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			Avant-propos


			L’ouvrage Introduction à l’histoire des arts de l’Antiquité à nos jours est un guide dédié à la création occidentale depuis ses origines jusqu’à l’époque contemporaine. Cette étude s’est écrite au rythme des grandes étapes historiques, politiques et culturelles dont nous sommes les héritiers. Elle met en relief les conventions, les évolutions, les ruptures et les artistes qui ont cherché à affirmer leur identité et leur conviction dans un monde en effervescence et en constante mutation. Ces pages s’adressent à tous ceux qui aiment l’art, l’étudient ou veulent le découvrir. Elles peuvent être lues au hasard, ou bien d’un bout à l’autre, comme une histoire de l’art à travers les âges.


			Pour confectionner ce livre, plusieurs questionnements d’ordre méthodologique sont apparus. La démarche est un défi. La matière est immense. Dans un premier temps, pour avoir une vision claire du sujet, il semble indispensable d’organiser l’important échantillon de données et d’utiliser une classification performante. Or cette notion de catégorisation rime mal avec celle de création artistique, plutôt portée par celles de décloisonnement et de liberté. Aussi, il existe un problème dans la sélection des documents. Il faut les choisir et avoir recours aux partis pris. Par conséquent, dans un souci d’efficacité, nous avons opté pour la démarche chronologique habituelle, ce qui demande alors de garder en tête le caractère incertain d’une telle grille et l’idée parfois peu pertinente de telles frontières selon la question traitée. Nous présentons une sélection étendue d’artistes et d’œuvres emblématiques, tout en ne nous restreignant pas à ces derniers. Des exemples représentatifs sont exploités pour dévoiler un aperçu le plus juste des pratiques artistiques. Pour nos sources, nous nous sommes essentiellement rapprochés des institutions abritant ces œuvres et des études des spécialistes ayant analysé les ouvrages, les artistes, les périodes, les techniques et les thèmes concernés. Il est évident que ce travail impose ses limites. Pour gérer la masse de données et pour assumer certains choix, nous avons dû renoncer à des informations et écarter l’exploration d’autres profils, domaines et cultures.


			Le manuel est conçu à partir d’une armature chronologique souple, mais très organisée. Les indications, abondantes, sont maniées avec ordre et clarté. L’approche est synthétique. Le vocabulaire est simple et précis. Le livre comprend cinq parties et chacune d’elles est divisée en chapitres. Chaque chapitre débute par une brève introduction pour présenter le contexte. Puis, au travers d’un plan structuré, les caractéristiques essentielles de la période sont livrées : données historiques, sociologiques et culturelles, mouvements, protagonistes, œuvres les plus révélatrices, modalités stylistiques, considérations esthétiques, etc. Ainsi, ces informations, sélectionnées et triées, permettent d’avoir une compréhension générale de l’histoire de l’art, mais surtout elles offrent la possibilité de reconnaître et d’identifier les courants, les sensibilités et les auteurs. Chaque chapitre renferme deux études de cas. Au total, 44 œuvres majeures sont scrutées dans leur contexte en suivant pour chacune d’elles une méthode d’analyse rigoureuse : identification, description et commentaire (étude de sa fonction, de sa signification et de sa place dans l’histoire de l’art). Pour appréhender une création, il est indispensable de la considérer dans son contexte d’origine. Il s’agit probablement de la démarche la plus complexe à saisir et à effectuer en histoire de l’art. S’il est nécessaire de garder en mémoire l’évolution au travers des âges, il est aussi capital de prendre en compte des notions essentielles, mais plus subtiles, comme l’environnement, le changement de nature de la couleur et de la lumière, influant sur les rapports avec l’homme. Ces aspects sont fondamentaux pour envisager une immersion dans la question du sensible.


			Cet ouvrage ne présente pas l’ambition d’être exhaustif, ce qui est impossible et sans réelle utilité. Il aspire à susciter l’intérêt, à procurer des émotions et à enrichir la connaissance. Il se propose d’être le point de départ pour le lecteur de grandes découvertes. Il est un chemin, un guide, qui lui permettra de se familiariser avec les chefs-d’œuvre de notre histoire. Il est une invitation à ouvrir les portes de ce fabuleux territoire de l’art, à rencontrer ses esprits fascinants, mais encourage aussi à aller au-delà… à comprendre la beauté de notre monde et à s’en émerveiller au quotidien.


			Au terme de ce travail, je tiens à remercier toutes les personnes qui m’ont apporté leur précieuse aide et leur soutien : les éditions Ellipses, ma famille, mes proches et en particulier Pru, Jérôme, Roxane, Benoît, Éléonore, Yann, Béatrice, mes enseignants, mes inspirations et mes étudiants (anciens, actuels et futurs).


		




		

			Introduction


			L’art désigne un ensemble de moyens, de procédés réglés et d’expressions qui tendent à une finalité, concrétisée dans l’expérience du contemplateur. Le terme, venant du latin ars, artis (et correspondant au grec technè), renvoie à la fois aux notions de métier, de maîtrise technique et de connaissance. Il a longtemps gardé cette polysémie et ses sens distincts de profession, de « science, savoir » et de « moyen, méthode ».


			Les premières manifestations artistiques se présentent sous des formes naturelles, puis deviennent modelées, pour aboutir à un art rupestre (rochers). Ce fait est attesté dans différentes régions du monde et à des moments variés. En Afrique et en Asie, les signes les plus reculés d’une activité créative sont observés sur de très nombreux sites, datant du Paléolithique moyen (100 000-40 000 av. J.-C.), comportant des traces d’ocre rouge. Les expressions graphiques préhistoriques remontent au Paléolithique supérieur (40 000-12 000 av. J.-C..). Dans le monde, progressivement un système se met en place. Les hommes sont des chasseurs-cueilleurs vivant en symbiose avec leur environnement. Ce dernier constitue le registre thématique, dont les animaux sont le sujet prédominant. Les découvertes archéologiques révèlent que la représentation humaine est quasi absente. Lorsqu’elle existe, elle apparaît notamment sous la forme de petites sculptures en ivoire. Deux exemplaires figuratifs sont à mentionner. La Vénus de Hohle Fels (5 cm, musée de la Préhistoire de Blaubeuren) présente des attributs féminins très marqués. La Dame de Brassempouy (musée d’Archéologie nationale et domaine national de Saint-Germain-en-Laye) est la plus ancienne reproduction détaillée d’un visage féminin connue à ce jour. Cette petite tête de 3,65 cm se révèle par la minutie des traits réalisés avec délicatesse. Sans être des portraits, ces images sont des illustrations de toutes les femmes, incarnations de la fertilité. L’art se retrouve dans les grottes, sur les rochers (en extérieur) et sur les objets. Des visuels similaires sont relevés sur des sites qui sont éloignés. Ce fait indique que les idées circulent, que les hommes se comprennent et qu’ils ont des préoccupations comparables. La grotte de Chauvet, datée entre 36 000 et 20 000 av. J.-C., renferme des exemples d’art pariétal instructifs et d’une rare finesse. En effet, l’auteur de La fresque des lions retranscrit, avec un trait précis et vif, une scène de chasse avec un grand sens de l’observation. Il utilise une composition dynamique et une perception juste de la séquence. Non loin, sur un pendant rocheux, une image de fertilité animale est dévoilée. Cet art avancé et narratif montre la vie reproduite face à la mort. À cette époque, l’art est une démarche globale. Il s’agit d’une activité qui occupe une place dans l’organisation du groupe, entre ceux qui exécutent, ceux qui se consacrent aux instruments et ceux qui partent à la recherche de matières naturelles et les transforment en pigments. Les spécialistes de la Préhistoire s’accordent à dire qu’il reste encore beaucoup de questions à résoudre (comprendre les contextes socioculturels et déchiffrer les signes). Toutefois, ils indiquent que ces sociétés sont organisées sur des mythes. Si les hommes s’expriment différemment dans le monde, tous évoquent la même chose et l’art en est le témoin. Les images portent les messages du quotidien des êtres humains, la structuration de leurs groupes et leurs interrogations essentielles autour de la cosmologie. Les visuels se déploient dans leur environnement et font intervenir la fertilité, les animaux et la femme. Les mythes perdurent dans le temps et dans l’espace. En fait, il est intéressant d’observer qu’ils ne disparaissent pas et qu’ils se transforment.


		




		

			
Partie I


			
L’Antiquité


			La Mésopotamie


			La Mésopotamie abrite un des premiers grands foyers culturels de l’humanité. Désignant littéralement le pays entre les deux fleuves, la région se situe entre le Tigre (2 000 km) et l’Euphrate (2 900 km). Deux secteurs sont à distinguer. La Haute Mésopotamie (entre la Turquie, la Syrie et l’Irak) est un territoire en partie désertique et caillouteux, avec des oasis. La Basse Mésopotamie (en Irak) est constituée à l’endroit où les fleuves se sont rapprochés, avec une vaste plaine marécageuse, des zones alluviales et le delta. Disponible en permanence, l’eau est utilisée pour la vie (irrigation), mais aussi pour le transport (commerce), ce qui permet de développer les échanges et de remédier aux carences du pays (manque de bois, de pierre et de minerai). Au cœur du territoire nommé « le croissant fertile », la Mésopotamie est une grande terre céréalière qui bénéficie d’un climat favorable. Cet endroit stratégique, entre la Méditerranée et l’Inde, attire de nombreux peuples.


			Au cours du Néolithique (12 000-6 500 av. J.-C.), la Mésopotamie est marquée par deux phénomènes essentiels : la sédentarisation (établissement d’habitats permanents) et la domestication des plantes et des animaux (agriculture et élevage). Ces faits sont expliqués par la présence d’une graminée sauvage qui a l’avantage d’être conservée. Ainsi après sa découverte par l’homme, les conditions changent et celui-ci fait le choix de rester à côté de ce produit. Il s’organise pour son stockage et sa défense, développe et améliore les modalités de travail. Au Chalcolithique (6500-3700 av. J.-C.) se succèdent les périodes d’Hassuna, de Samarra, d’Obeid et d’Uruk. À cette époque, l’accroissement de la population et l’essor des techniques encouragent l’émergence et la structuration de communautés (échanges et commerce). L’art est souvent symbolique (céramiques et figurines). Apparaissent les premiers signes écrits, puis l’invention de l’écriture par les Sumériens. Plusieurs peuplades se succèdent sur cette terre d’Orient. Il est possible de suivre l’ordre chronologique qui correspond globalement à la localisation géographique. En effet, c’est d’abord dans la vallée inférieure sur le rivage de l’actuel golfe Persique, en Basse Mésopotamie, que l’on trouve les premiers indices d’une culture régionale. Puis le centre se déplace dans la zone intermédiaire de la Mésopotamie, avec les grandes villes d’Agadé et de Babylone. Ensuite, c’est au tour des villes du Nord de prendre le relais, avec Assur et Ninive. Ainsi, il est possible d’observer, du sud au nord, les épopées des Sumériens, des Akkadiens, des Babyloniens, des Assyriens et des Perses.


			À partir de la fin du IVe millénaire av. J.-C., la Mésopotamie s’organise en une mosaïque de cités-États, puis d’autres formules sont testées comme les États territoriaux, les gouvernements nationaux et les empires. Chaque ville est placée sous la protection d’une divinité tutélaire, le roi en est son représentant, entouré d’une élite (scribes, artisans, soldats, etc.). Ces civilisations sont très liées aux éléments naturels et vivent dans la crainte d’une nature bienfaitrice, mais aussi punitive. Ainsi, on retrouve la présence d’un large panthéon, associé à un répertoire de légendes et de rituels, où chaque divinité a son rôle et sa cité. On note des thèmes récurrents dans l’iconographie, centrée sur la figure royale, le plus souvent en relation avec les dieux. La fertilité et la guerre sont au cœur des préoccupations. Les vestiges mis au jour comprennent l’architecture, la statuaire, les reliefs, les sceaux, le mobilier, les armes d’apparat, la céramique, les bijoux, les reliefs monumentaux et les textes. Du fait des problèmes de conservation, il existe fort peu de peintures murales mésopotamiennes. La présence et la succession de plusieurs peuples ont eu une répercussion sur l’art. Si les Sumériens ont donné un essor considérable à la création, les autres cultures ont apporté leur propre sensibilité. Il n’existe pas de hiatus, mais au contraire, on observe un développement et des progrès multipliés, avec des phases variées à la hauteur d’une histoire bigarrée.


			Pour appréhender les témoignages en Mésopotamie, il est nécessaire de présenter une brève chronologie afin de clarifier les différentes identités qui se sont exprimées sur ce territoire. La période concernée est ponctuée par deux ruptures qui marquent la région. Elle s’ouvre avec l’accès à un mode de vie urbain (correspondant à l’apparition de l’écriture) à la fin du IVe millénaire av. J.-C. Elle se clôt avec l’arrivée d’Alexandre le Grand (331 av. J.-C.) qui annonce une coupure radicale. Ensuite, sont présentés des témoignages artistiques d’architecture, de sculpture, de céramique et de glyptique.


			
1.	La Basse Mésopotamie – Chaldée et Sumer (3700-2450 av. J.-C.)



			3700-2900 av. J.-C. : époque d’Uruk et la civilisation urbaine. Une société hiérarchisée est gouvernée par un État monarchique et sacerdotal. De nombreuses inventions sont à rattacher à cette époque, comme l’irrigation, la roue, le tour de potier, la brique cuite, les sceaux-cylindres et le plus ancien système d’écriture connu. Les premiers documents sont d’abord pictographiques, en proto-cunéiforme. Ces signes ont une valeur économique et désignent des objets, des animaux, des personnes et des nombres. Puis les textes deviennent plus explicites, avec des noms de villes, de rois et de dieux. Les scribes impriment sur des tablettes d’argile avec un instrument pointu les caractères illustrant la marchandise : épis de blé et animaux (Tablette d’argile portant des pictogrammes, musée du Louvre, Paris, 3 300 av. J.-C.).


			2900-2450 av. J.-C. : époque sumérienne et les cités-États. La civilisation sumérienne s’impose à l’ensemble de la Mésopotamie. L’unité culturelle est assurée par l’emploi de la langue. Les Sumériens exercent leur contrôle jusque sur les régions du Moyen-Euphrate (Mari) et la Syrie (Ebla). Cette période est désignée comme celles des dynasties archaïques, correspondant à la formation des cités-États (Kish, Uruk, Ur et Lagash). Dans cette organisation, chaque cité est un État indépendant administré par un roi. Une ville principale (pouvoir central) déploie son influence sur un territoire plus ou moins vaste (comportant des villes secondaires et des villages). Ces cités-États entretiennent entre elles des relations étroites faites d’échanges, d’alliances et de confrontations, mais toutes n’ont pas eu la même fortune. Ce système génère des conflits incessants. Avec l’invention de l’écriture, le monde franchit une nouvelle étape : de pictographique (dessin figuratif), l’écriture devient cunéiforme, dite en coin (abstraite). C’est l’époque de Gilgamesh, roi de la première dynastie d’Uruk (vers 2650 av. J.-C.), sous les traits du héros légendaire de l’Épopée de Gilgamesh. Il s’agit du premier grand texte transmis par l’écriture (ses exploits sont d’abord communiqués oralement avant d’être rédigés sur des tablettes).


			
2.	La zone intermédiaire de la Mésopotamie - Akkad et Babylonie (2450- 1595 av. J.-C.)



			2450-2285 av. J.-C. : l’empire akkadien (accadien). Vers 2340 av. J.-C., Sargon d’Akkad (2334-2279 av. J.-C.), venu de Kish, parvient à soumettre toute la Mésopotamie. Il absorbe les cités-États sans pour autant les détruire. Il crée le premier empire historique, un empire qui se veut universel, dans lequel sont adoptées des normes administratives nouvelles, fondées sur l’emploi de la langue akkadienne. Sa dynamique militaire connaît son apogée avec le long règne de son petit-fils Narâm-sîn (2254-2218 av. J.-C.), jalonné de campagnes victorieuses. La capitale, Agadé, se trouve dans la région de Kish, dans le pays qui reçoit le nom d’Akkad, au nord de Sumer (l’emplacement est toujours inconnu). La guerre est le support de l’activité économique des Akkadiens.


			2285-2016 av. J.-C. : l’époque néo-sumérienne. Vers 2200 av. J.-C., les Sumériens reviennent au premier plan avec Gudea (vers 2120 av. J.-C.), qui installe son gouvernement à Lagash. Celui-ci ne se présente pas avec le titre de roi, mais comme un personnage de haut rang réunissant dans ses mains les fonctions politique et religieuse. Il appuie sa légitimité sur sa relation personnelle avec les divinités. Le prince fait de sa ville un foyer culturel inégalé. Il élabore un art de cour et une littérature dont la tradition est ensuite reprise par les rois de la IIIe dynastie d’Ur – Ur III (avec Ur-Nammu). Les Néo-sumériens restaurent l’empire, dont le cœur est le double pays d’Akkad et de Sumer. C’est l’apogée de la civilisation sumérienne. Ses rois se veulent les héritiers de l’époque archaïque tout en intégrant les innovations akkadiennes. Ils étendent leur influence sur une grande partie de la Mésopotamie et sur une petite zone des terres iraniennes, en Élam. L’empire d’Ur est détruit (par des Amorrites – venus de l’Ouest et par des Élamites – venus de l’Est). C’est la disparition définitive de Sumer comme entité politique et ethnique, mais l’utilisation de la langue persiste chez les lettrés et dans le culte. La civilisation sumérienne est arrivée à son terme et ne peut renaître. En effet, les régions qui possèdent du fer vont jouer un rôle plus important qu’elle. Mais surtout, le territoire est frappé par le réchauffement climatique. L’eau à la source de sa puissance s’est évaporée, laissant des sols stériles.


			2016-1595 av. J.-C. : les Amorrites et la première dynastie de Babylone (Babylone I). La dynastie amorrite (population sémitique de la région d’Amurru) s’installe dans la modeste ville de Babylone en Akkad et fonde Babylone I. Hammurabi (1792-1750 av. J.-C.) est le plus célèbre de ses rois pour ses campagnes militaires et son code de lois. Si les raisons du déclin de Babylone I restent obscures, la ville subit les assauts de plusieurs peuples.


			1730-1155 av. J.-C. : les Kassites et les Élamites. Originaires d’Anatolie, les Hittites prennent Babylone en 1595 av. J.-C. Puis les Kassites, envahisseurs arrivés du nord-est, mettent fin à Babylone I. Parallèlement, une dynastie élamite est repérée à Suse (Iran). À Babylone, la dynastie kassite tombe sous les coups des Élamites. Cette période, avant l’arrivée des Assyriens, est complexe et mal connue.


			
3.	La Haute Mésopotamie – Assyrie (vers 900-539 av. J.-C.)



			900-612 av. J.-C. : l’époque assyrienne. L’empire assyrien est puissant avec, à sa tête, de grands conquérants (annexions de territoires, déportations massives de populations et paiement de tributs) dont le but est d’unifier le royaume. Assur est la ville du dieu. Les rois résident dans des capitales politiques. Assurnasirpal II (883-859 av. J.-C.) érige à Kalkhu (Nimrud) le premier grand palais royal assyrien connu. Sargon II (721-705 av. J.-C.), réformateur et guerrier, construit Dur-Sharrukin (Khorsabad, à 15 km au nord-est de Mossoul), ville ex nihilo. Ses successeurs s’installent à Ninive (périphérie de Mossoul). Dernier grand roi d’Assyrie, Assurbanipal (669-630/627 av. J.-C.) bâtit, lui aussi, un vaste palais et apparaît comme le marqueur de l’apogée du pouvoir politique, artistique et culturel assyrien. Amateur d’art, lettré et passionné d’ouvrages, il constitue une bibliothèque avec 30 000 briques ou tablettes d’argile couvertes de signes cunéiformes (cette collection est inestimable, car elle constitue le fond littéraire le plus important). On retrouve des textes abordant des domaines très variés : astrologie, mathématique, astronomie, médecine, philosophie, administration, justice (code d’Hammurabi), histoire, mythologie, mythe (Épopée de Gilgamesh, Enuma Elish), religion, chant, poésie, etc. En 612 av. J.-C., Ninive s’effondre, prise par les Babyloniens, alliés aux Mèdes (Iraniens).


			612-539 av. J.-C. : l’empire néo-babylonien. L’empire assyrien est détruit. Les Néo-babyloniens héritent des régions conquises. Le pouvoir de Babylone est rétabli pour quelques décennies, marqué par la restauration grandiose de la capitale. C’est le règne de Nabuchodonosor II (604-562 av. J.-C.). Roi guerrier, il prend Jérusalem en 587 av. J.-C. et fonde un empire plus grand que celui des Assyriens. Il entreprend également un gigantesque programme de reconstruction de la ville : on lui attribue la fortification et les portes (la ville des jardins suspendus serait en fait Ninive du roi assyrien Sennachérib, fils de Sargon II). Le dernier roi est Nabonide (556-539 av. J.-C.), vaincu par Cyrus (perse) en 539 av. J.-C.


			
4.	Les Perses (539-331 av. J.-C.)



			Les Perses viennent du pays de l’Élam, en bordure de la Mésopotamie. En prenant Babylone, Cyrus II le Grand (559-530 av. J.-C.) institue l’empire perse achéménide qui devient un royaume indépendant. Il conquiert l’Iran et l’Asie Mineure. Il libère l’élite juive de son exil, restaure les traditions babyloniennes malmenées par Nabonide, crée une nouvelle capitale à Pasargades et fonde un empire à vocation universelle. Son fils Cambyse II (530-522 av. J.-C..) s’empare de l’Égypte (vers 525-522 av. J.-C..). Darius 1er (521-486 av. J.-C.) met en place une véritable administration et divise ce domaine immense en satrapies. Persépolis (érigée en 521 av. J.-C.) marque la grandeur, l’unité et la diversité de l’empire perse achéménide. Comme son fils Xerxès (486-465 av. J.-C.), il affronte les Grecs lors des guerres médiques. En 331 av. J.-C., Alexandre le Grand (356-323 av. J.-C.), roi de Macédoine, conquérant de l’Orient et vainqueur de Darius III (336-330 av. J.-C.), s’empare des capitales perses et signe la fin du dernier empire asiatique.


			
I.	L’architecture


			L’architecture monumentale naît avec la sédentarisation. Au Proche-Orient, les bâtisseurs utilisent les matériaux de construction en fonction du milieu naturel où ils se trouvent. Les habitants des vallées ou des deltas des grands fleuves se servent des roseaux avec un mortier de boue, ou bien ils construisent à partir de plaques d’argile séchées au soleil. Ce type de structures, avec ou sans fondations de pierres, devient le trait le plus caractéristique des édifices. La cabane circulaire originelle fait place à un agencement tripartite, car cette formule correspond à leur mode de vie et à leur savoir-faire technique. Ce modèle, exprimant l’essence de la culture mésopotamienne, est resté en usage jusqu’au IIe millénaire av. J.-C. D’autres formes apparaissent et toutes cohabitent. Si au cœur de la ville, le roi est désigné comme le représentant du dieu, dans l’architecture monumentale, on différencie très clairement la maison du dieu (temple) et la maison du roi (palais).


			1.	Les temples


			À grands traits, il est possible de distinguer quelques caractéristiques des temples mésopotamiens. D’un point de vue topographique, ceux-ci sont isolés dans une zone délimitée (enceinte sacrée – téménos) pouvant être placée en hauteur (tell ou plate-forme), évoquant une montagne en miniature. Ces enceintes sont ovales et mises en relation avec la fécondité. Le temple ovale de Khafadje (Irak, 2700-2600 av. J.-C.) accueille, à l’intérieur d’une double enceinte ovale de 100 m sur 70 m, une terrasse abritant sans doute un temple avec un bloc d’habitations et des dépendances. Si la forme des temples évolue et épouse des caractéristiques morphologiques régionales, le principe, quant à lui, reste identique. En effet, le temple comprend trois parties (celles-ci peuvent être marquées matériellement ou être invisibles) montrant une progression du monde des hommes vers celui du dieu. La première est un vestibule traduisant le lien entre l’espace profane et l’espace sacré. La deuxième est le lieu saint où se déroule un service quotidien d’offrandes en l’honneur du dieu (avec une table de service face au podium où siège le dieu). La troisième est le « saint-des-saints », le dernier espace réservé au dieu (statue et objets). Dans tous les temples, cette zone est toujours la plus importante. Les indices révèlent l’existence de pièces supplémentaires (à l’étage ou adjacentes), ce qui signale que le temple est aussi un lieu de vie pour les hommes affectés au service de la divinité.


			D’abord élevés sur une simple terrasse, les sanctuaires évoluent vers des édifices réellement impressionnants. Vers 2000 av. J.-C., à partir d’Ur III, la ziggurat apparaît dans les lieux de culte mésopotamiens. Peu de vestiges nous sont parvenus. Les exemples les mieux conservés (Ur, Dûr-Kurigalzu et Chogha Zanbil) n’offrent pas la possibilité de connaître le fonctionnement et la destination exacts de ces structures. Il s’agit d’une tour à étages superposés, similaire à un piédestal géant, dirigé vers le ciel, pour permettre au dieu de descendre sur terre (récit de la Tour de Babel). Un temple d’accueil pouvait être au sommet de la tour et un autre à sa base, servant au séjour de la divinité. Entre les deux, des escaliers auraient facilité le déploiement des cortèges et assuraient ainsi la communication permanente entre la terre et le ciel. Ces monuments, constitués de briques crues à l’intérieur et de briques cuites pour le revêtement, appartiennent exclusivement à l’architecture religieuse. Les surfaces des murs sont recouvertes de mosaïques composées de cônes de terre cuite, dont la base est enduite de couleur ou garnie de cuivre. Avec cette architecture géante et symbolique de briques, les Mésopotamiens réalisent une réelle prouesse technique et font preuve d’une grande audace. La plus connue est la ziggurat d’Ur, érigée vers 2100 av. J.-C. Mesurant 62,5 m x 43 m, elle incarne la prospérité de la ville sous le règne d’Ur Nammu (Ur III). Construite en briques sur une butte artificielle, elle possède trois escaliers qui convergent probablement vers un petit temple bâti au sommet (dieu lune Nanna). Le roi Nabonide entreprend des travaux : il embellit la ziggurat de Nanna et fait ériger sept étages. À côté, les archéologues ont mis au jour la résidence d’une grande prêtresse, un entrepôt et un palais monarchique. La mieux conservée de toutes les ziggurats se trouve à Chogha Zanbil (province du Khuzestan), près de Suse. Il s’agit d’un modèle élamite dressé vers 1250 av. J.-C. par le roi Untash-Napirisha. Il diffère des ouvrages mésopotamiens : il n’y a pas de terrasses superposées, mais des étages emboîtés verticalement. Cette méthode n’a pas été repérée ailleurs.


			De nombreux temples, voués à différents dieux, jalonnent l’espace urbain de chaque cité. On constate une évolution avec la construction d’ensembles gigantesques honorant les divinités tutélaires souvent placés au cœur de la ville, à l’image du grand sanctuaire du dieu Marduk à Babylone (Irak). Daté de 1894-1595 av. J.-C. (époque amorrite), il est également connu sous le nom de sanctuaire de l’Esagil (d’après le nom du cérémoniel). Dans un vaste complexe cultuel de 20 hectares, dominé par la ziggurat Etemenanki (dédiée à Marduk), sont rassemblés plusieurs cours, de nombreux bâtiments, temples et chapelles en l’honneur d’autres dieux (comme Enki, le père du dieu de Babylone). Le mot Etemenanki signifie « Maison du Fondement du Ciel et de la Terre » (peut-être la Tour de Babel de la Bible, Genèse XI, 1-9). L’édifice établit un lien entre les hommes et les dieux. D’après l’épopée babylonienne (Enuma Elish retranscrit sur des tablettes fragmentaires issues de la bibliothèque d’Assurbanipal à Ninive, British Museum, Londres, VIIe siècle av. J.-C.), Babylone est le centre du monde créé par Marduk à l’endroit où est situé l’Esagil. Le dieu a réuni ses pouvoirs dans le temple bas Esagil et dans le temple haut (Etemenanki, la tour à étages). L’édifice représenterait l’axe du monde. Les fouilles archéologiques ont révélé que la ziggurat avait sept étages, que son plan était carré (91 m de côté) et qu’elle mesurait 90 m de hauteur. Le monument a une importance cosmologique et religieuse et joue un rôle lors de la fête du Nouvel An (Akitu). Une fois par an, les dieux quittent la ville pour se rendre au temple de l’Akitu, le temps que le personnel purifie leur maison. Les statues sont sorties en procession (en suivant la voie qui passait, au VIe siècle av. J.-C., sous la célèbre Porte d’Ishtar et devant les panneaux illustrant les lions). Cette fête constitue une des rares occasions pour la population de les voir. Signalons que la religion des Perses reste mal connue. Il semblerait que ceux-ci ignorent les temples et qu’ils utilisent de simples autels pour entretenir le feu sacré. Le dieu mis en valeur par les inscriptions royales est Ahura Mazda (Sagesse/Bien).


			2.	Les palais


			En ce qui concerne les palais, les premiers exemples du IIIe millénaire av. J.-C. sont encore mal connus. On observe l’association d’unités indépendantes et structuralement autonomes, mais rendues solidaires et hiérarchisées pour réaliser un bâtiment homogène répondant à des besoins précis (présence de magasins et d’appartements privés). Les archéologues notent l’existence d’un étage, ce qui complexifie les identifications des salles, des secteurs et des fonctions. Cette première phase, rattachée au IIIe millénaire av. J.-C., concerne des ensembles bien pensés techniquement, bien exécutés et présentant de multiples activités (Uruk, Kish, Eridu, Mari et Ebla). Pourtant la salle du trône n’a pas été repérée. La phase suivante (entre 2150-1595 av. J.-C.) témoigne de l’élaboration d’édifices palatiaux, dont Mari est un exemple majeur.


			
Étude de cas : Le palais de Mari


			[image: ]


			Identification


			Le document est un plan au sol du palais de Mari, appelé également de Zimri-Lim. Le monument du début du IIe millénaire av. J.-C. recouvre les ruines de l’ancienne demeure du IIIe millénaire av. J.-C. L’ensemble a été détruit, pillé et incendié par les troupes d’Hammurabi de Babylone en 1760 av. J.-C. Les vestiges ont été redécouverts par l’archéologue français André Parrot en 1935 et des missions se sont succédé par la suite. L’édifice a grandement souffert des conséquences de la guerre en Syrie (destruction par l’organisation État islamique en 2018).


			Description


			Dans son état final, le palais est la construction la plus imposante de la cité. Il est exceptionnel par sa taille (plus de 2,5 ha de la surface de la ville) et sa monumentalité (les murs en briques crues sont très épais et sont conservés sur plus de 4 m de hauteur). Il est constitué d’au moins 300 pièces et cours, nombre pouvant être doublé, si l’on considère que tout l’espace au sol n’a pas été fouillé et que le complexe mis au jour possède au minimum un étage (des traces de poutraisons ont été repérées). Ce manque d’informations rend l’analyse de l’édifice difficile. Cependant les restes et les indices sont suffisants pour entreprendre une restitution logique et compréhensible de cet ensemble. L’accès se fait par une entrée imposante au nord. Celle-ci permet de desservir une unité de réception (A), qui donne de suite à l’est sur le logement de l’intendant (C), puis de rejoindre la grande cour 131 (B). Cette dernière est le point majeur servant de carrefour de circulation et de distribution. Elle donne accès au secteur sud, où se trouvent les espaces religieux (où se tenait la statue d’Idi-Ilum), des magasins et des réserves. À l’ouest, se déploie le secteur officiel. Ce dernier débute par la cour 106 (M), qui est la cour d’honneur, avec un palmier décoratif et des murs recouverts de fresques (dont La peinture de l’Investiture). Elle permet d’accéder, après un large portail, à un vestibule, pourvu d’un podium, où se dressait la statue de la déesse au vase jaillissant. On aboutit ensuite à la vaste salle du trône (25 m de long × 11 m de large et 12 m de haut) qui accueille un culte dynastique et des réceptions. Les murs sont ornés d’un décor peint raffiné. La statue d’Ishdub-El a été retrouvée dans cette zone. Les appartements royaux sont situés à l’étage avec un accès unique pour le souverain. Tout autour sont réparties les annexes domestiques et les réserves. L’angle nord-ouest est occupé par les appartements des femmes.


			Commentaire


			Fonction de l’œuvre – À quoi sert-elle ?


			Le palais est la demeure du roi. Mais, au-delà de cette simple définition, il constitue à la fois le siège du pouvoir politique, le centre administratif et économique du royaume ainsi que la résidence du dynaste et de son entourage. L’ampleur de l’architecture et les sources écrites indiquent qu’à un moment, il est probable que la population du palais s’élevait à plus d’un millier de personnes (famille royale, cour, garde, administration, domestiques, etc.).


			Sa signification – Que veut-elle dire ?


			L’iconographie des lieux retranscrit un monde fertile et luxuriant dominé par les dieux et les souverains. Parmi les sculptures conservées figure La déesse au vase jaillissant (1,42 m, musée national d’Alep, 1800 av. J.-C.). Celle-ci se présente hiératique, massive et solennelle, avec ses bijoux et sa coiffe lourde. Elle servait de fontaine, grâce à un système de vasques et de conduits, permettant ce jeu hydraulique. L’eau se répandait sur son vêtement en suivant les lignes ondulées du bas-relief en forme de vagues d’où émergeaient des poissons qui remontaient à contre-courant pour rejoindre le sein de la déesse, source de fécondité. La statue en diorite d’Ishdub-El, jadis lu Ishtup-Ilum (musée national d’Alep, 2147-2136 av. J.-C.), montre un shakkanakku (gouverneur) de Mari en posture d’orant. Son emplacement face au trône du souverain sur une tribune indique qu’elle a dû faire l’objet d’un culte dynastique. Les fresques de Mari sont les vestiges d’un art disparu. La peinture de l’Investiture retranscrit l’intronisation du roi par la déesse Ishtar. Cette dernière est dépeinte armée portant sa couronne divine. Le roi, quant à lui, apparaît avec une tunique à franges, un châle rectangulaire, une tiare et les symboles de l’autorité (anneau et sceptre). L’iconographie est reliée à la fertilité (eaux poissonneuses, arbres fleuris, cueilleurs de dattes, etc.). Aussi, les sceaux-cylindres et les traces épigraphiques, ornant les milliers de tablettes (entières ou fragmentaires), sont des témoignages exceptionnels de l’administration quotidienne et de la correspondance d’un roi mésopotamien au début du IIe millénaire av. J.-C. Enfin, le site a livré un matériel abondant, comme des outils, des armes en bronze, de la céramique, de grands fours ainsi qu’une étonnante collection de moules à gâteaux. Ces trouvailles indiquent qu’une large part de l’activité des lieux était centrée autour des banquets.


			Intérêt socio-historique et artistique de l’œuvre – De quoi est-elle le témoin ?


			Mari est une ville neuve créée vers 2900-2800 av. J.-C. sur le Moyen-Euphrate. À mi-chemin entre les régions urbanisées de Mésopotamie et de Syrie, la cité doit sa prospérité du contrôle du trafic fluvial (peut-être aussi caravanier). Puissance économique, elle est également une entité politique de premier plan. Les réalisations architecturales et la richesse du mobilier retrouvé dans les nombreux temples et dans le palais viennent livrer des indices concernant les premiers temps de la ville. Mari est abandonnée à la fin de l’époque d’Akkad. Puis elle est rapidement reconstruite par les gouverneurs autonomes (nommés shakkanakku) mis en place par le pouvoir akkadien. Ceux-ci se comportent comme des rois indépendants, entre environ 2250 et 1920 av. J.-C., et sont les bâtisseurs d’une nouvelle ville (édification notamment du Grand Palais royal). Ils sont remplacés par des princes amorrites qui font de Mari, pour la dernière fois, une grande puissance politique. Mais les dynastes doivent faire face à une politique agressive des peuples et des royaumes voisins qu’ils tentent de contrer à l’aide d’alliances militaires, de distributions de biens, etc. Alors que Zimri-Lim est dans un premier temps l’allié d’Hammurabi, le Babylonien, dans un désir de victoire et d’unification de la région, se retourne contre lui et détruit Mari en 1759 av. J.-C. (fin de la ville comme grande cité).


			Le palais de Mari est le plus célèbre des palais mésopotamiens. Il a connu plusieurs phases. Dans son dernier aspect, il est souvent nommé le palais de Zimri-Lim, du nom de son dernier occupant, mais il est en grande partie l’œuvre des shakkanakku. Il appartient à la seconde phase de l’architecture palatiale, qui s’étend de la fin de l’empire d’Akkad à la fin de l’époque paléo-babylonienne (de 2150 à 1595 av. J.-C.). Cette période inclut une belle série d’édifices amorrites caractéristiques (Mari, Larsa, Uruk, Eshnunna et Assur). La salle du trône est attestée par les vestiges archéologiques et l’épigraphie. Le complexe de Mari est l’exemple clé de cette phase. Derrière l’aspect labyrinthique du plan au sol, se cache une grande rationalité dans l’organisation de l’espace. Le plan est soigneusement conçu, combinant plusieurs secteurs juxtaposés. Les secteurs religieux et officiels sont bien séparés. Les fonctions au sein de ces espaces sont centralisées (stockage, annexe, etc.). Des cours permettent d’articuler les flux. L’unité officielle est très lisible, avec des zones qui se distinguent nettement : une cour, un vestibule et la salle du trône. Le complexe témoigne du niveau technologique des bâtisseurs (dans la maîtrise de l’organisation des lieux, mais aussi dans l’usage des tracés géométriques et du respect des alignements anciens). Les aménagements sont très soignés (peintures murales, magasins, cuisines et hygiène). Par l’architecture et l’image, la place du roi au sein du palais est exhalée. Elle est appuyée par la cohérence spatiale. En effet, la salle du trône est en relation directe avec les appartements du roi, localisés au-dessus d’un secteur de magasins. Le site laisse percevoir le système de hiérarchisation. Le monde des femmes est séparé de celui des hommes qui, lui aussi, est fortement structuré.


			Après Mari, une dernière phase dans l’évolution des complexes palatiaux est à noter. Elle s’étend de la seconde moitié du IIe millénaire à la 1re moitié du Ier millénaire av. J.-C. Elle est représentée par Dûr-Kurigalzu (kassite) et tous les palais assyriens. Des nouveautés sont à mentionner : des salles hypostyles de grande ampleur se déploient à l’étage et confèrent à ces édifices un caractère grandiose. Le monde mésopotamien est alors influencé par les principes architecturaux qui dominent au Nord et à l’Est (Anatolie et Iran). Le point d’aboutissement est la monumentale structure hypostyle des palais perses. Aussi, les complexes s’organisent autour d’un programme complet mêlant architecture et décor. Dans les premiers indices de la période kassite (vers 1 500 av. J.-C.), des fresques sont placées à la base des murs intérieurs préfigurant les grands bas-reliefs assyriens puis perses. Dans son palais à Kalkhu (IXe siècle av. J.-C.), Assurnasirpal II établit une demeure impériale de conception nouvelle. Il met en place les principes directeurs de l’architecture palatiale assyrienne, mêlant tradition mésopotamienne et apports syro-anatoliens. Le schéma se caractérise notamment par une division en deux secteurs centrés chacun sur une vaste cour : le secteur officiel à vocation administrative (le bâbanu) où se regroupent magasins et bureaux et le secteur privé (le bîtanu) où résident le roi et sa famille. Située à la jonction des deux parties, la salle du trône est reliée par un escalier aux appartements privés. Une large place est donnée au décor mural, avec de grands reliefs sculptés montrant des armées assyriennes puissantes et entraînées ainsi que des statues colossales de taureaux androcéphales et des lions gardiens de portes. Ces caractéristiques sont retranscrites dans les demeures grandioses de ses successeurs (Sargon II à Khorsabad et Assurbanipal à Ninive). Chez les Perses, la salle de réception, nommée apadana, est présente à Suse, Pasargades et Persépolis. Dans l’art achéménide, Persépolis est la référence (chantier engagé par Darius 1er en 521 av. J.-C.). Le palais se singularise par sa gigantesque salle du Trône, la salle des Cent Colonnes, qui est une forêt de piliers dans un carré de 70 m de côté. Les Perses utilisent des bas-reliefs sculptés dans les escaliers et les soubassements de l’apadana, un décor de briques émaillées et des colonnes décoratives avec les chapiteaux à double tête de taureau. Les œuvres sont le témoin de leur génie qui fait une synthèse originale à partir d’emprunts multiples pour livrer des créations cohérentes. Aussi, à la différence des palais assyriens, le décor se retrouve à l’extérieur, n’est pas plaqué sur le mur, mais s’intègre dans l’architecture dont il souligne les lignes essentielles. Enfin, le choix des thèmes signale la fonction du bâtiment.





			
II.	La sculpture, la glyptique et la céramique


			Parmi les découvertes figurées mises au jour lors des fouilles archéologiques, la statuaire, les reliefs, les sceaux, les vases et les reliefs monumentaux livrent des informations de premier ordre concernant l’art en Mésopotamie de la fin IVe millénaire jusqu’à la fin du Ier millénaire av. J.-C. La production est diversifiée et varie selon les périodes, les aires et les peuples. Les matériaux usités diffèrent en fonction de la région : diorite (Zagros) et pierre (Anatolie). Les bas-reliefs sont plus présents que la ronde-bosse. Les reliefs monumentaux, quant à eux, sont moins nombreux, car la pierre est plus rare. Les objets de petites dimensions se distinguent par leur raffinement, leurs techniques complexes et l’emploi de matières précieuses et exotiques. Ils circulent et diffusent les styles, les savoir-faire et les symboles. Les créations ont souvent été retrouvées fragmentaires. Aussi, il ne faut pas oublier que, par exemple, les statues avaient les yeux et les sourcils incrustés de matières précieuses et colorées (coquilles et lapis-lazuli), venant compléter une approche d’un réalisme direct et une exécution puissante et ferme. Au cours des quatre millénaires, les dynasties se succèdent. Les Sumériens réussissent à faire admettre leur civilisation, leur art, leur religion et leur écriture sur un territoire où des groupes ethniques fort différents auraient pu refuser toute assimilation. Par la suite, les Assyriens adoptent les habitudes artistiques des Chaldéens. Enfin, quand les Perses intègrent à leur tour le territoire assyrien, ils conservent (en partie) les modalités artistiques dont les Assyriens eux-mêmes avaient hérité des Chaldéens. La continuité des formes plastiques s’est maintenue par-delà les révolutions et les successions d’empires. Il faut donc observer des variations, des ruptures, des retours à des traditions, des revendications d’héritages et des brassages conséquents (les Perses dominent une zone très vaste).


			Les vestiges montrent une imagerie abondante, un grand raffinement, une originalité et une habileté allant de pair avec un esprit de conquête et une superstition traditionnelle. L’iconographie est en relation avec la religion, le pouvoir et la mort. Médiateur privilégié du divin, le roi se présente sous plusieurs identités, reflets de ses vocations. Il doit mener ses troupes à la victoire et pratique l’art de la guerre. L’approche militaire est très répandue sous des formes très variées. Les visuels sont toujours glorifiants, mais évoluent entre images stéréotypées (propagande officielle) et véritables chroniques d’actualité détaillées. Toutefois, le roi est avant tout le guide, celui qui conduit son groupe de sujets et qui, par sa piété sans faille, le fait prospérer. Sa fonction première est de veiller au bien-être des dieux et de son peuple. Aussi, il doit gérer la charge du culte, assurer la bienveillance divine auprès des hommes et faire régner le droit et l’équité dans le pays.


			
1.	L’époque des premières cités-États (3700-2450 av. J.-C.)



			À la fin du IVe millénaire av. J.-C., Uruk est le site qui a livré de nombreux exemples représentatifs. Parmi eux, figure le visage d’une femme, en marbre blanc, grandeur nature et au modelé parfait, appelé la Dame d’Uruk (ou Dame de Warka, musée national d’Irak, Bagdad, environ 3 000 av. J.-C.). Son identification n’est pas assurée : il s’agit soit de la déesse Inanna (déesse poliade, du ciel et de la terre), soit d’une grande prêtresse. L’art montre que les dirigeants des premières villes exercent les fonctions politique et religieuse. Le Sceau-cylindre du roi-prêtre trouvé à Uruk (musée du Louvre, Paris, 3 200 av. J.-C.) retranscrit un chef barbu portant le kaunakès (vêtement recouvert de mèches) et des roseaux (emblème d’Inanna) en train de nourrir le bétail du temple. Les céréales constituent la principale richesse de la civilisation sumérienne. Le Vase d’Uruk (ou Grand vase de Warka, musée national d’Irak, Bagdad, 3200-3000 av. J.-C.) témoigne de la reconnaissance de ce peuple envers la nature et de leur ferveur religieuse. L’objet est en albâtre et mesure plus de 1 m de hauteur. Le monde végétal et animal est illustré sous la forme d’épis de blé et de mouton. Les porteurs d’offrandes se déplacent vers le sanctuaire d’Inanna et sont accueillis par le grand prêtre. Au cours de cette époque, la documentation mise au jour est constituée d’une abondante moisson d’ex-voto qui répond essentiellement à un modèle humain avec les mains jointes et les yeux fortement marqués. Inauguré à la période des dynasties archaïques, ce type de statuaire perdure par la suite. Le motif est classique : l’homme a le torse nu, la femme est entièrement vêtue, le fidèle est debout ou assis, le regard est perdu dans une contemplation lointaine, les lignes du corps sont géométriques et le rendu est réaliste. Le plus souvent les ouvrages sont façonnés en pierre. Il s’agit d’un travail en grande série avec des variantes (postures, dimensions, matériaux et traits distinctifs). Parfois des inscriptions permettent d’identifier les personnages qui occupent une place importante dans la société. La Statue de l’intendant Ebih-Il retrouvée à Mari (Syrie, musée du Louvre, Paris, 2400 av. J.-C.) se distingue par sa taille, sa qualité d’exécution et ses matières. Le sujet mesure 52,5 cm, son corps est en albâtre et ses yeux sont en lapis-lazuli, incrustés dans de la coquille avec du bitume. Cet orant prie pour la déesse Ishtar : il est assis avec la tenue rituelle (torse nu et kaunakès) et esquisse un sourire. Gravée sur l’épaule, une inscription cunéiforme révèle son identité. Le Relief d’Ur-Nanshe (Tello, Irak, musée du Louvre, Paris, 2550-2500 av. J.-C.) commémore l’action religieuse du fondateur de la première dynastie de Lagash. Cette plaque perforée en calcaire de grandes dimensions (40 cm x 47 cm) était destinée à être placée dans un sanctuaire. Le roi apparaît à deux reprises, en compagnie de ses enfants et de son échanson. À gauche, on le voit debout, panier sur la tête ; à droite, il est assis, coupe en main (conventionnellement il est représenté avec une taille supérieure). L’inscription gravée, soit dans les champs, soit sur la robe unie de certains personnages est linéaire. Elle ne donne aucune indication quant au sens de la scène où pourtant il est possible de reconnaître la pose de la première brique et le festin qui suit l’événement. Ur-Nanshe est ici désigné comme un ouvrier-bâtisseur, portant le couffin à briques devant sa famille, puis assis pour banqueter. Ainsi, il s’est consacré à bâtir, restaurer et embellir de nombreux temples, s’assurant de cette façon de l’éternelle gratitude des dieux. Il se présente, non pas en guerrier, mais en pieux et fidèle roi-bâtisseur, participant physiquement à l’élaboration des édifices. Sur le relief est mentionnée la lointaine provenance du bois utilisé, soulignant le souci du monarque de célébrer les divinités avec des matériaux rares, fournis par de fréquents échanges régionaux. Le thème de la guerre se retrouve sur un ensemble complet recueilli à Ur, nommé improprement L’étendard (British Museum, Londres, 2550 av. J.-C.). L’œuvre est une mosaïque de coquille sur fond de bitume incrusté de lapis-lazuli et de cornaline. Découverte dans une tombe, elle mesure 20 cm de haut et 47 cm de long. Elle est décorée sur ses deux faces et ses deux côtés, mais ce sont ses deux panneaux longs qui sont les plus caractéristiques. Deux thèmes y sont mis en avant : la guerre (représentation de l’armée sumérienne) et la paix (scène de banquet). L’iconographie est liée au prestige des combattants, préférée à une réelle efficacité militaire. La réalisation technique est novatrice : ainsi se déploie sous nos yeux la première image de combat de char en mouvement. De même, la scène de banquet n’a besoin d’aucune légende et s’ordonne comme un journal illustré. Ici, la figuration prend un tournant original en proposant une séquence transmettant de la vie, des environnements, des émotions et des sensations. Ces images nous plongent dans un nouvel univers sensible et plastique. Peu après, la Stèle des vautours (Tello, musée du Louvre, Paris, vers 2450 av. J.-C.) offre un autre exemple de la guerre, fréquente à cette époque, entre cités sumériennes voisines. L’artefact montre la victoire d’Eannatum de Lagash sur la ville d’Umma, distante de 25 km. Partiellement reconstitué à partir de plusieurs fragments découverts dans les vestiges de la cité sumérienne de Girsu, l’objet en calcaire est biface, mesurait 2 m de hauteur à l’origine et 1,20 m de large. Il s’agit de l’un des tout premiers documents historiques qui nous soient parvenus. Les inscriptions royales relatent les événements entre les principautés sumériennes ou à l’intérieur de chaque cité-État. Ce résumé chronologique se lit de haut en bas et comporte une double version des circonstances : d’un côté, le travail des hommes et de l’autre, le geste des dieux (dont l’intervention a rendu possible le succès des premiers). L’ouvrage donne des indications précieuses sur les pratiques militaires et sur les relations entre les États sumériens et les dieux. La face dite historique raconte les faits. Elle est constituée de registres qui décrivent des épisodes, pouvant être contemporains ou successifs. Du haut vers le bas, on retrouve la bataille, le défilé de la victoire, les cérémonies funéraires et religieuses, des corps ennemis entassés et la mort du souverain rival. L’autre face de la stèle, dite mythologique, s’attache au symbolisme du triomphe. On voit Ningirsu, dieu protecteur de Lagash, tenant et frappant les troupes adverses emprisonnées dans un gigantesque filet.


			2.	Des Akkadiens aux Élamites (2450-1155 av. J.-C.)


			Sargon et ses successeurs mettent l’art au service de leurs ambitions politiques en imposant la victoire comme thème presque exclusif de leur inspiration. La production est abondante et stéréotypée, sans doute pour être diffusée sur l’ensemble du territoire. Le hiératisme et la rigueur de la création sumérienne s’assouplissent. Le travail du métal semble avoir été particulièrement à l’honneur. Une tête nommée Masque de Sargon (œuvre saccagée en Irak en 2003, datée de 2250 av. J.-C.) a été retrouvée à Ninive (mais elle pourrait être postérieure). Probablement faits en pierres précieuses, les yeux ont été arrachés. Coulée selon le procédé de la cire perdue, cette statue grandeur nature se remarque par la qualité et la minutie de son exécution et de ses détails. Le traitement fouillé et précis de la barbe (tombant en mèches torsadées) et de la chevelure (tressée rassemblée en chignon) contraste avec le galbe poli du visage (révélé par des traits fins et solennels). Au cours de cette période, les scènes de combats persistent. La Stèle de Narâm-sîn (musée du Louvre, Paris, vers 2250 av. J.-C.) est le témoin majeur de l’art impérial d’Akkad. Retrouvée à Suse, il s’agit d’un bloc monolithe de grès rose de 2 m de hauteur, commémorant la victoire du petit-fils de Sargon sur un peuple de montagnards, les Lullubis. La construction ascendante et la composition organisée en registres sont au service de l’exaltation du souverain. L’œuvre est narrative : le roi, avec la tiare à cornes, monte au sommet de la montagne après avoir terrassé ses ennemis qui sont à terre (l’armée adverse ne comporte que des morts, des blessés et des fuyards). Symboliquement, le dynaste s’élève vers la victoire et entre en contact avec les dieux représentés par des étoiles. Le lien entre le pouvoir royal et religieux est important. Narâm-sîn semble avoir été le premier souverain à associer le signe divin (l’étoile) à son nom et à se coiffer de la tiare à cornes divine. De même, on l’appelle « dieu d’Akkad » et on prête serment par son nom : une conception nouvelle de l’autorité monarchique émerge. Une grande maîtrise technique est révélée par l’élégance de la réalisation, la richesse des détails, l’expression remarquable et la souplesse supplémentaire dans la représentation. Il faut souligner que la méthode structurée des Sumériens (avec l’organisation en registres traduite avec force et puissance dans la Stèle des vautours) évolue vers une synthèse immédiate et réussie chez les Akkadiens (traduite par une légèreté aérienne dans cette stèle). Le changement dans la composition est dicté par la modification de l’iconographie. En effet, cette nouvelle initiative plastique trouve son origine dans le désir de Narâm-sîn d’illustrer pleinement sa victoire personnelle et son ascension vers le disque solaire pour se faire déifier. Cette époque est marquée par ses graveurs qui réinterprètent la glyptique, atteignant des sommets. En témoigne le Sceau-cylindre d’Ibni-Sharrum (musée du Louvre, Paris, 2350 à 2000 av. J.-C.). Le décor expose un cartouche inscrit porté par deux buffles abreuvés par des héros nus, tenant des vases aux flots jaillissants. La scène repose sur la représentation d’un large fleuve. Ce chef-d’œuvre se distingue par son rendu précis et élégant, sa gravure fine et sa composition équilibrée et détaillée.


			À l’époque néo-sumérienne, l’art connaît un renouveau et subit une rupture avec la culture akkadienne. Prince pieux, Gudea est au service de la volonté divine (dans sa titulature, le terme de « pasteur » est souvent mentionné). De nombreuses œuvres en diorite, assez similaires, le représentent dans l’accomplissement de ses devoirs religieux. Produites pour être offertes dans les sanctuaires, les images de Gudea prince de Lagash/Tello (musée du Louvre, Paris, 2120-2111 av. J.-C.) montrent un personnage toujours avec des mains jointes, témoignage de sa ferveur. Dans ses principes génériques, les statues le dévoilent avec une stature carrée, assis ou debout, dégageant une impression de majesté sereine et mêlant puissance et sobriété. D’autres similitudes sont à relever : une attitude frontale et hiératique, un bonnet à larges rebords, un modelé du visage doux, de gros yeux fixes, des sourcils épais, des pommettes saillantes, une bouche charnue, un menton en galoche, un vêtement d’une grande simplicité, de lourds drapés (les plis sont rares et sans ornement), des pieds massifs, des mains travaillées avec finesse et des ongles ciselés avec minutie. Le stéréotype de Gudea est décliné et admet des variantes. Des inscriptions figurent dans des cartouches ainsi que des images de vassaux apportant le tribut. On trouve aussi Gudea au vase jaillissant (notion de fertilité) ou Gudea l’architecte au plan (notion de roi-bâtisseur). Ces réalisations attestent que les Néo-sumériens effectuent un retour vers le passé, mais également que l’art est profondément marqué par la civilisation akkadienne. En effet, le hiératisme des Sumériens perd sa brutalité et un travail d’affinement s’engage, comme l’indiquent tous les détails exécutés avec minutie. Ur-Nammu s’inscrit dans la lignée de Gudea et emprunte la même voie à Ur. Sur la Stèle d’Ur-Nammu (Penn Museum, Philadelphie, 2100 av. J.-C., 3 m de hauteur), la scène représente le roi faisant une libation devant Nanna, divinité tutélaire d’Ur et, en symétrie, face à sa parèdre. Le dieu tient dans sa main le bâton et l’anneau (symboles de pouvoir) et peut-être un collier. En dessous, le dynaste prend part à la construction de la ziggurat : il porte l’outillage du maçon et marche vers le chantier. Ce bas-relief monte un retour aux sources et la retranscription d’un héritage. En effet, on observe le style traditionnel de représentation en registres, avec la volonté de clarté et de netteté chère aux Sumériens. Mais l’apport akkadien est conservé : on voit une aération de l’espace et une simplification de la scène (ce qui entraîne une diminution des protagonistes et une action moins disparate).


			
Étude de cas : Le code d’Hammurabi


			[image: ]


			Identification


			Le document est une photographie d’une stèle en basalte noir ornée du code d’Hammurabi. L’œuvre mesure 2,25 m de hauteur et date de 1792-1750 av. J.-C. (époque amorrite). Elle a été découverte lors des fouilles de Suse en 1901-1902 par l’explorateur et égyptologue français Jacques de Morgan. Aujourd’hui, elle est conservée au musée du Louvre (Paris).


			Description


			La stèle se découpe en deux parties : la zone supérieure est ornée d’un bas-relief et le reste comporte des inscriptions (écriture cunéiforme et langue akkadienne). Le bas-relief représente Hammurabi (à gauche) qui se tient devant Shamash, le dieu-Soleil maître de la justice (à droite). Ce dernier est assis, porte une tiare, est pourvu de flammes solaires sortant de ses épaules et repose ses pieds sur une rangée d’écailles symbolisant la montagne à gravir le matin. Le roi, quant à lui, est vêtu d’une longue tunique dégageant son épaule droite, lève sa main (signe de dévotion) et reçoit du dieu le bâton et l’anneau (emblèmes du pouvoir). Ensuite 3 500 lignes de texte se développent et sont à lire verticalement de droite à gauche. Elles évoquent le commerce, la famille, l’esclavage, la propriété et les prix (prestations et salaires). Le document se divise en trois parties. La première est un prologue historique mentionnant l’accession au trône d’Hammurabi, sous la protection des dieux, et l’histoire de son règne (la formation de son empire et ses réalisations). La deuxième partie du code, la plus importante, contient les 282 articles (lois ou décisions de justice) regroupés en chapitres. Chacun énonce un problème et apporte une réponse se référant à la réglementation de la vie courante dans le royaume de Babylone : vol, faux témoignage, administration des propriétés royales, droit du travail agricole et de l’artisanat, location et entretien des locaux d’habitation, commerce, prêt à intérêt, exploitation et partage des capitaux, dépôts et gages. Puis est évoqué le droit de la famille (mariage, divorce, enfants, adoption, héritage). Les chapitres suivants décrivent les sanctions pour coups et blessures, les conditions d’exercice de certaines professions, l’esclavage pour dettes et le traitement des prisonniers de guerre. Les décisions de justice sont toutes construites selon la même structure : « si un individu a fait telle action, il lui arrivera telle chose ». La troisième partie est un épilogue qui résume l’œuvre de justice du roi et prépare sa perpétuation dans l’avenir. Le texte se termine par des malédictions destinées aux éventuels profanateurs de la stèle. Deux approches écrites sont proposées : une simplifiée dans la partie légale pour la compréhension de tous et une plus littéraire dans les prologues et épilogue.


			Commentaire


			Fonction de l’œuvre – À quoi sert-elle ?


			La stèle a deux fonctions : elle est un recueil de jurisprudence dédié à la population et un testament politique pour les successeurs d’Hammurabi. Ce texte a été établi par le souverain à partir de la compilation de décisions de justice. Il donne des solutions à des situations concrètes. Le but est de définir un cadre juridique pour tout le royaume et éviter les vengeances personnelles.


			Sa signification – Que veut-elle dire ?


			Au-delà d’un recueil de décisions, il s’agit d’un hymne à la gloire du souverain. L’introduction et la conclusion occupent un rôle crucial, car elles traduisent bien l’idéologie royale qui se révèle derrière ces mots. Dans le prologue, le roi se présente comme pasteur et annonce : « Je suis Hammurabi, le pasteur, l’élu d’Enlil, celui qui amasse richesse et prospérité ». Il promulgue ce code en tant qu’élu des dieux, celui qui doit faire régner le droit et l’équité dans le pays et protéger les peuples, pour éliminer les êtres néfastes et empêcher le fort (l’élite) d’opprimer le faible (le peuple). Il s’affirme comme un grand conquérant, un administrateur avisé, celui qui maintient l’ordre public et affiche sa réussite totale (présence d’un catalogue de villes et de territoires annexés au royaume de Babylone). L’iconographie dans la partie supérieure véhicule un message clair : les lois et la politique d’Hammurabi sont dictées/inspirées par les dieux. Ce testament politique est destiné à ses héritiers. Le roi les appelle à suivre son exemple pour que la paix et l’ordre soient conservés. Le code est avant tout la démarche d’un dynaste qui désire laisser sa trace et qui se présente comme le parangon.


			Intérêt socio-historique et artistique de l’œuvre – De quoi est-elle le témoin ?


			Le code d’Hammurabi est exceptionnel dans sa forme, son contenu, son impact et son exécution plastique. Le document symbolise la naissance de l’État de droit. Le texte a été reproduit sur plusieurs stèles en pierre, placées dans tout le royaume. Seul le modèle de Suse, conservé au Louvre (Paris), a été retrouvé. Il aurait été réalisé à Sippar et emmené à Suse comme butin de guerre. Chaque citoyen devait pouvoir se positionner devant la stèle et lire (ou se faire lire) ce qui convenait à son cas. Ainsi, nul n’était censé ignorer la loi. Ce code donne des indications très précises sur la société babylonienne. Tous les articles sont formulés sur le même modèle grammatical (telle action entraîne telle conséquence) et sont déclinés suivant les intervenants et la situation. Par exemple, dans un contexte d’adultère, si une femme a une relation avec un autre homme, elle ne risque rien si le mari est absent et n’a rien laissé pour elle. Dans le cas contraire, la femme et le voisin sont condamnés à mort. La sanction est proportionnelle au crime, mais aussi au rang de la victime. La parité de la peine ne concerne que les individus d’un même niveau social. Ainsi, on observe une société tripartite : des libres (awilü), les esclaves et les mesquins (muskhimü). Ces derniers sont soit des esclaves affranchis, soit des personnes déchues de certains droits. La formulation très lapidaire de la Loi du talion « Œil pour œil, dent pour dent » apparaît. Elle met en avant le droit de rendre, dans une égale mesure, le préjudice à l’encontre de celui qui vous l’a causé intentionnellement.


			Cette stèle est un témoignage de Babylone, de son roi et de l’art babylonien. Elle marque l’apogée d’Hammurabi, entre 1792 et 1750 av. J.-C., le 6e souverain d’une dynastie sémitique, d’origine nomade, venue du désert. Il sort la ville de l’obscurité et lui assure une suprématie politique, intellectuelle et religieuse sur les autres cités. Sa conception du pouvoir est réfléchie. D’abord, Hammurabi stabilise son État avec des réformes intérieures. Ensuite, il est connu pour son abondante correspondance administrative et diplomatique et ses alliances avec les autres monarques de son temps (rois d’Assyrie, de Larsa et de Mari), avant d’annexer leurs royaumes. Se présentant comme celui qui « a établi la justice sur la terre », il se proclame élu par les dieux et le code est l’aboutissement de cette mission. Le législateur est aussi un fin stratège et un combattant redoutable. Babylone disparaît à la suite du raid hittite et des invasions kassites. Au travers de cette stèle, on note que les Amorrites sont les bénéficiaires et les continuateurs de la tradition artistique néo-sumérienne. On constate des similitudes avec la création au temps de Gudea (coiffe royale à rebords). En effet, si la scène de la partie supérieure est banale, en revanche, de son exécution se dégage une impression de grandeur. Les personnages sont représentés de manière rigide, carrée et très peu naturelle, ce qui indique que l’art babylonien offre des images et des sujets facilement reconnaissables, sans trop se soucier de la vraisemblance. La précision du travail de la pierre est à relever : le noir du basalte s’accorde avec l’élégance de l’écriture cunéiforme.


			Le code d’Hammurabi n’est pas le plus ancien recueil de règlements de vie judiciaire connu en Mésopotamie (code d’Ur-Nammu, musée archéologique d’Istanbul, vers 2100 av. J.-C. et code de Lipit-Ishtar d’Isin, vers 1930 av. J.-C. à partir de fragments recueillis à Nippur), mais il est le premier à proposer une version si complète et si punitive. Un autre texte, plus tardif, de première importance a été découvert en 1879 par l’assyriologue assyrien Hormuzd Rassam à Babylone : le Cylindre de Cyrus (British Museum, Londres, 539 av. J.-C.). Après la prise de la ville en 539 av. J.-C., Cyrus II publie une déclaration en cunéiforme, sur un cylindre d’argile, contenant une description de ses victoires, la capture du souverain Nabonide, ses actes compatissants et une documentation de sa lignée royale. L’artefact évoque des thèmes traditionnels perses, encore inhabituels en Occident, comme la tolérance religieuse, l’abolition de l’esclavage, la liberté du choix de profession et l’expansion de l’empire. Souvent mentionné comme la « première charte des droits de l’homme », ce cylindre est traduit par l’ONU dans toutes ses langues officielles (en 1971) et une réplique est conservée au siège de l’organisme à New York.





			
3.	Les Assyriens et Néo-babyloniens (900-539 av. J.-C.)



			Les Assyriens et leurs héritiers se distinguent par leurs réalisations monumentales et fastueuses. C’est à partir du IXe siècle av. J.-C. que les constructions assyriennes atteignent une ampleur gigantesque. Le mouvement est inauguré par Assurnasirpal II, au palais impérial de Kalkhu. Les bas-reliefs montrent le roi, dans des lieux identifiables, sur son char, assiégeant une ville ou décochant une flèche. Ainsi celui-ci inscrit dans la pierre son programme d’extension continuelle de l’empire. Cette démarche inexorable se déroule sous le patronage de la divinité qui impose ce devoir. Les scènes sont représentées par épisode, avec une grande vitalité de style, un dessin sensible et vibrant d’expression. Ces principes visant à dicter l’idée de toute-puissance du roi d’Assyrie à travers ses exploits sont largement repris par la suite. On retrouve des images sculptées sur les dalles de pierre plaquées contre la base des murs en brique du palais et des portes en forme d’animaux ou de monstres (de lions ou de taureaux androcéphales ailés) gardant les entrées. Le palais de 10 hectares de Khorsabad de Sargon II possède des représentations de Taureaux ailés (musée du Louvre, Paris, 713-706 av. J.-C.) faisant partie de 2 km de façade murale. Ces colosses hybrides sont composés d’un visage humain et d’un corps de taureau pourvu d’ailes d’aigle. Intégrés directement dans l’architecture, ils sont conçus pour être vus aussi bien de profil (en mouvement) que de face (à l’arrêt). Avec leurs cinq pattes et leur sourire bienveillant, ils sont dotés d’attributs divins (barbe et tiare avec des cornes). Le sculpteur fait preuve d’une grande minutie rigide et fait durement saillir les os et les ligaments. Avec leurs dimensions étonnantes, près de 4,20 m, ces taureaux androcéphales expriment une puissance effrayante pour protéger la demeure de Sargon II. À Ninive, au palais d’Assurbanipal, des réalisations marquent l’apogée de l’art des bas-reliefs assyriens. À côté de la glorification des victoires militaires, le thème des chasses royales y est particulièrement présent. Cette occupation favorite du souverain illustre le versant pacifique de la guerre. Le roi chassant le lion, des Scènes de chasse, le Lion vomissant son sang ou encore la Lionne blessée (650 av. J.-C.) sont des images impressionnantes de réalisme (notamment dans la représentation des mouvements). La Lionne blessée montre la valeur physique et morale sans faille du dynaste qui surpasse l’animal redoutable. Ces ouvrages révèlent des qualités remarquables : sens de la composition dramatique, observation sensible précise des formes et des attitudes, retranscription vivante de l’action violente, réalisation du paysage vide du désert, etc. Ce tour de force artistique et le rendu de la compréhension générale de la souffrance animale font de cette série un sommet de la représentation animalière dans l’histoire de l’art. Dans la Babylone de Nabuchodonosor II, la porte d’Ishtar (575 av. J.-C.) est un des rares témoignages de cette époque. Elle s’élève sur presque 30 m de hauteur et se distingue par le vif coloris des briques émaillées. Les motifs apparaissent en blanc et jaune sur fond bleu. Les artisans l’ont ornée d’une répétition alternée de taureaux et de dragons, symboles des dieux Marduk et Adad (dieu de l’orage). Contemporain et symbole de la porte d’Ishtar, le Lion passant (musée du Louvre, Paris) est un des panneaux en terre cuite glaçurée placés sur la voie processionnelle reliant le temple de Marduk au temple de l’Akitu.


			
4.	Les Perses (539-331 av. J.-C.)



			L’art des Perses est éclectique, issu d’un brassage (conquêtes de vastes territoires), et s’observe au travers de somptueux monuments, d’objets délicats et d’orfèvrerie luxueuse (Pasargades, Suse et Persépolis). Le pouvoir achéménide cherche à intégrer en un art nouveau l’héritage culturel des peuples soumis. Les rois permettent le développement d’un art officiel, éclatant et grandiose, qui impose des modèles dans toutes les provinces. La puissance de l’empire est exaltée par l’iconographie des décors sculptés sur les parties de pierres à l’extérieur des édifices publics (murs de terrasse, portes et escaliers). On note des caractéristiques essentielles et permanentes : clarté, précision, composition ordonnée et exécution minutieuse. À Persépolis, dans le palais de Darius 1er (vers 515 av. J.-C.), la frise en bas-relief de la terrasse et des escaliers de l’Apadana illustre le défilé des peuples payant un tribut au roi (Lydiens, Scythes, etc.). Ces images de porteurs d’offrandes sont un véritable enrichissement pour la connaissance de cette époque (vêtements, armes, animaux, pierres précieuses, etc.). Si l’art assyrien est une ode guerrière, ici l’accent est mis sur le résultat de la politique menée. Ces œuvres montrent un dynaste régnant sur un territoire pacifié, alors que pendant très longtemps au Proche-Orient le roi était représenté dans ses deux rôles majeurs (chef religieux et guerrier). D’un point de vue technique, contrairement aux bas-reliefs assyriens, les ouvrages perses se détachent en trois dimensions. L’attention est portée au drapé des étoffes et ses possibilités plastiques sont entrevues (grâce aux contacts avec les sculpteurs grecs). Aussi, le modelé anatomique se devine sous le tissu. Le palais du roi Darius 1er à Suse a livré la frise des archers (musée du Louvre, Paris, 522-486 av. J.-C.). Cet ensemble unique de briques recouvertes de faïences siliceuses à glaçure incarne le raffinement perse. Il permet d’imaginer la splendeur décorative des architectures orientales. La frise met en scène les soldats d’élite qui ont affronté les Grecs. L’ouvrage est largement inspiré par celui de Babylone et présente des affinités avec l’art grec (plissé du vêtement analogue sur la frise du trésor de Siphnos à Delphes, 525 av. J.-C.). L’importance culturelle de tous ces documents égale l’intensité plastique qu’ils dégagent.


			La Mésopotamie est le berceau d’une des civilisations les plus anciennes en Orient. Lorsqu’elle aborde le tournant majeur de la fin du IVe millénaire av. J.-C., elle est déjà le fruit d’un long développement et se trouve à l’origine d’inventions décisives (agriculture, irrigation, commerce, écriture et ville). Par la suite, elle envisage beaucoup de modes de vie et d’expériences sociales. Le pays entre les deux fleuves se signale par un brassage fascinant et complexe. Les Sumériens, Akkadiens, Babyloniens, Assyriens et Perses s’y succèdent. À chaque fois, le territoire est conquis par un empire plus vaste. Malgré les conflits constants, la culture mésopotamienne, puis syro-mésopotamienne, se caractérise par des prospérités multiples. Chaque floraison s’accompagne d’une flambée d’œuvres et d’activités architecturales sur une échelle encore plus grande que la précédente : temples immenses, ziggurats, objets flamboyants, statues expressives, précieuses ou colossales, bas-reliefs monumentaux et narratifs, complétés de rituels pour communiquer avec les dieux. Au cours des différentes périodes, les créateurs s’appuient sur de brillantes références du passé ou choisissent de nouvelles voies d’affirmation. Aussi, les ouvrages sont des prolongements d’anciens styles, des résurrections d’esthétiques révolues, des mélanges ou des innovations. Les artistes se distinguent dans la composition, les postures, l’habileté dans le geste, le traitement et l’assemblage des matières. Mais, quelles que soient leurs formes, les œuvres sont destinées aux dieux. En effet, le désir de l’expression artistique est intimement associé aux croyances religieuses. La vie en Mésopotamie est orientée autour de la religion, de la fertilité et du roi. Investi par la volonté des dieux, ce dernier se doit d’assurer la prospérité de son royaume. Il utilise le gigantisme et le faste pour livrer des ouvrages qui honorent les divinités et marquent les esprits des hommes. Mais il souhaite aussi laisser son empreinte à la postérité.


			L’Égypte


			L’empire égyptien est un exemple unique dans l’histoire de l’humanité. Il est le premier à se constituer sur les rives de la Méditerranée et se singularise par sa longévité (trois millénaires). L’environnement a une influence déterminante sur l’évolution du pays et sur la vie de ses habitants. L’Égypte est un don du Nil. Le fleuve, rendant toute forme d’existence, traverse le territoire de part en part sur 6 670 km avec, au nord, un large delta délivrant ses eaux sur la Méditerranée. Au-delà, à l’est et à l’ouest, se déploient les déserts accablants souffrant d’une sécheresse endémique. Ces espaces hostiles permettent d’isoler et de protéger le pays des invasions extérieures. Le climat est aride et la production agricole est tributaire d’une plaine inondable et longue, mais très étroite. Le terrain possède des ressources minérales et métallifères (or), des pierres à bâtir (granite, calcaire fin, diorite et marbre de couleurs rares), mais se trouve dépourvu de bois. Tout repose sur le Nil. Ce fait engendre des tensions sociales ainsi que des conflits militaires et politiques. Aussi, le phénomène de la crue exige un énorme effort collectif d’organisation de l’espace. L’Égypte est divisée en 42 unités administratives et territoriales (appelées les nomes). La constitution de cette importante institution favorise la naissance de l’écriture et de l’arithmétique. Roi divin, le pharaon garantit le bien-être, fait régner la justice et la paix, assure des devoirs religieux, s’affirme comme chef de guerre et désigne les nomarques. L’État atteint la perfection, modelant une société à son image : très hiérarchisée, centralisée et avec une puissante bureaucratie de fonctionnaires.


			Afin d’appréhender le territoire, il faut distinguer la Basse-Égypte et la Haute-Égypte, correspondant à deux zones géographiques et chronologiques, avant que ces deux entités n’en forment plus qu’une. La Basse-Égypte (aire du delta) se situe au nord, depuis la mer Méditerranée jusqu’à l’oasis du Fayoum un peu au sud du delta du Nil. Les symboles de la Basse-Égypte sont la couronne rouge (le decheret) et le dieu faucon Horus. La Haute-Égypte (au sud) se déploie depuis la région de Thèbes jusqu’au désert de Nubie. Les symboles de la Haute-Égypte sont la couronne blanche (le hedjet) et la déesse vautour Nekhbet. Les attributs de l’Égypte unifiée sont le vautour et le cobra (déesse Ouadjet de la Basse-Égypte) et la couronne double rouge et blanche (le pschent). La plus ancienne description de l’Égypte antique est donnée par l’historien et géographe grec Hérodote (Ve siècle av. J.-C.). La redécouverte du pays s’amorce avec les expéditions de Bonaparte en 1799 (reproduction des œuvres et butin), puis l’ère des grandes fouilles archéologiques débute avec les découvertes retentissantes, comme celles de la pierre de Rosette avec la traduction des hiéroglyphes par Jean-François Champollion (en 1822) et du tombeau de Toutankhamon par Howard Carter en 1922.


			L’Égypte est le berceau d’une civilisation raffinée. La création artistique s’exerce dans deux directions : un art divin et un art funéraire. Pour la comprendre, deux points majeurs sont à considérer. D’une part, le pharaon est le promoteur de la production égyptienne : il œuvre pour les dieux, leur élève des temples et leur dédie des statues (les deux entités sont fortement liées). D’autre part, le but de l’art égyptien est d’assurer la vie après la mort (les règles de représentation sont absolues, car une erreur pourrait mettre en danger le bonheur immortel du mort). Par conséquent, cette création s’illustre par son conservatisme et son imperméabilité face aux influences étrangères. Les contraintes de la religion et des conventions sont extrêmement prégnantes : les artistes n’ont pas d’autonomie, chaque pharaon fait ce que son prédécesseur a fait. Mais les auteurs, loin d’être de purs copieurs, développent des qualités plastiques et utilisent leurs talents d’observateurs (faune, flore et anatomie). L’art égyptien semble immobile comme il semble éternel. Toutefois, les égyptologues constatent une évolution : mais celle-ci est lente et paraît inexistante. La fonction des œuvres est fondamentalement utilitaire et déborde sur l’organisation de la société. Le beau n’est pas sa finalité. Les conventions figuratives sont clairement définies : conceptions en registres (horizontalité), espaces remplis (hiéroglyphes), multiplicité des échelles (au service d’une hiérarchisation), multiplicité des points de vue (visage et jambes de profil, œil et épaules de face, bassin de trois quarts), suppression de masques (pour capter le réel) et utilisation de quadrillages. Les préoccupations se portent sur l’unité, la symétrie, la frontalité et la gestion de l’espace (certaines irrégularités et ruptures sont créées au service de la narration). L’art égyptien est figuratif et coloré. L’emploi des pigments est également réglementé et symbolique. Par exemple, par conventions, les hommes sont bruns avec des peaux bronzées, les femmes ont des visages ocre, car elles vivent à l’intérieur du foyer, le dieu Amon a des chairs bleues, celles d’Osiris sont noires ou vertes. Concernant les thématiques, deux grandes préoccupations sont au cœur de la pensée égyptienne : l’origine de la création du monde (Noun est l’océan primordial, le chaos, qui a engendré Atoum, le Soleil, et les autres dieux) et la vie après la mort. Chez les Égyptiens, la mort physique ne marque qu’une étape. C’est aux vivants d’assurer l’existence du défunt dans l’au-delà à travers le rituel. Pour garantir une poursuite de la vie après la mort, le disparu doit continuer à vivre. Ainsi, on certifie de la conservation du corps (par la momification) et on nourrit le défunt (par l’intermédiaire de son Ka, son double spirituel, l’énergie vitale, qui survit dans la tombe, après la mort, grâce au culte funéraire et aux offrandes mortuaires).


			Pour comprendre l’art égyptien, il est nécessaire de débuter par une brève approche historique. La période concernée est marquée par deux événements majeurs. Elle commence à l’époque thinite, avec la réunification de l’Égypte (3100 av. J.-C.), et se termine avec l’arrivée des Romains (31 av. J.-C.). Ensuite sont présentés quelques témoignages d’architecture (funéraire et religieuse), de sculpture et de peinture.


			L’histoire de l’Égypte ancienne n’est pas définie avec certitude. Elle est divisée en périodes (quatre sont recensées) avec des empires (qui sont des moments d’unité politique et territoriale avec des pharaons) et des périodes intermédiaires (caractérisées par des troubles, des conflits et une instabilité politique et économique). Les liens entre les successions de pharaons ne sont pas toujours évidents à établir, les dynasties sont inégales, parfois fictives et certaines peuvent se dérouler en mêmes temps. Les débuts du peuplement de la vallée du Nil sont repérés entre 45 000 et 20 000 av. J.-C. Comme au Proche-Orient, des changements d’habitudes au Paléolithique entraînent, au Néolithique, une sédentarisation progressive autour de terres cultivables (premiers regroupements en villages et pratiques de l’élevage et de l’agriculture). Les informations sont livrées par les tombes, les objets de culte, les palettes de schiste, la poterie et les sceaux-cylindres. Vers 3 500 av. J.-C., l’Égypte rentre dans l’époque chalcolithique (ou proto-dynastique) signalée par le début du travail du métal (d’abord le cuivre) et représentée par les cultures de Badari et de Nagada. C’est à cette période qu’est élaborée l’écriture hiéroglyphique. Comme en Mésopotamie, il s’agit d’une nécessité liée au système administratif d’une société agricole.


			
1.	L’époque thinite (Ire et IIe dynasties) : 3100-2700 av. J.-C.



			L’établissement d’un territoire unifié et l’apparition simultanée de l’écriture marquent le début de l’histoire vers 3100 av. J.-C. Sous les deux premières dynasties, se cristallisent les fondements de la civilisation égyptienne (organisation de l’irrigation, développement de l’écriture, consolidation de l’État et structuration de la royauté). Géré par un monarque unique, le pays est divisé en provinces et administré par des fonctionnaires au service du souverain. C’est l’ouverture de l’ère pharaonique : la capitale est This (près d’Abydos) et Narmer est le premier pharaon de la Ire dynastie.


			
2.	L’Ancien Empire (IIIe à VIe dynastie) : 2700-2200 av. J.-C.


			Memphis est la capitale. Il s’agit d’une période de prospérité intérieure. Comme leurs prédécesseurs, les pharaons continuent la conquête de la Nubie. Une incursion à Byblos est à signaler (comme le prouve l’existence d’un temple égyptien). C’est au début de la IIIe dynastie que s’institutionnalise définitivement la religion (influence croissante du culte du dieu soleil Rê/Ra – sanctuaire d’Héliopolis). Le roi est le représentant du numineux sur terre.


			
3.	La Première Période Intermédiaire (VIIe à XIe dynastie) : 2200-2060 av. J.-C.



			Cette phase est mal connue. Les rois se succèdent. C’est un temps de famine et d’anarchie. Vers 2060 av. J.-C., Mentouhotep, descendant des gouverneurs thébains et chef des nomes du Sud, réussit à unifier le pays.


			
4.	Le Moyen Empire (XIe et XIIe dynasties) : 2060-1786 av. J.-C.



			Thèbes devient la capitale. Les Mentouhotep (XIe dynastie) réunifient l’Égypte. Les Amenemhat et les Sésostris règnent pendant la XIIe dynastie qui est l’une des plus glorieuses. Les dieux Montou (XIe dynastie) et Amon (XIIe dynastie) sont honorés. L’Égypte connaît un essor culturel et une prospérité matérielle sans précédent. Elle accroît sa puissance. Les monarques étendent leurs échanges et leurs conquêtes vers le sud ; la région du Fayoum se développe. Certains pharaons tentent d’envahir le Proche-Orient. Les souverains équipent le pays de moyens de protection contre les ennemis (fortifications au sud et à l’est). Ils renforcent le pouvoir centralisé, luttent contre les nomarques indépendants, mettent en valeur les richesses du sol du territoire (irrigation) et sont de grands constructeurs. Le commerce avec l’Orient s’accentue (Byblos est la base centrale des Égyptiens dans la région), mais aussi avec la Crète et l’Égée. Ainsi, à cette époque, l’Égypte est organisée à l’intérieur et protégée. Elle suscite les convoitises.


			
5.	La Deuxième Période Intermédiaire (XIIIe à XVIIe dynastie) : 1786-1555 av. J.-C.



			Il s’agit de la période la plus confuse et la moins connue. Celle-ci se signale par des troubles intérieurs et par l’invasion des Hyksôs, peuple originaire du Levant (le site principal est Avaris).


			
6.	Le Nouvel Empire (XVIIIe à XXe dynastie) : 1555-1080 av. J.-C.



			Thèbes est toujours la capitale et Amon devient le culte officiel. Non loin, les pharaons inaugurent la Vallée des Rois pour installer leurs sépultures. Si la politique antérieure s’appuyait sur l’aspect défensif, le Nouvel Empire entame une politique de conquêtes. En effet, l’Égypte vient de subir une invasion étrangère, ses dynastes veulent éviter d’essuyer un nouvel affront en tentant une attaque vers l’est. Ainsi, la bureaucratie se développe et une armée de métier est formée. La XVIIIe dynastie est riche de personnalités importantes, comme les Aménophis, les Thoutmôsis et la reine Hatchepsout (seconde femme, dont l’existence est clairement attestée, à avoir porté le titre de pharaon). Cette ère est prospère. Avec Thoutmôsis III, l’empire s’étend jusqu’à l’Euphrate. Cette dynastie se clôture avec la « période amarnienne », du nom de la nouvelle capitale (site de Tell el-Amarna), avec le roi Akhénaton (Aménophis IV) et son épouse Néfertiti. Leur idéologie est tournée vers le disque solaire Aton, proclamé dieu unique, incluant la destruction des œuvres de leurs prédécesseurs, affaiblissant le royaume sur la scène extérieure. Son descendant, Toutankhamon rétablit la capitale à Thèbes et le clergé d’Amon reprend l’ascendance (ce pharaon est plus connu pour son somptueux trésor funéraire découvert par Howard Carter que pour ses prouesses militaires). Les XIXe et XXe dynasties, ou « époque ramesside », incarnent l’apogée du Nouvel Empire avec les Séthi et les Ramsès. La capitale est Pi-Ramsès dans le delta. Au cours de la XIXe dynastie, gouvernent Séthi I et surtout Ramsès II, monarque conquérant et bâtisseur, victorieux contre les Hittites à Kadesh en 1285 av. J.-C. La XXe dynastie est marquée par Ramsès III et sa lutte contre les Peuples de la mer, puis l’affaiblissement du pouvoir central jusqu’à Ramsès XI. Les règnes de Ramsès II et Ramsès III signent la dernière grande période de prospérité de l’Égypte antique.


			
7.	La Troisième Période Intermédiaire (XXIe à XXVe dynastie) : 1060-664 av. J.-C.



			Elle se caractérise par des troubles et des invasions et se termine par une défaite contre les Assyriens. Au cours du temps, la Méditerranée est devenue un axe de passages et de migrations. Ainsi, l’isolement de l’Égypte prend fin. Le problème est son allongement territorial. En déplaçant son centre administratif dans la zone du delta, la partie sud est délaissée et se trouve affaiblie par des révoltes. Cette situation de déséquilibre crée une faille et, sans grand personnage à sa tête, l’Égypte n’est plus qu’une proie.


			
8.	La Basse Époque (XXIe dynastie aux Romains) : 664 à 31 av. J.-C.



			Peu à peu, l’Égypte tombe entre les mains des Assyriens, des Perses, des Grecs puis des Romains. Avec l’arrivée d’Alexandre le Grand (en 332 av. J.-C.), le pays s’hellénise. Autour de la célèbre bibliothèque d’Alexandrie, la culture grecque se développe. Le conquérant instaure le culte de sa personne en se faisant reconnaître au temple d’Amon à Siwa comme fils du dieu. Puis, avec ses successeurs, s’ouvre la période ptolémaïque. Le général Ptolémée prend en 305 av. J.-C. le titre de roi d’Égypte et fonde la dynastie des Lagides. En 31 av. J.-C., la défaite de Marc-Antoine et de Cléopâtre (qui se suicide en 30 av. J.-C.) lors de la bataille d’Actium débouche sur la mainmise de Rome sur le pays. Au cours de la Basse Époque, les normes idéales du Nouvel Empire sont préservées. Le territoire absorbe des influences plurielles. La pierre de Rosette (British Museum, Londres) est un décret de loi de Ptolémée V, datant de 196 av. J.-C. Ce texte est utilisé par Jean-François Champollion pour déchiffrer les hiéroglyphes (1821-1822). Trois écritures sont identifiées : du grec ancien, des hiéroglyphes et du démotique égyptiens. Les signes hiéroglyphiques sont tirés de l’univers nilotique et sont réservés à la sphère sacrée. La reproduction des signes, un à un, sous une forme très dessinée demande beaucoup de précision et de temps. Aussi, une autre écriture est employée, une écriture cursive, connue sous le nom de hiératique (pour les documents administratifs). Encore plus simplifiée, cette dernière donne forme au démotique (tracé plus rapide) qui est une écriture égyptienne d’usage courant.


			
I.	L’architecture



			L’architecture des temples et des tombes est une réalisation en pierre qui se distingue de l’architecture privée en terre cuite. Les constructions soignées sont élitistes (divinités, souverains et notables). Chez les Égyptiens, le roi est assimilé à un dieu. Au même titre que celui-ci, il possède un temple où il est célébré de son vivant et où sa mémoire est honorée après sa mort. Son temple est accolé à son tombeau (pyramide ou hypogée) où s’y déroule un culte funéraire. D’un point de vue architectural, les structures pour le dieu et le pharaon sont similaires. À Thèbes, Aménophis III fait construire un ensemble pour lui et le dieu Amon (aujourd’hui l’ensemble est entièrement détruit). Les monuments sont équipés d’un abondant et fastueux décor, symbolique et narratif. Des colonnes et des chapiteaux affichent un visuel emprunté au vocabulaire végétal (nilotique) : palmiforme, lotiforme, papyriforme et composite. On retrouve aussi une iconographie divine, avec notamment Hathor, dont le visage de la déesse vache orne les quatre faces du chapiteau hathorique.


			
1.	L’architecture funéraire



			L’architecture funéraire est très codifiée et répond à la pensée dominante qui est celle d’une croyance à une vie éternelle après la mort. Le passage dans l’au-delà est incarné dans l’organisation de l’espace, la symbolique et le décor. Il existe trois types de tombeaux qui évoluent en fonction des époques et de la catégorie des défunts : le mastaba, la pyramide et l’hypogée. Soulignons que les vestiges découverts appartiennent aux dignitaires et que le peuple est enterré dans le sable.


			Un mastaba est une tombe aérienne utilisée du début de la période pharaonique et de l’Ancien Empire, jusqu’à la IIIe dynastie, par les rois et les notables. Il s’agit d’une construction rectangulaire aux murs de briques crues ou de pierres taillées légèrement inclinées vers l’intérieur, comme la base d’une pyramide. Un puits s’enfonce dans la terre, jusqu’à plus de 20 m de profondeur selon l’importance du défunt. Il donne sur la chambre funéraire où repose le mort dans son sarcophage. De nombreux exemples ont été mis au jour à Saqqarah et à Abydos.


			À partir de la IIIe dynastie (Ancien Empire), la pyramide devient le symbole de la tombe royale. Le premier ensemble d’envergure est le complexe funéraire de Djéser/Djoser à Saqqarah, édifié par l’architecte Imhotep (près de Memphis, vers 2620-2600 av. J.-C., IIIe dynastie). Il s’agit d’une œuvre majeure dans l’histoire de l’architecture, par son ampleur, sa forme (pyramide), mais aussi son matériau (la pierre). En effet, Imhotep passe de la brique à la pierre et, pour la première fois, un bâtiment est entièrement réalisé en calcaire. Le monument est ceint par un grand mur d’enceinte à redans, relié au Nil par une chaussée (disparue), doté de 13 portes fictives ; une réelle ouverture se trouve à l’est, là où le soleil se lève (pour le Ka du pharaon). La porte donne sur un couloir garni de 40 colonnes cannelées (première apparition de ce type de colonne dans l’histoire), débouchant sur une cour. Il s’agit de la cour Heb Sed ou du jubilé, où lors de cérémonies, le pharaon effectue sa renaissance après plusieurs années de règne. À l’intérieur de celle-ci, se trouve le temple funéraire. Ce dernier, composé de la chambre souterraine et de son puits, est recouvert d’une pyramide à degrés. Cette construction de 109 m de côté x 67 m de haut se présente comme une superposition de mastabas (même si on peut noter une certaine ressemblance avec la ziggurat, rappelons que cette dernière est un temple et n’a pas de fonction funéraire). À l’intérieur du complexe, se trouvent les maisons du nord et du sud représentant les palais du pharaon en Haute et Basse-Égypte. De même, une autre tombe sans le défunt (un cénotaphe) illustre la tombe du pharaon en Haute-Égypte. On repère ici les bases des nécropoles doubles pharaoniques, constituant la norme jusqu’au Nouvel Empire quand les pharaons se font enterrer dans la Vallée des Rois. Pour la première fois également, bas-reliefs et faïences sont utilisés. Le complexe de Djoser est le témoin de trois mutations : technique (emploi de la pierre de taille), politique (Imhotep est l’organisateur d’une grande entreprise) et religieuse (naissance de la pyramide). Pendant longtemps, la pyramide est le symbole même du pouvoir des pharaons et de l’intemporalité de leur existence. Au cours de la IIIe dynastie, se succèdent les pyramides de Sekhemkhet (à degrés), d’Houni à Meïdoum et Snéfrou à Dashour (dont une dite rhomboïdale), avant l’ouverture de l’ère des constructions grandioses. Les plus célèbres sont les pyramides de Khéops, Khéphren et Mykérinos à Gizeh. La plus imposante, celle de Khéops, culmine à 146 m de hauteur et mesure 230 m de côté (il s’agit de la seule des sept merveilles du monde ayant survécu). La pyramide est orientée suivant les quatre points cardinaux, pour l’envol du Ka et sa renaissance périodique. L’œuvre est aussi une œuvre de propagande. Les blocs de calcaire blanc de grande qualité provenant des carrières de Tourah sont parfaitement ajustés et polis. Le sommet porte le pyramidion d’or et l’ensemble resplendit au soleil. Le complexe héberge des petites pyramides pour les reines et les princesses, des mastabas pour les hauts fonctionnaires et les courtisans, un abri pour la barque funèbre du pharaon et un temple funéraire. Une grande allée, bordée de lions, relie le site à un temple bas d’accueil, en bordure du Nil. Il existe de nombreuses questions concernant la façon de construire les pyramides. Il est préférable d’envisager un chantier organisé et dirigé par un architecte en chef, avec des équipes d’ouvriers, dont certains qualifiés et logés dans une ville à proximité du lieu (véritable entreprise), plutôt que comme des esclaves fouettés et exploités. Au Moyen Empire, des pyramides sont érigées, mais leurs tailles sont plus modestes et les techniques sont différentes (large emploi de la brique crue). Des exemples sont signalés à l’oasis du Fayoum ou à Deir el-Bahari. Non loin de Memphis, se dressent les vestiges de la pyramide ruinée d’Amenemhat Ier. Il n’en reste qu’un tas de sable. La structure mélange des murs en briques et un parement extérieur en pierres. Ce témoignage montre un désir d’imiter les monarques de l’Ancien Empire (en effet, rares ont été les pyramides construites depuis la fin de la VIe dynastie). Il s’agit du dernier monument où le roi a été enterré dans une pyramide.


			L’hypogée désigne plus précisément une tombe souterraine, par opposition aux tombes aériennes. Ce changement s’explique par une visibilité excessive des pyramides attirant les pilleurs. Les souverains se font creuser des hypogées à partir du Moyen Empire. L’emploi se généralise au Nouvel Empire dans la Vallée des Rois (Thèbes). Différentes approches sont proposées par les dynastes concernant leur lieu de sépulture et leur lieu de culte (reliés ou pas). Le temple mortuaire de Deir el-Bahari est choisi dès le Moyen Empire par Mentouhotep (XIe dynastie) et par la reine Hatchepsout (XVIIIe dynastie) au Nouvel Empire. Pour le premier, le temple est directement connecté à la sépulture, tandis que la reine fait réaliser deux tombeaux : l’un dans une vallée éloignée et l’autre dans la Vallée des Rois. Le temple de Mentouhotep II (ou 1er), très ruiné, se distingue par son architecture novatrice. Établi sur des terrasses de différents niveaux, le temple est desservi par une voie d’accès et relié au temple d’accueil, situé dans la vallée (disparu). Il se trouve sur une terrasse à 11 m au-dessus du sol, possède une partie centrale avec un toit plat et des rangées de piliers. Creusé dans le roc, l’intérieur consiste en un péristyle et des cours hypostyles. Très peu de reliefs sont conservés. Un passage souterrain aboutit au tombeau. À côté s’élève le temple de la reine Hatchepsout (Nouvel Empire) bâti au pied d’une falaise et en partie dans le roc. L’architecte Senenmout (noté également Senmout) reprend et développe les remarquables conceptions architecturales de l’édifice précédent, construit cinq siècles et demi auparavant. La paroi rocheuse joue le rôle d’un arrière-fond scénique d’un impressionnant théâtre naturel. Ce site est un exemple unique d’harmonie entre la création humaine et la nature. Un dromos de 37 m de longueur, bordé de sphinx, relie la première terrasse au Nil. Le complexe s’élève sur trois terrasses, séparées par des portiques, abritant de célèbres bas-reliefs (en relation avec les événements majeurs du règne d’Hatchepsout, notamment ceux sur l’expédition maritime au pays de Pount). Les salles et chapelles sont dédiées à plusieurs divinités, dont Amon, Hathor et Anubis. Le chapiteau hathorique fait son apparition.


			
2.	L’architecture religieuse



			L’architecture religieuse tient une place de choix chez les Égyptiens. Le temple du dieu est sa maison, son palais sur terre. Deux points sont primordiaux : cet édifice est entièrement symbolique ; le bâtiment exprime un lien unissant le pharaon et le dieu. D’un point de vue architectural, il existe une diversité de temples égyptiens (plan et taille), mais des éléments sont récurrents. En effet, on note tout d’abord l’existence d’un mur d’enceinte (téménos). Le premier espace est ouvert : il s’agit d’une partie publique accessible à tous, cette zone éclairée sert de lieu de contact entre les dieux et les hommes. Le second espace est confiné : il s’agit d’une partie privée accessible seulement aux prêtres, cette zone sombre accueille les dieux (symbolisés par leurs statues). De manière générale, l’entrée triomphale est signifiée par un pylône, qui est une porte majestueuse. Derrière ce mur massif, se déploie une succession de cours et de portiques avec des colonnes (salle hypostyle) donnant sur le saint-des-saints (avec les statues) dont l’accès est restreint. Dans un sanctuaire, on peut trouver des chapelles secondaires, si d’autres divinités sont honorées, des annexes et des magasins pour stocker le matériel nécessaire au culte. Enfin, il existe aussi un dromos, qui est une allée de sphinx précédant les pylônes, reliant un petit sanctuaire situé au bord du Nil au sanctuaire principal localisé à l’intérieur des terres. Le temple retranscrit un univers symbolique et l’ensemble du lieu s’organise selon le mythe primitif de la création du monde (mise en scène dans l’espace sacré) : chaque temple s’élève sur une colline primordiale jaillissant de Noun (océan primitif). Le site illustre l’horizon où le dieu, comme le soleil, se couche puis apparaît (on trouve l’image du disque solaire avec deux ailes déployées). Dans cette conception cosmologique, les salles hypostyles et leurs colonnes végétales doivent évoquer le bosquet de papyrus de cette eau primordiale, que la barque divine traverse chaque matin. C’est pour cela que, progressivement jusqu’au saint-des-saints, le plafond baisse (retranscription du ciel étoilé où planent les vautours) et le sol s’élève (les bases des murs imitent la terre et sa végétation avec un décor nilotique). Le mystère se développe, avec une cour baignée de lumière, puis un ensemble devenant de plus en plus sombre et étroit. De la même façon, l’eau primordiale (Noun) alimente toutes les installations nautiques présentes dans le sanctuaire (puits, bassins de purification et lacs sacrés) servant aux rituels (promenades de la barque, jeux, cérémoniels, etc.). L’orientation des temples est un élément qui tente de concilier trois principes : le Nil (avec une chaussée reliant l’embarcadère de la barque sacrée au sanctuaire), l’est (la lumière du soleil levant inonde le sanctuaire le matin) et d’autres sanctuaires (qui sont parfois éloignés). Enfin, un temple est un lien entre le pharaon et le dieu, une histoire qui écarte les hommes. Si le dynaste consacre un temple, honore un dieu, fait des offrandes et entretient un culte, ce n’est pas pour que le pays soit prospère, c’est pour que le pharaon soit en bonne santé, riche et puissant, car lui seul importe. C’est là le point essentiel de l’Égypte antique. Les bas-reliefs en témoignent (seuls le roi ou ses desservants effectuent le culte) ainsi que les inscriptions (le don du roi ainsi que les remerciements du dieu).


			Le plan type du temple est bien connu dès le Nouvel Empire (il a probablement été élaboré auparavant, mais les indices archéologiques manquent). Au Moyen Empire, il est possible d’évoquer les vestiges de Medinet Maadi (XIIe dynastie) et la chapelle blanche de Sésostris 1er à Karnak, symbole de pureté, d’harmonie, d’équilibre et d’art parfait. Louxor et Karnak incarnent l’architecture divine du Nouvel Empire. Ces complexes se présentent comme une accumulation de constructions cyclopéennes peuplées d’effigies et de colonnades impressionnantes figurant parmi les plus grandes réalisations de l’histoire de l’architecture. Le temple de Louxor a essentiellement été bâti par Aménophis III (pour l’intérieur) et Ramsès II (pour l’extérieur). D’autres dynastes ont apporté des modifications comme Toutankhamon, Horemheb et Alexandre le Grand. Le sanctuaire est dédié à la triade des divinités de Thèbes : Amon, Mout et Khonsou. Il est composé d’un dromos rectiligne, de 2,5 km, avec plus de 700 sphinx. La construction, entreprise sous le règne d’Aménophis III (vers 1300 av. J.-C.), est confiée à Amenhotep sur l’emplacement du sanctuaire le plus ancien d’Hatchepsout. Puis Aménophis IV abandonne Louxor pour sa nouvelle capitale Amarna. Par la suite, Ramsès II décide d’agrandir le temple (cour hypostyle et pylône monumental) et consacre les obélisques en l’honneur d’Amon. Le plan respecte les données traditionnelles du temple égyptien : dromos de sphinx devant un imposant pylône (orné de bas-reliefs représentant Ramsès II lors de la bataille de Kadesh), deux colossales statues de Ramsès II, deux obélisques de 25 m de hauteur en granit rose en l’honneur d’Amon (un exemplaire a été offert à la France en 1833 par Méhémet Ali et se trouve aujourd’hui sur la place de la Concorde à Paris), puis s’enchaîne une succession de cours dont celle de Ramsès II (avec des colonnes en lotus et des colosses de granit rose), la colonnade processionnelle d’Aménophis III composée de 14 colonnes gigantesques retraçant la fête d’Opet (à l’occasion de la crue du fleuve, le dieu Amon était transporté dans sa barque de Karnak à Louxor), l’avant-cour d’Aménophis III et la salle hypostyle. On observe des espaces dont le niveau du sol remonte légèrement en progressant vers le sanctuaire, alors que les plafonds suivent une pente rigoureusement inverse pour arriver au saint-des-saints. Le sanctuaire de la barque solaire, portant l’effigie du dieu Amon lors de sa sortie annuelle, a été aménagé par Alexandre le Grand.


			Abou Simbel est l’un des sites les plus impressionnants d’Égypte, autant par la qualité de ses monuments que par l’histoire de leur sauvetage. Érigés à la gloire de Ramsès II, les temples sont ensevelis sous le sable et peu à peu oubliés. Ils sont redécouverts entre 1813 et 1817, mais le site n’est complètement désensablé qu’en 1909. La construction du barrage d’Assouan menace les temples. En 1963, l’Égypte et l’UNESCO donnent leurs accords pour que les deux temples soient déplacés bloc par bloc vers un site plus élevé, 210 m vers l’est et 65 m plus haut. Le chantier dure jusqu’en 1968 et mobilise 900 hommes. Érigé sur les berges du fleuve et orienté est-ouest, le Grand Temple est creusé dans la paroi en l’honneur dédié à Amon-Rê. L’immense façade dans la falaise se déploie sur 33 m de hauteur, 38 m de largeur et accueille quatre colosses assis de Ramsès II de 20 m de hauteur. Le dynaste est coiffé du némès et du pschent et porte une barbe postiche. Entre les jambes des colosses, des statues illustrent sa mère Touy, sa femme Néfertari, les princesses et les princes. Au centre se trouve le dieu Rê. Profond de 62 m, le temple, avec ses modalités classiques, est construit de manière à jouer avec les rayons du soleil qui traversent les salles successives. La première salle hypostyle possède huit piliers osiriaques, avec des statues représentant Osiris sous les traits de Ramsès II, et des bas-reliefs sur les murs ornés des victoires militaires (notamment Kadesh). Des espaces latéraux servent à déposer des offrandes et des objets du culte. Un vestibule avec quatre piliers mène à une petite salle qui précède le saint-des-saints. Dans ce dernier, se trouvent quatre statues illustrant trois des plus importants dieux nationaux du temps des Ramessides : Ptah de Memphis, Amon-Rê de Thèbes et Rê-Horakhty d’Héliopolis. Le quatrième personnage présent est Ramsès II. Deux fois par an, la lumière du soleil vient éclairer les statues, hormis celle de Ptah, dieu des profondeurs. C’est également à cet endroit qu’est entreposée la barque sacrée. Le Grand Temple témoigne de la déification de Ramsès II de son vivant, au-delà des images symboliques et historiques traditionnelles : des scènes dévoilent le pharaon en train d’accomplir des rites devant la barque sacrée de son double divinisé. À proximité se dresse le Petit Temple, contemporain du Grand Temple, dédié à Hathor et à Néfertari. La façade est constituée de six colosses d’environ 10 m de hauteur sculptés dans la roche (quatre incarnent le roi et deux la reine). Cette construction est une réplique du Grand Temple où l’image d’Hathor protégeant le roi est mise en valeur.


			À la Basse Époque, il faut mentionner les sites de Dendera, Kôm-Ombo, Esna et Philae, où les Ptolémées laissent leurs empreintes. Mais c’est le temple d’Edfou, le mieux conservé de l’Égypte, qui sert de référence dans l’étude architecturale du plan type égyptien. Situé entre Assouan et Louxor et érigé sous Ptolémée III, il est consacré à la triade Horus, Hathor et Harsomtous. À l’époque ptolémaïque, ce sanctuaire est l’un des plus importants avec Karnak. Il s’élève sur un temple plus ancien (seule la base du pylône de Ramsès III a été préservée, elle est orientée traditionnellement vers le Nil et doit avoir fait partie d’un édifice antérieur et plus petit). Son orientation vers le sud est inhabituelle, mais la nature du site peut expliquer ce choix. Le sanctuaire, mesurant 137 m de long pour 80 m de large, montre toutes les composantes classiques : pylônes (36 m de hauteur, décor de thèmes habituels des victoires du pharaon sur ses ennemis), cour, colonnes palmiformes et saint-des-saints. Les murs des chambres intérieures sont couverts d’inscriptions, décrivant le rituel d’Horus. Une des caractéristiques majeures du temple est l’utilisation subtile de la lumière et des ombres et le jeu délicat entre le soleil, l’architecture et les bas-reliefs peints.


			II.	La sculpture


			La sculpture divine, civile ou royale se rencontre dans les sanctuaires ou les tombes. Elle fait corps avec l’architecture au travers de bas-reliefs et de rondes-bosses, retrouvés en nombre. Les œuvres fixent la figure humaine en quelques attitudes récurrentes qui sont restées les mêmes pendant 3 000 ans (homme debout, assis, accroupi ou agenouillé). Il n’y a pas eu de changement d’expression et de position au cours des années et la frontalité est une règle presque absolue. La période araméenne est une exception et les exemplaires rattachés à cette phase sont repérables au premier coup d’œil. L’art exprime la vie intérieure. Il ne s’agit pas de portrait, mais l’image que le commanditaire veut donner. Celui-ci est donc représenté à son apogée de façon intemporelle. Toutes les échelles sont employées, les œuvres sont colorées et les visages sont incrustés de pierres. Les domaines funéraire et divin sont liés. Dans le premier, les statues, censées remplacer le corps du défunt, illustrent son esprit et reçoivent des offrandes. Dans le second, la sculpture royale reprend les insignes du pouvoir (couronne, sceptre et uræus) en proposant une image stéréotypée, codifiée et idéalisée du souverain, mettant en exergue sa nature duale de dieu et de monarque.


			
1.	L’époque thinite (Ire et IIe dynasties) : 3100-2700 av. J.-C.



			L’art de l’Égypte prédynastique est connu grâce à de grandes palettes à fard ornées de reliefs. Avant la réunification du pays, plusieurs points importants sont présents dans la création. Les conventions du dessin (visage et jambes de profil, corps de trois-quarts et torse et yeux de face) sont déjà attestées (Palette de la chasse, musée du Louvre, Paris, vers 3300-3100 av. J.-C.). Les rois/chefs sont personnalisés sous la forme d’animaux terrassant les ennemis (Palette aux taureaux, musée du Louvre, Paris, vers 3300-3100 av. J.-C.). Sur les artefacts, l’absence d’image religieuse montre que celle-ci n’occupe pas une place cruciale (Massue du roi scorpion, Ashmolean Museum, Oxford, 3 300 av. J.-C.). Les règles de l’art pharaonique sont établies dès l’époque thinite. La Palette de Narmer en est l’illustration (musée égyptien du Caire, vers 3100 av. J.-C.). La pièce, provenant du site de Hiéraconpolis, est en schiste vert, mesure 64 cm de hauteur et 42 cm de large. Sur une face, le premier pharaon Narmer (qui aurait unifié l’Égypte et fondé Memphis) apparaît au centre de la composition, coiffé de la mitre de la Haute-Égypte, menaçant avec une massue un prisonnier, qu’il maintient par les cheveux. Derrière lui, à gauche, de plus petite taille, un homme lui porte ses sandales. À droite, le faucon coince dans ses serres une corde et débusque un ennemi du Nord dans les marais de papyrus. Dans le registre inférieur, deux hommes s’enfuient. Dans la partie supérieure, se distinguent deux têtes de vache (divinité nommée plus tard Hathor). Sur l’autre face, plusieurs scènes sont représentées : une procession victorieuse de Narmer, portant la couronne rouge de la Basse-Égypte, deux hommes barbus retenant deux animaux fabuleux et, en bas, le taureau piétinant un homme vaincu. Il s’agit de l’un des premiers documents ornés de hiéroglyphes. Cette œuvre affiche les caractéristiques phares de l’art pharaonique : l’organisation de l’espace en registres, la hiérarchisation des personnages (taille et action), l’iconographie (le roi triomphant et massacrant des ennemis), les attributs significatifs (symboles des couronnes) et la grande sobriété dans le dessin. Ce témoignage illustre Narmer avec les deux coiffes, maître des deux terres, unifiant ainsi le territoire. Le style linéaire et géométrique se retrouve sur la Stèle du roi Serpent (musée du Louvre, Paris, vers 3 000 av. J.-C.). Ce type d’objet sert à marquer les mastabas des monarques thinites enterrés à Abydos. Le mur à redans symbolise l’architecture funéraire et le serpent retranscrit un des noms du dynaste. L’ensemble est surmonté du faucon (Horus), protecteur de la royauté. Le dessin est d’une grande qualité, les lignes sont simples, les volumes sont épurés, la composition est équilibrée et la technique du relief en creux apparaît.


			
2.	L’Ancien Empire (IIIe à VIe dynastie) : 2700-2200 av. J.-C.



			Au cours de l’Ancien Empire, les pharaons des pyramides sont aussi connus par leurs statues. Le Khéphren en diorite (musée égyptien du Caire) provient de son temple d’accueil (ou temple bas) du complexe funéraire dans la vallée de Gizeh. L’ouvrage, mesurant 1,68 m, est dans un état de conservation remarquable. Le pharaon est représenté assis dans une attitude traditionnelle : une main à plat sur sa cuisse, l’autre tenant un petit rouleau, vêtu d’un pagne, pieds et torse nu et coiffé du némès (emblématique des pharaons) surmonté de l’uræus (cobra protecteur). Un faucon protège le souverain, en enserrant sa nuque de ses ailes. Cet animal sacré est rattaché à Horus. Ce lien symbolique donne une puissance à la composition. Le corps du monarque exprime à la fois pouvoir, bienveillance et sagesse retranscrivant ainsi les fonctions politiques et religieuses du dynaste. Dans son hiératisme, cette œuvre harmonieuse et surhumaine fixe le pharaon dans l’éternité. Un peu plus tard, Mykérinos commande une série de triades (vers 2500-2482 av. J.-C.). Un exemplaire en schiste, mesurant 98 cm de hauteur (musée égyptien du Caire), montre le souverain au centre, doté de la couronne blanche de la Haute-Égypte, avec les attributs royaux (barbe postiche et pagne court plissé) et tenant un rouleau dans chacune de ses mains. À sa droite, Hathor, reconnaissable aux deux cornes de la vache qui enserrent le disque solaire, tient dans sa main droite l’anneau de chen (symbole de la durée et de la force universelle) et dans sa main gauche la main droite du pharaon (symbole des « noces sacrées » du roi et de la déesse). À gauche, se trouve la personnification du septième nome de la Haute-Égypte, Diospolis Parva, surmontée de son emblème. Des inscriptions sur le socle mentionnent les noms et liens des protagonistes. Les traits du pharaon sont idéalisés et rajeunis ; la frontalité et la rigidité du corps rappellent les traits caractéristiques de la sculpture égyptienne. La création civile témoigne d’un certain archaïsme. La dame Nésa (musée du Louvre, Paris, 2700-2620 av. J.-C.) est une statue en calcaire peint, rattachée à la IIIe dynastie et mesurant 1,54 m. D’après les hiéroglyphes, elle désigne une femme « connue du roi ». On peut noter une rigidité, avec les bras collés le long du corps, l’absence de cou et la difficulté à alléger le corps. Il s’agirait de la plus ancienne représentation en ronde-bosse d’un humain. C’est dès cette époque que l’on voit apparaître les statues de couples et de fonctionnaires, dont les scribes.


			
Étude de cas : Le Scribe accroupi de Saqqarah


			[image: ]


			Identification


			L’œuvre est une ronde-bosse nommée le Scribe accroupi de Saqqarah, conservée au musée du Louvre (Paris), datant de la IVe ou Ve dynastie (2600-2350 av. J.-C.). Elle a été découverte en 1850 par l’égyptologue Auguste Mariette, alors engagé par le Louvre, sur le site du Serapeum de Memphis (nécropole).


			Description


			La sculpture est dans un état de conservation exceptionnel. Mesurant 35 cm x 53,7 cm x 44 cm, elle est en calcaire peint, avec les yeux incrustés de cristal dans du cuivre. Elle représente un homme assis en position du scribe qui écrit sous la dictée. L’homme a les jambes repliées, le torse droit, avec une feuille de papyrus placée sur ses genoux et regardant son maître. Son pagne blanc, tendu sur ses genoux, lui sert de support. De sa main gauche, il tient un papyrus partiellement déroulé. La main droite devait serrer son pinceau, aujourd’hui disparu. La composition de l’œuvre s’inscrit autour d’un axe de symétrie fort et dans un triangle équilatéral (la tête constitue le sommet et les genoux sont les angles). Les proportions sont réalistes, sans désir d’idéalisation. L’exécution de la sculpture est un peu sommaire, à l’exception du visage très expressif. En effet, on observe une frontalité du corps, une musculature peu esquissée et des jambes lourdes. En revanche, le travail de l’incrustation des yeux est soigné et précis : il s’agit d’un bloc de magnésite blanc veiné de rouge dans lequel est inséré un élément de cristal de roche minutieusement poli, l’ensemble de l’œil est serti dans l’orbite par deux larges griffes de cuivre soudées à l’arrière. Un trait de peinture noire dessine les sourcils. Les mains, les doigts et les ongles sont sculptés avec une délicatesse remarquable. Le réalisme se note sur les mâchoires serrées et les lèvres pincées qui animent le visage. Si le style du corps est rigide, le personnage incarne l’intensité de la vie égyptienne.


			Commentaire


			Fonction de l’œuvre – À quoi sert-elle ?


			La sculpture a été mise au jour dans une nécropole, mais l’identité du sujet est énigmatique. Les statues illustrent l’image du défunt et son nom orne le socle associé. Texte et image forment un ensemble solidaire. Dans le cas présent, le socle n’a pas été retrouvé. Le scribe est représenté en activité, ce qui n’est pas courant dans la statuaire égyptienne. Mais nous ne savons rien sur le personnage, si ce n’est sa qualité de haut fonctionnaire : ni son nom, ni ses titres, ni l’époque précise à laquelle il vivait.


			Sa signification – Que veut-elle dire ?


			Le thème du scribe nous met en contact avec le domaine de l’écriture et avec un fonctionnaire du pharaon appartenant à l’aristocratie. Ce métier offre une sécurité de l’existence et un prestige certain, car la population est analphabète et seuls les notables ont la capacité de lire et écrire. La place des scribes dans la société et dans le fonctionnement de l’État est primordiale. Plusieurs types d’écrits existent : officiels, économiques, sacrés, poétiques et mythiques. Le scribe se reconnaît dans l’iconographie grâce à ses instruments : l’étui à roseau et la palette pour délayer les encres. L’écriture est un don du dieu Thot (dieu ibis blanc ou babouin) qui est aussi le dieu de la sagesse.


			Intérêt socio-historique et artistique de l’œuvre – De quoi est-elle le témoin ?


			Ce document nous renseigne sur l’administration pharaonique et sur la hiérarchisation de la société égyptienne. Pour la gestion du pays, le pharaon est épaulé par une multitude de fonctionnaires. La plus haute charge administrative est celle de vizir mise en place dès l’Ancien Empire. Parmi le peuple égyptien, pouvant être réquisitionnés par le dynaste, se distinguent les militaires (existence d’une armée de métier), les artisans et les ouvriers spécialisés, mais aussi les fonctionnaires dont les nomarques, les prêtres et les scribes. La présence de ces derniers met en avant la nécessité d’une gestion comptable qui favorise l’émergence de l’écriture. Ainsi s’est également développée la production économique du papyrus. D’autres exemplaires de scribes ont été découverts, comme une statue en calcaire peint datant de l’Ancien Empire exhumée à Saqqarah (musée égyptien du Caire, 2475 av. J.-C.), montrant un sujet dans une attitude similaire (assis, s’apprêtant à écrire sur le papyrus déroulé sur ses genoux). Mais aucune œuvre n’égale la qualité plastique du Scribe accroupi du Louvre.


			Le Scribe accroupi est un chef-d’œuvre de la sculpture de l’Ancien Empire. Dans l’art égyptien, le corps est raide et figé, les membres sont collés au corps et le mouvement est exclu pour donner cette impression de s’inscrire dans l’éternité. À l’époque des grandes pyramides, le calcaire fin est usité (sculpture funéraire). Les détails sont dignes d’intérêt, comme la peau foncée, les cheveux courts et le pagne blanc, autant d’indices suggérant un climat chaud. De même, la sobriété est de mise : le modelé est schématique, la musculature et les détails futiles sont inexistants. En revanche, il faut noter la grande minutie portée aux mains et aux doigts sculptés avec rigueur et les yeux incrustés. Le contraste entre la banalité du corps et l’intensité du regard est saisissant. L’artiste fait preuve d’ingéniosité et travaille la lumière et l’illusion optique, pour rendre le regard vivant. En suivant cette idée, les détails des lèvres et des mâchoires montrent que le scribe est concentré, peut-être est-il en train de copier sous la dictée d’un maître. En somme, il apparaît que derrière une statue immobile, caractéristique de l’art égyptien, une impression de vie se dégage de cette œuvre d’une grande puissance.


			Cet ouvrage affiche les modalités de l’art du pays du Nil : la frontalité (la tête droite), la symétrie (le corps), le réalisme (les proportions et l’absence d’idéalisation) et la composition (le triangle et l’axe de symétrie). Cet agencement fréquent dans l’art pharaonique débouche sur la statue cube, où le corps est recroquevillé sur lui-même. Un autre chef-d’œuvre de l’Ancien Empire présente des similitudes avec le Scribe accroupi : la frontalité, la carnation de la peau et le traitement des yeux pour donner l’apparence de vie. Il s’agit de la sculpture illustrant Rahotep, fils du pharaon Snéfrou, et sa femme Nefret (musée égyptien du Caire, 2600 av. J.-C.). Les statues des hauts dignitaires en calcaire, de 1,20 m de hauteur, se distinguent par la haute maîtrise de leur réalisation et par leur état de conservation exceptionnel. Les deux sujets sont reproduits assis sur des sièges peints en blanc dans une grande majesté. Sur les dosserets sont finement tracés en noir des hiéroglyphes. Les visages sont personnalisés et les traits habilement exécutés. Le prince arbore une moustache (ce qui est plutôt rare dans l’art égyptien) et sa femme porte une perruque (l’artiste représente ses vrais cheveux sur son front). La position hiérarchique est retranscrite : Rahotep s’impose dans le couple par sa forte carrure (la couleur de sa peau tranche avec le blanc du siège). Tout en gardant un certain nombre de conventions, ces exemples célèbres marquent l’entrée du naturalisme dans la création égyptienne.





			
3.	Le Moyen Empire (XIe et XIIe dynasties) : 2060-1786 av. J.-C.



			Après la Première Période Intermédiaire, la grande statue de Mentouhotep II (musée égyptien du Caire), trouvée dans le temple de Deir el-Bahari, illustre le début du Moyen Empire (XIe dynastie). La sculpture, de 2,03 m de hauteur, en grès peint paraît rudimentaire. Avec un corps massif peu détaché (rappelant l’Ancien Empire) et ses chairs noires, le monarque est illustré assis, les bras croisés, coiffé de la couronne rouge (Basse-Égypte), avec une barbe postiche droite et un costume blanc de la fête Sed. Il est figuré avant son enfouissement sous les traits d’Osiris. Au cours de la XIIe dynastie, les pharaons montrent un désir de se représenter simultanément humanisés avec des traits de force (jeunesse) ou de sagesse (vieillesse). Les artistes reproduisent des détails réalistes avec un modelé souple. L’emploi de la matière (la grauwacke – roche), le décor sur le manche du poignard et la précision des traits du visage permettent de distinguer Le roi Amenemhat III (musée du Louvre, Paris, 1843-1798 av. J.-C.) des autres pharaons de cette époque.


			
4.	Le Nouvel Empire (XVIIIe à XXe dynastie) : 1555-1080 av. J.-C.



			Parmi les œuvres du Nouvel Empire, certaines sont notables par leurs intérêts plastiques et historiques, dont celles rattachées à Hatchepsout. Généralement, cette dernière se fait représenter en homme, arborant les attributs traditionnels de pharaon : pagne, barbe postiche, fouet, crosse, double couronne, etc. Ce fait est observé au temple de Deir el-Bahari. Toutefois, les lignes de son visage marquent une forte personnalité et sa féminité. En effet, sa tête se caractérise par des joues rondes, de grands yeux allongés par des traits de crayon, une bouche expressive et un nez aquilin (série d’Hatchepsout, Metropolitan Museum of Art, New York). Ce style raffiné de la reine se retrouve aussi chez son beau-fils, Thoutmôsis III. Cette esthétique est brusquement interrompue par l’art d’Amarna. Correspondant au règne d’Akhénaton (Aménophis IV, entre 1353 et 1337 av. J.-C.), celui-ci est marqué par un réalisme exagéré. Des statues colossales du roi se dressent contre les piliers du péristyle de Karnak. Plusieurs exemplaires demeurent, dont un Buste d’Akhénathon (musée égyptien du Caire, 1350 av. J.-C.). Cet artefact en grès montre le pharaon dans l’attitude osirienne : il porte le némès, surmonté du pschent, avec les sceptres. On observe les nouvelles règles stylistiques établies par Akhénaton : yeux en amande, nez long et fin, lèvres charnues, figure émaciée, menton proéminent, longues oreilles aux lobes percés, bras grêles ornés de l’inscription du nom d’Aton, allongement du visage accentué par la longue barbe postiche, épaules larges mais plates, buste presque féminin (la musculature n’évoque plus la puissance de sa fonction), taille haute et étroite, hanches larges et épaisses, ventre bas et lourd. Akhénaton institue aussi une scénographie neuve dans l’imagerie. Il écarte les compositions organisées et symétriques et opte pour des représentations avec Aton, dont les rayons sont terminés par de petites mains, accordant vie et prospérité au dynaste et à sa famille. Cette iconographie est présente sur une Stèle illustrant Akhénaton, Néfertiti et trois de leurs filles dans une scène familiale (Neues Museum, Berlin, 1340 av. J.-C.) trouvée dans une maison privée à Amarna. Un des documents les plus célèbres de l’ancienne Égypte est le Buste de Néfertiti (Neues Museum, Berlin, 1345 av. J.-C.). Réalisée par Thoutmès (nommé aussi Thoutmôsis), cette sculpture en calcaire et en stuc peint, de 47 cm de hauteur, est un idéal universel de grâce et de beauté. La reine porte une couronne bleue, assez massive, ornée d’un ruban rouge, gris et doré. La coiffe contraste avec la finesse des traits de la tête se prolongeant par un cou long et fin. Le visage est doux et harmonieux, avec les yeux cerclés de noir, le nez gracieux, les pommettes hautes, les lèvres finement dessinées et le sourire peint en rose foncé. Malgré la rigidité, l’expression est étonnante. Cette œuvre est caractéristique du raffinement de l’art égyptien. Pour « l’époque ramesside », il faut évoquer les sculptures de Ramsès II, dont celle du musée de Turin (vers 1380 av. J.-C.) en diorite noire. L’ouvrage provient du temple de Karnak. Ce chef-d’œuvre du Nouvel Empire montre le pharaon dans une attitude traditionnelle (assis, tenant un rouleau et un sceptre). Il est vêtu d’un costume plissé, appartenant à la série dite du couronnement, porte un riche collier et la couronne bleue (khépresh) ornée de l’uræus. Sur les montants de son trône sont sculptés, en plein relief, sa femme (Néfertari) et un de ses fils (Amonherkhepshef). Le khépresh apparaît fréquemment dans la sculpture royale du Nouvel Empire. Le pharaon porte cette couronne lors des campagnes militaires ou lors des processions cérémonielles. L’artiste exécute la sculpture avec un soin extrême pour révéler les détails de son sujet. L’art du bas-relief est à l’honneur dans la seconde partie du Nouvel Empire. Au temple de Medinet Habou, appelé le « château de millions d’années », le décor montre les nombreuses campagnes militaires et victoires de Ramsès III. Ce dernier se distingue par son état de conservation (sculpture et peinture). Les expéditions terrestres et navales livrées contre les armées libyennes et les peuples du Nord sont illustrées sur les pylônes, les murs et les colonnes. Sur la façade du temple se déploie une grande composition de la figure du pharaon en guerrier en plein mouvement. Les réalisations se caractérisent par leur profusion, leur relief fin, leurs détails et la profondeur de la gravure.


			
5.	La Basse Époque (XXIe dynastie aux Romains) : 664. à 31 av. J.-C.



			À la Basse Époque, l’art s’imprègne d’hellénisme. La sculpture est composite : égyptienne par les attitudes et les costumes, mais aussi hellénique par les types et le modelé. Les artistes emploient les matériaux les plus durs et les plus précieux. Le pouvoir s’appuie sur le clergé pour diffuser leur idéologie. L’image est globalement la même. Comme le montre La statue d’un roi Ptolémée (non identifié, musée du Louvre, Paris, probablement du Ier siècle av. J.-C.), les vêtements et la frontalité pharaoniques sont reconnaissables. Le goût de la Basse Époque se note dans le traitement de la pierre, parfaitement polie, avec son aspect lisse et brillant. C’est donc dans les détails que se lisent les particularités du style ptolémaïque : la façon de porter le némès, les boucles de cheveux dépassant sous la coiffe et les accessoires vestimentaires.


			III.	La peinture


			La vocation principale de la peinture est la décoration des édifices (temples, palais, tombeaux, obélisques, etc.). Celle-ci peut avoir pour fonction de recouvrir les reliefs et les statues, mais elle est utilisée sur surface plane : mur, papyrus et bois. Elle est soumise aux mêmes conventions que la sculpture. Les œuvres sont colorées et conformes à certaines contraintes techniques, comme la qualité du support (pierre et stuc). L’espace est souvent saturé. Là encore, les préoccupations des Égyptiens déterminent les thématiques. Étant donné qu’il s’agit d’un art conçu en vue de l’accomplissement de la vie dans l’au-delà, on trouve, dans les tombes des particuliers, une iconographie étrangère au pouvoir central (à l’inverse des reliefs des temples). Mais art et religion étant indissociables, les multiples dieux du panthéon égyptien ont une place primordiale.


			Au cours de l’Ancien Empire, le défunt est dépeint dans son cadre de vie sur les parois des chapelles (activités quotidiennes et centres d’intérêt). L’alimentation occupe un rôle important dans toutes ces scènes. Les recherches esthétiques et la composition graphique sont au service du message. Un des plus beaux exemples est le mastaba de Mérérouka, vizir du roi Téti (2345-2333 av. J.-C., VIe dynastie). Ce monument situé à côté de la pyramide effondrée de Téti, est le plus vaste mastaba de Saqqarah. Ses murs sont couverts de bas-reliefs, qui se distinguent par leur finesse et leur réalisme. Les conventions égyptiennes sont présentes : le personnage héroïque est plus grand que les autres et les figures sont construites suivant un quadrillage pour suivre les proportions. Des textes indiquent les offrandes dont le mort a besoin pour survivre (animaux et pain). Des visuels de la vie quotidienne de l’époque sont reproduites : iconographie agricole, scènes de chasse à l’hippopotame sur le Nil, images de pêche, Mérérouka en présence de sa famille et de ses serviteurs ou encore préparation des offrandes et du repas funéraire. Ce complexe livre des informations de qualité sur la sépulture d’un proche du pharaon, sur les coutumes funéraires si cruciales des Égyptiens et sur la vie courante au cours de l’Ancien Empire. La frise dite des Oies de Meïdoum (musée égyptien du Caire) est le fragment d’une scène de 1,73 m de longueur sur 0,28 m de hauteur, découverte dans le mastaba de Néfermaât (fils et vizir du pharaon Snéfrou, IVe dynastie) et de son épouse Itet, dans la nécropole de Meïdoum. Inscrites dans une composition symétrique savamment déjouée, ces six belles oies se dessinent sur un fond de jardin, à peine suggéré. Cette peinture se distingue par sa délicatesse et ses couleurs en aplats. Les représentations de la faune échappent beaucoup plus facilement aux conventions. Contrairement aux hommes, les animaux ont un profil plus caractéristique que leur image de face.


			Au Moyen Empire, le répertoire traditionnel s’enrichit de scènes de chasse et de nouveaux thèmes, comme les prises de villes fortifiées et les populations étrangères (tombe de Khnoumhotep II, 1900-1870 av. J.-C.). Le Nouvel Empire incarne l’âge d’or de la peinture égyptienne. Les données de la tombe de Toutankhamon permettent d’acquérir une première idée de la richesse de cette peinture, sachant que beaucoup d’œuvres ont disparu. Des styles artistiques peuvent être repérés. Les sujets se diversifient : événements politiques, illustrations de la vie quotidienne et images autour du mort. Ces dernières sont davantage représentées et retranscrivent les rapports avec les dieux et les cérémonies relatives au passage dans l’au-delà.


			
Étude de cas : Le papyrus de Hounefer


			[image: ]


			Identification


			Le document est un papyrus, trouvé à Thèbes, montrant le jugement d’un scribe royal de Séthi Ier (XIXe dynastie), du nom de Hounefer. Daté des environs de 1275 av. J.-C., il est conservé au British Museum de Londres.


			Description


			À l’origine, le papyrus mesurait 5,50 m de longueur et 0,39 m de hauteur. Pour une meilleure conservation, il a été découpé en huit parties. Au format paysage et organisé en registres horizontaux, le document se lit de la gauche vers la droite. Le défunt Hounefer, en tunique blanche, apparaît trois fois. Dans la partie supérieure, sous un ciel étoilé, Hounefer est montré devant une rangée de juges accroupis (avec Rê, Maât, Horus, Sekhmet et des nomes). Dans la partie basse, le mort est conduit par Anubis (dieu de la momification). Son cœur est déposé dans la partie gauche de la balance de la vérité, dont le réglage est assuré par un second Anubis accroupi. La plume de Maât est sur le plateau droit de la balance. La déesse est aussi représentée au centre du fléau. Un animal hybride, à tête de crocodile, corps de lion et pattes d’hippopotame, attend le verdict qu’inscrit Thot (tête d’Ibis) pour savoir s’il va dévorer le prétendant au jugement. Puis, on retrouve Hounefer, conduit par Horus (tête de faucon) au royaume des morts pour être présenté à Osiris. Ce dernier, reconnaissable à sa peau verte, est assis sur son trône et s’apprête à accueillir le défunt dans son royaume d’éternité. Il porte la double couronne et tient dans ses mains les attributs du pouvoir royal (la crosse et le fouet). Derrière lui se tiennent ses deux sœurs, Isis et Nephtys, qui ont pour rôle de protéger le défunt. Devant lui, sur un lotus (symbole de renaissance), figurent les quatre fils d’Horus qui veilleront sur les quatre vases canopes contenant les viscères du mort. Au-dessus se déploie un œil oudjat ailé tenant dans ses griffes un anneau (chen), signe de l’éternité, et une plume qui apportera le souffle vital. Sur le trône d’Osiris apparaît une porte, indiquant le chemin vers la vie éternelle. Des hiéroglyphes (les prières) se répandent sur l’ensemble du papyrus. Composée de vignettes, l’histoire est relatée de façon précise, avec une palette claire, des détails riches et minutieux. Cet extrait met en exergue la qualité du travail de dessin, d’illustration et de narration des artistes égyptiens.


			Commentaire


			Fonction de l’œuvre – À quoi sert-elle ?


			Ce papyrus est un exemplaire du Livre des Morts. Ce document était déposé dans le sarcophage à côté du mort, ou parfois était inséré dans les bandelettes de la momie. Il aidait les Égyptiens à accéder à l’au-delà. Le scribe Hounefer a commandité cette œuvre. Les témoignages signalent qu’il occupait une place importante dans l’administration et qu’il devait être un membre de la cour royale de Séthi 1er. Son épouse Nasha était prêtresse du dieu Amon à Thèbes. La localisation de leur tombeau n’a pas été repérée.


			Sa signification – Que veut-elle dire ?


			Le Livre des Morts est un ensemble de formules écrites sur papyrus et illustrées d’images censées aider le défunt à réussir son passage vers l’au-delà. La « pesée de l’âme », nommée aussi scène de la psychostasie, est une étape importante. Cet épisode retranscrit la croyance selon laquelle une personne morte se présente devant les dieux pour faire reconnaître ses droits à la vie éternelle. Avant d’accéder au royaume des morts, le défunt est jugé et son cœur pesé. Afin d’attendrir le tribunal, il se livre à une confession négative, dans laquelle il énumère toutes les fautes qu’il n’a pas commises. Ainsi sont inventoriés ce qui pouvait, aux yeux des Égyptiens, constituer des crimes et des transgressions, sociales ou religieuses. Le défunt montre ainsi sa pureté morale et sa bonne conduite sur terre. Puis vient la pesée. Si le cœur (la conscience) est plus lourd que la plume d’autruche de Maât (déesse de la Justice), cela signifie que le défunt a commis beaucoup de péchés durant sa vie terrestre et son cœur est avalé par la Grande Dévorante, monstre combinant les traits du crocodile, du lion et de l’hippopotame (Âmmit/Ammout). Le mort ne peut ainsi pas accéder à la vie éternelle. Si par contre, le balancier est en équilibre, alors celui-ci est qualifié de « juste de voix », ou « justifié ». Il peut alors continuer son périple, pour atteindre la vie éternelle, et aller à la rencontre d’Osiris.


			Intérêt socio-historique et artistique de l’œuvre – De quoi est-elle le témoin ?


			Le papyrus de Hounefer évoque une clé essentielle pour comprendre la civilisation égyptienne et, en même temps, l’art égyptien. Pour réussir l’étape cruciale du passage dans l’au-delà, les Égyptiens devaient emporter dans la tombe le Livre des Morts (certaines formules pouvaient aussi être inscrites sur les parois de la sépulture) et observer un certain nombre de rites. D’abord réservé aux rois et aux puissants, il se répand dans toutes les couches de la société à partir du Nouvel Empire et reste en usage jusqu’à l’époque romaine. En fonction de la richesse du défunt, le nombre des formules et les dimensions du texte peuvent varier. Ayant un contenu religieux et magique, il comporte des hymnes aux dieux (Osiris et Rê) et des formules destinées à donner au défunt les moyens de vivre heureux après la mort. Des illustrations des scènes du Livre des Morts sont fournies sur Le papyrus d’Ani (British Museum, Londres), datant de la XVIIIe dynastie, découvert dans une tombe à Thèbes en 1887 par l’égyptologue anglais E. A. Wallis Budge.


			Le papyrus de Hounefer nous renseigne sur les liens entre les Égyptiens et le monde des morts. Pour ce peuple, le départ de cette vie (terrestre) n’est qu’une vie (étape) ; la seconde mort qui symbolise la disparition totale est à éviter. Les scènes illustrées sur les murs des tombeaux montent ce qui est nécessaire pour la vie après la mort. Les sépultures sont pourvues de nombreux biens matériels, comme de la nourriture, de statues (destinées à être habitées par le Ka, ou âme du mort) et de la momie (enveloppée de manière compliquée, protégée par de nombreuses amulettes et placée dans un cercueil ou une série de cercueils). La coutume de la momification est née de la croyance de préserver le corps pour que l’homme puisse poursuivre son existence dans l’au-delà. Avant de l’envelopper, il faut en extraire les viscères. Ceux-ci sont conservés dans des vases canopes, placés dans les chambres funéraires. La momie est animée par une cérémonie nommée « ouverture de la bouche ». Ce rite peut être observé dans la tombe de Toutankhamon : un officiant le pratique, afin de redonner à la momie l’usage de ses sens. De nombreux objets et illustrations rappellent le motif de la renaissance sous forme symbolique. Le tombeau de la reine Néfertari (vers 1250 av. J.-C.) a livré un mobilier et des peintures murales qui incarnent pleinement la richesse de cet art du Nouvel Empire.


			Les croyances évoluent, mais peu disparaissent. L’espoir de la renaissance et de la continuation de la vie après la mort reste au cœur des préoccupations des Égyptiens. À la Basse Époque, les influences extérieures se font sentir. Les cultes égyptiens sont populaires et sont retranscrits dans la peinture. La grande tradition des fresques murales funéraires subsiste, mais sans innovation. Les compositions sont souvent plus sommaires. La tombe du commerçant Baennetyou (au VIe siècle av. J.-C.), la plus ornée de toutes les sépultures situées dans l’oasis de Bahariya (dans le désert de Lybie), comporte des scènes funéraires traditionnelles et des décors liés à Khonsou-Thot. L’iconographie montre la lune et le soleil. Les cultes lunaires marquent un désir de regrouper Libyens et Égyptiens autour de croyances identiques. Les couleurs sont affirmées et les thèmes classiques, mais les personnages sont lourds et la facture maladroite. Quant aux textes funéraires, ils sont toujours utilisés, tout comme l’embaumement et le sarcophage autour des pratiques osiriennes. À l’époque ptolémaïque, le Premier Livre des Respirations succède au Livre des Morts. Dans Le papyrus d’Ousirour (musée du Louvre, Paris, 150-100 av. J.-C.), on retrouve des scènes du texte emblématique. À droite se déroule la pesée de l’âme d’Ousirour en présence de Thot, d’Osiris, d’Isis et de la Grande Dévorante. À gauche, Ousirour, coiffé de la couronne de justification, envoie de l’encens à Hathor debout sur un tombeau qui protège sa dépouille. Dans cet ouvrage, on observe que le travail est moins précis (détails et proportions).





			Au cours de son histoire, la civilisation égyptienne a livré de nombreux témoignages artistiques uniques. Le Nil en est le ciment et initie tout souffle de vie. Il est à l’origine de son peuple installé sur ses rives, de ses inventions, de son organisation sociale et de ses mythes. Sous la houlette du pharaon, assimilé au dieu, le fleuve assure le quotidien terrestre de l’Égyptien. Toute son existence, ce dernier se préoccupe de son passage dans l’au-delà. L’art retranscrit ces éléments : la fertilité, le pharaon et les croyances. Ainsi, s’est développé un art intense, riche, coloré, narratif et foisonnant. Des grandes constructions aux objets fins, la création est raffinée et précise. Toutefois, il s’agit aussi d’une production fonctionnelle soumise à des conventions simples. Enfin, dans la pensée égyptienne, l’image n’acquiert son identité que par le nom qu’elle reçoit. La ressemblance physique avec le modèle est secondaire. Immuable et impénétrable, l’art égyptien est destiné à durer éternellement.


			









L’art grec


			La Grèce antique est un territoire dont les limites géographiques évoluent au cours du temps. Elle comprend différentes régions : la Grèce continentale, les Cyclades (regroupement d’îles de la mer Égée) et la côte égéenne de l’Asie Mineure. Le secteur s’étend avec les conquêtes d’Alexandre le Grand vers l’Asie. Le relief est composé principalement de montagnes, de petites îles rocheuses et de mers. Certaines régions de Grèce sont très minérales, d’autres proposent un relief très découpé et accidenté. Les habitants n’ont pas de fleuve puissant et disposent de peu de terres cultivables et d’assez peu de plaines : l’environnement est donc difficile. Toutefois, les hommes ont un avantage : partout, la mer est proche. Aussi celle-ci apparaît comme l’élément vital. Très tôt, les Grecs sont obligés de la maîtriser. Le terrain bénéficie de ressources réduites (olive et vigne), à l’origine de leurs principaux produits d’exportation.


			Au Néolithique (vers 10 000 av. J.-C.), pour survivre, les Grecs s’engagent sur les eaux de la mer Égée et deviennent des marins. Ils élaborent des inventions considérables dans le domaine maritime, comme le bateau long. Ainsi ce transport permet des échanges plus importants d’argent, de cuivre, de plomb et de marbre. Vers 3 200 av. J.-C. naît la civilisation des Cyclades. Les îles, riches en obsidienne (pierre dure), favorisent le développement du travail du marbre. Caractéristiques de cette culture, les idoles dites cycladiques sont des sculptures retrouvées essentiellement dans des tombes, dont l’usage précis reste inconnu. Les représentations montrent des femmes debout, jambes jointes, bras repliés sur la poitrine, avec les attributs soulignés (Idole cycladique, Walters Art Museum, Baltimore, 2500-2400 av. J.-C.). Leur réalisation se distingue par des lignes très épurées et un visage où seul le nez apparaît (Tête de figurine féminine, musée du Louvre, Paris, 2700-2300 av. J.-C.). Les îles servent de carrefour entre les régions orientales et de relais entre les marchandises et les idées. Le rôle des marins grecs prend de l’ampleur à l’âge du Bronze (2350-1050 av. J.-C.) lorsque le métal est très recherché. Un vaste réseau est créé allant de l’Italie à l’Orient en passant par l’Égypte.


			Vers 2000 av. J.-C., en Crète, la civilisation minoenne (d’après le roi Minos) supplante celle des Cyclades. Les Minoens doivent leur prospérité à l’olive, à leurs brillants artistes et à leur maîtrise des mers. Ils construisent des palais (Cnossos, Malia et Phaistos), constitués d’un ensemble de pièces, réparties sur plusieurs niveaux, autour d’une cour centrale rectangulaire. Des indices montrent des connaissances avancées (quadrillage des rues et présence d’égouts) et des créations raffinées. Les Minoens établissent des comptoirs stratégiques en mer égéenne et des liens avec les grands empires contemporains. Les fresques font la renommée de leurs auteurs. La couleur vient exhaler un monde d’abondance (paysage luxuriant, faune et flore généreuses, humain vigoureux et décor maritime).


			Mais vers 1 500 av. J.-C.., la civilisation minoenne s’effondre après l’invasion des Mycéniens, guerriers venant de Grèce Continentale. Leur centre se trouve à Mycènes dans le Péloponnèse. Les témoignages de cette époque sont notamment révélés par les palais (Mycènes, Tirynthe et Pylos), les premières villes fortifiées, les tablettes inscrites, les objets en or et la légende de la guerre de Troie, rapportée par Homère. Pour leur système d’écriture, les Mycéniens empruntent le linéaire A des Minoens et créent le linéaire B, forme primitive du grec ancien. Les documents sont strictement utilitaires. Organisés en États hiérarchisés, les Mycéniens absorbent des villes et des territoires dans toute la Grèce. Toutefois, en 1200 av. J.-C., ils connaissent une fin radicale. Plusieurs facteurs l’expliquent : sécheresse, famine, rébellion interne, séisme, invasion et mystérieux guerriers venus par la mer.


			Le tournant des environs de 1 000 av. J.-C. marque l’achèvement d’une époque. Les cultures qualifiées de proto-grecques sont éteintes. La civilisation s’est effondrée. La destruction des sites condamne les hommes à ne pouvoir tirer bénéfice des savoirs et des expériences antérieures. Les peuples doivent donc réinventer les arts, avec le seul apport ayant subsisté dans des régions peu florissantes. L’éclosion d’une identité élaborée ne se fait pas sans un long apprentissage. C’est dans ce contexte que renaissent, avec de notables transformations, l’architecture, la sculpture et la peinture. Au cours du Ier millénaire av. J.-C., l’art grec évolue de façon constante et régulière, sans changement brusque et sans rupture. Il est influencé par les modèles de l’Orient, sans pourtant les reproduire. La création étrangère sert à l’artiste grec à nourrir son expérimentation (motif et technique). Celui-ci donne ensuite naissance à une production neuve proche des aspirations du peuple hellénique et de son identité. L’art est étroitement lié à la religion et aux hommes. Les œuvres ont un sens et une fonction. Elles sont destinées aux cultes (funéraires, civiques ou divins) et sont aussi un moyen d’exprimer des idées politiques. L’homme est le sujet d’étude : simples mortels, images de dieux ou de héros anthropomorphes. En effet, dans la pensée grecque, les humains, par leurs exploits, peuvent acquérir le statut de divinités et devenir immortels. Les Grecs créent des dieux à leurs images. L’idéal de l’artiste s’engage vers la mimesis, c’est-à-dire la représentation de la réalité sensible, tantôt idéalisée, tantôt prise dans le monde tel qu’il est. Les thèmes sont issus de la mythologie et des scènes de la vie quotidienne. Les illustrations sont figuratives, vivantes et colorées (les statues et les temples sont rehaussés de couleurs et d’ornements en métal). Aussi, les concepts de canon, d’harmonie, d’équilibre et de symétrie sont primordiaux chez les Grecs. Les créateurs utilisent les formes, les lignes, les couleurs, les techniques, les matériaux et les compositions. Toutefois, la notion d’art est étrangère à la conscience grecque. Pendant une période, l’artiste est considéré comme un artisan, un technicien très habile. Leurs identités sont connues par les noms associés à la mention de la ville d’origine. Des informations sont données par des sources écrites.


			Au cours du Ier millénaire av. J.-C., quatre grandes périodes sont distinguées, appelées géométrique, archaïque, classique et hellénistique.


			
1.	L’époque géométrique : 1050-700 av. J.-C.



			L’époque géométrique doit son nom au type de décoration des vases peints qui constituent la principale catégorie d’œuvres d’art. Il est possible de distinguer deux phases : la première (IIe et Xe siècles av. J.-C.) correspond à la désintégration de l’héritage mycénien et la migration des populations à la suite de la ruine de Mycènes. La seconde (IXe siècle av. J.-C.) signale un renouveau. Peuples et cités prennent naissance. La chronologie de cette période se fonde sur l’étude de la céramique. Les hommes forment de petits villages séparés par les montagnes et les côtes rocheuses. Ils vivent en petites communautés avec des artisans, des paysans et des marins commerçants. Cette multiplicité de groupes disparates se constitue sans unité. L’identité grecque persiste au travers de la langue et des légendes. Au VIIIe siècle av. J.-C., des centres de culte sont érigés avec des cités-États associées, les Jeux Olympiques sont créés (776 av. J.-C.). La Grèce retrouve l’écriture. Deux documents sont rapportés pour être les plus anciens connus de l’usage de l’alphabet grec. Une cruche à vin, trouvée dans une tombe du cimetière d’Athènes (musée national archéologique d’Athènes, 740 av. J.-C.), est ornée de « L’inscription du Dipylon » (mentionnant le vase comme une récompense à un concours de danse). Elle est contemporaine de La coupe de Nestor (villa Arbusto, Ischia, 750-700 av. J.-C.) portant trois vers rédigés en langue grecque, faisant référence à un extrait de l’Iliade d’Homère. Retrouvée en Italie, la coupe signale que les Grecs restent de grands navigateurs et témoigne, elle aussi, de l’emploi d’un nouvel alphabet. Ce dernier est emprunté aux Phéniciens (peuple de la mer originaire de la côte levantine) auquel il ajoute les voyelles. Homère et Hésiode utilisent l’alphabet pour consigner les récits transmis oralement et constituent les piliers de la culture grecque et de l’idéal héroïque. Dans la Théogonie, Hésiode retrace la généalogie des dieux. Homère relate les combats des héros dans l’Iliade et l’Odyssée, véritables odes à la force et à la bravoure. Enfin, cette période est marquée par le grand mouvement de colonisation (Afrique du Nord, Italie, Mer Noire, Orient, etc.). S’ils répandent leur langue et leurs coutumes, les Grecs empruntent aussi les idées des peuples rencontrés.


			
2.	L’époque archaïque : 700-480 av. J.-C.



			L’époque archaïque est une période florissante dans les domaines économique, sociétal et artistique. Au cours de cette époque se met en place le modèle de la polis (cité-État grecque organisée autour d’une communauté de citoyens libres et autonomes sur un territoire limité). Chaque cité structure son pouvoir autour d’une forme aristocratique : oligarchie à Sparte, tyrannie à Athènes, etc. Les noms des tyrans sont souvent connus, car ils ont favorisé le développement de leurs cités et ont établi leur pouvoir sur la prospérité économique (artisanat, commerce, etc.). Ils modifient les villes et encouragent la production artistique (Pisistrate à Athènes, les Kypsélides à Corinthe, Polycrate à Samos, Gélon à Syracuse, etc.). L’époque archaïque est marquée par le sentiment d’appartenir à une même culture. Ce fait se traduit par la pratique d’une même langue (avec des dialectes régionaux), la vénération des mêmes dieux et l’existence de grands sanctuaires communs à tout le monde grec (nommés panhelléniques, comme Olympie, Delphes, Délos, etc.). À la fin du VIIIe siècle av. J.-C. et surtout au VIIe siècle av. J.-C., des cités grecques prospères à l’étroit fondent des colonies (Corinthe, Mégare, Chalcis, Milet, Phocée, etc.). Ce siècle marque l’apogée des échanges (biens, idées et hommes). Les artistes se déplacent partout. L’ouverture vers l’Orient s’amplifie. C’est pourquoi, le VIIe siècle av. J.-C. est appelé le siècle orientalisant. Cette influence se poursuit dans certaines régions au VIe siècle av. J.-C. Alors qu’Athènes devient le théâtre de l’instauration de la démocratie par Clisthène (508 av. J.-C.), les Grecs s’apprêtent à affronter les Perses qui continuent leur politique expansionniste.


			
3.	La période classique : 480-338 av. J.-C.



			Athènes joue un rôle déterminant lors des guerres médiques contre les Perses (Marathon en 490 av. J.-C., Salamine en 480 av. J.-C. et Platées en 479 av. J.-C.). Menés par Thémistocle, les Grecs sortent vainqueurs du conflit. Le Ve siècle av. J.-C. est marqué par le triomphe et l’influence de la cité sur les plans économique, militaire, politique et culturel. Les Athéniens fondent la ligue de Délos (478 av. J.-C.), une alliance entre États grecs pour tenir les Perses en échec (l’île conserve leur trésor). C’est la pleine puissance de la démocratie athénienne qui se diffuse sur le territoire. À sa tête se trouve Périclès (495-429 av. J.-C..) qui dit de sa cité qu’elle est « l’école de la Grèce ». C’est dans ce climat que ce grand amoureux des arts entreprend l’ambitieux programme de reconstruction de l’Acropole (brûlé par les Perses). C’est l’apogée de la culture classique : les auteurs des grandes tragédies (Euripide, Eschyle et Sophocle), des comédies (Aristophane), les philosophes (Platon et Socrate) ainsi que les historiens (Thucydide et Hérodote). Mais les guerres du Péloponnèse contre Sparte (431-404 av. J.-C.) et l’expédition de Sicile (415-413 av. J.-C.) entraînent la chute d’Athènes. Les conséquences et les remises en question sont importantes (idéal de civilisation et système politique). En interrogeant le monde qui l’entoure, Socrate provoque son procès pour non-respect de la religion et sa mort (339 av. J.-C.). Dans la première moitié du IVe siècle av. J.-C., diverses cités tentent d’instaurer leur hégémonie (Sparte et Thèbes) occasionnant des sursauts d’Athènes qui reprend la première place à quelques reprises. Mais la situation profite à une puissance qui se développe au nord depuis les guerres médiques : l’empire de Macédoine.


			4.	La période hellénistique : 338-31 av. J.-C.


			Au cours de la période hellénistique émerge la Macédoine. Cette région grecque est gouvernée par un roi, Philippe II (359-336 av. J.-C.). De culture, de religion et d’origines grecques, ce territoire est marginal, car il n’est pas converti à la polis et à la notion de citoyen. Au moment où les luttes ont affaibli les cités, Philippe II rentre en action et les conquiert toutes (sauf Sparte). Monarque éclairé, il attire des artistes dans son palais de Vergina. Son ambition est d’envahir le monde. Après son assassinat, son fils Alexandre le Grand (336-323 av. J.-C.) poursuit son projet. Il soumet l’empire perse, marche sur l’Égypte (fonde Alexandrie), se proclame pharaon et crée la civilisation hellénistique. Au cours d’un règne bref, il diffuse la langue, la culture et les idéaux grecs jusqu’en Asie. Avec s’être autoproclamé dieu à l’oasis de Siwa en Égypte, il introduit le culte de la personne dans la pensée grecque et fait de la propagande royale le principal moteur des majestueuses réalisations. À sa mort, son vaste territoire est partagé entre ses successeurs, les Diadoques. Au début du IIIe siècle av. J.-C.., se constitue un équilibre autour des grands royaumes : les Séleucides au Proche-Orient (trois capitales, Séleucie du Tigre, Séleucie de Piérie et Antioche), les Ptolémées (Lagides) en Égypte (Alexandrie), les Antigonides en Macédoine (Pella), puis des royaumes plus petits, comme celui des Attalides autour de Pergame. Ces territoires sont plus ou moins vastes, avec des politiques et des destins différents. C’est au cours du même siècle que Rome monte en puissance. Le royaume ptolémaïque, dernier rempart de la culture hellénistique, tombe lors de la bataille d’Actium, en 31 av. J.-C.


			
I.	L’architecture



			Les fouilles archéologiques ont livré de multiples témoignages dans le domaine religieux. Les temples et les monuments votifs (nommés trésors) expriment la relation privilégiée entre l’architecture et l’art grec. L’architecture domestique est moins représentée : palais et maisons luxueuses sont peu nombreux et plus tardifs. Les lieux de culte sont sur les territoires des cités qui en ont la gestion. Le sanctuaire est délimité par un mur d’enceinte (téménos). Il accueille des constructions, diverses offrandes et des rituels. Le sanctuaire est aussi un espace politique : les rivalités entre cités se poursuivent à travers la nature et la configuration des ex-voto (sanctuaire d’Apollon à Delphes). Le temple abrite la statue de culte, les cérémonies se déroulent en plein air autour de l’autel, situé à l’extérieur du bâtiment.


			
1.	Le vocabulaire de l’architecture



			Le vocabulaire du temple est précis et généralisé (l’exemple le plus classique est celui de Zeus à Olympie). Généralement, le temple est orienté est-ouest, l’entrée se situe à l’est, face à l’autel. La salle qui accueille la statue de culte est nommée le naos, souvent précédé d’un pronaos (vestibule) et à l’arrière se trouve l’opisthodome (vestibule). L’ensemble des murs du temple est appelé le sékos. Lorsque l’opisthodome est fermé et que l’entrée ne peut se faire que par le naos, on parle d’adyton (Zeus à Némée). Le temple est périptère lorsqu’il est entouré d’une colonnade sur les quatre côtés (Apollon à Bassae). Il est diptère s’il est entouré d’une double colonnade (Artémis à Éphèse) et il est pseudo-diptère, s’il possède une colonnade et un espace libre pouvant en accueillir une seconde (Artémis à Magnésie du Méandre). Le chiffre des colonnes en façade qualifie le temple : le plus souvent, il est hexastyle – six (Apollon à Delphes) ou octostyle – huit (Parthénon à Athènes). Une structure pourvue de deux colonnes entre les murs d’ante a une disposition distyle in antis (trésor des Athéniens à Delphes). Un édifice est prostyle quand une rangée de colonnes se dresse devant la façade et amphiprostyle quand les colonnes se répètent symétriquement, à l’avant comme à l’arrière (Athéna Niké à Athènes). Les colonnes peuvent également être engagées ou accolées (Athéna à Tégée). Un temple rond est appelé tholos (Marmaria à Delphes).


			Selon Vitruve, il existe deux grands ordres architecturaux : le dorique et le ionique. Leurs schémas résultent du passage d’une architecture en bois à une architecture en pierre. Ils ont été fixés à l’époque archaïque. Chaque ordre se développe indépendamment dans des régions différentes au contact d’influences diverses.


			L’ordre dorique semble avoir pris naissance dans la région nord-est du Péloponnèse, en Argolide. Son élévation comprend (du bas vers le haut) une krépis (ou crépis) à trois degrés incluant deux stéréobates et un stylobate. Une colonne avec un fût monolithe ou à tambours porte un chapiteau sobre (constitué d’une échine et d’un abaque). Au-dessus se déploie un entablement, composé d’une architrave lisse, surmontée d’une frise (avec une alternance de triglyphes et de métopes nues ou sculptées), terminée par une corniche (il s’agit de toute la partie haute du temple avec le fronton, la sima et les acrotères).


			L’ordre ionique apparaît en premier dans les régions de la côte méditerranéenne de l’Asie Mineure et les îles ioniennes et semble se constituer à la même période que l’ordre dorique. Il se démarque du précédent par un décor important, certainement inspiré des motifs orientaux connus grâce aux nombreux échanges entre ces régions. D’une manière générale, la colonne ionique est plus svelte et élancée que sa consœur dorique et s’en distingue également par une base, un chapiteau à volutes, des différences dans son architrave et sa frise. Toujours du bas vers le haut, l’ordre ionique accueille une krépis à deux degrés comprenant un stéréobate et un stylobate. La colonne repose sur une base (asiatique ou attique) et possède un fût couronné d’un chapiteau à volutes avec une échine sculptée d’oves et un abaque mouluré. Ensuite, vient l’entablement composé d’une architrave à trois fasces surmontée d’une frise continue, lisse ou décorée. L’ensemble est dominé par la corniche très ornementée.


			Il existe également le chapiteau corinthien, qui n’a jamais été considéré comme un ordre par les Grecs. D’abord utilisé en tant qu’élément de décor, il est plus tardif (fin Ve siècle av. J.-C.., à l’intérieur du temple Apollon à Bassae) et s’emploie en règle générale avec une colonne ionique. Il est constitué d’une corbeille d’acanthes (deux rangées superposées) d’où partent des caulicoles qui donnent naissance à des crosses et des volutes d’angles.


			
2.	L’époque géométrique : 1050-700 av. J.-C.



			On assiste à une renaissance de l’architecture, mais les témoignages sont modestes. Les premiers vestiges exhumés (Apollon à Érétrie, Apollon à Thermos et Héra à Samos) montrent des édifices à absides, mais très vite le plan rectangulaire apparaît. Quand le temple s’élargit, l’architecte introduit une rangée de colonnes axiale en bois à l’intérieur (Samos). En cas d’agrandissement accru, il en ajoute deux. Les formes créées marquent les principes fondamentaux de l’architecture grecque : plan rectangulaire des temples, goût pour les colonnades (péristyle) et réflexion sur le rapport entre les différentes parties de l’édifice.


			
3.	L’époque archaïque : 700-480 av. J.-C.



			L’époque archaïque est une période majeure pour l’architecture : les premières productions en pierre sont érigées et les deux grands ordres de l’architecture sont posés. On note une conjonction étroite entre l’art et la politique. En effet, les réalisations retranscrivent la démarche de dirigeants désireux d’embellir leur ville (politique des tyrans), un phénomène urbain procédant de l’évolution de la cité avec ses composantes monumentales (stoa, agora, etc.) et une trace dans le processus de la colonisation grecque. Toutefois, l’architecture reste avant tout d’inspiration religieuse. Plus modestes, les temples doriques sont plus nombreux. Les principales créations du VIe siècle av. J.-C. sont : le temple d’Artémis à Corfou (580 av. J.-C.), le temple d’Apollon à Syracuse (570 av. J.-C.) et le temple d’Apollon à Corinthe (540 av. J.-C.). Les édifices ioniques sont les réalisations d’architectes connus d’après la tradition littéraire : Rhoïkos et Théodoros au temple d’Héra à Samos (570 av. J.-C.), reconstruit en 530 av. J.-C., Théodoros, Chersiphron et Métagénès au temple d’Artémis à Éphèse (570-560 av. J.-C., une des sept merveilles du monde) qui exécutent également le temple d’Apollon à Didymes (550 av. J.-C.). Au sanctuaire de Delphes, se trouve le trésor de Siphnos (525 av. J.-C.). Les habitants de cette petite île dédient cet ex-voto à Apollon pour le remercier de la découverte de filons aurifères. Plus modeste que le temple, le trésor est richement décoré. Celui de Siphnos présente deux caryatides (le fût de la colonne est remplacé par une image féminine).


			À la fin de cette période, des recherches sur un idéal technique et plastique émergent. Les architectes s’essaient à l’équilibre des proportions dans les dimensions des monuments. Pour ce faire, ils s’appuient sur les jeux de rapports simples et harmonieux, à partir de formes et de modules. Aussi, ils travaillent sur les proportions et les corrections optiques. Ils partent du fait que lorsque l’œil regarde une longue ligne, celle-ci paraît fléchir en son milieu. Ils utilisent l’architecture pour corriger cet effet et déforment intentionnellement les monuments. Pour les lignes horizontales, le stylobate est légèrement bombé et cette faible incurvation se répercute jusqu’à l’entablement. Pour les verticales, l’entasis des colonnes (léger galbe du fût) est pratiqué pour éviter l’impression d’un démaigrissement du fût vertical en son milieu.


			
4.	La période classique : 480-338 av. J.-C.



			Les recherches entreprises dans le domaine de l’harmonie et du souci de la mesure se concrétisent à cette époque. Les temples ainsi que les premières œuvres d’art de l’architecture civile les mieux conservés datent de cette période. La 1re moitié du Ve siècle est marquée par l’apogée du dorique (temples d’Aphaïa à Égine, 490 av. J.-C., de Zeus à Olympie, vers 460 av. J.-C. et d’Héra II à Paestum, vers 450 av. J.-C.). Le dénominateur commun des temples de l’époque classique est la recherche de formes pures à partir d’une unité simple. Ce canon architectural apparaît par l’emploi de modules, de tracés arithmétiques et géométriques rigoureux, la présence du nombre d’or (« (1 + √5) / 2 ») ou encore le rapport 2n+1 (n désignant le nombre de colonnes en façade et 2n+1, le nombre de colonnes sur les longs côtés, comme à Olympie et au Parthénon). Ces approches ont une valeur esthétique, philosophique et religieuse.


			La seconde moitié du Ve siècle av. J.-C. est incarnée par l’Acropole (la colline qui surplombe la ville) d’Athènes. Détruit par les Perses lors des guerres médiques, le site monumental stratégique est reconstruit par Périclès. Il comprend plusieurs édifices : le Parthénon (architectes Ictinos et Callicratès, 447-438 av. J.-C.), les Propylées (Mnésiclès, 437-432 av. J.-C.), le temple d’Athéna Niké (Callicratès, 424-418 av. J.-C.) et l’Érechthéion (421-406 av. J.-C.). Tous les ouvrages sont érigés en marbre du Pentélique (architecture et sculpture). Situé dans la partie sud de l’Acropole, sur le pré-Parthénon inachevé (488-480 av. J.-C.), le Parthénon est à la fois un temple et un trésor. Le terme « parthénon » désigne seulement une pièce de l’édifice. Le chantier a une valeur religieuse, mais aussi politique (le bâtiment est dédié à Athéna, mais aussi à la cité tout entière). Le temple dorique, mesurant 30,88 m x 69,50 m, est orienté est-ouest, ouvert à l’est. Il est périptère, octostyle et possède 17 colonnes sur les longs côtés. Il suit les règles architecturales de l’époque classique et le rapport 2n+1. Le naos est ouvert à l’est sur un pronaos hexastyle, format qui se retrouve à l’ouest (avec l’opisthodome). Le naos accueille la statue chryséléphantine d’Athéna. La salle, nommée Parthénon, ou salle des vierges, ne communique pas avec le naos et héberge quatre colonnes ioniques. À une époque, elle abritait probablement le trésor de la ligue de Délos. Dans la construction du temple, les artistes ont fait preuve d’inventivité et de raffinements, avec la combinaison des ordres, les nombreuses corrections optiques, les emplois de module et du nombre d’or. L’esthétisme architectural fait corps avec la décoration qui est une exaltation d’Athènes et de ses choix politiques. Les Propylées sont les portes monumentales de l’Acropole (18,12 m x 25,04 m). Elles possèdent des façades hexastyles doriques et son passage central est flanqué de chaque côté par une rangée de trois colonnes ioniques. Non loin, se dresse le petit temple ionique tétrastyle amphiprostyle dédié à Athéna Niké (5,40 x 8,17 m). Sa construction signe la victoire des Athéniens sur les Perses. Le programme architectural et décoratif symbolise le raffinement et le renouveau de l’art grec (élégance de la structure, proportions de ses fines colonnes, chapiteaux à grosses volutes et décor sculpté et peint). Enfin, l’Érechthéion (11,63 m x 22,76 m) possède un plan unique avec ses deux porches et ses salles s’accordant avec son programme et son histoire (tombeaux des héros, traces du trident de Poséidon et olivier sacré d’Athéna). D’ordre ionique, il a été (re)construit en pleine guerre du Péloponnèse. Le lieu se distingue par sa tribune des caryatides (410-405 av. J.-C.) et marque une rupture avec l’architecture grecque. En effet le schéma traditionnel est aboli : la façade orientale présente six colonnes ioniques, tandis que l’occidentale propose quatre demi-colonnes engagées (architecture d’applique). De plus, l’esthétisme est recherché, avec les possibilités du ionique poussées à leur paroxysme. Le décor triomphe et se répand indépendamment sans relation avec l’architecture. Le temple illustre la tendance décorative de la fin du Ve siècle av. J.-C. Ainsi, l’ensemble du programme architectural de l’Acropole d’Athènes constitue un sommet de l’art grec. Ce chantier permet de suivre l’évolution de l’art grec. « L’atelier du Parthénon » montre la place de l’idéal architectural (harmonie), l’utilisation des ordres et la relation avec l’ornement. L’Acropole témoigne également des liens qui existent entre l’art, la religion, le peuple et la politique.


			La valeur décorative émerge dans la production de l’époque classique. Elle se traduit dans les détails, par exemple au travers du chapiteau corinthien (temple de Bassae fin du Ve siècle av. J.-C.) et dans les ordres d’applique (l’Érechthéion). Elle s’exprime dans l’aménagement et dans le renouvellement des espaces intérieurs et constitue une innovation dans les temples du IVe siècle av. J.-C. (temples d’Athéna-Aléa à Tégée, 360 av. J.-C. et de Zeus à Némée, 330 av. J.-C.). À l’époque classique, l’architecture civile se développe dans les villes (le théâtre de Dionysos à Athènes, Ve siècle av. J.-C.). Dans le domaine de l’urbanisme, selon Aristote (Politique), c’est Hippodamos de Milet qui définit au Ve siècle av. J.-C. les principes de la division rationnelle des cités. Il met en place un plan de ville en damier, avec la séparation des zones (publique, privée et sacrée). Le plan, nommé hippodaméen, est utilisé pour aménager les cités nouvellement fondées ou reconstruites (Le Pirée et Olynthe).


			
5.	La période hellénistique : 338-31 av. J.-C.



			Les nombreuses nouvelles villes créées par Alexandre le Grand et les Diadoques insufflent de la créativité. L’architecture se diversifie et illustre la grande variété artistique de cette période. La religion reste le domaine de prédilection. Par conservatisme, d’anciens temples sont réparés et embellis. De nouveaux chantiers sont entrepris, comme le temple dorique d’Asclépios à Messène (vers 215 av. J.-C.) et le temple ionique d’Artémis à Magnésie du Méandre, œuvre d’Hermogène (vers 175 av. J.-C.). Le modèle de l’autel indépendant monumental se développe, comme celui de Zeus à Pergame (vers 170 av. J.-C.), réalisé avec son écrin de portiques et ses sculptures. Délaissant le rationnel, le goût pour le décor continue de se préciser : l’ordre corinthien est utilisé à l’extérieur des édifices (Zeus Olympien à Athènes) et les solutions avec les ordres d’applique se multiplient (rotonde de l’Arsinoeion de Samothrace, vers 280-270 av. J.-C.). Pour les villes, quand la situation le permet, les architectes s’inscrivent la tradition d’Hippodamos de Milet (Priène et Antioche). De grands ensembles sont dressés avec des bâtiments spectaculaires (gymnases, théâtres ou portiques). Sur l’agora d’Athènes, la stoa d’Attale II (159-138 av. J.-C.) est un portique monumental à deux étages, avec des magasins à l’arrière. Construit par les artisans et avec les particularités architecturales de Pergame, l’édifice est le signe de la bienveillance du roi envers Athènes. Mais son emplacement signale aussi un acte politique. Le théâtre d’Épidaure (320-300 av. J.-C.) se distingue par son harmonie et son plan au service de l’acoustique. L’émergence d’un système monarchique voit la création d’une architecture domestique monumentale. Des palais royaux (Vergina, Pella et Démétrias) ont été mis au jour. Celui de Vergina se présente comme un vaste complexe (104,50 m x 88,50 m) comprenant des salles réparties autour d’une cour carrée avec un péristyle dorique. Ce système se retrouve dans les riches maisons hellénistiques découvertes (Olynthe et Délos). De même, l’architecture funéraire prend un vrai essor au IVe siècle av. J.-C. Le mausolée d’Halicarnasse (353 av. J.-C., une des sept merveilles du monde) est la tombe du satrape Mausole. L’ouvrage en marbre, de plus de 40 m de hauteur, possède un riche décor sculpté. Un puissant soubassement soutient un péristyle de 36 colonnes ioniques supportant une pyramide surmontée par un quadrige.


			II.	La sculpture


			La statuaire grecque est née du culte des dieux et des morts. Elle comprend la ronde-bosse, le relief et le décor. La sculpture est associée à l’architecture sous la forme de fronton, de frise continue, de métope, de caryatide d’acrotère, etc. Elle propose un répertoire figuré et ornemental (chapiteau et décor). Elle fait aussi corps avec la peinture. En effet, comme pour l’architecture, des vestiges indiquent que les œuvres étaient colorées. Les artistes travaillent la pierre, le marbre, le bronze et la terre cuite. Beaucoup de réalisations ont disparu et sont connues par des répliques romaines et des témoignages d’auteurs anciens.


			1.	L’époque géométrique : 1050-700 av. J.-C.


			À l’époque géométrique, la sculpture grecque montre ses balbutiements. Les formes sont souvent liées au cadre religieux et sont des statuettes aux contours schématiques, en terre cuite ou en métal (Delphes et Olympie). Ces images illustrent des hommes (ou des dieux anthropomorphes), des chevaux ou des êtres hybrides. Le corps est réalisé à l’aide de volumes et de décors géométriques. Puis rapidement, les schémas plats et linéaires deviennent plus doux et arrondis.


			
2.	L’époque archaïque : 700-480 av. J.-C.



			Au début du VIIe siècle av. J.-C., le courant orientalisant enrichit le répertoire thématique et les conventions artistiques de l’époque géométrique. Deux influences principales (arts dédalique et égyptien) constituent les premiers témoignages. Le style dédalique doit son nom au créateur Dédale qui introduit l’impression de vie dans les sculptures (les membres sont détachés du corps et les yeux sont ouverts). Il connaît un développement en Crète, puis se répand en Grèce. La dame d’Auxerre (musée du Louvre, Paris, 640 av. J.-C.) est une petite sculpture de 0,75 m en calcaire. Le sujet est debout, attitude frontale, visage allongé et impassible, chevelure en perruque étagée tombant de part et d’autre de la tête. Le bras gauche se prolonge par une main disproportionnée et le droit replié traduit le geste rituel des divinités orientales. Avec l’influence de l’Égypte apparaissent de grands modèles en marbre (vers 650 av. J.-C.), répondant aux canons égyptiens. La Statue de Nicandré (musée national archéologique d’Athènes, vers 640 av. J.-C.) est une œuvre grandeur nature offerte par la Naxienne Nicandré à l’Artémision de Délos. Ces styles nourrissent l’expérimentation et sont sans avenir. En effet, les sculpteurs grecs se détachent des conventions et de la rigidité pour laisser place à leur créativité.


			Vers la fin du VIIe siècle av. J.-C., les traits fondamentaux du kouros (jeune homme) et de la koré (jeune fille) sont fixés. Ils fleurissent pendant tout le VIe siècle av. J.-C. Le sculpteur tente la mimesis : l’imitation de la nature devient son idéal. Ainsi, pour le kouros, il représente son anatomie, ses mouvements et ses émotions. Pour la koré, c’est différent. Ce n’est pas son corps qui l’intéresse, mais son vêtement et ses relations avec le mouvement. Cependant, on note la persistance de conventions : la frontalité, le caractère saillant des yeux et des arcades sourcilières et l’épaisse chevelure. Le Kouros dit de New York (Metropolitan Museum of Art, New York, 600-590 av. J.-C.) en est l’un des plus anciens témoignages. La statue marquait l’emplacement de la tombe d’un jeune aristocrate d’Athènes. Il est dans une attitude frontale, le corps symétrique, les épaules larges, la taille et le bassin étroits, les pieds collés au sol, le gauche légèrement avancé, le corps plat, mais harmonieux, la tête allongée, de grands yeux, les arcades sourcilières marquées, une longue chevelure et les détails de la musculature et de l’anatomie soulignés. La peinture venait rehausser les éléments. La production abondante se diversifie et des variantes locales émergent (580-530 av. J.-C.). Une plastique plus vigoureuse, plus athlétique, est à signaler avec les frères jumeaux Cléobis et Biton à Delphes (musée archéologique de Delphes, 580 av. J.-C.). Au milieu du VIe siècle av. J.-C., les ateliers ioniens, en Asie Mineure, conçoivent le style des kouros ioniens. Les artistes s’attardent sur l’harmonie du corps (visage arrondi), la précision anatomique, une coiffure sobre et font apparaître le sourire. Ils s’intéressent également à l’aspect décoratif du drapé des korés, comme en témoigne la Koré de Samos (musée du Louvre, Paris, 560 av. J.-C.). À Athènes, on retrouve cette impression de mouvement et de vie. La rigidité frontale est brisée et les visages s’éclairent. Les bras se relèvent avec Le Moscophore (musée de l’Acropole d’Athènes, 560 av. J.-C.) et de nouveaux effets dans l’animation des différentes parties du corps sont proposés pour le Cavalier Rampin (tête au musée du Louvre, Paris ; cheval et corps au musée de l’Acropole d’Athènes, 550-540 av. J.-C.). Athènes domine la scène artistique à la fin de l’archaïsme. Les politiques de la ville favorisent la création. De plus, fuyant la menace perse, les artistes originaires d’Asie Mineure s’y installent avec leur savoir-faire. Deux grands courants se côtoient : une orientation plus sensible aux valeurs plastiques et décoratives (mouvements et émotions) et une orientation tournée vers l’équilibre des volumes (rendu du corps et de sa musculature). Les korés de l’Acropole illustrent l’union de ces deux concepts. La Koré 675 (musée de l’Acropole d’Athènes, 520-510 av. J.-C.) se distingue par ses couleurs et sa grâce. Les draperies soulignent les formes du corps et accompagnent le sourire et le luxe ioniens (vêtements et bijoux).


			Dans le domaine de la sculpture architecturale, le décor est adapté aux structures monumentales à laquelle il est associé. Aussi, les artistes sont soumis à de nombreuses contraintes. Leur travail évolue vers de plus en plus de liberté, de mouvement et d’expressivité (gestion de l’espace, cohérence de la scène et traitement des corps). Les exemples ornementaux sont repérés dès le VIIe siècle av. J.-C. et fleurissent au VIe siècle av. J.-C. Pour les frises doriques, les sculpteurs sont confrontés aux limites du cadre des métopes. D’abord peintes sur la terre cuite, les scènes sont ensuite sculptées en haut-relief sur la pierre. Chaque métope est considérée comme une entité : une métope pour une action (Heraion du Sele, 560-530 av. J.-C.). Pour les frises ioniques, l’exemple le plus ancien est Prinias (VIIe siècle av. J.-C.) et le travail le plus abouti de cette période est celui du trésor de Siphnos à Delphes (525 av. J.-C.). Les deux sculpteurs qui sont intervenus sur le bâtiment relèvent le défi pour une frise continue : représenter une unité et une harmonie dans des scènes de combats. La forme triangulaire du fronton rend complexe son ornementation. Au début, les figures sont juxtaposées, les unes à côté des autres, sans cohésion (Artémis à Corfou, 590 av. J.-C.), mais très vite le souci de trouver une unité se révèle. Le problème de mise en page est résolu par l’emploi de figures engagées dans l’action, ou allongées dans les angles, et la composition rigoureuse est tempérée par la richesse et la variété des détails (trésor de Siphnos à Delphes, 525 av. J.-C.). La maîtrise du décor et la conquête plastique des différents espaces architecturaux sont attestées à la fin du siècle.


			3.	La période classique : 480-338 av. J.-C.


			La période classique est particulièrement féconde. Les œuvres en ronde-bosse en bronze ont disparu et sont connues par des copies en marbre, ce qui modifie la perception de l’ouvrage originel. Cette période comporte trois phases. La première est le style sévère (ou préclassique) qui s’étend de 490-450 av. J.-C. Celui-ci révèle la mentalité des Grecs face aux Perses lors des guerres médiques et se traduit par un dépouillement et une austérité. On retrouve des attitudes fermes, des visages fermés, des mouvements sobres et des moments remplis de tension. Aussi la rupture avec les conventions du kouros de l’époque archaïque est nette. Les artistes utilisent des sujets masculins (éphèbes et athlètes) en action et délaissent la frontalité. L’Éphèbe de Critios (musée de l’Acropole d’Athènes, 480 av. J.-C.) atteste cette transition, avec une cassure de la symétrie et une rigueur musculaire et anatomique. Le jeu de lignes est agrémenté par un désir de représenter les émotions du personnage, comme le montre l’Éphèbe Blond (musée de l’Acropole d’Athènes, 490-480 av. J.-C.). L’Aurige de Delphes (musée de Delphes, 470-466 av. J.-C.) est un conducteur de char, faisant partie d’une grande composition, commémorant la victoire d’un tyran de Gela aux Jeux Pythiques lors d’une course. Cette œuvre se distingue par sa force (entre mouvement et stabilité) et son regard d’une rare intensité (entre force et tempérance). Sous de fausses apparences d’une frontalité archaïque, tout le corps est animé. En utilisant la fonte en creux, l’artiste fait preuve de prouesse technique. Le travail du bronze permet de peaufiner les détails et l’emploi de métaux et de verre ajoute de la finesse, de la précision et du réalisme. On retrouve l’expressivité et le mouvement contenu reproduits finement dans le Relief de l’Athéna pensive (musée de l’Acropole, Athènes, 460 av. J.-C.) où la déesse est illustrée pieds de profil, buste de trois quarts et tête de profil.


			Le style sévère est retranscrit dans la sculpture monumentale du début du Ve siècle av. J.-C. et concrétise les expériences du siècle précédent. Les mouvements et les sentiments des sujets sont saisis et fixent la scène dans l’espace donné. Sur les frontons du temple d’Athéna Aphaïa à Égine (vers 480 av. J.-C.), tous les personnages sont captés dans un moment intense et participent à l’action ; ils sont traités en ronde-bosse. Le style sévère s’illustre pleinement au temple de Zeus à Olympie (vers 460 av. J.-C.) dans les frontons et les métopes. Les sentiments sont contenus et les gestes sont mesurés et pleins de gravité. Le fronton est (mythe de Pélops et Œnomaos), dominé par Zeus, montre une ordonnance régulière conjuguée à la tension intérieure des personnages tandis que le fronton ouest (Centauromachie), organisé autour d’Apollon, retranscrit une intensité dans la lutte. Les métopes décrivent les 12 travaux d’Héraclès et sont envisagées comme de véritables tableaux. La profondeur est gérée et les lignes sont exploitées dans l’espace. L’évolution du style sévère mène tout naturellement, et sans coupure majeure, au premier classicisme (450-400 av. J.-C.), constituant la deuxième phase de l’époque classique.


			
Étude de cas : Myron, Le Discobole
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			Identification


			L’œuvre présentée est une ronde-bosse intitulée Le Discobole, ce qui signifie le lanceur de disque. L’original en bronze, réalisé vers 450 av. J.-C., par le sculpteur athénien Myron a disparu. Il existe plusieurs copies romaines en marbre. Considéré comme la plus fidèle d’entre elles, le Discobole Lancellotti est abrité dans les collections du palais Massimo des Thermes à Rome. Très bien conservée, la statue mesure 1,55 m de hauteur et date de 120 de notre ère.


			Description


			L’athlète se présente, nu, courbé et en action. L’homme est en train de lancer un disque. Son dos est arrondi et son visage inexpressif. L’athlète se retourne vers la droite et sa tête se trouve dans le prolongement de son bras droit tendu vers l’arrière et de la main qui tient le disque. Son bras gauche, légèrement bombé, vient effleurer son genou droit. L’athlète a terminé son élan et s’apprête à redescendre avec un geste en demi-cercle. Ses jambes sont pliées et sont déjà en train de se détendre, alors que le bras est toujours tendu. Son pied droit, pivot du lancer, est ancré au sol, tandis que le gauche est incliné vers l’arrière et s’appuie sur ses doigts retournés. Sur l’ensemble du corps apparaissent les muscles pendant l’effort : les bras, le torse, les fesses et les mollets. Myron a également représenté de façon précise les côtes de l’athlète. Ces détails contrastent avec le visage. En effet, on ne peut pas y lire la mention du moindre effort que le Discobole est en train de fournir.


			Commentaire


			Fonction de l’œuvre – À quoi sert-elle ?


			Le contexte de découverte est inconnu. Le Discobole a peut-être été offert par un athlète après sa victoire.


			Sa signification – Que veut-elle dire ?


			La figure du lanceur de disque est en rapport avec les Jeux Olympiques (nés aux VIIIe siècle av. J.-C.). Ceux-ci se déroulent tous les quatre ans et s’organisent entre les Jeux Olympiques à Olympie (Zeus), les Jeux Pythiques à Delphes (Apollon), les Jeux Isthmiques à Corinthe (Apollon) et les Jeux Néméens à Némée (Héraclès). Ces concours athlétiques sont célébrés à l’occasion de fêtes rituelles et permettent aux mortels d’accéder à l’immortalité. Ainsi, en recevant une couronne d’olivier, le vainqueur devient lui-même un génie de la végétation, un protecteur des champs. Il atteint l’idéal d’héroïsme. Les meilleurs athlètes viennent de toutes les cités du monde grec. Leurs victoires et leurs défaites retentissent sur leurs cités natales et sur tout le territoire. La seule exigence pour participer aux jeux panhelléniques est d’être Grec. Esclaves, barbares et repris de justice sont exclus des épreuves ainsi que les jeunes filles. Des messagers informent les Grecs de l’ouverture des jeux et la trêve sacrée est proclamée. L’accès au stade est interdit aux femmes mariées. Les sportifs s’exécutent au pentathlon. Celui-ci comprend cinq épreuves : javelot, disque, saut en longueur avec des poids à la main, lutte et course de 200 m. Pour éviter le glissement du disque, l’athlète le roule dans la poussière puis le lance de son bras droit, jambe en avant, genoux pliés et corps penché, attitude identique au Discobole de Myron.


			Intérêt socio-historique et artistique de l’œuvre – De quoi est-elle le témoin ?


			Le sujet du Discobole n’est pas original, contrairement à la méthode de représentation. Cette sculpture incarne le mode l’esprit rationnel et géométrique de la période classique. Elle révèle les recherches de l’époque et marque une rupture. On note l’équilibre parfait entre la retranscription du mouvement et la construction géométrique rigoureuse. L’œuvre est confectionnée grâce à des lignes qui dominent la composition (arc de cercle du dos, les bras, etc.). Aussi, elle est constituée de la superposition de quatre triangles (qui sont à peu près isocèles rectangles), l’ensemble formant un grand triangle sur la pointe. Myron expérimente la recherche rigoureuse des formes plutôt que le réalisme. En effet, tout semble décalé dans ce mouvement. L’athlète se trouve au moment clé où il va jeter le disque (lancer son bras tout en s’appuyant sur ses jambes), mais la position de la tête ne correspond pas à cet instant précis. L’idée est de traduire toute la série des actions observées pour retranscrire le mouvement et d’employer un tracé géométrique ou un système de proportion cohérent.


			Le Discobole de Myron illustre parfaitement l’esthétique du Ve siècle av. J.-C. athénien. Ce siècle désigne l’apogée d’Athènes et le « siècle de Périclès ». Le premier classicisme met en pratique les recherches artistiques de la période sévère. Ses représentants prolongent la traduction du mouvement, se distinguent en ne représentant jamais la laideur ou la souffrance et s’attachent à la pureté et à l’harmonie des formes. On parle d’idéalisation classique. Spécialiste du bronze, Myron d’Éleuthères est un héritier du style sévère. L’originalité de cet artiste est de retranscrire en ronde-bosse des thèmes illustrés par des peintres ou des sculpteurs de reliefs. Avec le Discobole, il explore le sujet de l’athlète, privilégié dans l’art, car il permet à la fois l’étude du mouvement, des volumes et des formes ainsi que celles du corps nu, de l’anatomie et de la musculature. Myron est également l’auteur d’une scène pittoresque incluant Marsyas et Athéna (musées du Vatican, vers 450 av. J.-C.). Cette œuvre présente deux personnages autour d’une flûte (le premier veut la prendre et le second lui interdit). Cette composition délicate s’organise autour de contrastes de lignes verticales et de plis obliques. Cette ordonnance intéressante reflète des problématiques similaires à celle de la sculpture de métopes.


			Entre 450 et 420 av. J.-C., trois artistes dominent la scène athénienne : Myron, Polyclète et Phidias. Ils ont en commun la recherche d’attitudes expressives, mais chacun l’affirme à sa manière. Polyclète d’Argos est le spécialiste de la statue virile nue, debout, au repos, mais animée par le balancement de légers mouvements contradictoires, notamment entre les épaules et les hanches. C’est lui qui impose le canon de la statue grecque. Ce code de proportions idéales veut que la hauteur de la tête représente le septième de celle du corps entier. Le Doryphore (porteur de lance, 440 av. J.-C., copie en marbre d’un original en bronze, musée archéologique de Naples) rassemble l’expression de ce canon et la mise en valeur de certains muscles du corps, en action à ce moment précis. Pour Polyclète, la recherche du type parfait de l’idéal classique ne se situe pas au niveau du mouvement, mais passe plutôt par la géométrie et l’anatomie. Le Diadumène (420 av. J.-C., copie en marbre d’un original en bronze, musée national d’Athènes) est un athlète ceint d’un bandeau, dans une attitude calme. On remarque une modification dans le mouvement, un corps plus libéré et une silhouette plus aérée. Phidias d’Athènes est l’artiste préféré de Périclès. Intéressé par le monde des dieux, il renoue avec les proportions majestueuses des statues de culte et perfectionne les techniques. Il manie aussi bien le bronze, l’or, l’ivoire que le marbre. Il est l’auteur des statues colossales chryséléphantines, hautes d’environ 12 m, d’Athéna Parthénos, sous les traits d’une guerrière, au Parthénon (vers 445-440 av. J.-C.) et de Zeus à Olympie (vers 436 av. J.-C., une des sept merveilles du monde). Avec son atelier, il exécute le décor architectural du Parthénon, peint et agrémenté d’accessoires en bronze, chef-d’œuvre inégalé. Les métopes illustrent des combats : la Gigantomachie (les Dieux contre les Géants) à l’est, l’Amazonomachie (contre les Amazones) à l’ouest, la Centauromachie (les Centaures contre les Lapithes) au sud et la Prise de Troie au nord. Les deux frontons représentent la Naissance d’Athéna à l’est (la déesse sort du crâne de Zeus) et la Dispute de l’Attique entre Athéna et Poséidon à l’ouest (la déesse remporte le conflit en offrant l’olive aux Athéniens face au dieu qui leur proposait l’eau salée). Enfin, la frise des Panathénées se déploie sur 160 m tout autour du sékos. 360 personnages illustrent la procession au cours de laquelle les jeunes filles apportent le péplos à Athéna (défilés de citoyens et d’animaux avant d’atteindre l’assemblée des dieux). Phidias retranscrit une vision cohérente de l’histoire et de la politique d’Athènes, celles d’un peuple libre triomphant sur l’ennemi perse. Dans un ensemble stylistique unitaire, il réussit à lier les mondes des dieux et des hommes. Dans tous les espaces dédiés, avec élégance et perfection, il traite les drapés, le modelé des corps, les mouvements et l’expression des sujets, entre noblesse et simplicité, idéalisation et réalisme.





			Les recherches du Ve siècle av. J.-C. se poursuivent vers le second classicisme (400-325 av. J.-C.) avec Praxitèle, Scopas et Lysippe (3e phase de l’époque classique). Elles se portent essentiellement sur un désir d’apporter une touche d’expressivité. Fidèle au classicisme attique, Praxitèle travaille le rythme et se spécialise dans l’humanisation du divin. Avec Hermès et l’enfant Dionysos (musée archéologique d’Olympie, 340-330 av. J.-C.), il reprend un homme nu, debout, aux formes gracieuses, et met en place le contraposto, c’est-à-dire le déhanché accentué (prolongement des études de Polyclète). En illuminant les visages, il établit une connexion entre les deux protagonistes et personnifie les sentiments. L’Aphrodite de Cnide (IVe siècle av. J.-C., torse féminin, réplique en marbre romaine, musée du Louvre, Paris) est un nu féminin d’une déesse s’apprêtant à rentrer dans son bain. L’auteur capte un instantané avec le réalisme d’une action humaine. Scopas de Paros exécute des personnages dont le corps sert à transmettre les émotions (torsion et nervosité). Une touche de volupté est ajoutée dans sa Ménade (340-330 av. J.-C., copie romaine de l’Albertinum, Dresde). Son style est expressif, intense, tourmenté et violent et ses sujets sont désarticulés et puissants (mausolée d’Halicarnasse). Scopas est intervenu à Tégée, au temple d’Athéna-Aléa (360 av. J.-C.) comme architecte et décorateur. Dans la seconde moitié du siècle, Lysippe de Sicyone s’intéresse à la nature de l’homme. Avec l’Apoxyomène (musées du Vatican, 330 av. J.-C.), il revoit le canon de Polyclète : la tête est contenue huit fois dans le corps. Le sculpteur insiste sur l’élégance et la personnalité de l’athlète. Il excelle dans l’art du portrait, en plein essor, et devient le portraitiste officiel d’Alexandre le Grand.


			Dans le registre de la sculpture architecturale, un renouveau apparaît, venant rompre avec la tradition du Parthénon. Ce style met en avant l’expression et la liberté (sentiment, mouvement et drapé), aboutissant à des chefs-d’œuvre. Le temple d’Athéna Niké (409-406 av. J.-C.) est accompagné d’un parapet orné d’images célébrant la victoire la déesse. Cette réalisation se distingue par les mouvements accentués, les attitudes saisies dans des moments d’équilibre et le drapé transparent des femmes, mettant en avant la grâce de leurs gestes et leurs formes. De même, la frise intérieure du temple d’Apollon à Bassae (vers 400 av. J.-C.) montre des attitudes dynamiques et des draperies plus exubérantes. Le vêtement sert de fil conducteur entre les personnages et les scènes. Ces formules plastiques servent à créer le mouvement et livrent un style animé.


			
4.	La période hellénistique : 338-31 av. J.-C.



			Dans la suite logique des créations du IVe siècle av. J.-C., la période hellénistique se caractérise par une recherche de réalisme et de sensibilité. Elle est enrichie par le développement des voyages, les échanges entre les artistes et le brassage d’influences. Il est difficile de différencier chaque style, le monde gréco-macédonien étant très vaste et particulièrement éclectique. On peut relever plusieurs tendances au cours de cette période. La statuaire monumentale réapparaît, comme le Colosse de Rhodes (une des sept merveilles du monde, vers 300-290 av. J.-C.), érigé en bronze à l’entrée du port, mesurant plus de 35 m, et représentant Hélios, le Soleil, dieu de l’île. Le goût pour les nus féminins s’affirme (Aphrodite accroupie, vers 250 av. J.-C., copie romaine Sainte-Colombe au musée du Louvre, Paris). La Vénus de Milo (musée du Louvre, Paris, vers 100 av. J.-C.) se distingue par le traitement de son corps (balancement, modelé, élancement et nudité naturaliste) contrastant avec sa tête (petite, neutre et visage classique). La femme drapée trouve sa place à l’instar de la Victoire de Samothrace (musée du Louvre, Paris, 200-185 av. J.-C.). Probable offrande des Rhodiens après une victoire navale (vers 190 av. J.-C.), le groupe montre une Niké sur le pont du navire. L’œuvre incarne l’époque hellénistique, avec la retranscription très théâtrale du mouvement, le jeu des draperies et le rendu des formes du corps. Cette époque voit également l’émergence des statues enfantines, dans un style nommé aimable (Enfant à l’oie, vers 200 av. J.-C., copie romaine musée du Louvre, Paris). Une opposition à ce dernier se manifeste au sein de deux écoles, avec la naissance du réalisme pathétique. À Pergame, une tendance expressionniste est incarnée dans le groupe des Galates mourants (vers 220 av. J.-C., copie romaine au palais Altemps, Rome) et dans la frise du Grand autel (vers 170 av. J.-C.) où la violence des passions et de l’action est rendue au travers de la tension et de la puissance. À Rhodes, dans la continuité de Pergame, le Laocoon (musées du Vatican, Ier siècle av. J.-C.) signale une harmonisation entre l’expression du visage, la retranscription des corps et la thématique. On trouve également d’autres esthétiques, comme celle du naturalisme (Vieille femme ivre de Myron de Thèbes, 300-280 av. J.-C., copie romaine Glyptothèque de Munich) qui évolue vers l’art du portrait (Homère aveugle, vers 150 av. J.-C., copie romaine musée du Louvre, Paris).


			III.	La peinture


			La peinture grecque est essentiellement connue grâce à aux vases. En effet, vu la fragilité du support, les œuvres rattachées à la grande peinture ont presque toutes disparu. Quelques ouvrages sont dévoilés par la littérature. La céramique est très présente dans le quotidien des Grecs. Elle sert à la fois d’objet domestique et d’apparat, mais aussi à des fins cultuelles, dédicatoires et funéraires. Les archéologues la retrouvent en grand nombre et elle est un excellent indicateur chronologique indispensable lors des fouilles. Elle constitue une mine d’informations précieuses pour la compréhension de la société antique. En effet, l’étude de l’argile et du décor permet d’identifier les ateliers impliqués, de reconnaître leur provenance, d’envisager leur importance et d’examiner les échanges commerciaux entre les cités et les régions. L’analyse plastique des images illustrées nous renseigne sur le quotidien, la religion et la mythologie.


			1.	L’époque géométrique : 1050-700 av. J.-C.


			Au cours de l’époque géométrique, les motifs sont linéaires tracés en noir sur l’argile rouge. Ils sont stylisés, répétitifs et organisés en registres. L’apparition des représentations d’animaux (souvent en frise sur un registre) et des figurations humaines est progressive. Ces images sont destinées à illustrer des cortèges funéraires et militaires sur des vases monumentaux servant à marquer les tombes des aristocrates. C’est le cas du Cratère du Dipylon (musée national d’Athènes, environ 750-740 av. J.-C.), exhumé au cimetière d’Athènes. Haut de 1,25 m, il est entièrement décoré avec, entre les anses, deux scènes figuratives : la déploration du mort (prothesis) et le cortège funéraire (ekphora). Malgré cette nouveauté, le dessin est sommaire (les corps des guerriers fusionnent avec les boucliers), la profondeur et la perspective sont absentes et laissent place à une disposition superposée. À partir de la seconde moitié du VIIIe siècle av. J.-C., les personnages s’animent, les positions plus libres suggèrent le mouvement et l’ouverture à des influences nouvelles (notamment venues de l’Est) s’annonce.


			
2.	L’époque archaïque : 700-480 av. J.-C.



			L’époque archaïque est une période florissante. Trois phases sont recensées. La première, nommée orientalisante, débute au VIIe siècle av. J.-C. Elle témoigne de l’ouverture vers d’autres régions du bassin méditerranéen. Les compositions rigides explosent, de nouveaux schémas sont introduits, transformant la céramique en un art animé. Comme à l’époque précédente, le décor occupe une place très importante sur le vase. Les artistes renouvellent les thèmes et s’inspirent de la culture livresque (sujets de l’Iliade et de l’Odyssée). À cette époque, l’idéal de l’art grec devient la mimesis, avec le souci de retranscrire la réalité le plus fidèlement possible. Les êtres animés sont privilégiés par rapport au paysage. Les formes se diversifient : aux vases funéraires, viennent s’ajouter les amphores, les loutrophores, les cratères et les aryballes. Tous les grands centres (Athènes et Corinthe sont les principaux) témoignent de l’influence orientale, mais en signalent les effets de différentes manières. À Athènes, le peintre de Nessos ou Nettos retranscrit sur le col d’une Amphore éponyme (musée national d’Athènes, 620 av. J.-C.) le thème du combat entre Héraclès et le centaure. Le mouvement est travaillé, les muscles sont ébauchés et le reste de l’espace est rempli par les noms des protagonistes et des motifs en zigzags sommaires. Le style de l’atelier d’Athènes est vif et libéré, l’artiste adapte le décor au support. À Corinthe, l’approche est différente, les peintres s’expriment en registres sur de petits vases. L’Olpé Chigi (villa Giulia, Rome, 640 av. J.-C.) est une scène décorée de guerriers incisés et rehaussée de couleurs. Cette image, animée et vivante, est détaillée. Le choix de couleurs vient nourrir l’ensemble sans en atténuer le mouvement. Au cours du VIIe siècle av. J.-C., une véritable transformation a lieu dans la céramique. L’artiste part à la quête du sens du mouvement, de l’organisation de l’espace, de l’expression des volumes, de la recherche de la profondeur et de la gestion des couleurs et des sentiments. L’habileté dans la retranscription s’exprime par le dessin, la polychromie et la composition qui tend progressivement vers un réalisme toujours plus important, ouvrant la voie à la figure noire et à la figure rouge.


			Ainsi démarre la deuxième phase de la céramique de l’époque archaïque. Les potiers des deux grands ateliers artistiques de l’époque adoptent au début du VIe siècle av. J.-C. la technique de la figure noire. À partir de 570-560 av. J.-C., celle-ci occupe une place prépondérante, sinon exclusive, dans tout le bassin méditerranéen. Elle s’obtient par un décor peint en noir et dont les détails sont incisés pour laisser apparaître la couleur naturelle de la céramique. Il n’y a pas de rajout de couleur. Le Vase François (musée archéologique de Florence, vers 570 av. J.-C.) d’Ergotimos (potier) et Clitias (peintre) est un cratère à volutes de petite taille (0,66 m de hauteur). Qualifié de bible mythologique, il représente l’apogée du style narratif avec ses faces consacrées aux héros Achille et Thésée, ses 270 figures humaines et animales et ses 121 inscriptions. Cette œuvre s’impose par son décor en bandeaux montrant des scènes indépendantes. Les histoires sont animées, les attitudes sont souples et variées et les cadres des actions sont fixés par des édifices (colonne et mur). Ce vase signé indique que l’objet n’est plus considéré comme un produit usuel, mais bien comme une œuvre d’art et que son auteur en revendique la paternité. Aussi, les deux signatures prouvent que la forme est aussi importante que le décor. Avec l’Athénien Exékias, c’est l’apogée de la céramique à figures noires, dans le troisième quart du VIe siècle av. J.-C. Son talent est issu de son unité dans la composition et dans l’action de la scène. Les scènes de l’Iliade sont adaptées au vase et présentées dans un cadre (délimité par un élément architectural ou paysagiste), un moment de l’action est privilégié, le nombre de personnages est réduit, le style est épuré, avec de nombreux détails (Achille et Ajax jouant aux dés, musées du Vatican, vers 540 av. J.-C. ; Achille et Penthésilée, British Museum, Londres, 530-525 av. J.-C.). Vers 525 av. J.-C., Andokidès, disciple d’Exékias, inverse les valeurs et invente la technique de la figure rouge (3e phase de la céramique de l’époque archaïque).


			
Étude de cas : Euphronios, La mort de Sarpédon


			[image: ]


			Identification


			Il s’agit d’un cratère en calice à figures rouges du peintre Euphronios et du potier Euxithéos. Une de ses faces représente l’épisode de La mort de Sarpédon. L’œuvre, datant de la fin du Ve siècle av. J.-C. (vers 515), est abritée au Museo Nazionale Cerite, à Cerveteri (depuis 2014). Le vase mesure environ 0,50 m de hauteur et son état de conservation est satisfaisant.


			Description


			Le cratère est composé de trois parties (du bas vers le haut) : le pied, la panse et la lèvre. Le pied est étroit et de faible hauteur, en forme de disque. La panse du vase est divisée en deux. La partie basse est constituée d’une base arrondie. La partie haute, débutant à partir des anses recourbées et situées relativement bas sur le corps du vase, possède des parois peu évasées. Enfin, la lèvre est courte, un peu plus évasée, en forme de tore. Concernant le décor, le pied et la lèvre n’en ont pas, ce qui contraste avec la panse. Cette dernière est décorée à partir de la base des anses jusqu’à la lèvre. Le registre est différent sur les deux faces. La face présentée montre un homme nu allongé à terre. Du sang coule de ses blessures. Seules les cnémides (jambière des soldats grecs) recouvrent ses jambes. Sa tête retombe inerte vers le bas tandis que ses cheveux reposent sur ses épaules. L’homme est soulevé par deux personnages barbus, casqués et ailés, portant une courte tunique sous leur armure ainsi que des cnémides. Celui de droite prend l’homme par les épaules, tandis que celui de gauche l’attrape par les jambes. En arrière-plan, se trouve un autre individu : il est barbu et porte un casque ailé. Il tient dans sa main gauche un caducée et lève la main droite, paume ouverte, au-dessus du corps. Il est vêtu d’une courte tunique à plis et chausse des sandales ailées. De part et d’autre de la scène, aux extrémités et se faisant face, sont représentés deux guerriers. Ils sont barbus et casqués, vêtus d’une courte tunique et tiennent une lance dans leur main droite et un bouclier de leur main gauche. En bas et en haut, la scène est encadrée par une frise d’éléments végétaux. Des inscriptions mentionnent les noms des protagonistes. Euphronios a apporté un grand soin aux détails (ailes, cils, barbes, cheveux et doigts). Il utilise des rehauts rouges et nuance sa palette et sa technique pour enrichir l’image. Au lieu de travailler l’anatomie avec du noir, il opte pour du rouge. Il emploie une déclinaison de lavis allant du brun, rouge et ocre pour illustrer l’anatomie, les armes, les modelés et les contours pour un rendu plus fin.


			Commentaire


			Fonction de l’œuvre – À quoi sert-elle ?


			Ce vase est un cratère en calice. Le cratère est utilisé dans la préparation des boissons, et plus spécifiquement pour mélanger l’eau et le vin. Il existe plusieurs modèles de cratères : à colonnettes, à volutes, en cloche ou en calice.


			Sa signification – Que veut-elle dire ?


			Le registre figuré représente La mort de Sarpédon et son enlèvement par les génies Hypnos (le sommeil) et Thanatos (la mort) en présence du dieu Hermès (caducée et casque ailé), qui guide les morts dans leur voyage vers l’au-delà. L’histoire est extraite du chant XVI de l’Iliade (Homère). Sarpédon, fils de Zeus et de Laodamie (fille de Bellérophon) est un valeureux guerrier, commandant des troupes lyciennes. Il est l’allié du roi Priam pendant le siège de Troie. Sarpédon est tué par Patrocle, qui le dépouille de ses armes et de son armure (c’est pourquoi il est illustré nu à l’exception de ses jambières). Son ami Glaucos doit se battre avec acharnement pour que les Achéens ne profanent pas son cadavre. Zeus demande Apollon sur le champ de bataille pour qu’il transporte le corps de son fils en Lycie, où les honneurs funèbres lui seront rendus. Les personnages latéraux sont les Troyens Léodamas et Hippolytos. L’autre face du cratère montre trois jeunes gens en train de prendre les armes (il n’existe aucun lien thématique avec cette scène).


			Intérêt socio-historique et artistique de l’œuvre – De quoi est-elle le témoin ?


			Le vase est réalisé selon la technique de la figure rouge. Le procédé consiste à peindre le fond du vase en noir, tout en laissant apparaître les formes en couleur naturelle, puis les détails sont peints au pinceau. L’inversion des valeurs est une petite révolution dans le traitement technique de la peinture athénienne. Des vases retranscrivent les deux techniques et signalent les hésitations des peintres face à cette nouveauté. Les compositions restent identiques, les thèmes sélectionnés sont des scènes mythologiques, épiques, de sports, de banquet, du quotidien et de guerre. Il s’agit de sujets favorisant le travail de l’anatomie, du mouvement et des détails. En effet, le procédé de la figure rouge offre une plus grande liberté dans l’expression du peintre. On observe des variations dans l’intensité du trait avec des lignes fortes et des lignes plus faibles. Aussi, cette technique permet un jeu de couleurs (variations des bruns) et des retouches. L’artiste examine les corps en action et multiplie les détails, tout en livrant un rendu plus réaliste et raffiné. De même, les plis des matières sont plus fournis, souples et mieux esquissés. Les représentations de profil sont éliminées. Aussi, le mouvement et la profondeur sont explorés.


			Le choix de La mort de Sarpédon est un thème mythologique et culturel (mort du héros lycien Sarpédon, frère de Minos) qui, pour la première fois, illustre un héros non grec. La scène est agencée comme un tableau, délimité sur les côtés par des éléments décoratifs ou des guerriers. L’organisation symétrique est bien adaptée à la forme du vase. Euphronios révèle l’anatomie de Sarpédon au premier plan, travaille le mouvement, les détails de ses sujets (barbes et ailes) et les nuances. Si la technique permet de nouvelles solutions heureuses, elle laisse encore apparaître quelques maladresses, comme l’absence d’ombre ou les yeux en amande. Euphronios se distingue par ses compositions d’ensemble et son dessin quasi scientifique de l’anatomie. Il signe le passage de l’image plate colorée au dessin plastique. Sa maîtrise technique s’observe dans des scènes de vestiaire (Antikensammlung, Berlin, 510 av. J.-C.) et dans de nombreuses réalisations mythologiques, comme Héraclès luttant avec le Géant Antée (musée du Louvre, Paris, vers 510 av. J.-C.). Dans ce cratère en calice, le corps, rendu avec précision et dans des positions très variées, a pris du volume et toutes ses parties sont en mouvement, gardant une unité à la scène.


			Cette période de la figure rouge athénienne est très productive et se répand rapidement au-delà du territoire de la cité. Les dix premières années sont un moment d’exploration, avec de grands artistes qui ont presque tous laissé leurs noms dans leurs signatures, comme Andokidès (Héraclès amadouant Cerbère, musée du Louvre, Paris, 510 av. J.-C.), Oltos et Epictétos. Puis, vers les années 520 av. J.-C. se forme le « Groupe des Pionniers », avec Pinthias, Euthymidès et Euphronios. Les progrès sont rapides (sujet, technique et composition). Les peintres prennent en considération de nouvelles formes de vase (stamnos, péliké et amphore à anses torsadées). La maîtrise du graphisme étant atteinte, les artistes de la génération suivante (dits de Brygos, de Cléophradès, Douris et Macron) travaillent l’expression des personnages au début du Ve siècle av. J.-C. (style nommé sévère).





			
3.	La période classique : 480-338 av. J.-C.



			Au contraire de la peinture sur vase, la grande peinture se développe et fait des progrès décisifs. Prenant appui sur la sculpture, elle évolue dans la représentation de sujets en action et dans le rendu exact des volumes et des mouvements du corps dans l’espace. La tombe du plongeur (Paestum, vers 480 av. J.-C.) montre que la couleur (rouge, bleu et vert) joue un rôle essentiel dans la définition des silhouettes des personnages, tandis que les traits noirs servent pour les détails. Le plongeur est saisi en plein vol dans un mouvement d’une rare élégance. Plusieurs peintres révolutionnent ce domaine. Leur idéal est de retranscrire une réalité la plus fidèle en privilégiant l’harmonie. Polygnote de Thasos (actif entre 475 et 440 av. J.-C.) est connu par les auteurs antiques. Dans son art, il traduit le caractère moral (éthos) par des attitudes et des marques physiques (apparition des dents). Dans de vastes compositions, il emploie de multiples couleurs et de la brillance, introduit la profondeur de champ avec un étagement par niveaux de ses nombreux personnages. Son influence sur la peinture de vases est majeure. De même, Agatharkos de Samos (vers 450-420 av. J.-C.), dit « le skénographe », apporte sa touche dans le rendu de la perspective. Apollodore d’Athènes, « le skiagraphe » (le peintre des ombres, vers 430-400 av. J.-C.) insère la lumière, l’ombre et les dégradés. Son rival, Zeuxis d’Héraclée, introduit une approche plus douce et des sujets novateurs. Enfin, Parrhasios d’Éphèse (vers 400 av. J.-C.) travaille le portrait vivant et réaliste.


			La peinture sur les vases du Ve siècle av. J.-C.. est essentiellement athénienne et décline assez rapidement. Les lécythes à fond blanc à destination funéraire (480-420 av. J.-C.) reflètent la grande peinture. En effet, le dessin laisse sa place à une expression picturale véritable, accompagnée d’une riche palette de couleurs (lécythe attique du peintre de Thanatos, British Museum, Londres, vers 440-430 av. J.-C.). Mais la production reste en majorité fidèle à la tradition de la figure rouge, tandis que la figure noire se meurt (sauf en Béotie). Se développe le « style libre » (470-450 av. J.-C.). Dans un visage de profil, l’œil l’est représenté également. Les attitudes se diversifient et les formes s’assouplissent. Le peintre des Niobides s’inspire de la grande peinture (Athènes et Delphes) et répartit ses personnages sur plusieurs niveaux matérialisés par des lignes ondulées (Cratère en calice, musée du Louvre, Paris, vers 460-450 av. J.-C.). Le « style fleuri », inauguré vers 430 av. J.-C., est illustré par le peintre de Meidias et ses compositions remplies de personnages gracieux aux vêtements finement plissés (Hydrie attique, British Museum, Londres, 420-400 av. J.-C.).


			Au IVe siècle av. J.-C., si la céramique attique se maintient, la production italiote domine en quantité et en qualité. La grande peinture est florissante. Plusieurs écoles l’incarnent (notamment celle de Sicyone, avec Eupompos et Pamphilos). Prolongeant les recherches du siècle précédent, les artistes travaillent la subtilité, avec les ombres et les couleurs, et suggèrent l’espace et le volume.


			
4.	La période hellénistique : 338-31 av. J.-C.



			Si la céramique peinte s’éteint vers 300 av. J.-C.., la grande peinture et la mosaïque, quant à elles, s’épanouissent. Apelle de Colophon, éduqué à Sicyone, est présenté comme le plus grand peintre de l’Antiquité. Appelé à la cour de Philippe II, il reste le peintre favori d’Alexandre le Grand. Dans ses œuvres (allégories, portraits et figures isolées), il exhale la beauté des personnages féminins (carnation des peaux chaudes et vivantes), met en valeur la richesse des couleurs, retranscrit les sentiments et souligne la portée poétique de ses sujets. La façade de la tombe de Philippe II (Vergina) comporte une frise peinte montrant une chasse royale dans un paysage. Cette image est une illustration symbolique des campagnes militaires et des croyances religieuses du roi. Au IVe siècle av. J.-C., les artistes s’expriment dans le domaine de la mosaïque et livrent des œuvres majeures (Olynthe, Pella et Délos). Les motifs sont géométriques ou figurés (héroïques ou mythologiques). Le sens du mouvement est vif. Ces réalisations sont des sources d’inspirations pour les créations pompéiennes (techniques, thèmes et styles). Le nom de Gnosis est attesté à Pella à la fin du IVe siècle av. J.-C. La mosaïque de la Chasse au cerf (maison de l’enlèvement d’Hélène) est un pavement de tesselles en galets de rivières. La palette est limitée : les figures sont dans des tons pâles sur un fond neutre. Le volume est indiqué par l’utilisation de l’ombrage.


			La Grèce est un puissant empire maritime, organisé autour d’une multitude de cités-États indépendantes et rivales gérant leur propre destin politique et économique. Toutefois ses habitants se retrouvent autour du même panthéon, partagent les mêmes légendes et ambitionnent le même idéal. Cette identité est le ciment de la Grèce antique. S’il est relié à la religion, l’art grec reflète l’homme et l’artiste exprime son absolu. La création a des valeurs fonctionnelle, symbolique, pratique et esthétique. L’art est figuratif, harmonieux, rationnel et animé. Les échanges (commerce et colonisation) permettent une interaction qui va de pair avec celle des cultures et des savoirs. Si les Grecs s’en imprègnent, ils affirment leur propre voie. Le lien entre les époques ne se révèle pas dans les motifs, mais dans les manifestations de cet esprit commun dont les tendances s’expriment dans des schémas toujours en évolution. Les artistes inventent les formes, les testent, puis lorsqu’elles parviennent à leur apogée, les renouvellent. Ils ont le sens de la mesure et de l’équilibre, de la composition ordonnée et lisible, de la gestion et de l’exploration de l’espace. Pour atteindre la mimesis, ils investissent le mouvement, décryptent le rythme, retranscrivent les émotions et jouent avec les nuances pour adapter leurs propos et transcender la création. C’est pourquoi l’art grec est un pivot pour comprendre le monde.


			L’art romain


			La péninsule italique est bordée à l’est par la mer Adriatique, à l’ouest par la mer Tyrrhénienne, au sud par la mer Ionienne et la Méditerranée. Elle est parcourue sur toute sa longueur par une chaîne de montagnes, nommée l’Apennin, qui forme une épine dorsale isolant les côtes littorales orientales et occidentales. Les richesses sont diverses selon les régions : terres agricoles (blé, vigne et olivier), minerais (or, argent, plomb et fer) et forêts. Rome se trouve dans la plaine du Latium, au centre de l’Italie, sur son versant ouest. Elle est à proximité de la mer et la présence du Tibre lui procure un accès facile. Le site est localisé sur la zone des sept collines (Aventin, Caelius, Capitole, Esquilin, Palatin, Quirinal et Viminal). La région présente des ressources intéressantes (tuf et salines). Toutefois, son relief est accidenté et les terrains sont marécageux. Rome se développe à un carrefour terrestre et maritime. Elle devient une grande puissance : elle est à l’origine de la construction d’un gigantesque réseau routier et domine la Méditerranée (appelée mare nostrum, « notre mer »). Après la destruction de Carthage (en 146 av. J.-C.), elle est la seule maîtresse du monde occidental et du Proche-Orient et gère les échanges entre le blé d’Égypte, le marbre de Grèce, les épices d’Orient, le vin de Gaule et les huiles d’Espagne.


			L’histoire de l’Italie est constituée de populations indigènes et migratoires, présentes sur la péninsule dès la fin du IIe millénaire av. J.-C. Une culture é-trusque se développe en Toscane (dans la partie nord) à partir de la fin du VIIIe siècle av. J.-C. Les prémices de ce peuple restent assez obscures. Il s’agirait de nomades, originaires d’Asie Mineure, qui se seraient mêlés aux autochtones avec lesquels ils ont évolué par un phénomène d’assimilation réciproque. Les informations viennent de vestiges issus des tombes (mobilier, peinture, céramique, travail du métal et urnes-cabanes). La civilisation étrusque est complexe et bigarrée. Elle utilise les connaissances et les artistes des puissances voisines pour développer ses propres caractéristiques, notamment les Carthaginois et les Grecs installés sur les côtes de l’Italie du Sud. Ses membres se distinguent par leur pratique funéraire (incinération), leur ville organisée (cité-État) et leur système de canalisations. Après une montée en puissance progressive, l’Étrurie s’essouffle dès le début du Ve siècle av. J.-C. Si l’empreinte grecque est clairement identifiable, l’originalité de l’art étrusque s’observe dans son approche dynamique et stylisée, s’affirmant en particulier dans le bucchero (céramique fine noire), le bronze et la terre cuite. Dans le domaine religieux, les fouilles du temple de Portonaccio, près de Véies (fin VIe siècle av. J.-C.) ont permis de déterminer le plan classique étrusque. Ce dernier s’organise avec un large pronaos précédant une cella (terme latin désignant la salle intérieure d’un temple, équivalent du naos grec) tripartite. Le toit est surmonté de grandes statues en terre cuite peintes attribuées à Vulca. L’Apollon (villa Giulia, Rome, 500 av. J.-C.) montre le dieu en action et une forte vitalité. Des traits rappellent l’art archaïque grec (les plis du vêtement, le sourire et la coiffure), mais le corps (les proportions et l’apparence athlétique) comme la nature du mouvement (les jambes écartées) s’en éloignent. Les découvertes funéraires (sarcophages et peintures) sont des indications sur les rites, le quotidien et la société de ce peuple. L’iconographie retranscrit le défunt, célébré lors de scènes de banquet, évoquant le passage dans l’au-delà. On note que la femme y prend part aux côtés de l’homme et que les rites de la divination sont pratiqués. Le sarcophage des époux de Cerveteri (Caere, musée du Louvre, Paris, 520-510 av. J.-C.) est une œuvre en terre cuite peinte présentant un couple allongé, bustes redressés, avec l’homme passant son bras autour de l’épaule de la femme. Cette dernière verse du parfum dans la main tendue de son époux et tiendrait dans son autre main une grenade (immortalité). Ce sarcophage illustre à la fois l’intimité et le geste rituel (banquet et funéraire). Les tombes de Cerveteri et de Tarquinia (Monterozzi) reproduisent l’architecture domestique. À Tarquinia, la tombe des Léopards (première moitié du Ve siècle av. J.-C.) montre une vision festive de la vie et de la mort, au travers des banqueteurs et des danseurs. Ces peintures dévoilent l’influence du goût grec pour les décorations monumentales. La fraîcheur de la scène est retranscrite dans le mouvement, les attitudes variées et la couleur. La culture étrusque constitue un jalon important dans les arts et les techniques. L’expansion de Rome permet la conquête de la région à partir de la fin du IIIe siècle av. J.-C. En 40 av. J.-C., l’Étrurie devient la VIIe région romaine.


			L’histoire de Rome débute au milieu du VIIIe siècle av. J.-C. Les Romains doivent construire un passé à la hauteur de leurs ambitions. Il s’agit tout d’abord de se trouver des origines divines : Mars et Vénus sont désignés comme les ancêtres de la ville et comme les divinités tutélaires de Rome. Ensuite, il faut revendiquer une origine illustre et factice, renvoyant à la Grèce, à ses héros mythiques et à la guerre de Troie. Ainsi la légende se constitue : la toile de fond est la ville de Troie, l’histoire est la fuite du prince Énée, accompagné de son fils Ascagne et des Pénates (objets sacrés de la ville), qui les mène sur les côtes du Latium. Dans la continuité, s’inscrit l’épisode de la louve allaitant les jumeaux Romulus et Rémus, qui fondent Rome en 753 av. J.-C. La ville est donc une sorte de nouvelle Troie, avec des aïeuls divins (Vénus et Mars). La royauté est installée et avec elle, les institutions religieuses et politiques (forum et temples). L’histoire romaine comprend trois grandes périodes liées à un type de régime politique : la Royauté, la République et l’Empire. Au cours de la Royauté (753 av. J.-C. à 509 av. J.-C.), Rome est gouvernée par sept rois (du légendaire Romulus à l’Étrusque Tarquin le Superbe). Lors de la République (509 av. J.-C. à 27 av. J.-C.), elle est dirigée par un système oligarchique (aristocratie). Au Ier av. J.-C., ce système est mis à mal. En effet, sous l’influence des monarchies hellénistiques, une compétition s’engage entre les aristocrates (prestige, pouvoir et popularité). Aussi, les institutions sont de moins en moins adaptées à gérer un territoire aussi vaste que celui de Rome avec des provinces si nombreuses. Le Sénat accorde les pleins pouvoirs à des généraux pour régler les problèmes ponctuels. Les rivalités sont omniprésentes et violentes entre ces personnalités qui veulent dominer. Elles se soldent par l’assassinat de Jules César (44 av. J.-C.). Après cet événement, des réformes sont attendues. Les héritiers, Octave et Marc Antoine, combattent lors de la bataille d’Actium (31 av. J.-C.), qui voit la victoire d’Octave. Puis s’enchaînent les morts d’Antoine et de Cléopâtre (30 av. J.-C.) et le triomphe d’Octave (29 av. J.-C.). Ce dernier profite des aspirations à la paix de ses contemporains pour prendre le pouvoir et instaurer une nouvelle ère politique. Il adopte le titre d’Auguste en 27 av. J.-C. Ainsi s’ouvre l’Empire (27 av. J.-C. à 476 apr. J.-C.), une période comportant une succession de nombreuses familles aux destinées et succès très variés.


			Pour appréhender au mieux l’art romain, il faut garder à l’esprit que cette production est au service de l’idéologie impériale. En effet, la création, sous toutes ses formes, est utilisée pour exalter la puissance romaine, la personne et les vertus de l’empereur ainsi que sa politique active en faveur de ses concitoyens. L’État est le principal commanditaire. Dans cette démarche, les origines prestigieuses de la naissance de Rome sont sollicitées. Le panthéon romain est large. Il comprend les mythes de Rome, les Lares (ancêtres de la famille – tradition du Latium), les Pénates (divinités du foyer – légende), des divinités locales (Quirinus), les dieux grecs et étrangers assimilés ainsi que le culte impérial. La ville romaine est un espace organisé. Sous toutes ses formes, l’art sert à conférer à l’État une expression d’unité et de grandeur. La notion d’art est apparue lorsque les Romains ont été confrontés au luxe des grandes puissances du monde méditerranéen et aux monarchies hellénistiques au travers des butins rapportés. L’activité s’est ainsi développée à Rome, puis s’est exportée dans l’ensemble du monde romain en s’adaptant au milieu rencontré. Si l’influence de la création grecque est profonde, les Romains ont modifié cet héritage : ils se nourrissent d’autres inspirations issues des régions soumises et proposent des solutions architecturales et graphiques novatrices. Contrairement à l’évolution stylistique plus lisible de son homologue grec, l’art romain est éclectique : il rassemble des emprunts extérieurs alliés à un désir de juxtapositions et de mélanges. D’autre part, il est destiné à mettre en valeur les événements précis de la vie publique et leurs acteurs (hommes d’État, empereurs et magistrats) au travers de nombreuses constructions et effigies.


			Pour comprendre les modalités de l’art romain, il est nécessaire de présenter une brève chronologie avec les différents empereurs et commanditaires. La période de l’Empire romain s’étend de 27 av. J.-C. à 476 apr. J.-C., s’ouvre avec l’avènement d’Auguste et se clôt avec la déposition de Romulus Augustule. Ensuite sont exposés des témoignages d’architecture, de sculpture et de décor.


			
1.	La dynastie des Julio-Claudiens (de 27 av. J.-C. à 68 apr. J.-C.)



			Les empereurs de cette première dynastie sont tous issus de la même famille (parfois même éloignée). Octave (fils adoptif de Jules César) est le premier empereur romain sous le nom d’Auguste. Il agrandit et réorganise l’État. Il place son règne sous la protection d’Apollon. Dans la lignée des travaux de César à Rome, il commande des restaurations, ou des créations, de bâtiments et d’équipements utilitaires (aqueducs, forum d’Auguste, thermes d’Agrippa et théâtre de Marcellus) et religieux (Ara Pacis et temple d’Apollon Sosianus). Toutes ces constructions bénéficient du développement des techniques que l’architecture romaine met en place à la fin de la République (apogée sous Néron). Rome devient le centre d’un empire pacifié. Auguste mène une politique extérieure méthodique, les ouvrages de la capitale sont des modèles pour tout l’Empire et servent à assurer, partout, la présence de Rome. Peu à peu, les diverses populations adoptent le mode de vie romain. Quatre empereurs aux principats plus ou moins longs et plus ou moins tourmentés lui succèdent. On retrouve Tibère (14-37), Caligula (37-41, populaire, malgré sa folie, auprès du peuple et de l’armée, puis assassiné à la suite d’un complot organisé par le Sénat), Claude (41-54) et Néron (54-68, laisse accuser les chrétiens d’être responsables de l’incendie de Rome en 64 et les fait persécuter, puis fait reconstruire la ville selon ses désirs avec un palais monumental – la Domus Aurea).


			2.	La dynastie des Flaviens (de 69 à 96)


			Après la période de guerre civile, les Flaviens se chargent de remettre de l’ordre. Issu d’une famille plébéienne, Vespasien (69-79) est le dernier général proclamé empereur. Il ramène la paix, rétablit l’équilibre des finances publiques grâce à des taxes et se consacre à la restauration politique et économique de l’Empire. Ainsi, Rome endommagée (incendie et guerres civiles) est reconstruite (Capitole et Colisée) et de nombreux quartiers sont rénovés. À l’instar d’Auguste, il entreprend de grands chantiers pour le peuple, mais uniquement quand la situation de l’Empire le permet. Aussi, ses travaux sont achevés par ses successeurs. Le règne de Titus (79-81) est marqué par l’éruption du Vésuve qui détruit Pompéi et Herculanum. Domitien (81-96) embellit considérablement la capitale (Domus Flavia, sur le Palatin et reconstructions des quartiers endommagés par les incendies de 64 et 80).


			
3.	La dynastie des Antonins (de 96 à 192)



			Cette dynastie ne comprend pas d’empereurs issus d’une même famille, chaque personnalité régnante devant choisir de son vivant son successeur (adopter un héritier compétent). Les témoignages antiques sont élogieux concernant cette dynastie (la plus longue). Le vieux sénateur Nerva (96-98) adopte un brillant général Trajan (98-117). Grâce à sa politique de conquêtes, l’Empire connaît une importante extension territoriale (il est le dernier à entreprendre de telles guerres). Il est également à l’origine de grands travaux à Rome, comme dans les colonies (le kiosque de Trajan à Philae, Égypte) et fait bâtir plusieurs ponts sur le Danube, le Tigre et le Tage. Hadrien (117-138) se distingue par son intérêt pour les voyages et sa passion pour la civilisation grecque. Il ne poursuit pas la politique expansionniste de son prédécesseur, et se contente, comme ses successeurs, de protéger et de conserver les provinces déjà conquises. Il est le premier à consolider véritablement le limes (frontières fortifiées de l’Empire). À Rome, il construit des monuments grandioses (mausolée d’Hadrien, aujourd’hui château Saint-Ange, le pons aelius, aujourd’hui pont Saint-Ange et le Panthéon). Il fait des voyages avec des architectes dans les provinces et érige des bâtiments (les thermes d’Hadrien à Leptis Magna et la villa d’Hadrien à Tivoli). Il adopte Antonin pour lui succéder et désigne Marc-Aurèle et Lucius Verus comme héritiers d’Antonin. Le règne d’Antonin le Pieux (138-161) est calme et heureux et symbolise la Pax Romana du IIe siècle. Marc-Aurèle et Lucius Verus (161-180 et 161-169) sont coempereurs. Le règne de Marc-Aurèle est dominé par des invasions continuelles auxquelles il doit faire face (guerres contre les Parthes, les Marcomans et les Maures). Commode (180-192), fils de Marc-Aurèle, l’associe au pouvoir à partir de 176. Il mène une existence fastueuse, délaisse le pouvoir à sa cour, sombre dans la folie avant de mourir assassiné. C’est au cours de son règne que le prestige militaire et la prospérité de l’Empire commencent à décliner.


			
4.	La dynastie des Sévères (de 193 à 235)



			Septime Sévère (193-211), cinquième général élu empereur, est le seul souverain né dans la province d’Afrique (acclamé par ses soldats et les autres généraux). Il affirme le caractère dynastique du pouvoir impérial et y associe ses deux fils qui se haïssent. Il consolide les frontières de l’Empire en gagnant de nombreuses batailles. L’empereur participe à l’embellissement de la capitale, avec la construction des thermes de Caracalla (achevés par son fils) et la fontaine monumentale (le Septizonium). À Leptis Magna, il érige le forum de Sévère, la basilique sévérienne et agrandit le port de la ville. Ses deux fils, Caracalla et Geta (211-217), gouvernent en tant que coempereurs. Caracalla assassine son frère en 212 afin de régner seul. Il promulgue la « Constitutio Antoniniana » par laquelle tous les habitants de l’Empire deviennent citoyens romains. Il est également à l’origine d’une réforme monétaire en créant l’antoninien. Assassin de Caracalla, Macrin (217-218) se fait acclamer empereur par l’armée. Il est tué en même temps que son fils Diaduménien qu’il avait associé au pouvoir. Élagabal, ou Héliogabale (219-222), et son successeur Sévère Alexandre (222-235) ont des destinées similaires : ils sont élus empereurs à 14 ans, laissent le pouvoir à des tiers (leur mère ou l’armée) et sont exécutés rapidement. La dynastie des Sévères prend fin (l’héritier de l’empereur défunt ne parvenant pas à mettre en place de nouvelle dynastie).


			La guerre civile qui débute en 235 va durer plus de 30 ans, va tellement affaiblir l’Empire romain qu’il ne s’en relèvera jamais complètement. Le IIIe siècle se caractérise par une phase de troubles avec des menaces multiples sur les frontières, une instabilité politique intérieure et une fragilisation du territoire. Vont se succéder plusieurs phases : celle de l’anarchie militaire (235-268) qui fait sombrer le gouvernement dans un chaos jamais rencontré jusqu’alors ; puis les dynastes illyriens prennent le pouvoir à Rome (268-285). Avec Dioclétien et la Tétrarchie (285-313), un nouveau système de régence est mis en place : deux Augustes (empereurs régnants) se partagent le pouvoir politique et militaire, puis ils se voient adjoindre deux Césars (empereurs adjoints) appelés à leur succéder en tant qu’Augustes. La tétrarchie réorganise l’Empire : chacun des binômes Auguste/César gouverne une moitié de l’Empire (Occident et Orient). À la suite de sa victoire sur son rival Licinius en 324, Constantin se retrouve l’unique souverain et fonde la Dynastie des Constantiniens (306-364). En 330, Byzance devient Constantinople et le souverain désigne la ville comme deuxième capitale, en faisant une rivale de Rome. L’Empire est devenu chrétien (l’édit de Milan en 313 accorde la liberté de culte aux chrétiens). Suivent la Dynastie des Valentiniens (364 à 392) et celle des Théodosiens (378-455). Théodose 1er est le dernier souverain à être maître de la totalité du territoire romain unifié. À sa mort, en 395, il partage l’Empire entre ses deux fils : Honorius reçoit l’Occident et Arcadius, l’Orient. À partir de cette date, il faut faire la distinction entre l’Empire romain d’Occident (qui prend fin en 476 avec la destitution de Romulus Augustule, le dernier représentant d’une période connue dans les sources sous le nom des Derniers Empereurs entre 455-476) et l’Empire romain d’Orient (appelé aussi Empire byzantin, qui tombe en 1453, sous le règne de Constantin XI).


			I.	L’architecture


			L’architecture romaine se démarque par sa réceptivité culturelle et sa transformation des emprunts extérieurs. Le corinthien est l’ordre prédominant. D’autres formules sont créées comme l’ordre composite (il s’agit d’un mélange des volutes du ionique et des acanthes du corinthien) et l’ordre toscan (le chapiteau dorique est associé à un fût reposant sur une base). L’architecture romaine marque son identité propre par le matériau. L’emploi du blocage de mortier permet l’élaboration de formes caractéristiques (arc, voûte et coupole) favorisant le goût des Romains pour la démesure. Ce matériau (opus), informe et composite, sans valeur esthétique, supplante la colonne comme élément porteur. Différents appareils sont pris en considération jusqu’au triomphe de la brique (opus testaceum). Cette approche développe aussi le décor avec les coffrages plaqués contre le matériau qu’ils cachent. Ainsi, l’usage du blocage, de la brique et de la voûte permet aux Romains de réaliser des prouesses techniques, d’explorer le gigantisme, d’exprimer leur originalité et leur goût pour l’ornement. De nombreux ouvrages d’ingénieurs voient le jour, comme des ponts et des aqueducs, constituant un autre pôle innovant de l’architecture romaine (Pont du Gard, près de Nîmes, entre 40-50). Les techniques hydrauliques (savoir-faire finalisé des Étrusques) sont développées. La ville romaine reprend le plan en damier (hippodaméen) et suit un urbanisme rigoureux. Il s’agit d’une fondation religieuse (rituels) qui possède des atouts fonctionnels (politiques, religieux, économiques et sociaux) avec des bâtiments récurrents, définissant un cadre de vie à la romaine. On retrouve des temples, des forums, des lieux de bien-être et de divertissement (thermes, théâtres, amphithéâtres, cirques, etc.) dotés d’une valeur décorative et symbolique (arcs, colonnes, etc.). Les colonies sont établies à l’image de la cité-mère, d’abord dans la péninsule à l’époque républicaine, puis à travers l’Empire. Les formes se répandent sur le territoire et fournissent de multiples occasions d’exprimer le culte impérial et la loyauté envers le pouvoir.


			
1.	L’architecture religieuse



			L’architecture religieuse romaine emprunte des éléments aux modèles grecs et étrusques pour élaborer sa propre identité. Le temple romain dérive du schéma étrusco-italique. Ce dernier se présente sous la forme d’un bâtiment quadrangulaire tendant vers le carré, orienté vers le sud, avec un podium doté d’un escalier axial, d’un pronaos et d’une cella de même taille, avec un toit quadrangulaire, construit en bois et terre cuite. Le lieu de culte principal de Rome est le temple de Jupiter Capitolin. Localisé sur la colline du Capitole, il surplombe la place du forum et constitue l’aboutissement de la via Sacra. Commencé sous la royauté étrusque, il est inauguré vers 508 av. J.-C. Selon la possible restitution, cet édifice étrusco-italique, mesurant 53 m x 63 m, fait de tuf et de bois, est périptère sine posticum (il possède un portique sur trois côtés et le quatrième est aveugle, le posticum est une pièce située à l’arrière du temple, ce qui correspond à l’opisthodome grec). Il compte six colonnes sur les longs côtés. Un quadrige de Vulca de Véies est placé en haut de la structure. Sa façade hexastyle s’ouvre sur un profond porche à trois rangées de colonnes donnant sur une cella divisée en trois. Le Capitole est dédié à Jupiter Optimus Maximus, à Minerve et à Junon. Il accueille, le jour de son triomphe, le général victorieux qui traverse le forum et monte jusqu’au temple pour venir lui rendre grâce et lui offrir une part du butin. Dans chaque cité provinciale, le premier acte est d’élever un Capitole semblable à celui de Rome.


			Le schéma du temple étrusco-italique évolue vers celui du temple romain. Les influences grecques sont présentes, la forme générale s’allonge vers le rectangle, la colonnade se distingue sur les côtés, augmentant ainsi le nombre de supports. Les édifices romains sont plus petits et plus sobres que leurs pendants grecs. Le marbre est utilisé (notamment dans la statuaire). La maison carrée de Nîmes est un des témoignages les plus remarquables et les mieux conservés du classicisme augustéen. L’ouvrage date de la fin du Ier siècle av. J.-C. On observe que le temple romain se dresse sur un podium auquel on accède par un escalier en façade. L’édifice est corinthien, hexastyle et possède 11 colonnes sur les longs côtés. Il est pseudo-périptère (sur les côtés et à l’arrière, se trouvent des colonnes engagées). Dans son élévation, la colonne est composée d’un fût monolithe cannelé, reposant sur une base, et accueillant un chapiteau corinthien. L’entablement est similaire à une structure grecque avec trois parties. Il comprend une architrave ornée d’une dédicace sur la face supérieure, une frise avec des motifs répétitifs de rinceaux d’acanthes floraux et une corniche avec un fronton sans détail. L’ordre corinthien romain est fixé. La maison carrée de Nîmes atteint une remarquable harmonie par l’équilibre de ses proportions et la qualité de son exécution. Le bâtiment a certainement été construit par Agrippa, ami et étroit collaborateur d’Auguste, mort en 12 av. J.-C. Ses deux fils, adoptés par Auguste, sont décédés précocement et leurs deux noms ont été reportés en lettres de bronze sur l’architrave. Le temple, à l’origine dédié aux cultes d’Auguste et de Rome, a ensuite été offert aux deux princes de la jeunesse (Caius et Lucius Caesar). Il est un exemple du culte impérial dans les provinces romanisées. À Rome, Hadrien construit le plus vaste des sanctuaires de la ville (108 m x 54 m) : le temple de Vénus et de Rome. Consacré en 135, il se distingue par ses deux cellas adossées : l’une dédiée à Vénus Felix (mère d’Énée) regardant vers le Colisée ; l’autre, tournée vers le forum, abritant la déesse Roma Aeterna. Dans sa confection unique, Hadrien montre son intérêt pour les origines de la cité et ses affinités avec la tradition architecturale et décorative de l’Asie Mineure hellénistique (temple périptère dépourvu du podium latin).
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