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CHAPITRE PREMIER
Aux origines de l’art préhistorique



L’« art préhistorique » désigne toutes les productions « artistiques » des sociétés de chasseurs collecteurs et nomades qui peuplaient la planète bien avant notre époque, un monde très lointain avec lequel nous n’avons plus grand-chose en commun.

L’art préhistorique est un phénomène mondial présent sur tous les continents (Eurasie, Australie, Amérique du Nord et du Sud, Afrique, Indonésie…), depuis les périodes les plus anciennes (Paléolithique récent) jusqu’à des époques relativement récentes. Il n’est pas de continent ou même d’archipel qui n’ait connu cette pratique qui consiste à inscrire dans la roche ou sur des objets des messages sous forme d’images, de symboles ; mémoires de peuples avant l’invention de l’écriture. Cependant, l’utilisation du terme « art préhistorique » peut être perçue comme dévalorisante lorsqu’il est employé pour désigner les productions artistiques des sociétés autochtones subactuelles.

Dans cet ouvrage, on parlera d’art préhistorique pour les groupes humains du Paléolithique récent entre – 45000 ans et – 12000 ans. D’une certaine manière, on peut les considérer comme des peuples autochtones « premiers » du continent eurasiatique. Ces populations étaient organisées en groupes culturels, partageant des liens ancestraux avec les ressources naturelles et les territoires où elles vivaient. Terres et ressources dont elles dépendaient étaient intrinsèquement liées à leur identité, leur culture, leur subsistance économique ainsi qu’à leur bien-être matériel et spirituel. Cette définition empruntée en partie à l’Organisation des Nations unies convient tout à fait pour définir les groupes paléolithiques. Il est aussi opportun de considérer que l’art paléolithique est bien « l’Art premier » au sens propre du terme.



I. – L’histoire des idées

À la fin du XIXe siècle, les scientifiques européens accueillirent avec réticence et scepticisme la découverte de ce premier art de l’humanité. En 1879, la grotte ornée d’Altamira, pourtant révélée par l’archéologue Marcelino Sanz de Sautuola, fut considérée comme une imposture. Le style et la facture des peintures rouges et noires furent durement critiqués, et pour Édouard Harlé, le scientifique français dépêché sur place pour expertise, il s’agissait d’un faux récent, de surcroît l’œuvre d’une personne peu douée sur le plan artistique ! Même les vestiges préhistoriques trouvés au cours de la fouille que Sautuola pratiquait, juste au-dessous des magnifiques bisons peints au plafond, ne convainquirent pas l’élite intellectuelle et scientifique que les peintures étaient de la même époque. Il fallut attendre une génération entière et le congrès de 1902 en France pour que l’art soit « officiellement » reconnu comme une expression authentique de la pensée paléolithique.

Si le concept d’art était accepté parmi les savants, il restait à expliquer sa raison d’être. Plusieurs théories se succédèrent en parallèle de l’évolution des courants de pensées dans la société européenne.

La France du début du XXe siècle vivait en plein débat politique autour de la séparation de l’Église catholique et de l’État. Partisans du clergé, croyants, anticléricaux et laïcs s’affrontaient très âprement. Dans les premières interprétations autour de l’art préhistorique, il n’est finalement pas surprenant de retrouver ce clivage idéologique transposé dans le passé.

Pour les uns, les peuples préhistoriques avaient une passion pour la beauté et se livraient aux joies profanes des pratiques artistiques pour le simple plaisir de créer ; ainsi naquit l’hypothèse de « l’art pour l’art ». Pour les autres, ces hommes et femmes des origines avaient déjà le sens du sacré, ils ne pouvaient vivre sans dieux. L’art était bien l’expression de cette quête de la religion.

Ainsi, les pratiques magiques, le totémisme et le chamanisme marquèrent de leur empreinte les thèses formulées pour expliquer à la fois la localisation souterraine des œuvres et leur thématique animale dominante. Les rares êtres composites, à la fois bêtes et hommes dits « thérianthropes » (qu’on appelait alors « sorciers »), venaient renforcer ces visions, également influencées par les récits de voyages et les publications ethnographiques. Dans cette période dominée par la personnalité de l’abbé Breuil, aucune théorie globale n’est proposée en matière de signification. Il s’agit plutôt de définir une ambiance spirituelle : les grottes étaient des « temples » païens dans lesquels se pratiquaient aussi bien la magie, destructrice ou bénéfique, que l’initiation des jeunes ou l’adoration de dieux ou de forces naturelles représentées par des animaux, parfois pourvus d’attributs humains.

À la fin du XIXe siècle, les études ethnographiques commencèrent à révéler au monde occidental que les « primitifs » étaient capables d’une pensée complexe. Les ouvrages d’Edward Tylor, de James George Frazer, de Herbert Spencer et de Francis James Gillen démontrent que le totémisme est, chez les Aborigènes australiens, non seulement une croyance qui lie les hommes à certaines espèces de plantes ou d’animaux, mais également un phénomène social. Salomon Reinach fut le premier à transposer à l’art paléolithique les concepts australiens de magie sympathique, dans le sens de pratiques rituelles destinées à s’attirer les faveurs d’un esprit symbolisé par une espèce végétale ou animale.

Dans les années 1940, Max Raphael, sociologue et historien, passionné d’art préhistorique et adepte du matérialisme marxiste, proposa une analyse anthropologique de l’art des cavernes considéré comme le reflet des enjeux de pouvoir dans les sociétés paléolithiques, à l’instar des arts d’époques historiques. Pour la première fois sans doute, l’organisation spatiale des panneaux ornés dans la grotte était mise en avant, tout comme la thématique et les relations respectives entre les espèces, que Raphael supposait être les emblèmes de groupes humains. Il semble que les travaux pionniers de cet auteur peu connu, publiés en anglais à New York, n’eurent pas d’écho en Europe. Cependant, il est possible que les thèses de Raphael aient influencé les travaux ultérieurs de deux auteurs français, qui en avaient eu connaissance, en attirant leur attention sur la dimension organisée de l’art des cavernes, ignorée jusqu’alors.

À partir des années 1950, en plein développement de la pensée structuraliste, A. Laming-Emperaire et A. Leroi-Gourhan publièrent une série d’articles et d’ouvrages qui se révélèrent fondateurs sur le plan méthodologique dans l’étude des grottes ornées. Utilisant aussi bien la statistique que la répartition spatiale des œuvres sur plan, A. Leroi-Gourhan va peu à peu imposer une vision de l’art pariétal structurée et répondant à des « règles » de répartition et d’association des espèces dans les grottes. Il propose aussi une classification découpée en quatre « styles » et une chronologie, couplée à celle de l’archéologie, couvrant tout le Paléolithique supérieur. Influencé par ses séjours au Japon et ses affinités intellectuelles avec l’Asie, A. Leroi-Gourhan voyait dans l’art pariétal européen l’expression d’une pensée élaborée, proche d’une « religion » (même s’il se méfiait du mot) reposant sur l’opposition et la complémentarité de deux principes, mâle et femelle, dont les symboles étaient le cheval et le bison (aurochs ou mammouth) et les catégories de signes « pleins et minces » en s’inspirant du yin et du yang.

Peintures et gravures pariétales étaient assimilées à des « mythogrammes » exprimant de façon abstraite des récits mythiques. Les objets et les êtres vivants sont disposés de manière harmonieuse dans l’espace du mythogramme, sans que rien ne vienne renseigner sur leurs relations. C’est ce modèle qui conduisit Leroi-Gourhan à penser qu’on ne pouvait plus rien déchiffrer des mythes paléolithiques en l’absence d’un narrateur. Malgré leur très grand succès, les théories de Leroi-Gourhan ne firent jamais une complète unanimité chez les chercheurs, certains irréductibles lui reprochant l’arbitraire d’une répartition structurée selon des couplages thématiques qui répondaient à un modèle bien trop rigide pour rendre compte de la diversité des grottes et des abris.

À la fin des années 1970, dans la lignée des travaux de Leroi-Gourhan, des chercheurs parmi lesquels G. et S. Sauvet s’attachèrent à préciser la structuration de l’art pariétal en utilisant la démarche sémiologique. Plus tard, en collaboration avec les linguistes A. et H. Wlodarczyk, ils proposèrent une « grammaire formelle » de l’art paléolithique, cherchant à définir les règles combinatoires à l’œuvre dans les assemblages pariétaux grâce à l’application de méthodes statistiques telles que l’analyse factorielle des correspondances (AFC) et l’extraction automatique des connaissances (Data mining ou Knowledge Discovery in Databases). Ces travaux montrent l’existence de « modèles » régis par un petit nombre de règles d’association et d’exclusion des espèces animales (« motifs »), conclusions qui suggèrent que les choix opérés (probablement d’ordre sémantique) furent d’une certaine stabilité pendant 30 000 ans.

Les interprétations globales de l’art reposent sur des données quantitatives mises en forme et nécessairement réduites pour avoir une valeur statistique. Dans sa thèse, D. Vialou choisit de revenir vers les données de terrain et leur complexité en étudiant une dizaine de grottes ornées des Pyrénées ariégeoises. Cet ensemble, riche et culturellement homogène, le conduisit à mettre en évidence « l’organisation symbolique des grottes magdaléniennes ariégeoises en tentant de décrypter l’originalité de chacune ». Selon Vialou, plus les constructions symboliques sont élaborées et complexes, moins on trouve d’éléments communs ou étroitement comparables entre elles, au niveau des liaisons symboliques. Il conclut en disant que « cette approche, parce qu’elle démontre l’individualité sémantique de chaque dispositif pariétal, se distingue des tentatives d’interprétation globalisante de l’art paléolithique ».

Au tournant des années 1990, les découvertes majeures (comme la grotte Chauvet ou les abris gravés en plein air de Foz Côa) et les datations anciennes et inattendues qu’elles ont apportées ont sérieusement mis à mal le « modèle Leroi-Gourhan ». À peu près à la même époque s’est déroulé un intense débat autour de l’interprétation de l’art paléolithique. Reprenant une vieille idée mais avec un regard nouveau, le chamanisme, attesté dans l’iconographie rupestre des populations San subactuelles ou plus anciennes d’Afrique du Sud, a été proposé comme cadre général d’interprétation pour l’art des grottes paléolithiques par J. Clottes et D. Lewis-Williams, suscitant une controverse aussi bien chez les spécialistes du domaine que chez certains ethnologues. Les divergences portaient, entre autres, sur des conceptions très différentes du chamanisme : une définition large, de la part de Lewis-Williams et Clottes qui le présentait comme une pratique religieuse permettant, grâce à la transe, de passer du monde réel à celui des esprits, s’opposait à une conception ethnologique du chamanisme strictement lié à des groupes et des régions précis et qui ne pouvait être transposé en Préhistoire. À quelques exceptions notables près, la théorie fut bien reçue dans le monde anglo-saxon. Les adversaires étaient des archéologues, spécialistes de l’art ou non, européens et surtout français ; parmi eux, de nombreux disciples, d’anciens élèves de Leroi-Gourhan. En effet, sur le fond, la querelle concernait aussi l’héritage intellectuel de Leroi-Gourhan qui avait personnellement « une phobie pour les analogies ethnologiques au premier degré ».

Trente ans après, le chamanisme conserve de fervents partisans. Si cette théorie permet à leurs yeux d’expliquer un grand nombre de faits pour le Paléolithique, elle présente pour d’autres des points faibles et ne peut être considérée comme le cadre interprétatif dominant.





II. – Vers une anthropologie de l’art

Dans cet ouvrage, il aurait été plus facile de proposer une approche classique de l’art paléolithique avec des descriptions de panneaux ou d’objets ornés, de détailler les classifications et typologies des signes pariétaux ou des pièces d’art mobilier en y associant le style et les découpages culturels. C’est une tout autre direction vers laquelle nous souhaitons emmener le lecteur en l’orientant vers la part d’humanité que recèle l’art de la Préhistoire. Pour mieux comprendre ce phénomène artistique dans sa dynamique au cours de ses 30 000 ans d’existence, il faut sortir d’une perception simpliste des groupes paléolithiques, composés d’individus tous identiques, majoritairement d’hommes adultes sans présence féminine ou d’enfants : une vision figée et sans vie.

Au fond, la création artistique et les concepts qui y sont associés appartiennent au cadre général des « activités humaines ». Ce concept fait référence à toutes les actions pratiques et comportementales accomplies par des êtres humains dans leurs environnements, qu’elles soient d’ordre physique, social, culturel, économique, etc. Cela inclut un large éventail comme la chasse, la cueillette, la fabrication d’outils, la construction d’abris, les interactions sociales, les échanges économiques, les rituels, la création artistique et bien d’autres. En bref, les « activités humaines » englobent ce que tout individu fait dans sa vie quotidienne, dans ses interactions avec le milieu et les membres de sa communauté.

Ces activités s’inscrivent dans une dynamique de relation étroite entre les actions, leur production et les environnements dans lesquels elles se déroulent. Dans les grottes, les abris ou les espaces ornés de plein air, les humains ont investi les lieux, les transformant en y inscrivant leur empreinte sociale. Pour essayer de comprendre ces comportements, il faut ouvrir son esprit et tenter de percevoir les Paléolithiques autrement que comme de simples sujets d’étude. Ce sont des individus, hommes, femmes, enfants, qui ont circulé, vécu et peut-être ri, pleuré, crié, joué. Dans cette perspective, les activités humaines sont étroitement liées à l’état psychologique des individus. Cela signifie que les caractéristiques individuelles comme le sexe, l’âge, les compétences, les croyances, les expériences, les émotions, le psychique, etc. influent sur les actes et les choix comportementaux. On conçoit alors qu’il est difficile d’interpréter certains gestes et leurs finalités, mais il est indispensable de les repérer et surtout de les enregistrer. Les récurrences observées – ou, au contraire, leur absence – permettent de tisser des liens entre les témoins archéologiques, qu’ils proviennent d’un même site ou de sites différents. Ces corrélations ouvrent la voie à l’élaboration d’hypothèses sur les comportements passés.





III. – La nature des sources

Les sites archéologiques révèlent principalement des vestiges liés à des restes d’activités de subsistance (ossements d’animaux, déchets de boucherie), de fabrication d’outils au travers de la taille du silex, du débitage et du façonnage des armatures en matière animale (sagaies, harpons, baguettes demi-rondes, etc.). Quelquefois il est possible d’identifier des zones de foyers aménagés ou non, des aires de repos ou des emplacements qui témoignent d’activités spécialisées. Parmi ces vestiges, il peut se trouver des objets d’art mobilier (pierre de foyer portant des gravures, os gravé et brisé) et de parures (dents et coquillages percés).

Le chercheur spécialiste du Paléolithique étudie les éléments abandonnés par les groupes humains, comparables à des « poubelles » archéologiques, contenant tous les artefacts délaissés. Imaginez entrer dans un camping postsaison estivale, sans service de ramassage des ordures. L’archéologue doit alors examiner minutieusement la distribution des objets au sol pour reconstituer l’emplacement et l’agencement des tentes, identifier les zones consacrées aux repas et les espaces d’activités collectives. C’est une véritable enquête, similaire à celle de la police scientifique, mais avec un avantage crucial : appartenant à la même culture, l’archéologue peut rapidement comprendre l’organisation des espaces et déterminer la pertinence des éléments trouvés. Il distingue ce qui appartient aux adultes, aux enfants, aux jeux ou aux pratiques religieuses, car il connaît les symboles, les langues et les structures sociales.

Quand on se retourne vers des groupes humains paléolithiques, on manque le plus souvent d’éléments clés pour comprendre leur quotidien : nous ne connaissons rien des langues, du modèle (égalitaire, statutaire) d’organisation des groupes et d’une éventuelle hiérarchie, de leurs stratégies de chasse et de leur filiation (matriarcale, patriarcale). Toutes ces informations essentielles à la restitution des contextes sociaux ont disparu. Le même constat négatif peut être fait pour l’art et les pratiques symboliques.

Pour tenter d’approcher l’impossible, il est nécessaire de s’engager dans un processus d’analyse rigoureux en mobilisant des approches interdisciplinaires. Cela suppose souvent de recourir à des technologies de pointe pour examiner peintures et gravures, ainsi que d’appliquer des savoirs en anthropologie et en histoire de l’art afin de révéler les significations culturelles. Dans le domaine de l’art, répondre aux questions « quoi », « comment » et « qui » est essentiel pour construire des interprétations solidement ancrées dans un contexte culturel global.

L’étude de l’art transcende la simple transcription d’images ; elle exige une compréhension approfondie des techniques artistiques mises en œuvre, des matériaux utilisés et des processus mentaux qui sous-tendent la création formelle, qui se répercutent dans la sphère sociale. Le travail artistique dans une grotte demande une organisation collective pour la collecte de bois d’éclairage, des pigments minéraux tels que l’hématite, la goethite et le manganèse, dénotant ainsi une connaissance empirique des sites d’extraction. Ce processus est semblable à celui de la recherche du silex pour confectionner des outils.

Il en est de même pour l’art mobilier. Dans la grotte de Labastide, l’analyse de dix-huit contours découpés de têtes d’isard en os révèle une production en série au cours d’un même séjour dans la grotte, nécessitant une logistique considérable pour l’artiste, incluant la récupération des os hyoïdes de bison nécessaires (os sur lequel se fixe le muscle de la langue), provenant d’au moins neuf animaux, ainsi que des outils en silex et un éclairage adéquat, foyer ou lampe à graisse. Ainsi, la confection de ces contours à Labastide a été une opération minutieusement préparée et conditionnée par des facteurs logistiques, comme la mise en réserve des os hyoïdes. La production d’images et de leurs supports est intégrée à un système social global, impliquant l’ensemble du groupe.

Pour autant, il ne faut pas oublier que nos sources documentaires sont très limitées et varient considérablement au travers du temps. Pour la période de 19000 à 12000 ans, la documentation est relativement riche en nombre d’objets. Cette phase chronologique représente à elle seule les trois quarts des collections d’art mobilier mondial et englobe le plus grand nombre de grottes et abris ornés. Ce n’est pas le cas pour la période plus ancienne entre 38000 et 20000 ans. La découverte de la grotte Chauvet en décembre 1994 a donné un nouvel élan à notre perception des sociétés anciennes et a permis de tisser les premières analogies territoriales. Elle a également révolutionné notre perspective interprétative sur ces périodes lointaines – un changement que vous découvrirez en détail dans les pages qui suivent.

Pour poursuivre cette démarche, il faut changer de point de vue et regarder les œuvres paléolithiques non plus comme de simples « objets d’art » mais, comme le propose A. Gell, de les considérer comme des éléments de réseaux complexes, de relations sociales. Une œuvre d’art peut être vue comme un « agent » parce qu’elle a la capacité d’influencer, de provoquer des réactions, d’exercer un pouvoir ou de produire des effets chez ceux qui la regardent (les « récepteurs »). Cette agentivité (capacité d’agir sur le monde, d’influencer, de transformer) ne vient pas de l’objet lui-même, mais de la manière dont il est intégré dans un réseau de relations humaines. Ainsi, une œuvre d’art peut « agir » sur les individus en suscitant des émotions, des réflexions ou des réactions. Par exemple, un dessin ou un objet, en fonction du « rôle » qui lui est assigné, peut inspirer des sentiments de crainte, de respect ou d’admiration, et devient ainsi une partie active du tissu social. Plutôt que de se concentrer sur l’esthétique, il faut comprendre l’œuvre d’art comme un acteur dans un réseau social complexe, capable d’exercer une influence par le biais de l’agentivité.





IV. – Le temps et les cultures du Paléolithique récent

Pour notre propos, il faut s’immerger dans le Paléolithique récent du continent eurasiatique qui débute avec l’arrivée des premiers Homo sapiens (HS) depuis le continent africain venant du Moyen-Orient, des Balkans… et s’achève avec la dernière grande glaciation sur une période de trente millénaires (de – 45000 à – 12000 ans).

 

1. Le paradoxe des cultures, une histoire de géologie. – Dès le milieu du XIXe siècle, les chercheurs ont élaboré des cadres chronologiques pour consolider cette nouvelle discipline qu’était la Préhistoire. En 1861, E. Lartet propose une chronologie fondée sur la paléontologie avec quatre âges nommés en fonction d’une espèce qu’il jugeait emblématique : l’ours des cavernes, l’éléphant, le renne et l’aurochs.

Dix ans plus tard, G. de Mortillet affine cette chronologie préhistorique en l’orientant vers une approche typologique des outils de pierre taillés, soutenant que chaque étape technique est caractérisée par un type d’outil spécifique. Il introduit la notion de « fossile directeur », qui permet d’attribuer un site ou une couche archéologique à une période ou à une culture précise grâce à la présence d’un « objet-type » spécifique. Les noms attribués aux cultures humaines sont conçus à partir de sites sur lesquels ces fossiles directeurs sont découverts : c’est ainsi que l’on voit apparaître l’Acheuléen (de Saint-Acheul, Somme), le Moustérien (du Moustier, Dordogne), le Solutréen (de Solutré, Saône-et-Loire), le Magdalénien (de La Madeleine, Dordogne), et même le Robenhausien (de Robenhaus, Allemagne) pour le Néolithique.

Les essais de chronologie du XIXe siècle visant à organiser les artefacts du Paléolithique dans le temps sont dominés par un raisonnement basé sur la succession des couches de terrain, la stratigraphie, et surtout sur la paléontologie et la géologie. Ces deux sciences naturelles, qui constituaient des modèles à suivre pour la toute jeune discipline « Préhistoire », ont fourni l’armature théorique sur laquelle l’archéologie préhistorique s’est appuyée pour se constituer en véritable science. G. de Mortillet écrivait en 1883 : « Une bonne classification assoit la science nouvelle sur une base des plus solides. »

En 1896, après les fouilles effectuées dans de grands gisements pyrénéens (Gourdan, Lortet, Brassempouy, Mas-d’Azil…), E. Piette adopte une autre approche en combinant la stratigraphie paléontologique des gisements et l’évolution des techniques, non pas de la taille des outils mais de l’art sur les objets mis au jour dans les couches archéologiques, car Piette distinguait une progression depuis le naturalisme vers l’abstraction, de la ronde-bosse vers la gravure fine. Bien trop complexe, cette classification à variables multiples qui tentait de concilier les données environnementales et humaines ne fut utilisée que par son auteur.

Des liens étroits avec les sciences naturelles ont influencé la fonction, la signification et les objectifs de ces chronologies pionnières dont le point commun est une conception linéaire de l’écoulement du temps. Il ne faut toutefois pas oublier que bien avant la découverte des techniques de datation telles que le carbone 14, ces classifications étaient avant tout des outils, créations intellectuelles répondant à la légitime nécessité d’ordonner les faits sur l’axe du temps.

C’est dans cette ambiance scientifique que vont intervenir les découvertes successives de l’art paléolithique dès les années 1860-1870 pour l’art des objets (art mobilier). Il faudra attendre une génération plus tard pour l’art pariétal, ce dernier étant officiellement reconnu à l’issue du colloque de l’Association française pour l’avancement des sciences (AFAS) à Montauban en 1902. Ainsi, au début du XXe siècle, il est admis que l’humanité préhistorique était capable de produire des expressions graphiques élaborées.

Depuis cette époque, le Paléolithique récent a été subdivisé en quatre grands groupes culturels dont les noms furent forgés à partir de sites archéologiques suivant le principe de Mortillet : Aurignac (Aurignacien), La Gravette (Gravettien)… Ces « cultures » se succèdent dans le temps et se définissent par la présence ou l’absence de certaines formes d’outillage taillé dans des roches dures, en majorité siliceuses (silex) ou en matière animale, bois de cervidé, os, ivoire, etc.








	Aurignacien

	de – 45000 à – 30000




	Gravettien

	de – 30000 à – 22000




	Solutréen

	de – 22000 à – 18000




	Magdalénien

	de – 18000 à – 12000








Ce découpage est toujours basé sur la succession des niveaux archéologiques et des changements affectant les techniques ou les formes d’outils qui conduisent à distinguer de grandes périodes chronologiques. Les préhistoriens ont associé la notion de « culture » à ces groupes humains, leur donnant les mêmes noms qui furent ensuite banalisés par l’usage au point d’acquérir l’apparence d’une « légitimité » culturelle qui peut paraître quelquefois dogmatique.

Dans les pages suivantes, ces termes seront rarement mentionnés. À la place, il a été choisi de se référer à des phases temporelles comme « entre 37000 et 33000 ans » plutôt qu’à des déterminants culturels trop précis. Cette volonté est motivée par l’opposition entre la vision segmentée et évolutive des chronologies basées sur les objets de la culture matérielle et celle de l’art et du symbolisme, qui ne s’exprime ni en termes de progression ni en changements constants, mais plutôt par une robuste stabilité et de multiples variantes. Si la présence d’une forme d’outil spécifique caractérise une culture, il s’avère que la chronologie de l’art ne répond pas à ce paradigme.

Réfléchissons aux éléments qui engendrent un changement culturel. Pour caractériser une telle évolution, il est important de prendre en compte plusieurs aspects essentiels qui illustrent la transformation d’une société ou d’un groupe au fil du temps. Sans prétendre à l’exhaustivité, il convient de considérer les points clés suivants :


	L’évolution des pratiques et des comportements humains par la modification des pratiques quotidiennes, des rituels et des comportements sociaux. Cela peut inclure des changements dans les méthodes de travail, les coutumes alimentaires, les pratiques religieuses ou les façons de célébrer.


	La transformation des valeurs et des croyances par le passage de croyances religieuses traditionnelles à des perspectives plus séculières ou une évolution des normes éthiques et morales.


	Les changements linguistiques, la langue étant un véhicule essentiel de la culture. Un changement linguistique, que ce soit par l’introduction de nouveaux mots, l’évolution des dialectes ou le passage à une nouvelle langue dominante, peut refléter et accélérer un changement culturel.


	L’adaptation technologique, l’introduction de nouvelles formes de communication, de production ou de transport peuvent profondément modifier la façon dont une culture se développe et se perpétue.


	L’influence externe, l’interaction avec d’autres cultures, que ce soit par le commerce, la migration ou la colonisation, peut introduire de nouvelles idées, pratiques et objets qui transforment la culture locale.


	Les modifications dans l’organisation sociale et politique, ou les dynamiques de pouvoir au sein d’une société peuvent entraîner des changements culturels significatifs. Par exemple, la transition d’une société féodale vers une société démocratique peut complètement reconfigurer la culture d’un peuple.


	Les expressions artistiques et symboliques sont souvent les premiers domaines où se manifestent les changements culturels. Les styles artistiques, les motifs symboliques et les modes de représentation peuvent changer pour refléter de nouvelles idées et sentiments au sein d’une culture.




Un changement de culture est un phénomène systémique qui rassemble ces éléments en tenant compte de leurs interrelations globales. Ce type de mutation est donc complexe et sa progression peut être graduelle ou rapide selon les circonstances. Il est intéressant d’examiner les sociétés du Paléolithique récent à la lumière de ces arguments, même si certains aspects restent inaccessibles, tels que la langue, ou difficiles à appréhender comme les rites, les pratiques ou l’organisation sociale. Il est essentiel de comprendre qu’un changement culturel affecte un ensemble d’actions, et non une seule catégorie. Pour le Paléolithique, l’adaptation technique n’est pas le seul facteur à identifier si l’on veut parler de changement culturel, l’argumentaire doit être multifactoriel.

Dans la grotte Chauvet, il est impossible de dire sans datation au carbone 14 directe sur les dessins noirs quelle figure appartient à l’une ou à l’autre des phases culturelles concernées définies d’après la typologie classique, à savoir l’Aurignacien ou le Gravettien. De plus, contrairement à ce que pensait E. Piette, on sait aujourd’hui que les techniques artistiques ne sont en rien des indicateurs chronologiques quel que soit leur « niveau de technicité ».

Dès que Homo sapiens crée l’image, la maturité cognitive et l’imaginaire sont acquis, offrant une expression artistique maîtrisée pour répondre aux besoins spirituels et sociaux contredisant le modèle interprétatif précédent, qui proposait une évolution linéaire du fait artistique, depuis un balbutiement à l’Aurignacien pour arriver à des dessins « naturalistes » au Magdalénien. Ainsi, cette grotte nous contraint de changer de paradigme, elle a établi qu’il n’y a pas d’enfance de l’art.

Dans ce contexte, qu’en est-il du style ? Un éventail de codes graphiques qui embrassent un ensemble d’œuvres larges et variées sans pour autant se limiter à une période précise. Dans cette même grotte, des détails comme les oreilles de rhinocéros en « double accolade » transcendent toutes les techniques et donc les deux phases de fréquentation préhistorique entre 37000 et 30000 ans. Un aurochs ressemble à certains congénères de Lascaux. Les silhouettes de mains (dites « négatives ») auparavant circonscrites au Gravettien (30000 à 25000 ans) semblent à Chauvet présentes dès l’Aurignacien (dès 37000 ans), à l’instar de la main rouge du panneau des Mains négatives recouverte par un dessin noir de mammouth. Dans ce cas, le dessin au charbon de bois est réalisé après la main rouge ; superposition, noir sur pigment rouge, que l’on retrouve sur le grand panneau des Lions rouges et noirs de la salle du Fond. Dans cette salle, les datations placent les figures noires autour de 37000 ans. Les dessins rouges sous-jacent sont donc plus anciens. Si la couleur n’a pas de valeur chronologique, elle peut, dans une même phase temporelle, nous orienter sur des choix symboliques. Dans le premier cycle d’art pariétal de la grotte, entre 37000 et 33000 ans, le rouge et le noir sont présents mais il semble que les premiers dessins de la grotte, antérieurs à 37000 ans, soient majoritairement de couleur rouge. La Vénus pariétale de Chauvet et la figurine d’Hohle Fels (Allemagne), à peu près contemporaines, montrent que les représentations féminines existaient longtemps avant leur expansion bien connue au Gravettien vers 26000 ans.

La grotte Chauvet apporte une double démonstration : d’une part, le style, longtemps considéré comme un facteur chronologique et culturel discriminant, n’est pas aussi fiable qu’on pouvait le penser. D’autre part, l’approche traditionnelle utilisée pour les objets de la culture matérielle, basée sur une évolution et une segmentation du temps, n’est pas appropriée pour les expressions graphiques et symboliques. Ces constats suggèrent que les œuvres d’art pariétal requièrent des méthodes d’interprétation et de datation différentes, qui prennent en compte leur singularité (technique, formelle, etc.) et leur stabilité thématique et structurelle (voir supra) sur un temps très long.

Les constructions symboliques élaborées par ces chasseurs collecteurs nomades n’étaient pas synchrones des modifications qui intervenaient dans les panoplies des outils et d’armes de chasse. Le phénomène est bien plus complexe. Dans les sociétés préhistoriques, comme d’ailleurs dans toutes celles qui les suivent, symboles et spiritualité évoluent de manière infiniment plus lente que les changements techniques qui jalonnent la vie matérielle. Ainsi, il est difficile (et finalement assez vain) d’attribuer une étiquette culturelle à des images produites entre 38000 et 20000 ans si elles ne bénéficient pas de contexte archéologique fiable ou de datations. Nous avons besoin de repères dans le temps afin de positionner les événements qui construisent l’histoire humaine dans la longue durée. Néanmoins, cet édifice intellectuel ne doit pas imposer un cadre trop rigide.

L’art n’est pas synchrone des changements culturels visibles dans la culture matérielle. Les différents faciès culturels du Paléolithique récent existaient-ils vraiment tels que les générations de préhistoriens les ont déterminés ? Grâce à l’art paléolithique, on perçoit des populations mobiles qui circulent sur de vastes territoires, tissant des liens ou au contraire présentant des différences, mais le système symbolique transmis par l’image les unit intrinsèquement, offrant ainsi un réseau stable sur plus de 30 000 ans et sans doute beaucoup plus.

Les lignes qui précèdent peuvent susciter des réticences, voire une opposition, mais il faut parfois sortir des cadres conventionnels pour observer les faits autrement. Il serait pertinent de s’inspirer de la phylogenèse ou phylogénie (du grec phylo : tribu, famille, clan) afin de visualiser sur un territoire l’éloignement ou le rapprochement des groupes humains, le spectre de leurs actions comme la production matérielle, mais aussi l’art dans toutes ses composantes, la parure, les pratiques liées à la découpe du gibier, etc. si l’on veut comprendre les réseaux humains tissés à l’échelle des espaces.

 

2. Le cadre climatique. – En Europe, le climat est alors particulièrement froid et sec, avec un maximum d’extension de la glaciation autour de – 20000 ans. Des analyses de pollens fossiles (palynologie) indiquent que les températures annuelles moyennes étaient inférieures de 4,5 °C à celles de nos climats actuels. La calotte polaire recouvrait les îles Britanniques, l’Europe du Nord, la Russie, la Sibérie et l’Altaï. Les niveaux marins étaient beaucoup plus bas qu’aujourd’hui (de près de 120 mètres en Méditerranée par exemple) et les lignes de côte plus éloignées que celles que nous connaissons. D’après les informations paléoclimatiques, la déglaciation se serait déroulée en plusieurs étapes avec des fluctuations de réchauffement et de refroidissement sur environ 8 000 ans. Vers – 11000 ans, la circulation des courants océaniques en profondeur (circulation thermohaline) de l’Atlantique et les températures se stabilisent peu à peu à des niveaux semblables au climat actuel. L’immersion de la grotte Cosquer (Marseille, Bouches-du-Rhône), dont l’entrée est aujourd’hui à 37 m sous la mer, illustre parfaitement cette remontée des niveaux marins depuis la fin du Paléolithique récent jusqu’à nos jours.
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