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Introduction




     




     




     




    
Le Monde classique




     




    Les Grecs de l’Antiquité, un peuple isolé et provincial parmi les nombreux groupes de population du bassin méditerranéen, commençèrent à prendre une certaine importance culturelle, militaire et politique, mais n’oublièrent pas de tirer les leçons des traditions d’autres civilisations antiques méditerranéennes et proche-orientales. Dans la sphère des arts, les Egyptiens, en particulier, avaient déjà développé un concept de figures humaines idéalisées et bien proportionnées, une tradition narrative à travers la peinture et la sculpture en relief, une architecture des temples intégrant le déploiement de toute une variété d’éléments sculpturaux. Pourtant les Grecs, modifiant les formes statiques des Egyptiens, cherchaient à créer des figures sculpturales exprimant la vie, le mouvement et un sentiment plus profond et plus humain. Cette évolution fut perceptible, dès le début, dans le naturalisme croissant et dans la subtilité des expressions faciales de la sculpture de l’époque archaïque des VIIe et VIe siècles avant J.-C. Une plus grande liberté d’invention apparut à cette époque dans la peinture des vases mais les sculpteurs, limités par l’absence de malléabilité de la pierre et par les conventions, restèrent un peu en retrait. Poursuivant la quête philosophique d’un idéal, les sculpteurs cherchaient à atteindre une beauté intemporelle. Parallèlement à la réflexion des philosophes grecs sur la nature d’une république idéale, d’une justice parfaite, ou du Bien idéal, les artistes produisirent nombre de sculptures aux formes perfectionnées. Dans leurs sujets, les sculpteurs choisissaient souvent le nu, le corps masculin et juvénile, reflet du penchant grec pour les prouesses athlétiques et militaires, et une indication de la fluidité des limites qu’ils vivaient au niveau de la sexualité. Le kouros était une représentation masculine répandue et importante, isolé, souvent placé sur les tombes pour honorer le défunt. La korê équivalent féminin du kouros, était vêtue selon les règles de l’époque, mais incarnait également l’idéal de la jeunesse, du charme et de la beauté.




    Au cours du Ve siècle avant J.-C., un esprit de grande confiance se développa parmi les Athéniens, enhardis par leur victoire sur les Perses en 490-479 avant J.-C. et par leur position dominante parmi les états-cités grecs réunis. En réalité, le leader athénien Périclès, dans son célèbre discours (431 avant J.-C.) en mémoire aux soldats tombés dans les guerres du Péloponnèse, affirma la supériorité d’Athènes dans le domaine culturel, expliquant que leur dévouement à la citoyenneté, au sacrifice, et à l’intellect, formait le noyau moral de la grandeur athénienne. Ce fut un moment de révolution du style artistique. Basées de façon plus explicite encore sur les idéaux du corps parfait, les figures sculptées devinrent plus intenses dans leurs émotions, exprimant toujours plus de mouvement, mais avec un sens modéré de l’équilibre entre poids, proportion et rythme. Le sentiment d’une réalité palpable était tout aussi important ; la sculpture, plutôt que d’être faite d’un marbre ou d’un bronze nu, était souvent enrichie de détails issus d’autres media pour atteindre un degré supérieur de naturalisme. Au cours des époques ultérieures, une foi dans la pureté de l’art des Grecs incita les critiques à ignorer ces ajouts, mais les Grecs eux-mêmes façonnèrent leurs figures en peignant sur le marbre les parties principales comme les lèvres ou les yeux ; dans la sculpture en bronze, la forme de technique artistique la plus élevée et la plus résistante, on peut trouver des adjonctions comme des yeux en verre et des cils en argent. Plus tard, les Grecs, chez eux et dans les pays colonisés, allaient se spécialiser dans les figurines en terre cuite colorée. Le royaume de la sculpture antique grecque fut un univers vivant et parfois bigarré.




    Dans le classicisme, la beauté comporte une dimension mathématique. De même que dans la musique les intervalles et les accords peuvent être définis proportionnellement au ratio des nombres, et que la géométrie et les mathématiques sont une source d’informations sur les mouvements planétaires, des aspects similaires des proportions trouvaient leur place dans la conception grecque de la sculpture et de l’architecture. Le Canon de Polyclète n’était que la plus importante parmi les nombreuses œuvres créées selon des proportions idéales : le ratio entre la longueur des doigts, des mains, des bras, des jambes et de la tête était calculé pour correspondre à celui des autres parties du corps et de l’ensemble. Nous connaissons ce système en partie grâce à une description de Galien, un médecin du IIe siècle après J.-C. Celui-ci traita du système artistique de Polyclète et sembla accepter l’idée que le corps humain possède véritablement des proportions idéales. Ce principe perdura tout au long de l’histoire de la création artistique ; le classicisme de la Renaissance et les périodes néoclassiques intégrèrent aussi une sorte de système mathématique ou numéraire des proportions.




    Les cités grecques se laissèrent affaiblir par la guerre au cours du IVe siècle après J.-C., mais de saisissants développements dans leurs traditions sculpturales continuèrent de se produire, les œuvres de cette période étant ennoblies par un sens nouveau de l’élégance et du jeu avec l’espace. A la fin du siècle, confrontés à une puissante opposition, elles avaient perdu leur indépendance et furent unifiées par les Macédoniens sous Philippe II et Alexandre le Grand. Les citoyens grecs furent inclus dans un vaste empire qui étendait ses ramifications de pays comme l’Italie jusqu’aux frontières de l’Inde et, après l’éclatement de cet empire en divers royaumes, les cités grecques demeurèrent partie intégrante des plus grandes entités politiques. Des changements aussi importants ne pouvaient qu’entraîner une modification dans la perception de chacun de sa place dans l’univers, aussi n’est-il pas surprenant que des résultats artistiques originaux aient abouti dans tous les arts visuels. L’une des nouvelles tendances consistait en une attitude pragmatique et réaliste semblant répondre à la nouvelle Realpolitik instaurée par ces circonstances changeantes, où l’idéal de la démocratie locale était foulé aux pieds. Dans cette nouvelle situation, l’individu devait se débrouiller dans un monde difficile, mouvant et dynamique. La période hellénistique vit la diffusion de scènes de genre, certaines empreintes d’un grand pathos : une vieille femme luttant pour atteindre le marché, des boxeurs épuisés, des enfants en train de se battre ou des nains dansant. De nouveaux détails expressionnistes sont visibles dans les figures hellénistiques, en particulier dans des types distinctifs vigoureux aux muscles développés, aux proportions larges, aux yeux profondément enfoncés, et aux épais cheveux bouclés et en mouvement. Les anciens types de projets sculpturaux – frises en relief, sculpture de tympan, et figures isolées – perdurèrent, mais des mises en scène et des types novateurs virent le jour. Pour le grandiose autel de Zeus à Pergame (voir nos 110 et 111), on ne se contenta pas de placer une mince frise à son sommet, mais on orna sa partie inférieure d’une scène en relief de grande envergure, ramenant la scène de la bataille des géants au niveau du spectateur. La taille des sculptures publiques augmenta au cours des premières phases de l’art grec et le Colosse, dominant le port de Rhodes, devint très tôt un site touristique.




    Les colonies grecques de la péninsule italienne avaient planté le décor pour y permettre les progrès des arts figuratifs. Les Etrusques, un peuple toujours relativement mystérieux, adoptèrent certains modes de figuration appris des Grecs. C’est alors que se produisit le spectaculaire essor de Rome, en particulier à travers ses succès militaires et politiques. L’histoire est bien connue : on sait comment le petit état-cité crut jusqu’à dominer la péninsule, et finit par créer un grand empire, s’étendant de l’Ecosse à l’Afrique du Nord, en passant par la Mésopotamie. Les produits les plus saisissants de la sculpture romaine des siècles précédant l’Empire furent leurs portraits ; l’audacieux réalisme du portrait de l’ère républicaine romaine révèlant le caractère et la fibre morale de ceux qui développèrent un système politique et social d’une grande puissance, plein de promesses.




    Des changements iconographiques se produisirent dans la sculpture avec le développement politique et l’expansion de l’Empire. L’établissement d’un régime impérial par Auguste (mort en l’an 14 après J.-C.) appelait une nouvelle forme de représentation et le changement de style et d’approche dans ces images de souverains constitua l’axe principal de l’évolution du portrait romain. Le statut divin des empereurs et l’étalage de son effigie dans les espaces publics, dans un but de propagande, offraient des opportunités aux sculpteurs et concepteurs de pièces et de médailles romains. A cette époque, un vaste éventail de monuments d’un nouveau genre vit le jour et la sculpture apparut sur les arcs de triomphe, au sommet des colonnes, et dans les thermes, les forums, etc. Les Romains étaient disposés, lorsqu’ils ne puisaient pas dans leur propre imagination, à ériger des copies d’œuvres grecques ou à exhiber fièrement les originaux qui avaient été achetés ou pillés. A leur tour, ces copies et ces originaux grecs servaient de modèles à l’inspiration artistique et contribuèrent à maintenir un haut niveau de qualité dans la sculpture romaine. Certains empereurs romains, comme Marc Aurèle (mort en 180 après J.-C.), s’approprièrent délibérément les idéaux grecs ; il arborait une barbe à la mode grecque et adopta la philosophie stoïcienne. Ses sculpteurs le suivirent en produisant des œuvres idéalisées et classicisantes, dont la plus mémorable est le monument équestre placé à la Renaissance sur la colline du Capitole. Cette œuvre est en bronze, matériau préféré des Grecs qui fut également extrêmement convoité par les Romains.




    Les Romains, de toutes les classes sociales, étaient entourés de sculptures originales de grande qualité, car l’Etat désirait laisser son empreinte dans les sites publics, y compris ceux de province. Les bains (termes) étaient un lieu où l’on trouvait fréquemment des sculptures, nombre d’entre elles étant des figures isolées illustrant des thèmes sportifs. L’extérieur du Colisée était orné de personnages sculptés placés dans les arcades ouvertes et d’une statue colossale de l’empereur Néron (mort en 68 après J.-C.) située près de l’amphithéâtre (celle-ci fut transformée en divinité solaire par ses successeurs qui le renièrent). L’exhumation des cités enfouies de Pompéi et d’Herculanum, au XVIIIe siècle, entraîna une meilleure connaissance de la place et des types de figures sculptées utilisées dans les villes romaines et confirma les preuves apportées par la littérature, à savoir que l’essentiel de la statuaire était exhibé dans les atriums des demeures urbaines, comme dans les villas et les vastes jardins de la classe aristocratique. Cicéron (mort en 43 après J.-C.), à l’instar de ses contemporains cultivés, créa de véritables petits musées dans ses villas, à l’intérieur comme à l’extérieur. Ces derniers servaient de lieu de retraite et de contemplation philosophique. Les empereurs aussi peuplèrent leurs villas de grottes, de fontaines et de bassins à la surface réfléchissante entourés de sculptures. La connaissance de ces villas, grâce aux ruines et aux descriptions verbales, fut essentielle quant à la constitution des jardins européens de la Renaissance et des siècles ultérieurs. Les Romains développèrent une vigoureuse tradition sculpturale entourant les rituels de mort et de deuil. Aussi, leurs portraits funéraires ainsi que les reliefs de leurs sarcophages constituent-ils un riche legs pour l’histoire de l’art.




    Durant les quelques derniers siècles de son existence, l’Empire romain chemina vers son déclin, militaire, économique, culturel et moral. Les amphithéâtres et leurs jeux sanguinaires virent accroître leur popularité, alors que les sports traditionnels (course, lancer de javelot et de disque) tombaient en désuétude. Le théâtre dramatique, au sens traditionnel, disparut presque complètement ; la poésie et la prose perdirent beaucoup de leur raffinement. Par ailleurs, la sculpture romaine du IIe jusqu’au Ve siècle trahit, elle aussi, un déclin progressif, et l’idéal du corps et des proportions, finalement transmises par les Grecs, céda la place à des types banals, brutaux et forts traduisant la stature et le pouvoir. L’empereur Constantin (mort en 337 après J.-C.) fut le premier empereur romain qui accepta le christianisme, jusque-là persécuté à travers l’Empire, à des degrés d’intensité variés. Les premiers chrétiens partageaient généralement les matériaux et le style artistique des Romains laïques, tout en introduisant une imagerie religieuse.




     




     




    
L’Effondrement de Rome et l’émergence de la culture médiévale




     




    La destruction de la civilisation de l’Empire romain par les Wisigoths, les Ostrogoths, les Vandales et d’autres encore,au Ve et VIe siècle, mit fin à des traditions culturelles anciennes. Certains peuples migrateurs apportèrent avec eux un genre d’art basé sur l’usage d’une échelle réduite, de motifs complexes inspirés des animaux, la présence humaine n’apparaissant que rarement. Les Vikings, ni plus ni moins que les autres, pratiquaient un style étranger à la tradition méditerranéenne antique. L’héritage romain, quant à lui, resta latent pendant près de deux siècles avant d’être remis au goût du jour par Charlemagne (mort en 814), qui reprit consciencieusement le style romain antique dans l’écriture, l’architecture, la sculpture et l’enluminure des manuscrits. Cet art, qui domina toute la première moitié du Moyen Age, sera pourtant ultérieurement baptisé art roman. Cependant, il s’appuie sur l’hypothèse incorrecte que l’art médiéval se serait développé à partir de l’art romain. Un siècle plus tard, le style des Ottoniens était déjà en effet détaché des modèles romains, mais peut-être tout aussi vigoureux et violent dans sa tentative de véhiculer une force narrative et une présence corporelle nouvelles.




    Bien que l’Europe fût affaiblie par les invasions des Vikings, des Magyars et d’autres tribus, vers la fin du premier millénaire, la société européenne connut une grande période de stabilisation, vers l’an 1000, et la civilisation commença à s’épanouir. Le système féodal était bien établi, le christianisme avait mûri dans ses institutions et ouvrait la voie en matière d’éducation et de codification des lois civiles et canoniques. La société était pratiquement assurée que le commerce et les échanges pouvaient avoir lieu sur terre comme sur mer, et le croyant pouvait entreprendre de longs pèlerinages vers des sites lointains. Les endroits où étaient conservées les saintes reliques – sang du Christ, morceaux de la Croix, manteau de la Vierge, os de saints – devinrent des destinations de pèlerinage, et l’internationalisation de la culture s’accrut parallèlement aux déplacements des pèlerins à travers le continent. Aux yeux de ces touristes religieux, les lieux saints exigeaient une nouvelle forme de présentation sculpturale, c’est pourquoi on réadapta le système romain antique consistant en un usage abondant de décorations sculpturales sur les parois extérieures, comme cela s’était produit plus tôt, à l’époque romane, comme sur la cathédrale de Modène par exemple. Les bâtisseurs recoururent aussi aux idées architecturales romaines, comprenant la construction de murs massifs et l’intégration d’arcs en demi-cercle et de voûtes en plein-cintre ; c’est pourquoi le mot « roman »fut employé pour indiquer cet usage d’idées romaines antiques dans un contexte nouveau. Certains sculpteurs réalisèrent des copies très proches des œuvres romaines, et parfois (dans le cas de la sculpture architecturale) réutilisèrent des « butins »romains, c’est-à-dire des objets sauvés des décombres et prisés pour leur beauté. Pour l’église des Saints-Apôtres, les Florentins utilisèrent un chapiteau antique, découvert dans les ruines romaines locales, et réalisèrent des copies fidèles pour créer une nef à la mode antique. Il s’agissait d’un renouveau des arts, pour ne pas dire une « Renaissance »; le mouvement était d’ampleur internationale, possédant une similitude de style reconnaissable, malgré des variations locales de l’Espagne et de l’Angleterre.




    Dans les arts, la période gothique s’affermit dans des circonstances sociales et culturelles quasiment similaires à celle de l’époque romane. L’Eglise accrut son pouvoir, l’économie poursuivit son développement et la classe aristocratique féodale continua à exercer sa domination. Un certain nombre de formes artistiques changèrent néanmoins. Rejetant désormais l’Antiquité en tant que modèle, les bâtisseurs de ce nouvel âge arrivaient avec leurs propres solutions, un ars nova qui différait du style roman plus lourd et plus stable. L’avènement de l’arc en ogive, de voûtes d’ogive, d’arcs-boutants et de grandes ouvertures de fenêtrage dans l’architecture ecclésiastique, était une réponse au désir de lumière, à l’envie de créer une Jérusalem céleste constellée à l’intérieur. L’abbé Suger (mort en 1151) de Saint-Denis (hors les murs du Paris médiéval) ouvrit la voie sur le plan intellectuel à travers son patronage architectural et, avec le temps, cette nouvelle manière balaya l’Europe. Une autre institution ecclésiastique gagna en stature au cours de la période gothique, ce fut le monastère. Assez puissants au début, les monastères gagnèrent encore plus d’influence tant morale qu’économique. La croissance des monastères, construits d’après un plan ordonné et une organisation hiérarchique et réfléchie des bâtiments, fut l’une des plus saisissantes évolutions que connut la période, bien que l’on ait fréquemment tendance à l’ignorer parce que les matériaux restants de ces grandes institutions ne nous sont parvenus que dans un état délabré et fragmentaire. Tout au long de cette période, les monarchies d’Europe continuèrent à s’affermir, et la fabuleuse richesse accumulée par les rois français et leurs parents, comme Jean, duc de Berry, trouva un débouché dans d’ambitieuses commandes artistiques.




    L’Eglise continua d’exercer un rôle dominant dans l’éducation et veilla au développement des universités. La tendance au nominalisme s’exprimait de plus en plus fortement : la primauté des sens et la priorité de l’existence matérielle jouèrent un rôle capital, cette philosophie fut associée, sur le plan idéologique, à un naturalisme croissant dans les arts visuels. L’adoucissement des traits des figures sculptées et le rendu de l’aisance de la posture soulignent une nouvelle acuité de la vision et une disposition à prendre en considération le réel aussi bien que les aspects idéaux du monde visuel. Le rôle brutal de l’Eglise incluait le commandement moral des croisades – la levée d’armées pour occuper la Terre Sainte. Malgré les croisades, et en partie à cause de celles-ci, l’époque médiévale vit l’introduction d’idées en philosophie et en science nées de l’esprit de penseurs musulmans, venant enrichir la pensée occidentale. Le renouveau de types formels de la Terre Sainte, en particulier tels qu’on pouvait les voir dans l’église du Saint Sépulcre de Jérusalem, laissa une empreinte durable sur l’iconographie architecturale du Moyen Age et de la Renaissance.




    Le Haut Moyen Age se déroula sur un arrière-plan extrêmement tragique : la Peste noire, la plaie, qui décima une grande part de la population d’Europe, se manifesta de 1348 à 1351 et, en certains endroits, elle mena la population à se soulever. Les classes féodales régnantes survécurent, mais la classe laborieuse acquit une certaine force sociale, tandis que les cités croissaient et que le pouvoir de la bourgeoisie augmentait. Ce pouvoir des classes marchandes était particulièrement fort en Italie, où les états-cités fleurissaient et où les pouvoirs agricoles et féodaux s’affaiblissaient. Les villes italiennes assistèrent à l’émergence d’une nouvelle classe de dirigeants laïques et urbains. Ceci s’accompagna aussi d’une sécularisation de la société, qui se déroula parallèlement au développement de la littérature en italien vernaculaire (Dante, Pétrarque, Boccace) et grâce aux explorateurs et aux voyageurs comme Marco Polo. On assista, alors, à l’avènement de la Renaissance qui explosa au XVe siècle et remit au goût du jour, dans un puissant déferlement, les idées profanes et classiques.




     




     




    
L’Europe de la Renaissance et du baroque : naturalisme et renouveau de l’Antiquité




     




    Le monde européen de la Renaissance fut dominé par un esprit d’humanisme. Les humanistes, c’est-à-dire les savants intéressés par les valeurs morales et littéraires qu’ils trouvaient dans les écrits de la Grèce et de la Rome antiques, tournèrent leur attention vers la redécouverte des textes anciens, utiles non seulement pour l’étude d’une bonne grammaire et de l’écriture, mais nouvellement prisés pour leurs contenus même, venant jeter de la lumière sur les expériences et la pensée du passé d’une civilisation noble mais perdue. Les critiques de la Renaissance considéraient le style gothique comme une corruption, et inventèrent le mot « gothique », ce qui est historiquement inexact mais reflétait la croyance que ceux qui détruisirent l’Empire romain étaient du même calibre médiocre que ceux qui élaborèrent l’arc en ogive et les barbares ajouts d’ornements sur les façades des grandes cathédrales d’Europe septentrionale.




    Suivant la démarche des humanistes eux-mêmes, d’autres – hommes d’affaires, avocats, souverains politiques, et finalement des dirigeants d’église et des clercs – redécouvrirent les merveilles de l’Antiquité. Dans certains domaines d’investigation, comme la science médicale et la peinture, il ne demeurait que de rares souvenirs des sociétés antiques. La sculpture, en revanche, possédait des vestiges abondants, allant des arcs de triomphe à des fragments de sculpture en passant par les sarcophages et les petits bronzes. Aussi, les sculpteurs du XVe siècle qui voulaient se tourner vers l’Antiquité comme source d’inspiration pouvaient le faire aisément. A leur crédit, presque tous les artistes de la Renaissance, quel que fût le médium qu’ils travaillaient, tendaient à réinterpréter et à réutiliser un matériau du passé plus qu’à le copier servilement. Il existait des cas isolés où les artistes réparaient (et égalaient ainsi le style) des œuvres antiques et, certains d’entre eux, en réalisaient des versions proches, comme le bien nommé Antico (Pier Jacopo Alari-Bonacolsi), un sculpteur au service d’Isabelle d’Este, ou comme le fit le jeune Michel-Ange, qui réalisa certaines pièces de jeunesse assez fidèles à l’Antiquité pour abuser les connaisseurs. L’Antiquité n’était pas la seule à servir de modèle : beaucoup d’artistes se tournèrent vers la nature pour s’en inspirer, ainsi que le recommandaient les humanistes de l’époque, et bénéficiaient aussi d’une connaissance d’autres traditions artistiques européennes plus proches de leur temps. Dans une certaine mesure, de nombreux sculpteurs maintenaient en vie l’esprit du gothique, tels que Luca della Robbia et Andrea del Verrocchio, dont l’art possède une douceur et une élégance de ligne, héritage évident des dernières traditions gothiques.




    La Renaissance fut l’âge de la recherche, des récits de voyage, de la cartographie, des descriptions historiques, et de la poésie inspirée de la nature, relevant de ce que Jacob Burckhardt appela la « redécouverte du Monde et de l’Homme ». Dans la sphère du sculpteur, les modèles vivants, l’observation attentive du mouvement humain et l’étude anatomique, venaient soutenir la cause artistique. Ce que les critiques du temps louaient par-dessus tout était l’apparente vie qui animait les sculptures, semblant sur le point de parler. Les humanistes de l’époque recommandaient aux artistes d’observer la nature, mais dans ses plus belles formes : les sculpteurs et les peintres devaient choisir les plus belles parties de différentes sources pour créer une magnifique œuvre d’art. On ne devait pas non plus ignorer les bonnes proportions ; comme dans l’Antiquité, l’harmonie entre une partie et une autre devait être le principal objectif d’un sculpteur. Leon Battista Alberti, dont le petit traité De Statua était le premier de son genre depuis l’Antiquité, décrivit en détails la manière de sculpter une figure précisément proportionnée.




    La Renaissance connut différentes phases et le genre d’art classique, qui inspira et fut réutilisé, prit des aspects divers selon les époques et leurs interprètes. Au début de la Renaissance, l’art de la sculpture républicaine romaine était admiré. Donatello et Nanni di Banco aimaient les détails et le caractère très moral de ces prototypes et ils réinterprétèrent celui-ci dans leurs sculptures. Plus tard dans la Renaissance, Michel-Ange se tourna vers la Grèce hellénistique et ses puissantes figures musculeuses et son extravagante théâtralité. Lorsque l’on redécouvrit le Laocoon en 1506, l’une des œuvres capitales de l’Antiquité, Michel-Ange en réalisa une esquisse et intégra bientôt les courbes serpentines et les expressions angoissées dans sa thématique judéo-chrétienne. D’autres sculpteurs de la Renaissance s’intéressaient au style calme et classique, inventé au Ve siècle après J.-C., et à ses variantes ultérieures de l’Antiquité.




    Un aspect important du tissu social et artistique de la Renaissance en Europe fut constitué par la papauté. A la fin du Moyen Age, la papauté était divisée ; il s’agit du Grand Schisme de l’Eglise occidentale. Plusieurs papes coexistaient : le Palais des Papes d’Avignon remplaça le Vatican de Rome en tant que siège de la papauté. En 1417, le schisme prit fin et Martin V ramena la maison des papes à Rome. Pendant des siècles, des chefs de l’Eglise forts – Nicolas V, Innocent VIII, Jules II, et Léon X, sans doute les plus importants parmi les mécènes artistiques – s’affirmèrent pleinement dans leur rôle de mécène. Plus tard, durant la période baroque, cette reconstruction se poursuivit et les papes continuèrent à agir comme des souverains laïques, dotés d’importants revenus qu’ils dépensaient dans les œuvres d’art, qu’ils distribuaient à leurs favoris, ou détournaient au service des campagnes militaires. Dans les domaines de la sculpture, les portes de bronze de Filarete pour la basilique Saint-Pierre, la tombe d’Innocent VIII d’Antonio Pollaiuolo, et les commandes de médailles et autres figures faites à Benvenuto Cellini faisaient partie du rétablissement papal dans la Renaissance romaine.




    Le style maniériste, cet art stylisé qui vit le jour dans l’Italie du XVIe siècle, était impensable sans l’orientation idéaliste des maîtres de la Haute Renaissance, mais les objectifs des maniéristes étaient quelque peu différents. Choyés tout particulièrement par les connaisseurs et les mécènes de la cour, les sculpteurs maniéristes acquirent une élégance distante et parfois un formalisme glacé, plutôt différent des œuvres plus émotionnelles et efficacement passionnées des décennies antérieures du XVIe siècle. Jean Boulogne (Giambologna) fit des expériences en créant des sculptures censées être admirées sous différents angles, tandis que la plupart des sculpteurs plus anciens tentaient de concentrer l’attention du spectateur sur un angle unique et favorable, ou sur un éventail restreint de points de vue. Parallèlement à l’attitude artistique maniériste se développa une attitude sociale favorisant la variété, l’extravagance, l’inventivité, la grâce, et la conscience de soi. L’autobiographie de Benvenuto Cellini, pleine d’événements chatoyants, de moments de bravoure et de fanfaronnade, constitue un complément parfait à sa carrière artistique. La frontière entre le maniérisme et la Haute Renaissance n’est pas facile à tracer et les maniéristes, eux-mêmes, n’avaient pas toujours conscience de leur place dans le schéma artistique, codifié ultérieurement par les historiens de l’art. Les maniéristes pensaient qu’ils surpassaient la nature grâce à leurs corps idéalisés, bien étudiés et variés, des objectifs également partagés par des artistes plus anciens.




    Le XVIIe siècle, l’âge du baroque, fut marqué par un certain nombre de changements sociaux : les conflits entre religions menèrent à la Contre-Réforme ; la propagation des missions catholiques dans le monde ; l’exploration scientifique des cieux et l’infiniment petit deviné au microscope ; et la découverte ininterrompue de peuples et de lieux de la Terre, etc. Tout cela intensifia chez l’homme la perception du potentiel de l’humanité. Cette attitude expansive et cette nouvelle curiosité trouvèrent un écho dans le naturalisme sous-jacent dans la sculpture et le rejet des artifices du maniérisme, qui furent balayés par les théâtrales figures en action du baroque, parfois « mises en scène »de façon réaliste dans de grandioses palais et des cadres urbains ou ecclésiastiques. Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin, domina la scène sculpturale de la Rome baroque grâce à ses sculptures de saints défaillants, ses fontaines complexes et son armée de saints sur la place Saint-Pierre, un projet mis en œuvre par le Bernin et son grand atelier. A travers l’Europe, les délicatesses maniéristes et les détails brillants furent remplacés par un style nouveau, plus ample et plus émotionnel.




    En France, Louis XIV eut, comme en politique, un impact majeur sur les arts. Le Roi Soleil, qui accéda réellement au pouvoir en 1661, se voyait lui-même comme le parangon, ou l’héritier spirituel d’Apollon et d’Alexandre le Grand, et favorisait le classicisme dans les arts ; ceci se refléta dans ses commandes tant sculpturales, architecturales que picturales. Louis XIV appréciait une version plutôt grandiloquente et pesante du classicisme, clairement manifeste à travers l’architecture, la décoration intérieure et la conception du parc qu’il nous légua avec Versailles, pavillon de chasse glorifié et transformé en centre du pouvoir. Lorsque le roi s’éteignit, un certain soulagement se fit sentir parmi les aristocrates français. Les courtisans quittèrent Versailles pour des hôtels particuliers nouvellement construits dans Paris. Un goût pour une échelle plus réduite prit le dessus, et les ornements se firent plus légers et aériens : il s’agissait du style dit rococo. Le mot, qui fut forgé plus tard par, semble-t-il, des élèves du cercle néoclassique de Jacques-Louis David, indique que cet art était un croisement entre « barocco », le baroque, et la rocaille, ou le travail au caillou (ou coquille), et constituait une version plus légère du baroque. Pratiqué par Clodion (Claude Michel) et une armée d’artisans qui élaborèrent les intérieurs de l’époque, le rococo s’épanouit dans les maisons de campagne de la noblesse, les demeures urbaines et – peut-être de façon plus inoubliable encore – dans les églises. Né en France, le style se répandit à travers l’Europe et atteignit son paroxysme dans les intérieurs des églises catholiques d’Autriche et d’Allemagne du Sud.




    Le XVIIIe siècle fut une époque de progrès et de découvertes scientifiques ; le rococo tarabiscoté se révéla ne pas convenir à tous les lieux ni à tous les mécènes. Il ne s’implanta jamais en Angleterre ou en Amérique, où le goût pour la sculpture penchait fortement vers des copies de l’Antiquité, une appétence développée par les Anglais lors de leur Grand Tour. Des copies d’après la Renaissance italienne étaient aussi très en vogue en Angleterre et, lorsque le génie des autochtones s’exprimait, c’était, sans surprise aucune, à travers des formes rappelant l’Antiquité, comme dans l’art de John Flaxman. Les Anglais se spécialisèrent dans la conception de jardins, naturels et apparemment spontanés, et les sculptures inspirées des Anciens trouvaient souvent leur place dans ces jardins paysagés.




     




     




    
L’Age moderne : du néoclassicisme au XXe siècle




     




    L’emphase mise au XVIIIe siècle sur la vertu était difficilement compatible avec les charmes du rococo, aussi fallait-il que quelque chose change. Une nouvelle fois, l’art occidental fut sauvé par le classicisme. Le néoclassicisme se répandit, inspiré en partie par la redécouverte d’Herculanum et de Pompéi, et encouragé par une soif de vertu, que l’on croyait incarnée par la sculpture calme et modérée de l’Antiquité. Le mouvement néoclassique était mûr pour le succès ; il balaya l’Europe et l’Amérique, et des contrées plus lointaines encore. Il fut nourri et choyé grâce à certains événements et mouvements : le Grand Tour, l’exhumation de cités romaines enfouies, le système éducatif qui mettait l’accent sur l’étude de l’Antiquité, l’assèchement pur et simple de la fin du baroque et du rococo... Tout ceci alimenta un mouvement qui domina l’architecture, la sculpture et les arts décoratifs, et eut un impact majeur sur la peinture.




    Un certain nombre de régimes politiques utilisèrent le style classique pour gagner le soutien du public. Ce n’était pas une pratique bien nouvelle, car nombre de souverains italiens de la Renaissance avaient recouru aux mêmes subterfuges. Cette pratique reliait les nouveaux régimes à une longue tradition qui était éclairée, vertueuse, ancrée dans les valeurs démocratiques, favorable à l’éducation, et à l’apogée de la culture laïque parmi toutes les civilisations du monde. Les révolutionnaires français adoptèrent immédiatement ce style néoclassique, en plein développement, et Napoléon Ier continua dans ce sens, reliant sa personne à l’iconographie impériale romaine. La révolution américaine et ses suites menèrent à l’adoption de références classiques aux formes grecques et romaines, mais ce furent les Anglais qui en fournirent les antécédents, ayant déjà intégré les nouvelles idées classiques dans leurs traditions sculpturales et autres formes d’art. Tous les pays ou régimes partagèrent, dans des versions plus ou moins nuancées, le goût pour ce style néoclassique. Son caractère international était le produit des échanges d’idées artistiques et de l’exploration des mêmes sources antiques.




    Un autre style international, le romantisme, se développa au cours du XVIIIe siècle sur fond d’industrialisation croissante, de démocratie et de désillusion causée par certains résultats obtenus grâce à ces progrès économiques et politiques. Les romantiques explorèrent le monde de l’irrationnel, du lointain et du bizarre, et leur art séduisit souvent ceux privés des progrès sociétaux et de l’évolution que connaissait le monde occidental. Une partie de ce mode de pensée se perpétua plus tard dans le siècle et au-delà encore, et l’on peut affirmer que le romantisme continua et continue d’imprégner la pensée et les solutions artistiques modernes.




    Le monde de la pensée de la fin du XIXe siècle vit surgir un certain nombre de tentatives d’explications du monde, et la reconnaissance du pouvoir de l’irrationnel ou de forces cachées, par Freud, Nietzsche, Jung ou Marx, donna naissance à des manifestations artistiques. Paul Gauguin, qui explora (et exploita) le monde stylistique et iconographique des îles du Pacifique sud, est un exemple de cette tendance anti-bourgeoise. Bien avant Darwin, le monde des animaux et leurs pouvoirs exerçaient un grand attrait sur les romantiques. Dans son ouvrage L’Origine des espèces (1859), Darwin reliait l’homo sapiens au monde animal dans sa généalogie et, à cette époque comme à la précédente, on pouvait lire l’importance des animaux et de leur esprit dans les œuvres des poètes et écrivains romantiques ; on reconnaissait aux animaux une capacité de connaissance et de sentiments, leurs émotions étant proches de celles des humains ; un thème déjà exploré par Léonard de Vinci, Charles Le Brun, et d’autres artistes. Les sculptures d’Antoine-Louis Barye expriment, par exemple, cet intérêt pour les passions du monde animal, à travers une vive tendance également explorée par des peintres comme George Stubbs, Eugène Delacroix et Henri Rousseau.




    La fin du XIXe siècle fut une période de grands changements culturels et sociétaux, et certains artistes, tels qu’Auguste Rodin, semblèrent y répondre en produisant un art aussi révolutionnaire que les nouvelles idées apparues en science, en philosophie et en psychologie. Ce dernier, par exemple, s’orienta vers le modernisme à la fin du XIXe siècle, mais de nombreux sculpteurs, au contraire, préféraient une approche plus étudiée, plus académique et traditionnelle. A travers l’Europe et l’Amérique, la sculpture, de tendance traditionnelle et académique, rencontra un public admiratif et nombre de ces œuvres dominent encore les lieux publics pour lesquels elles avaient été commandées à l’origine, de l’Eros d’Alfred Gilbert sur Piccadilly Circus à Londres, à La Petite Sirène d’Edvard Eriksen dans le port de Copenhague, en passant par la Statue de la Liberté de New York créée par Frédéric-Auguste Bartholdi. Cette dernière œuvre colossale est un spécimen remarquable de classicisme académique, produit à une époque où même le moins avant-gardiste des éléments de l’American School était prêt à explorer une variété de manifestations d’un modernisme précoce.




    Le XXe siècle fut marqué par une nouvelle subjectivité de la pensée et de vieux paradigmes cédèrent le pas à de nouveaux modèles. En physique, la théorie de la relativité d’Einstein renversa les croyances plus figées. Les compositeurs de musique atonale bouleversèrent l’ancien système en place depuis 400 ans et détournèrent l’attention de l’oreille de la tonique et du soupir. Les penseurs de la psychanalyse continuèrent à ébranler la confiance, jusque-là placée dans la pensée consciente et la raison. Même les économistes introduisirent de nouvelles idées de subjectivité dans la pensée économique, et virent les prix comme le fruit d’un sentiment fluctuant de l’offre et de la demande plutôt que basés sur des facteurs tangibles comme les coûts de production. Tout cela faisait partie d’une mentalité nouvelle qui voyait un univers dynamique, et les artistes partageaient cette vision innovante. Le cubisme fut la manifestation la plus évidente de cette pensée originale, et l’accent mis sur la fragmentation, le point de vue changeant, et la revalorisation et le réexamen des idéaux artistiques traditionnels demeura très répandu au XXe siècle.




    En outre, entre les abstractions d’Umberto Boccioni, celles de Jacques Lipschitz, les œuvres de David Smith et celles de Donald Judd existe un lien quasiment ininterrompu basé sur un goût commun pour le modernisme. Néanmoins, un tel modernisme ne demeura pas sans connaître une opposition au XXe siècle. En effet, dès le début du siècle, au milieu du rejet des paradigmes de l’art académique au profit de solutions modernistes, la tragédie de la Première Guerre mondiale éclata, entraînant de terribles pertes humaines sans pour autant donner l’avantage à l’une ou l’autre des parties. La guerre laissa, derrière elle, une génération désenchantée, et l’on peut sans aucun doute rattacher le mouvement dada, et même le surréalisme, à ce déclin de la confiance et à la noirceur de leur vision. Ils allèrent même jusqu’à mettre en question la valeur du modernisme, et défièrent ceux qui allaient perdurer jusqu’à la fin du siècle dans l’œuvre des post-modernistes, voyant dans le mouvement dada un prédécesseur spirituel. Les caractéristiques abstraites de la pensée moderniste furent également mises au défi par le Pop Art dans les années 1950 et 1960, qui utilisait les objets quotidiens ou leurs fac-similés pour critiquer, entre autres, la société consumériste moderne. En effet, la sculpture d’aujourd’hui trouve souvent une expression éphémère élevée au rang de grand art : l’objet trouvé du début du XXe siècle gagne une nouvelle existence dans l’art des installations contemporaines.




    Ce qu’il nous faut maintenant est un retour à la sculpture architecturale. Longtemps bannie par la plupart des architectes modernes, l’ornementation sculpturale a, malheureusement, pratiquement disparu. L’idée que la forme doit correspondre à la fonction laisse peu de place à l’ornementation sculpturale, qui a longtemps été le joyau de la couronne de l’architecture. Peut-être qu’une nouvelle génération d’architectes saura, une nouvelle fois, utiliser les ornements sculptés ou moulés comme une manière de traduire la grâce, la beauté et la noblesse ?
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    1. Anonyme. Iris, fronton ouest, Parthénon,




    Athènes (Grèce), vers 438-432 av. J.-C.




    Marbre, h : 125 cm. The British Museum,




    Londres (Royaume-Uni). Antiquité grecque.


  




  

    
L’Antiquite




     




     




     




    Tandis que les les cités de la Grèce antique croissaient et évoluaient, les arts littéraires connaissaient un développement plus rapide que la peinture et la sculpture. A peu près à l’époque où Homère produisait ses écrits épiques, la Grèce vit s’épanouir une ère stylistique connue sous le nom de période géométrique, qui dura environ de 950 à 750 avant J.-C., et qui se caractérisa par une manière de créer dominée par la rigidité des formes et où la fluidité du corps humain ne faisait que commencer à émerger lentement. De plus, souvent exposés aux coutumes et aux cultures matérielles étrangères à travers le commerce et les échanges, ces artistes surent s’adapter et modifier les aspects de leurs styles. Les arts du Proche-Orient et de l’Egypte contribuèrent à forger l’esthétique grecque de la période dite archaïque (vers 750 à 480 avant J.-C.). A cette époque, les Grecs entreprirent de conférer au corps un plus grand sentiment de vie, grâce au célèbre « sourire archaïque »par exemple, ainsi qu’une subtilité nouvelle dans l’articulation du corps humain.




    L’évolution de la sculpture grecque au cours du Ve siècle avant J.-C. fut remarquable. En effet, les innovations atteintes à cette époque marquèrent le développement stylistique de plusieurs millénaires, et celles-ci n’appartinrent pas seulement à un peuple et à une époque mais à l’humanité entière. Le déhanchement d’une figure en pied et la subtilité de la pose constituèrent les aspects majeurs de ce style nouveau, mais la perfection des formes naturalistes était tout aussi importante : noblesse sereine, équilibre dynamique du mouvement, harmonie des membres et justesse des proportions. C’est sur toutes ces caractéristiques que reposait l’art du classicisme. Les sculpteurs Polyclète, Phidias (le maître du Parthénon) et Myron travaillèrent de façon légèrement divergentes mais néanmoins compatibles pour atteindre un art fait de modération et de perfection.




    Le IVe siècle avant J.-C. connut l’élargissement des objectifs artistiques des précédentes générations de sculpteurs. C’est pourquoi Lysippe et Praxitèle adoucirent la forme humaine, et une certaine grâce nonchalante imprègne leurs œuvres. Les artistes de cette période rendirent les dieux humains et ajoutèrent une sorte d’élégance à leur mouvement et à leur expression. Les sculpteurs du IVe siècle avant J.-C. accrurent la complexité spatiale de l’objet visible : les bras flottant parfois dans le vide, les groupes étant plus dynamiques dans leur disposition. Nous pouvons aujourd’hui évoluer autour de ces sculptures et jouir de différents points de vue.




    Les changements du IVe siècle avant J.-C. sont loin de nous préparer à l’explosion des styles qui se produisit durant la période dite hellénistique, époque de toutes les exagérations : réalisme extrême dans le rendu des détails et dans la capture des moments du quotidien ; grande élégance des formes féminines, ainsi que nous pouvons le voir dans les inoubliables Vénus de Milo et Victoire de Samothrace. La beauté et le raffinement de l’Apollon du Belvédère, aujourd’hui dans les collections du Vatican, sont considérés comme un prolongement raffiné des anciens idéaux grecs. Par ailleurs, les corps en haut-relief de l’autel de Pergame, décrivant la bataille des dieux et des géants, sont puissants dans leur expression physique et faciale : yeux sculptés en profondeur, chevelures aux boucles épaisses et théâtralité du geste. Plus tard, certains artistes tels que Michel-Ange et le Bernin s’inspirèrent des œuvres hellénistiques qu’ils connaissaient grâce aux originaux grecs et aux copies romaines.




    Dans une certaine mesure, les Romains demeurèrent toujours sous l’influence des Grecs, mais développèrent leurs propres modes d’expression sculpturale. Les œuvres les plus saisissantes parmi leurs premières, non influencées par des modèles hellénistiques, datent de l’ère de la République (jusqu’à la seconde moitié du Ier siècle avant J.-C.). Dans cette inoubliable période d’évolution du portrait, les sculpteurs romains parvinrent à rendre des détails faciaux d’une grande intensité et créèrent des œuvres véhiculant un fort sens moral, traduisant des vertus telles que la sagesse, la détermination et le courage.




    A peu près à l’époque d’Auguste (mort en 14 après J.-C.), une nouvelle sorte d’idéalisation fut introduite dans l’art romain, illustrée par l’agencement harmonieux et fluide des reliefs de Ara Pacis Augustae. Il existe un marbre, une figure en pied d’Auguste, l’Auguste de Prima Porta, qui est une version romanisée de la tradition grecque, de par sa position en contrapposto (déhanchement) et du visage idéalisé et juvénile du souverain. Les détails les moins « grecs »de sa conception sont son armure et la lourdeur du drapé.




    La fin de l’Empire romain connut des débats artistiques permanents, demeurés sans réponse, entre l’idéalisme et le réalisme. L’origine de ces affrontements trouva sa source dans le flot continu d’originaux grecs et de leurs copies romaines venant remplir les jardins, les atriums et les forums romains ; le style de ces œuvres variant de l’archaïsme à l’hellénisme.




    Indépendamment de l’influence grecque, les Romains établirent leurs propres traditions et furent particulièrement créatifs dans la décoration de leurs monuments publics. Les récits dynamiques et la variété des reliefs sur l’Arc de Titus demeurent impressionnants, et il n’y a rien de surprenant dans le fait qu’ils inspirèrent les artistes de la Renaissance. Non moins remarquables furent les reliefs complexes de la Colonne de Trajan et de la Colonne d’Antonin le Pieux. Leurs compositions en rouleaux, ornant ces colonnes en relief, agrémentées de centaines de personnages, décrivent des hauts faits militaires et, plus extraordinaires encore, les conquêtes technologiques des armées romaines.




    Les personnages semblent grands par rapport à leur cadre architectural, et nous assistons ici au début de la relation « médiévale »du personnage à son environnement spatial.




    Le déclin et la chute de l’Empire romain constituèrent un arrière-plan dramatique au changement de style dans le domaine artistique, y compris dans la sculpture. Vers la fin de l’Empire des IIIe et IVe siècles après J.-C., au moment où les empereurs se succédaient rapidement, au rythme de l’agitation perpétuelle, le portrait connut le paroxysme de son expressivité, saisissant parfois la peur ou la ruse, et reflétant ainsi les ténors de ces temps troublés. C’est en considérant l’Arc de Constantin que la question subjective d’un déclin stylistique se pose : le placement côte à côte de reliefs plus anciens et de motifs du IVe siècle le prouve de façon éloquente à travers les proportions ramassées et les répétitions des types et des poses de ces derniers. Ainsi, même avant l’avènement du christianisme, on pouvait percevoir un déclin du style comme du goût. Ceci ne peut être plus évident que dans le portrait impérial en bronze : la noblesse des visages, les formes idéalisées des corps, l’harmonie du style classique ont disparu, et en lieu et place de ceux-ci, nous voyons des personnages nus, dotés d’une tête minuscule et d’une poitrine large et plate.




    Les chrétiens, dont l’essor transforma le mode de vie romain, héritèrent des styles sculpturaux des générations romaines précédentes. Ils réutilisèrent même certains modèles iconographiques : citons à titre d’exemple les traits d’Apollon dont ils parèrent le Christ. Parmi les matériaux typiques de la sculpture, l’ivoire connut un important développement, demeurant un support au Moyen Age. Les innovations iconographiques paléochrétiennes furent conséquentes, et tout un éventail de sujets fit son apparition dans l’art. La partie orientale de l’Empire romain déchu, c’est-à-dire l’Empire byzantin, survécut et persévéra. Leurs sculpteurs conservèrent des traits adaptés du style romain tardif et finalement, les Byzantins contribuèrent à la réintroduction de certaines idées artistiques de l’Antiquité méditerranéenne dans l’Italie de la fin du Moyen Age et des débuts de la Renaissance.
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    2. Anonyme. Portrait de Jules César,




    vers 30-20 av. J.-C. Marbre,




    56 x 19 x 26 cm. Musei Vaticani,




    Vatican (Italie). Antiquité romaine.




     




     




    Jules César commença sa carrière de chef politique, à Rome, à la tête du gouvernement, traditionnellement républicain, et la finit, assassiné, comme dictateur. Refusant le partage habituel du pouvoir avec le sénat, il s’empara du vaste Empire romain. Adoré pour son charisme, il fut néanmoins détesté pour son régime tyrannique qui conduisit à son assassinat pendant les Ides de Mars, en 44 avant J.-C. Ce portrait représente non seulement les traits de César, mais aussi sa personnalité ; sa force, son intelligence et sa noblesse s’y expriment. Le buste appartient à la tradition républicaine du portrait naturaliste.
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    3. Anonyme. Statuette féminine,




    dite Dame d’Auxerre, vers 640-630 av. J.-C.




    Calcaire, h : 75 cm. Musée du Louvre,




    Paris (France). Antiquité grecque.




     




     




    Au VIIe siècle avant J.-C., les sculpteurs grecs se mirent à créer d’imposantes sculptures en pierre. Celles-ci se situèrent dans le prolongement des petites figurines de bronze et de terre cuite que l’on fabriquait en Grèce depuis le Xe siècle avant J.-C. La Dame d’Auxerre marque la transition entre ces petites figurines, transportables, et les grandes sculptures debout typiques de l’art grec plus tardif. Cet exemple, l’un des premiers du genre, mesure moins d’un mètre de hauteur. L’influence égyptienne y est manifeste, notamment dans la coiffure ornée, évoquant une perruque, ainsi que dans la rigide posture de face. La jeune femme est pudiquement revêtue d’une longue robe et d’un châle à motifs avec, pour tout ornement, une large ceinture. Sa main est levée vers sa poitrine en un geste de respect. Vraisemblablement destinée à un sanctuaire, cette statue grecque de jeune femme debout, appelée korê, représentait probablement une jeune femme pieuse ou une déesse à laquelle une prière était adressée.
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    4. Anonyme. Cleobis et Biton, Sanctuaire d’Apollon,




    Delphes (Grèce), vers 610-580 av. J.-C.




    Marbre, h : 218 cm. Musée archéologique de Delphes,




    Delphes (Grèce). Antiquité grecque.




     




     




    Cleobis et Biton sont deux statues grandeur nature découvertes dans le sanctuaire de Delphes. Une inscription identifie l’artiste comme étant originaire d’Argos, dans le Péloponnèse. Cette information laisse à penser que nous sommes en présence des jumeaux mythiques Cleobis et Biton. Jeunes gens d’Argos, on raconte qu’ils tirèrent un char sur sept kilomètres pour amener leur mère à une fête donnée en l’honneur de la déesse Héra. En contrepartie, Héra leur accorda ce qui passait alors pour une grande faveur : une mort paisible pendant leur sommeil. Les deux frères s’endormirent après la fête et ne se réveillèrent jamais. L’historien Hérodote note qu’il se trouvait, dans le grand sanctuaire de Delphes, des statues commémorant leur force prodigieuse, leur dévouement filial et leur mort prématurée. Ces statues, qui pourraient bien être celles décrites par Hérodote, datent d’à peu près la même époque que la Tête du Dipylon et présentent le même style égyptien et les mêmes détails décoratifs gravés.
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    5. Anonyme. Moschophore, dit le Porteur de veau,




    Acropole, Athènes (Grèce), vers 570 av. J.-C.




    Marbre, h : 164 cm. Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.
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    6. Anonyme. Le Kouros de Sounion,




    Temple de Poséidon, Cap Sounion (Grèce),




    vers 600 av. J.-C. Marbre, h : 305 cm.




    Musée national archéologique d’Athènes,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.
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    7. Anonyme. Sphinx des Naxiens,




    Sanctuaire de la Terre, Delphes (Grèce),




    vers 560 av. J.-C. Marbre, h : 232 cm.




    Musée archéologique de Delphes,




    Delphes (Grèce). Antiquité grecque.




     




     




    Le Sphinx des Naxiens est une bête fabuleuse à la fois lion, aigle et femme dont la grâce et la beauté accentuent la force. Cette créature redoutable devait protéger tout ce qu’elle voyait du haut de la colonne sur laquelle elle était placée. La colonne et le sphinx étaient une offrande votive érigée, par le peuple de Naxos, au sanctuaire de Delphes. Ce type de don, qui parfois comprenait également des figurines et des statues, reflète la relation particulière qu’entretenaient les Grecs avec leurs dieux, auxquels ils faisaient des requêtes et promettaient un cadeau votif s’ils obtenaient gain de cause. Le sanctuaire de Delphes était souvent le lieu de ce genre de prière. De toute la Grèce, on y affluait pour consulter l’oracle du temple d’Apollon avant d’entreprendre une action de quelque importance. Lorsque Apollon exauçait les souhaits, une offrande était laissée.
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    8. Anonyme. Tête du Dipylon, Dipylon,




    Athènes (Grèce), vers 600 av. J.-C. Marbre, h : 44 cm.




    Musée national archéologique d’Athènes,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.




     




     




    Ce fragment est l’un des premiers exemples, peu nombreux, du visage d’un kouros, terme désignant, en opposition à celui de korê, une statue archaïque grecque qui représente un jeune homme debout. Son nom fait référence au cimetière Dipylon d’Athènes, où il fut découvert. Au VIe siècle avant J.-C., l’emplacement des tombes y était parfois indiqué au moyen de statues. A l’inverse des femmes, qui étaient pudiquement vêtues, ornées d’une multitude de robes et de riches bijoux, les hommes étaient représentés nus, peut-être afin d’évoquer les dieux ou les héros. Comme la Dame d’Auxerre, ces statues se situent dans la lignée à la fois des petites figurines de la tradition locale et de la grande statuaire égyptienne en pierre. Le style plus décoratif que réaliste de cette œuvre indique qu’il s’agit d’une pièce très ancienne. Les yeux et les sourcils sont gravés en profondeur, les contours du visage sont plats et la forme de l’oreille est indiquée au moyen de courbes concentriques. Les cheveux, coiffés à l’égyptienne, sont retenus par un bandeau. Au cours du VIe siècle, la sculpture grecque va perdre cet aspect orné et décoratif pour devenir de plus en plus réaliste.
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    9. Anonyme. Korê,




    vers 570-560 av. J.-C. Marbre,




    h : 192 cm. Musée du Louvre,




    Paris (France). Antiquité grecque.




     




     




    Cette korê mérite, pour être bien comprise, d’être comparée à la Dame d’Auxerre. Tout en s’inscrivant dans la même tradition, celle de représenter le corps féminin debout en pierre, elle illustre l’évolution du genre. Ici aussi, la jeune femme est pudiquement vêtue d’une longue robe et d’un châle, sous lesquels on distingue toutefois mieux les formes de son corps, notamment la courbure de ses épaules, de ses seins et de son ventre. Le sculpteur attire, par ailleurs, notre attention sur ces formes à travers le froissement et les plis du tissu qui la drape. Au lieu du lourd péplum de laine à motifs arboré par la Dame d’Auxerre, cette korê porte un chiton, vêtement léger, en lin, à plis serrés. Ceux-ci sont rendus dans leurs moindres détails et créent un motif vertical contrastant avec le drapé en diagonale du châle. Une telle attention aux motifs du tissu restera, au cours des prochains siècles, un trait caractéristique de la sculpture féminine grecque.
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    10. Anonyme. Ornithe,




    groupe de Genéléos, Héraion de Samos,




    Samos (Grèce), vers 560-550 av. J.-C.




    Marbre, h : 168 cm. Staatliche Museen zu Berlin,




    Berlin (Allemagne). Antiquité grecque.
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    11. Anonyme. Korê,




    Keratea, vers 570-560 av. J.-C.




    Marbre, h : 193 cm. Staatliche




    Museen zu Berlin, Berlin (Allemagne).




    Antiquité grecque.
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    12. Anonyme. Korê 679,




    Acropole, Athènes (Grèce), vers 530 av. J.-C.




    Marbre, traces de peinture, h : 118 cm.




    Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.




     




     




    Lorsque les Perses attaquèrent Athènes en 480 avant J.-C., ils détruisirent l’Acropole et mirent le feu aux grands temples que celle-ci abritait. Les statues brûlées et brisées furent ensevelies par les Athéniens comme autant de victimes de guerre. Connue sous le nom de Korê au péplos, cette œuvre compte parmi ces nombreuses victimes et fut retrouvée enfouie dans les ruines de l’Acropole. Malgré le lourd vêtement qui tombe en plis droits le long du corps du personnage, le sculpteur a pris la peine d’évoquer la courbe de ses épaules, de ses seins et de ses hanches. Sous sa jupe droite, elle porte un léger chiton de lin froissé. Son visage rond exprime une vie et un réalisme absents des koraï plus anciennes. La vitalité de l’œuvre est accentuée, pour le spectateur moderne, par les restes de peinture ainsi que par le mouvement, à peine perceptible, du bras levé et de la jambe gauche, qui avance très légèrement.
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    13. Anonyme. Korê 671, Acropole,




    Athènes (Grèce), vers 520 av. J.-C.




    Marbre, h : 177 cm. Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.


  




  

    [image: ]




     




    14. Anonyme. Kouros, dit Apollon de Ténée,




    vers 560-550 av. J.-C. Marbre, h : 153 cm.




    Glyptothek, Munich (Allemagne).




    Antiquité grecque.
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    15. Anonyme. Tête de cavalier, dit le Cavalier Rampin,




    Acropole, Athènes (Grèce), vers 550 av. J.-C.




    Marbre, traces de peinture, h : 27 cm.




    Musée du Louvre, Paris (France). Antiquité grecque.




     




     




    Pendant plusieurs décennies, les archéologues ont déterré les statues enfouies dans l’Acropole d’Athènes lors de l’invasion perse, si bien que l’on dispose actuellement d’un large éventail de sculptures de l’époque archaïque. Parmi elles se trouvent plusieurs koraï, mais aussi cet exemple rare de personnage à cheval. Comme les petits cavaliers en bronze des époques antérieures, cette sculpture évoque un personnage héroïque. Sa chevelure et sa barbe décrivent de riches motifs inspirés de l’art du Proche-Orient, sans doute importé à Athènes par les colonies grecques d’Asie Mineure. La statue doit son nom au diplomate français qui, au XIXe siècle, acheta la tête séparée du reste de l’œuvre. Aujourd’hui, la tête se situe à Paris, au musée du Louvre, tandis que les autres fragments demeurent à l’Acropole.
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    16. Anonyme. Kouros, Asclépieion,




    Paros (Grèce),vers 540 av. J.-C.




    Marbre, h : 103 cm. Musée du Louvre,




    Paris (France). Antiquité grecque.
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    17. Anonyme. Tête d’un garçon blond,




    vers 485 av. J.-C. Marbre, h : 25 cm.




    Musée de l’Acropole, Athènes (Grèce).




    Antiquité grecque.
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    18. Anonyme. Kouros, Agrigente (Italie),




    vers 500-480 av. J.-C. Marbre, h : 104 cm.




    Museo archeologico regionale di Agrigento,




    Agrigente (Italie). Antiquité grecque.
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    19. Anonyme. Ephèbe de Critios, Acropole,




    Athènes (Grèce), vers 480-470 av. J.-C.




    Marbre, h : 116 cm. Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.


  




  

    [image: ]




     




    20. Anonyme. Héraclès, Temple de Portonaccio,




    Véies (Italie), 510-490 av. J.-C. Terre cuite.




    Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia,




    Rome (Italie). Antiquité étrusque.




     




     




    Contrairement aux temples grecs, les temples étrusques, ou toscans, étaient traditionnellement décorés de grandes sculptures en terre cuite disposées en équilibre le long du faîte du toit. L’un des temples les plus importants d’Etrurie, situé dans la ville de Véies, le temple de Portonaccio, arborait ainsi, entre autres sculptures, deux représentations d’Héraclès et d’Apollon. Le demi-dieu, que l’on voit ici, maîtrise une biche, animal sacré de la déesse Artémis. La capture de la biche fut l’un des douze travaux infligés à Héraclès par l’oracle de Delphes pour le punir d’avoir tué toute sa famille. La pose d’Héraclès, dont le pied repose sur la biche (la tête de l’animal n’a pas été préservée) est typique, par son dynamisme, de la sculpture étrusque. Alors que les statues grecques de l’époque archaïque sont immobiles et statiques, cet exemple archaïque étrusque montre Héraclès arrêté en plein mouvement, alors qu’il restreint l’animal, et exprime toute sa force et sa puissance.
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    21. Anonyme. Apollon,




    Temple de Portonaccio, Véies (Italie),




    vers 510 av. J.-C. Terre cuite, h : 180 cm.




    Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia,




    Rome (Italie). Antiquité étrusque.
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    22. Anonyme. Guerrier de Cerveteri,




    vers 530-510 av. J.-C. Terre cuite.




    Ny Carlsberg Glyptotek,




    Copenhague (Danemark).




    Antiquité étrusque.
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    23. Anonyme. Athéna présentant Héraclès


    au Mont Olympe, vers 530-520 av. J.-C.




    Terre cuite. Museo Nazionale Etrusco




    di Villa Giulia, Rome (Italie). Antiquité étrusque.
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    24. Anonyme. Jeune Fille courant,




    fronton, Temple d’Eleusis, Eleusis (Grèce),




    vers 490-480 av. J.-C. Marbre, h : 65 cm.




    Musée archéologique, Eleusis (Grèce).




    Antiquité grecque.
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    25. Anonyme. Korê 686, dite la Boudeuse,




    Acropole, Athènes (Grèce), vers 480 av. J.-C.




    Marbre, h : 58 cm. Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.




     




     




    Découverte sur l’Acropole d’Athènes, la Korê 686 mêle certains éléments du style archaïque au style plus sévère du premier classicisme qui suivit. Sa longue chevelure et ses vêtements savamment superposés sont caractéristiques de la période archaïque. Toutefois, son expression sérieuse, voire sévère, tout comme les plis stricts et verticaux de son chiton, sont plus représentatifs de l’austérité du nouveau style. Les ornements sont ici moins nombreux ; le personnage ne porte ni collier ni bracelet, et sa robe ne présente aucun des motifs décoratifs observés sur les œuvres antérieures. Vraisemblablement, la tête et le fragment de torse étaient accompagnés d’un socle portant l’inscription « Euthydikos, fils de Thaliarchos, [l’] a dédié [e] ». Ainsi, cette statue était sans doute une offrande votive faite par Euthydikos et représentait une déesse, voire peut-être sa mère, Thaliarchos.
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    26. Anonyme. Sarcophage, dit Sarcophage des époux,




    vers 520-510 av. J.-C. Terre cuite peinte, 111 x 194 x 69 cm.




    Musée du Louvre, Paris (France). Antiquité étrusque.




     




     




    Même si leur civilisation coexista avec celle des Grecs, notre compréhension limitée de la langue et de la culture étrusques jette un voile de mystère sur ce peuple qui vécut en Italie avant la république de Rome. Leur art était fortement influencé par la Grèce, comme en atteste ce sarcophage de terre cuite, qui rappelle le style archaïque grec. La sculpture étrusque est toutefois plus vivante dans ses sujets, comme ces époux qui semblent animés par la franche affection qu’ils éprouvent l’un pour l’autre. Comme souvent dans l’art étrusque, il s’agit ici d’une œuvre funéraire, destinée à être placée dans l’une des tombes élaborées que les Etrusques creusaient à même la roche molle et volcanique de l’Italie centrale. Elle révèle la manière dont les Etrusques se représentaient la vie après la mort : comme une fête éternelle, un banquet de mets savoureux et de bons vins auxquels s’adonnaient hommes et femmes en compagnie de leurs proches.
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    27. Anonyme. Antéfixe, 500 av. J.-C.




    Terre cuite. Antiquité étrusque.




     




     




    La roche molle et poreuse d’Etrurie ne se prêtant ni à la construction, ni à la sculpture, les temples étrusques étaient, principalement, bâtis en bois ; les tuiles en terre cuite et les ornements protégeaient leur charpente. Si le bois n’a pu résister aux ravages du temps, il n’en fut pas de même de la terre cuite. Les petites décorations en argile sont ainsi souvent tout ce qu’il nous reste des grands temples étrusques du passé. Elles remplissaient un rôle à la fois fonctionnel et décoratif. L’objet, représenté ici, est une antéfixe, un ornement de sculpture placé à l’extrémité du toit afin de cacher le bord des tuiles creuses. Les antéfixes étaient souvent décorées : celle-ci représente la tête d’une ménade, femme vouée au culte de Dionysos, le dieu du vin. Son léger sourire, ainsi que ses longs cheveux tressés, trahissent l’influence de la sculpture archaïque grecque.
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    28. Anonyme. Antéfixe avec une tête de gorgone,




    500 av. J.-C. Terre cuite. Antiquité étrusque.


  




  

    [image: ]




     




    29. Anonyme. Korê, Delos (Grèce),




    vers 525-500 av. J.-C. Marbre, h : 134 cm.




    Musée national archéologique d’Athènes,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.
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    30. Anonyme. Korê 594, Acropole,




    Athènes (Grèce), vers 500 av. J.-C.




    Marbre, h : 122 cm. Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.




     




     




    La Korê 594 compte parmi les nombreuses statues de jeunes filles enfouies sous l’Acropole après que celle-ci eut été détruite par l’armée perse. Même si la tête n’a pas été préservée, l’œuvre garde un air de distinction et d’élégance, due principalement aux plis complexes de ses habits richement ornés. Le bras droit du personnage était vraisemblablement tendu vers l’extérieur, peut-être pour présenter une offrande à Athéna. Les nombreux plis, motifs et effets de drapé, sculptés par l’artiste, donnent au sujet un aspect riche et décoratif qu’accentue la peinture vive, encore visible sur sa chevelure et sa robe.
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    31. Anonyme. Korê 675, Acropole,




    Athènes (Grèce), vers 520-510 av. J.-C.




    Marbre, h : 54,5 cm. Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.
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    32. Anonyme. Korê 685, Acropole,




    Athènes (Grèce), vers 500-490 av. J.-C.




    Marbre, h : 122 cm. Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.
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    33. Anonyme. Korê 678,




    Acropole, Athènes (Grèce),




    vers 530 av. J.-C. Marbre,




    h : 96,4 cm. Musée de l’Acropole,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.
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    34. Anonyme. Relief du passage des Théores :




    Hermès agoraios et les Charites (partie gauche),




    Passage des Théores, Thasos (Grèce),




    vers 480 av. J.-C. Marbre, 92 x 92 x 33 cm.




    Musée du Louvre, Paris (France). Antiquité grecque.
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    35. Anonyme. Relief du passage des Théores :




    Hermès agoraios et les Charites (partie droite),




    Passage des Théores, Thasos (Grèce),




    vers 480 av. J.-C. Marbre, 92 x 92 x 33 cm.




    Musée du Louvre, Paris (France). Antiquité grecque.
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    36. Anonyme. Relief du passage des Théores :




    Apollon nymphagète et les nymphes, Passage des Théores,




    Thasos (Grèce), vers 480 av. J.-C. Marbre, 92 x 209 x 44 cm.




    Musée du Louvre, Paris (France). Antiquité grecque.
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    37. Anonyme. Léda et le cygne,




    copie d’après un original grec créé durant la




    première moitié du Ve s. av. J.-C. par Timotheus.




    Marbre, h : 132 cm. Musei Capitolini,




    Rome (Italie). Antiquité grecque.
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    38. Anonyme. Jeune Garçon vêtu




    d’une longue tunique étroite,




    dit L’Aurige de Motya, vers 470 av. J.-C.




    Marbre, h : 181 cm. Museo Joseph Whitaker,




    Motya (Italie). Antiquité grecque.
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    39. Anonyme. L’Aurige de Delphes,




    vers 475 av. J.-C. Bronze, h : 180 cm.




    Musée archéologique de Delphes,




    Delphes (Grèce). Antiquité grecque.




     




     




    Toute la Grèce affluait à Delphes, sanctuaire panhellénique, non seulement pour consulter les oracles mais aussi pour participer aux jeux pythiens, qui s’y déroulaient tous les quatre ans. Ils se composaient d’événements musicaux et sportifs, notamment de courses de chevaux. L’inscription préservée sur l’Aurige de Delphes nous apprend qu’il appartenait à un ensemble de sculptures érigé en commémoration de la victoire d’une course équestre. En plus de l’aurige, le groupe comprenait des chevaux, un char et un laquais. Ce monument grandeur nature occasionna une dépense considérable qui donne une idée non seulement de l’importance de la victoire, mais aussi de la grande richesse de son donateur. La figure de bronze était rehaussée d’incrustations d’argent, de cuivre et de pierre pour les dents du personnage, le bandeau de ses cheveux, et ses yeux. Les plis droits et profonds du drapé sont témoignent du style sévère du premier classicisme grec.
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    40. Anonyme. Naissance d’Aphrodite,




    détail du Trône Ludovisi, vers 470-460 av. J.-C.




    Marbre, h : 90 cm, l : 142 cm.




    Museo Nazionale Romano,




    Rome (Italie). Antiquité grecque.
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    41. Anonyme. Jeune Femme faisant une offrande,




    détail du Trône Ludovisi, vers 470-460 av. J.-C.




    Marbre, h : 84 cm. Museo Nazionale Romano,




    Rome (Italie). Antiquité grecque.
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    42. Anonyme. Jeune Femme jouant de


    la double flûte, détail du Trône Ludovisi,




    vers 470-460 av. J.-C. Marbre, h : 84 cm.




    Museo Nazionale Romano,




    Rome (Italie). Antiquité grecque.
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    43. Anonyme. Kroisos, Anavysos (Grèce),




    vers 525 av. J.-C. Marbre, h : 193 cm.




    Musée national archéologique,




    Athènes (Grèce). Antiquité grecque.
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    44. Anonyme. Les Tyrannoctones Harmodios


    et Aristogiton, copie romaine d’après




    un original grec créé vers 477 av. J.-C.




    par Critios. Marbre, h : 195 cm.




    Museo Archeologico Nazionale,




    Naples (Italie). Antiquité grecque.




     




     




    Le métal était une matière précieuse pendant l’Antiquité, si bien que les statues de bronze étaient souvent refondues par les nations conquérantes, voire par un nouveau dirigeant peu sensible à l’art de son prédécesseur. Cela explique que peu de grandes statues en bronze aient survécu depuis l’Antiquité. Toujours est-il que les Romains, grands amateurs d’art grec, réalisèrent de nombreuses copies en pierre, leur matériau de prédilection, des sculptures de bronze grecques. Bien souvent, l’original en bronze a disparu et les copies romaines sont tout ce qu’il nous reste. C’est le cas ici, où l’on peut voir les copies romaines en marbre de deux sculptures grecques réalisées, à l’origine, en bronze. Les sujets sont les amants, Harmodios et Aristogiton, qui complotèrent ensemble l’assassinat du tyran Hippias. Perdant leur sang-froid, ils finirent par tuer son frère, ce qui ne les empêcha pas d’être traités en héros par les Athéniens convaincus qu’ils avaient bel et bien occis le tyran. Leurs statues furent érigées dans l’agora d’Athènes.
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