
1 1 5

LE TRIOMPHE DU NATURALISME DANS
L'ART PALEOLITHIQUE

par

Michel LORBLANCHET

Le point de vue du chercheur sur les images pal6olithiques et son approche scientifique sont
influencds par des a-priori inconscients impos6s par son 6poque et son environnement
intellectuel.

Bien qu'il soit un ph6nomdne tres banal, le conditionnement historique et social des
recherches semble dchapper d la plupart des prdhistoriens. Les plus avertis de ces probldmes sont
waisemblablement les ethno-arch6ologues de I'dcole anglo-saxonne qui tendent d rejeter le
vocable "art paldolithique" parce qu'il impliquerait, selon eux, la projection d'un concept
moderne sur des productions appartenant d un tout autre monde que le n6tre.

L'ART PALEOLTTHTQUE EST-IL UN "ART" ?

En 1988, au congrts international de Darwin, dans un article intellectuellement provoquant,
O. Odak critiquait vigoureusement l'6tude archdologique de l'art rupestre en r6clamant la cr6ation
d'une discipline nouvelle inddpendante. Cette discipline vou6e d l'6nrde des figurations devait, en
premier lieu, abandonner le mot "art" dont la d6finition : "accomplissement de I'adresse humaine
ayant pour but de donner un plaisir et non de r€pondre d une quelconque utilit6" ne lui paraissait
pas convenir i ce que I'on nomme "l'art rupestre" parce que peintures et gravures n'avaient pas
pour fonction premibre la satisfaction d'un plaisir.

Ces propos rappelaient ceux de M. Conkey concernant "l'art pal6olithique" : "En employant
le mot "art" pour nommer ces images, nous supposons d'embl6e qu'elles ont un caractbre
esthdtique; nous supposons aussi qu'il existe un lien enffe leurs fabriquants et utilisateurs et
nous... un tel tenne a suscitd des comptes rendus interprdtatifs monolithiques et a fait basculer
trente mill6naires de cr6ation d'images dans une seule et mdme catdgorie" (Conkey 7987 :413).

Il est wai que I'on doit se m6frer du discours esthdtique moderne et qu'il faut voir dans les
figurations des parois autre chose que leur simple beaut6 et leurs seules qualitds formelles.
L'dtude de I'art rupestre doit s'efforcer de recr6er la perception et I'usage des images par les
peuples du passd.
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Dans les pdriodes lointaines et les socidtds traditionnelles ces figurations semblent avoir 6t6
souvent considdrdes cornme I'oeuwe des esprits et non comme le r6sultat d'une action purement
humaine. Elles 6taient tenues pour des manifestations plus ou moins directes des dieux, parfois
meme pour des miracles d'autogdndration. Il en est ainsi, pitr exemple, pour I'effigie du Christ
sur le Saint Suaire des Chrdtiens ou pour bien des gravures et peintures rupestres d'Australie
interpr6t6es par les Aborigbnes comme des empreinles laissdes sur la roche par les h6ros du
Temps du R€ve pendant la pdriode de cr6ation of le monde conservait encore sa plasticitd
originelle. Cette essence divine des images s'oppose d notre conception esthdtique moderne
(Belting 1990). L'artiste des temps anciens n'6tait qu'un anonyme interm6diaire, un mducteur de
la volontd des esprits, intercddant entre le groupe et eux, alors que dans I'art moderne la divinitd
s'est totalement effacde devant I'artiste qui a perdu sa fonction sociale et religieuse au b6n6fice
d'une triomphante individualit6.

La mise en 6vidence, dans notre vocabulaire, du danger implicite de projection d'un concept
moderne, est utile... les rdserves et la n6cessaire prudence que nous recommandent M. Conkey et
O. Odak, ne justifient pourtant pas le rejet complet du mot "afi" qui, depuis des sidcles, sert e
d6crire "l'oeuvre de I'homme par opposition aux cr6ations de la nature" (Larousse) et ceci sans
considdration de la diversit6 des formes, ni des contenus, ni des intentions des crdateurs. L'art
grec, I'art gothique, I'ar:t assyrien, I'afi abstrait, I'art primitif ou I'art rupestre sont des "arts",
bien que leurs significations et leurs fonctions soient 6videmment diff6rentes et vari6es.

Au nom d'un respect trop thdorique et trop simpliste du pass6, il serait d'ailleurs erron6 de
penser que les images prdhistoriques n'ont jamais eu d'autre sens et ne se sont jamais pr€tdes i
d'autres usages que ceux qui ont motiv6 leur cr6ation. Elles ont sans doute constitu6, au
contraire, un r6servoir de symboles offert aux gdndrations successives qui les ont investies
constarnment de sens nouveaux. Les relevds modernes et I'analyse des pigments pari6taux
cornmencent a mettre en 6vidence la longue utilisation des sanctuaires pal6olithiques, la vie des
parois orndes marqudes par des ajouts et des repeints successifs (Lorblanchet et alii 1990.
Clottes, Menu et Walter 1990). Toute forme artistique, y compris au Pal6olithique, est
I'expression d'une vision du monde \nt9,grfle au cours historique des cultures. A ce titre, I'art
rupestre (ou pari6tal) est un t6moin qui int€resse en premier lieu I'arch6ologue. La libertd avec
laquelle les groupes traditionnels continuent parfois d accumuler des motifs sur les m€mes parois
et r6interprdtent les figurations ant6rieures autorise et justifie en quelque sorte la liben6 de notre
prcpre regard. Plus qu'aucun autre, le terme "art" est parfaitement approprid pour d6signer ce
patrimoine complexe et mouvant que se transmettent les civilisations.

Qui peut nier, enfin, I'impact esthdtique, souvent intentionnel, de beaucoup de ces images
ou de ces objets ? Quel que soit le message qu'ils contiennent, il serait aussi injurieux pour leurs
auteurs paldolithiques de leur refuser le statut dartiste que de ddvelopper, cornme on le faisait i la
fin du sidcle dernier, une th6orie affirmant, tr I'inverse, que leurs productions €taient purement
gratuites. "L'art pour I'art" et le refus de "l'afi" sont 6quivalents dans I'exag6ration.

Le terme "art" n'est donc nullement r6ducteur. Il n'implique aucune "interpr6tation
monolithique", aucune classification sdmantique "dans une seule et m6me catdgorie" parce qu'il
n'implique, en fait, aucune interpr6tation particulidre. Il est simplement I'expression de la libert6
et la sensibilit6 des hommes devant les productions du pass6, mais la liben6 n'implique pas
I'ignorance : en reconnaissant I'historicitd des significations et des usages des images rupestres,
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nous savons que nous contemplons les oeuwes prdhistoriques avec un regard diff6rent de celui
de nos lointains prdd6cesseurs.

Conscients des limites de notre perception, nous continuerons i consid6rer les images des
cavernes comme des "oeuwes d'art". Mais les maitres de la prdhistoire n'ont pas toujours su,
eux-m€mes, ddjouer les pidges d'une projection de leur go0t et de leurs modbles esth6tiques sur
I'objet de leur 6tude.

LES "BONS ET LES MAUVAIS''

En 1905, dans son analyse de "La ddgdndrescence des figures d'animaux en motifs
ornementaux d l'6poque du Renne" H. Breuil ddcelait les ddrivations sch6matiques de nombreux
motifs zoomorphes. Il montrait comment un dessin de t€te de cervidd, de capridd, de cheval ou
de bovid6 aboutissait d des signes ramifi6s de types divers, cornment une file de chevaux donnait
naissance i une ligne brisde etc... Il soulignait aussi la fr6quence du thdme de "l'oeil du bison,
toujours irccompagnd de la corne gracieusement incurvde" (p. 110).

Dans cet article remarquable (tir6 d'une thbse non publi6e) dont le contenu est toujours
d'actualit6, H. Breuil d6finissait des tendances fondamentales de I'art paldolithique. Il convient
de s'attacher ici d la fagon dont il interpr6tait le ph6nomEne qu'il 6tudiait. Le texte r6vble
clairement sa conception de I'art. l,e titre montre d'emb16e que pour lui la schdmatisation est une
"d6g6n6rescence", que I'art atteint son apogde lorsqu'il copie la nature et qu'il "d6g6ndre"
lorsqu'il s'en dloigne. "Les grands artistes, estimait-il, "qui ont grav6 et sculpt6 les chefs-
d'oeuwe ou qui les ont peints sur les murailles des cavernes demandaient i une 6tude directe de
la Nature les sujets qu'ils exdcutaient avec tant de perfection mais tr c6td d'eux des copistes plus
ou moins expdriment6s et inform6s, copiaient et ddfiguraient les oeuwes dont ils s'inspiraient,
arrivant inconsciemment d modifier profonddment, i abolir et parfois inverser, m6me, le sens
d'une figure naturaliste jusqu'd la rdduire au misdrable r6le d'un motif ornemental" (Breuil
1905 : 120). n est impensable pour Breuil que le m€me artiste ait pu tantdt dessiner une figure
rdaliste et tant6t un motif schdmatique. Il consid6rait le sch€matisme comme une incapacitd i
atteindre la ressemblance. Selon lui la fonction la plus 1levde de I'art 6tait de "copier la nature".

Bien que sa d6monstration s'appuydt principalement sur des documents d'art mobilier, il
n'hdsitait pas i comparer le d6cor d'une baguette de Laugerie-Basse pr6sentant un motif cornu
avec les bisons ramassds du plafond d'Altamira et la pr66minence du rdalisme dans I'art pari€tal
lui paraissait tout aussi dvidente que dans I'art mobilier. Dans le domaine des figurations
proprement paridtales, H. Breuil distinguait deux catdgories contemporaines pendant une grande
partie de l'Age du Renne : les reprdsentations r6alistes groupant les figurations animales et
humaines et les reprdsentations schdmatiques d'objets tels que "tectiformes", "claviformes",
"pectiformes", "scalariformes" etc... Ainsi, selon cet auteur, I'ensemble de I'art pal6olithique
serait ddpourvu de motifs non figuratifs. La r6fdrence plus ou moins directe au r6el serait
constante.

Au cours de ses relevds dans les grottes orndes il a le plus souvent choisi les figurations les
plus explicites, les plus naturalistes, les "embellissant" parfois selon ses gotts, les compl6tant
quelques fois, ajoutant gi ou li quelques d6tails, parachevant I'aspect le plus descriptif des
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oeuvres qu'il6tudiait. Il a frd.quemment dClaissd toute une catdgorie de tracds lui paraissant mal
venus ou incompr6hensibles, notamment beaucoup de signes simples et ce que les pr6historiens
nornment aujourd'hui les "trac6s ind6termin6s". il existe un "style Breuil..." qui a 6tE d6nonc6,
r6cemment, en particulier par Ucko (1987) et Bahn et Vernrt (1988).

Ayant domind et monopolis6 l'6tude de I'art quaternaire pendant un demi-sidcle, H. Breuil a
exercd une influence fondamentale, tr la fois sur la recherche et sur I'opinion publique. Biais6s et
incomplets, ses relev6s consistaient, en effet, h extraire certains motifs de leur contexte graphique
et topographique, d les isoler. En morcelant le dispositif paridtal, ils appelaient d6je, par eux-
m€mes, le ddnombrement et les statistiques mis en oeuwe par Leroi-Gourhan, puis ddvelopp6s
quelque peu par la suite. On comprend la volont6 de Max Rapha€l de r6unir une nouvelle
iconographie quaternaire en reprenant les relevCs dans I'ensemble des grottes orndes.

D'autre part, c'est i travers la vision personnelle de Breuil que le monde entier a ddcouvert
I'origine de I'art. De son oeuwe se ddgage la fiction d'un art 6ternel dont la fonction d'imitation
est archdologiquement justifide. Or le point de vue du Maitre de la pr6histoire et son insistance
trop exclusive sur le rdalisme, obnubilant d'autres aspects de I'art pal6olithique, peuvent
s'expliquer par le contexte dans lequel sa recherche a pris naissance et s'est d6veloppee.

Dans la pffode pr6c6dant la premiBre guere mondiale, periode au cours de laquelle le jeune
abbd commengait ses travaux, se produit en effet une coincidence historique troublante entre deux
importants ph6nomdnes : d'une part 1'6mergence de I'art moderne, caract6ris6e par la
multiplication des dcoles - impressionnisme, fauvisme, cubisme, puis surtout I'essor de I'art
abstrait - et d'autre part la reconnaissance de I'origine pal6olithique de I'art et la prise de
conscience progressive de sa grandeur d I'Age du Renne. I-es historiens de I'art ont montr6 que
le modernisme marque alors une ruptue profonde avec la tradition,li6e i une r€volution du go0t.
Cette rupture se manifeste de deux fagons :

I'art cesse de v6hiculer un message, de remplir une fonction sociale ou religieuse
ext€rieure i lui-m0me. Il cesse de repr6senter et d'imiter. Le concept "d'art pur"
s'affirme; en I'absence de n6cessit6 absolue, I'art n'est plus considdrd, selon I'ancienne
formule de Hegel, que cornme "quelque chose de superflu" Qlegel lgM,n: 153);

il devient un jeu formel, "une musique color€e" et s'oriente vers "une intdrioritd" et le
domaine du "spirituel" selon Kandinski. Il refuse I'apparence visuelle. L'artiste moderne
cherche plus loin que la simple repr6sentation de ce qu'il voit.

Mais, on le sait, ces bouleversements majeurs n'entrainent pas I'adh6sion du public et
provoquent de vigoureuses r6actions. D'aprds les propos de Quentin Belle cit6s par E. Gombrich
(1982 : 484), "en 1914, quand on le ddsignait indiff€remment cornme cubiste, futuriste ou
moderniste,l'artiste post-imprcssionniste 6tait consid€r6 comme un original ou un charlatan. Les
peinnes et les sculpteurs que le public connaissait ou admirait dtaient farouchement opposds i des
innovations radicales. L'argent, I'influence, les commandes, tout 6tait de leur c6t6".

L'oeuvre de I'abb6 Breuil et de ses contemporains semble s'inscrire dans ce courant
conseryateur qui r6agissait contre la trahison de la tradition dans I'art nouveau. Il est m€me
possible que dans le chaos intellectuel du ddbut du sidcle, I'enracinement prdhistorique de la
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fonction d'imitation de I'art, tel que le monrait Breuil, ait pu jouer un r0le dans l'dvolution des
iddes en soutenant indirectement, ou encourageant, le rejet des orientations artistiques nouvelles,
pergues cornme des abenations. L'art nouveau semble avoir ignord I'art pal6olithique au moment
m0me oi I'on ddcouwait I'existence de ce dernier... alors qu'il s'est profonddment inspir6 de
I'art primitif qui semblait repondre d son besoin de formes simples et plates, i sa recherche des
structures formelles, ) sa tendance i la ddcoration, i son refus du trompe-l'oeil et de la
perspective. Tel que le d6crivait Breuil, I'art paldolithrque apparaissait d'embl6e trop savant, trop
sophistiquf, en quelque sorte trop proche, parce qu'il refl6tait sans doute certaines vues
traditionalistes opposdes au modernisme.

Pour L.R. Nougier, les figurations paldolithiques sont des "images-r6alitds", "f image cr66e
est un morceau du r6el. Repr6senter un animal n'a aucun sens. L'animal convoit6 que (l'artiste)
dessine correspond d une vdritable crdation. Le fait essentiel n'est pas le dessin, c'est I'action de
dessiner, de graver, de peindre... I'art prdhistorique est essentiellement une action... La
contemplation viendra plus tard, par surcroit, avec le raffinement, la perfection du trac6 qui
aboutissent e I'art vdritable" (1966 : 9l). Pour cet hdritier de Breuil, le rdalisme animalier et la
magre se confondent pour aboutir progressivement i la ressemblance formelle parfaite marquant
I'apog6e de I'art quaternaire.

Cependant" selon cet auteur, "les hommes pr6historiques ne sont pas tous de gands artistes!
Ainsi sur un total de plus de 1300 figures animalidres, 200 d'entre elles se rdvdlent d'une qualit6
esth6tique remarquable, soit une pourcentage "esth6tique" de L5 Vo.Les pourcentages calcul6s
par espbces donnent des valeurs voisines. Pour les chevaux, pour les bisons, les pourcentages de
qualitd esthdtique sont de 12 etde 15 Vo. Des espBces exceptionnelles comme le mammouth ou le
rhinocdros, atteignent des pourcentages de qualit6 6galement exceptionnelle, 18 et23 7o.Ir fait
est dt aux repr6sentations de grottes de premier plan, r6alisdes par de "grands Maitres de I'Afi"
(1981 :77) .

Nous avons ici un bel exemple de projection d'un certain goOt moderne sur les productions
paldolithiques, et sans doute, le type mOme de point de vue que stigmatisaient les propos de M.
Conkey et O.Odak. L.R. Nougier peut fort bien exposer son apprdciation personnelle des
oeuwes pal6olithiques. .. mais peut-on juger I'art paldolithique de maniEre absolue, en se r6f6rant
implicitement i une norme esth6tique qui se voudrait 6ternelle et universelle ? En fait, dans ce
jugement, se manifeste seulement la tradition acad6mique de la "perfection naturaliste" qui
marque toute I'histoire de la recherche sur I'art quaternaire depuis les travaux de Breuil.

A. Laming-Emperaire affirmait, elle aussi, que I'art quaternaire est "essentiellement
animalier" et "essentiellement r€aliste" (1962:27) etelle n'accordait pas une place trds importante
aux signes qu'elle considdrait comme des motifs "schdmatiques" (1962 :32), ce qui t6moignait
de la croyance i I'omnipr€sence du rdel dans la cr6ation pal6olithique puisque "la sch6matisation
est une simple interpr6tation du visible" (I-orblanchet 7977).

Le point de vue de Leroi-Gourhan, en rupture partielle avec la "tradition naturaliste",
marque, par contre, un tournant dans notre perception de I'art de I'Age du Renne, lorsqu'il
ddclare en 1965 : "Tout a 6td dit sur la v6it6 naturaliste des figures paldoliftiques; beaucoup reste
peut-Ctre A dfue sur le fait que ce sont des symboles et non des portraits et peut-etre en ddfinitive
sur le fait que la v6rit6 naturaliste est loin d'y €tre fondamentale" (p. 155). il insiste beaucoup sur
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le caractbre symbolique et conventionnel de cet afi : "I,es Paldotithiques, comme tous les artistes
de chaque €poque, voyaient avec les yeux de leur soci€t6, c'est-i-dire reproduisaient, non pas
des animaux, mais des images d'animaux" (p. 153). Plus qu'aucun de ses pr6d6cesseurs, il s'est
attachd i l'6tude des signes. Il a accordd une place essentielle i ces motifs g6om6triques, souvent
discrets et non naturalistes, ou du moins non "clairement" naturalistes. Nous le verrons plus loin,
sur certains points, notafirment dans sa conception des "contours inachevds" et de l'6volution de
I'ar:t pal6olithique, I'approche de Leroi-Gourhan s'inscrit encore dans I'h6ritage de Breuil. Il a,
malgd tout, donn6 de I'art paleolithique une image bien diff6rente de celle de son prdd6cesseur.

E. Gombrich rappelle que "l'exigence de reproduire la nature est le fait d'une tradition, non
celui d'une n6cessit6 interne. La constance de cette exigence d traven I'histoire de I'art, de Giotto
aux impressionnistes, n'implique pas qu'il soit de I'essence ou du devoir de I'art d'imiter le
monde del" (1982 :473). Contraire i celle que propageait I'abb6 Breuil,l'id6e que le r6alisme ne
correspond pas i la "nature" de I'art, mais qu'il fait simplement partie des traditions en
perpdtuelle modification constituant une trame historique, a fait son chemin au cours du 20e
sidcle et s'est impos6e naturellement a I'esprit des prChistoriens. A I'affirmation de Leroi-
Gourhan selon laquelle dans I'art des cavernes, "la v6rit6 naturaliste est loin d'€ne fondamentale"
correspond celle, plus g6n6rale, de E. Gombrich : "Il n'est pas du devoir de I'art d'imiter le
monde r6e1." Cette dvolution, li6e notarnment i I'essor de I'art abstrait, a permis aux successeurs
de Breuil de d6couwir de nouveaux aspects de I'art pal6olithique.

L'HYPERREALISME DES FIGURATIONS T'NUTNTNNS

Les plus r€centes dtudes s'accordaient pour reconnaitre le caractdre gdn6ralement
conventionnel et stylis6 des figurations f6minines paleolithiques. Pour Irroi-Gourhan ces figures
et figurines obdissent i des rdgles strictes. Ce sont parfois "des d6fis au bon sens anato-
mique"... ce sont "des oeuwes d'art et non des pidces d'anatomie" (1971 : 480).

Selon H. Delporte, il s'agit 6galement le plus souvent de "repr€sentations stylisdes du corps
humain", dont la variabilitd rdpond "i I'existence de canons esthdtiques, psychologiques ou
autres", i des "normes figuratives" diffdrentes selon les "6poques, les rdgions et les ethnies du
Paldolithique supdrieur" (1979 : 27 U73).

Dans une thdse trds documentde et une sdrie d'articles, le Dr J.P. Duhard, renouant avec la
"tradition r6aliste", vient de reprendre l'6tude des quelques 130 figurations fdminines
paldolithiques (1987, 1988, 1989, 1990). Il insiste sur leur r€alisme qui serait i la fois "sexuel,
kindsique, physiologique, sociologique et pathologique" (1989). Selon lui, beaucoup
d'exemplaires prdsentent une morphologie si prdcise qu'elle r6vdle "l'dge du sujet et son histoire
physiologique". Les rdgions "pelvi-abdominale et mammaire", souvent mises en exergue,
montrent que 70 Vo des figurations gravettiennes sont des reprdsentations de femmes enceintes.
L'adiposit6 des corps est aussi trds frequente (st6atopygie postdrieure ou 6tal6e, stdatocoxie,
stdatotranchantdrie). Elle parait associde i la gravidit6. Si la vulve n'est pas toujours figur€e, les
seins, par contre, le sont trds souvent. La plupart des sujets repr6sent6s sont des "femmes-pares,
ayant eu au moins une grossesse et allait6 probablement longtemps >>, ainsi que I'indique en
particulier la "forme ptos6e" de leurs seins (1990). En se fondant sur une analyse des postures et
"du langage du corps f6minin", I'auteur interprbte certains motifs comme des repr6sentations



TRIOMPHE DU NATURALISME

d'accouplement ou cornme des scbnes de parturition (4 cas, d Grimaldi, Laussel, Tursac, et La
Marche). La "gestuelle des membres supdrieurs" lui semble "parlante". La position de la main sur
le ventre s'explique par le fait que, "pendant la grossesse, la femme porte fr6quemment la main
sur le ventre", ce geste serait, i lui seul, un indice de gravidit6,. Le m6me auteur ddcdle sur
certains visages pal6olithiques, I'existence d'une "mimique faciale", de'Jeux de physionomie"
exprimant la coldre, le plaisir ou la douleur... (1989, 1990).

Sur certains points, ses opinions et ses analyses approfondies font indiscutablement autorit6,
notiunment lorsqu'il confirme la diversitd des images fdminines paldolithiques, invitant i exclure
toute hypothdse de "motivation univoque", comme certains I'avaient d6ji not6, notarnment H.
Delporte. Son point de vue de gyndcologue lui permet de confirmer ddfinitivement qu'un certain
nombre de ces reprdsentations sont li6es d la fonction de reproduction. Je crois cependant que,
contrairement a Leroi-Gourhan, le Dr. Duhard oublie souvent que ces figurations sont "des
oeuwes d'art" et qu'il a une conception exag6rde de leur r6alisme. Quelques exemples tenteront
de le montrer (fig. 1-a).

Selon lui, la femme en bas-relief de Laussel, dite "V6nus de Berlin" est un "exemple assez
remarquable d'animation du corps, of I'attitude hanchde est particulibrement bien rendue avec,
du c6t6 gauche de I'appui, un pli soulignant le d6p6t coxal des graisses et, de I'autre, une hanche
dlargie et plus haute, entrainant dans son mouvement le pli inguinal, d la fois plus long et plus
haut, par rapport au pli oppos6" (1989 :475). En rdalitd la pr6cision anatomique que le Dr.
Duhard distingue dans les contours de cette femme est contredite par I'aspect g6ndral plut6t
sommaire du bas-relief. La l6gbre diffdrence de trac6 des deux hanches n'est pas forcdment plus
significative que la diffdrence de forme des seins - le sein droit est rond et le gauche allongd et
difforme - que la hauteur trop courte du torse ou que I'absence totale de modeld et
I'amincissement progressif du bras droit, qui ne correspondent i rien de r6e1, le coude 6tant
d'ailleurs mal plac6. Le manque de pr€cision est soulign6 encore par le fait que lobjet courbe que
le personnage tient i la main n'est pas identifiable (fig. 3). Ainsi, dans I'ensemble des curractbres
morphologiques prdsent6s par le sujet, le Dr. Duhard choisit ceux qui correspondent i son id6e
de I'animation et du rdalisme figuratif et il ndglige les autres.

Sa lecture des femmes du plafond du Pech-Merle parait dgalement discutable. "La premidre
et la troisidme" - 6crit-i1- "sont comparables : fort segment pelvi-crural, abdomen saillant dans
sa partie basse et sillon hypogastrique accus6, traduisant un certain degrd de ptose. Chez la
seconde le massif pelvi-crural est moins volumineux, I'abdomen saillant dans sa partie moyenne,
ombilicale, sans indication du sillon hypogastrique; mais il faut tenir compte du d6placement des
organes intra-abdominaux - en raison de la flexion plus marqude du tronc - qui pourrait effacer
un dventuel pli hypogastrique... la forme des seins, trds 6tir€s, sans 6tre d'un volume excessif
6voque naturellement un pass6 de nourrice" (1989 :257). Ce texte appelle trois commentaires :

a. Le contexte topographiquc

Les femmes sont placdes sur un plafond; elle peuvent donc 6tre vues sous des angles
diff6rents. Les ddformations dues i la parallaxe modifient ldgbrement la vision des courbes
ventrales en 6tirant les silhouettes. Lorsque I'on regarde ces femmes du fond du couloir, sous les
blocs, la premidre apparait ldgdrement penchde en avant, la seconde presque assise et la troisidme
renvers6e en arridre; par contre, observ6es du sommet du bloc of s'est tenu I'artiste, elles se
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prdsentent de dos. La posture "pench6e en avant" est donc possible pour I'une d'entre elles,
selon un angle de vue bien particulier, mais ce n'est pas une rdgle absolue. D'autres postues
sont dgalernent perceptibles.

D'autre part, position et posture des figurations ont 6td commanddes par celle de I'artiste,
ainsi que j'ai pu m'en rendre compte en effectuant les relevds et en me plagant d.I'endroit of il se
trouvait. Les motifs figuratifs, marnmouths et femmes, sont situds exactement i I'aplomb du
rebord du bloc ou se dressait le dessinateur. C'est la topographie des lieux qui a dictd la
construction du panneau et I'orientation m6me des figures fl-orblanchet 1988) (ng.l2).

b. Postures et formes des seiru

La forme des seins n'est sans doute pas significative; on ne peut pas prendre prdtexte du fait
qu'ils semblent "pendre" sous le thorax pour affrrmer que ces femmes sont "penchdes en avant",
car il est clair que le graphisme de leur poitrine, comme de I'ensemble de leur contour r6pond i
un "€alisme intellectuel"- pour employer une formule de Luquet- et non i un "€alisme visuel".
Lorsqu'ils sont figurds par paire, I'intention est de montrer les deux seins i la fois en les
s6parant, soit en les plagant I'un au-dessus de I'autre (femme b), soit en leur donnant des
orientations divergentes (femme a), pour qu'ils ne se recouwent que partiellement et demeurent
tous deux visibles, ce qui dans les deux cas est irr6aliste. Irs pattes des animaux, notamment des
mammouths du m€me panneau, ont subi le m€me traitement. Tout dans les silhouettes indique
que ces motifs fdminins sont stylis6s et symboliques : I'absence de tOtes et de pieds sur deux
d'entre eux, les bras r6duits I des moignons, ainsi que le dessin incomplet et sommaire du pied
de la premibre figure. Il est probable que le ddveloppement mammaire n'est qu'une accentuation
graphique exaltant symboliquement la f6minit6. Comme les animaux et les autres motifs du
panneau, les femmes du plafond du Pech-Merle flottent librement dans I'espace : elles n'ont
d'autre orientation que celle qui fut imposde par le lieu et les conditions de leur ex6cution. Nous
nous 6loignons du r6alisme anatomique auquel voudrait croire le Dr. Duhard lorsqu'il s'efforce
de mettre en €vidence un pr6tendu "pli hypogastrique" impliquant une posture i demi redress6e
de ces dames.

c. ProblCrnes de relevds

I-es relev6s de I'abb6Irmozi utilis€s par le Dr. Duhard rnanquent de pr6cision : mes relev€s
effectuds en 1985 montrent que les ventres fdminins possbdent une courbe plus r6gulibre que ne
I'avait eruegisnd lrmozi, comparable I celle de beaucoup d'animaux, notarnment des chevaux de
la m€me grotte, et qu'ils ne prdsentent donc pas de repli dvoquant une "ptose", du moins dans
son 6tat pleinement caxactdrisd (frg.2).

Bien d'autres interprdtations du Dr. Duhard sont difficiles i accepter parce qu'elles ne
tiennent pas suffisamment compte des contraintes d'ex6cution des oeuvres qu'il 6tudie. Sur la
figurine du Courbet rdcemment ddcouverte il diagnostique une "gravidit6" en se fondant sur la
pro6minence du ventre et la gestuelle des membres sup6rieurs (1989 : 181). Cette petite figurine
(25 mm de haut) a €t6 ddcoup€e dans un galet plat "aux formes initialement 6vocatrices". Elle a
6td fagonn6e par plans successifs d I'aide d'un outil tranchant dont on peut voir les traces sous
forme d'entailles et de "raclages" qui lui donnent un contour anguleux, presque g6om6trique,
"les volumes anatomiques 6tant simplifi6s I I'extr€me" (Ladier 1990). La pro6minence du ventre
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qu'invoque le Dr. Duhard pour conclure i une grossesse - opinion partagde par E. Ladier,
auteur de la ddcouv€rte - pourait etre simplement due au d&oupage de la silhouette dans le galet
plat, ddcoupage rdalisd par une s6rie d'encoches et de biseaux 6tagds. Ainsi les sdparations des
seins et du ventre, et du ventre et des cuisses sont obtenues par deux encoches profondes qui
ddlimitent, dans I'intervalle, un ventre minuscule haut de 4 mm (fig. 3). Son contour ldgdrement
angulaire semble 1i6 au proced6 de fabrication et au style gdndral de la figurine, plut6t qu'd une
intention d6liberde de reprdsenter un 6tat de grossesse. E. Ladier interp€te de fagon convaincante
la masse en avant du thorax comme deux seins stylisds, - non des bras comme le pense le Dr.
Duhard -, leur forme ldgdrement pointue s'expliquant encore par la minceur du support. Par sa
stylisation g6om6trique la statuette du Courbet, datde du Magdal6nien moyen, annonce les
figurines de Petersfels et les profils de G<innersdorf-Lalinde caractdristiques du Magdaldnien
sup6rieur.

Avec la r€nre ignorance des contraintes d'exdcution, le Dr. Duhard interprete les formes de
la Vdnus de Montpazier dans lesquelles il voit "une anomalie du bassin osseux entrainant une
dystocie d'accouchement et rdalisant une viciation pelvienne" (1989 : 587). J. Clottes et E. Cerou
avaient pourtant montr6 comment la statuette avait 6td sculpt6e dans un nodule naturel de
limonite, "sans nul doute choisi parce qu'il possddait d6jd une ressemblance morphologique avec
le sujet repr€sentd" (1970 : 437)... "la forme d'origine du minerai a 6tE en grande partie
respectde... le sujet est tres cambr6, mais cela rdsulte surtout de la d6pression (naturelle) qui a
donnd son aspect particulier i la statuette, dessinant la cambrure lombaire et esquissant le ddpart
des fesses, de ce fait trtss basses"... "le ventre apparait ldgdrement ddcentrd vers la gauche, en
raison d'un mdplat naturel qui occupe tout le c6td droit du ventre et se poursuit sur la cuisse
droite" op. cit.... Il semblerait donc que cette "viciation pelvienne" soit plut6t d'origine
gdologrque.

Les deux cas d'accouplements humains que le Dr Duhard considbre cornme certains sont e
mon avis simplement possibles. La plaquene de la Marche no 39 porte un enchev6trement de traits
dans lequel le Dr. Pales discerne avec toute la prudence qu'exige un tel motif : "deux
personnages affrontds jusqu'i la fusion des corps... sans prdjuger de la nature de cette fusion"
(1976). Pourtant le Dr. Duhard interprbte ce dessin ambigu comme "un coit frontal, vu de profil
et note que, dans cette position "pour que les organes g6nitaux extemes soient visibles il faut un
artifice de dessin" (1989 : 500). Dans le chevelu de traits, il serait facile, en effet, d'en choisir
quelques uns pouvant dvoquer un dnange phallus, mais il s'agirait d'un choix. L'interpr6tation
de ce rdbus cornme coit est in6vitablement empreinte de subjectivitd (fig. a).

Quant au couple de la plaquette d'Enlbne ddcrit comme un accouplement i la fois par R.
Bdgou€n, J. Clottes, J.P. Giraud, F. Rouzaud (1982-84) et par le Dr. Duhard, nous nous
contenterons de faire observer qu'il est difficile de savoir s'il s'agit d'un homme et d'une femme
6tant donnd "l'absence de tout caractere sexuel d6terminant", selon I'aveu m€me des fouilleurs
d'Enlbne (1982: 108) (fig. 4). La pr6sence des traits orientds vers I'avant" sur la t6te de I'un des
personnages, ne suffit gudre pour certifier qu'il s'agit de cheveux et la pr6sence de cheveux ne
suffit gudre pour certifier qu'il s'agit bien d'une femme. L'absence de figuration des sexes, ne
peut Ctre invoqu€e au nom d'un r€alisme visuel impliquant leur dissimulation dans un coit de
profil, puisque ces cr6atures stylisdes aux t6tes conventionnelles en museau n'ont rien de
"photographique". L'absence des sexes n'est pas plus significative que celle des bras chez I'un
d'eux. I-e gros ventre de ce dernier individu aurait m€me pu 6tayer son identification comme
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femme puisque J.P. Duhard classe les "gros ventres" parmi "les criGres de prdsomption du sexe
f6minin" (1989 : 38) et que le Dr. Pales avait identifid le corps ventru comme 6tant celui d'une
femme (1976: 118). Considdrer le gros ventre comme moins "f6minin" que les
"cheveux" est une option personnelle. L'interpr1tation cornme coit est possible mais le style
elliptique de ces figures suscite in6vitablement I'imagination; d'autres lectures seraient sans doute
possibles. Le Dr. Duhard note que Bdgou€n et Clottes "voient sortir une langue entre deux
grosses ldvres" de I'un des protagonistes et, trouvant dans ce d6tail une confirmation du coit, il
se pose aussitdt la question : "Est-ce une mimique d'extase ou de souffrance ?" (1990 :250).
Cette interrogation rappelle que la lecture de beaucoup de figurations paldolithiques, plus
schdmatiques et conventionnelles que clairement r6alistes, comporte une projection de nos
propres sentiments.

En d6pit de leur ciuactCre technique, je ne suis donc pas convaincu par toutes les
interpr6tations du Dr Duhard. Certaines d'entre elles ne sont pas sans dvoquer l'€rotisme un peu
forc6 de D. Guthrie allant jusqu'd comparer les femmes de Gdnnersdorf aux moddles ddnud6s de
Play-Boy... C'est i des comparaisons-projections de ce dernier type que s'appliquait sans doute
la juste remarque de P. Bahn et J. Vertut d6nongant "le point de vue "macho" de certains
chercheurs sur I'art pal6olithique et leur pr6occupation pour la chasse, la bagarre et les filles" !
(1989:  165) .

k parti pris rdaliste peut donc interpr6ter i sa manilre d'innombrables motifs, y compris les
plus schdmatiques et les plus stylis6s. Certains tracds pal6olithiques r€sistent cependant I toute
interprdtation de ce genre.

LE,.PARASTTTSME GRAPHIQUE"

Comme I'art mobilier, I'art des cavernes prdsente i c6t6 de panneaux de motifs figuratifs
explicites et rdalistes, un vaste ensemble de tracds, extr€mement diversifids, enchev€trds,
superpos€s, de lecture difficile qui ont 6t6 rarcment correctenrent 6tudi6s ou relev6s. L'int6€t que
les chercheurs portent i ces trac6s a considdrablement dvolud au cours des derniBres ddcennies,
cette dvolution traduisant un changement profond dans leur perception de I'art quaternaire.

Breuil les a frdquemment ndglig6s, par exemple i Altamira, Gargas etc...- en les nornmant
"traits parasites" ou les caract6risant d'une fonnule lapidaire : "fouillis de traits", "entrelacs",
"arabesques". Dans son effort pour mettre constarnment en 6vidence les "belles" images rdalistes,
il mdprise ces dessins. Ses relevds consistent i extraire de I'ensemble orn€ les motifs les plus
figuratifs et les mieux structurds. Un tel choix d6montre la subjectivitd et la partialitd de son point
de vue.

Il accorde en outre d ces uac€s une valeur chronologique, en les considdrant comme les
premiers balbutiements de I'art paldolithique. I1 les interprbte cornme les manifestations d'une
absence de maitrise graphique, d'une incapacit6 originelle d repr6senter correctement le rdel.
Nous retrouvons li le parti pris de la "perfection rdaliste" qui caract6rise I'ensemble de son
oeuwe et a exerc6 une influence durable sur la recherche qui tente aujourd'hui de s'en d6,gager.
Les descriptions successives du chevelu de gravures enchev€tdes couvrant les palois de I'Abside
de Lascaux illustrent clairement l'6volution du regard port6 sur I'art pari6tal.
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En 1952, H. Breuil voit dans cette coupole "une v6ritable toile d'araign6e de grafittes de
toutes dimensions...; appartenant i des taureaux, chevaux et cerfs..." Il ajoute : "Irur relev6
demanderait certainement plusieurs anndes et il se peut que durant cette op6ration, I'on ddcouvre
des figures d'autres animaux" (p. 131). Ainsi, dans ces r6seaux de traits, il ne distingue que les
motifs animaliers naturalistes; il reduit ces nappes de traits d leurs 6l6ments figuratifs, en ignorant
ce qui les accompagne. Il semble mettre en doute I'utilit6 m€me de leur relev6 ("il se peut...") qui
ne peut avoir d'autre but que la recherche et I'extraction de motifs identifiables.

En 1965, puis en 1971, A. Irroi-Gourhan, ne connaissant pas encore les d6tails des relevds
effectuds par A. Glory, interprdte les tracds de I'Abside comme des "contours inachev6s". Cette
notion marque d€jd une dvolution importante par rapport au m6pris de Breuil pour ce qu'il
nommait les "traits parasites". Les "contours inachevds" ont maintenant une place dans le
sanctuaire, ils correspondent d une sorte de rebut inorganis6, intdgr6 i une place thdoriquement
constante dans I'architecnrre gdndrale du dispositif.

Il souligne "le contraste entre les majestueuses peintures d'animaux et de signes" des autres
pafiies de Lascaux et "l'Abside of se pressent les unes sur les autres des centaines de petites
figures grav6es, m€l6es de signes barbelds, de comdtes, d'ovales, de sdries de traits parallBles,
dans un ddsordre en apparence complet". Le point de vue est bien diffdrent de celui de Breuil
puisque la diversit6 des trac6s est mise en 6vidence... mais le "d6sordre" subsiste et il est attribud
i une accumulation anarchique des motifs au cours du temps : "Les grattages ont dt d6buter trds
t6t et se prolonger dans cette zone, pendant toute la vie du sanctuaire" (197I : 127).

En 1979, D. Vialou dtudiait et publiait les relevds de I'Abside effectuds par A. Glory. En se
fondant sur ces relev6s, il 6tablissait les premiers et seuls d€comptes prdcis de cet ensemble. Il
concluait : "La distribution spatiale de toutes ces figures est relativement claire, homogbne,
6galement r6partie." (p.296). L'6volution est trds nette par rapport d I'impression de confusion
ressentie par Leroi-Gourhan, ant6rieurement i la publication des relev6s. D. Vialou poursuivait :
"Il serait tentant, d la lecture des inventaires de I'Abside, d'dcarter les 35 Vo de bibes, lignes,
fragments... inutiles, et de ne considdrer que les 701 figures figuratives ou m€me les 403
clairement d6finies : ce serait se mdprendre comme on le ferait pour 1'6tude d'un sol
archdologique en 6cartant les produits de d6bitage, les vestiges non manufactur6s... des outils
rypologis€s; ce serait mdconnaitre I'association graphique la plus absolue d'un dessin animal,
d'un signe avec son environnement topo-graphique.Irs parois de I'Abside tdmoignent d'une
complexitd d6corative chargde de sens : chaque 6l6ment est gaphiquement constitutif' (1979 :
2e6).

En 1984, A. Leroi-Gourhan se demande "quelle peut avoir 6t€ la signification de cette
d6bauche de figures emmdl€es, comme si, pendant un temps trds long, des g6ndrations de frdbles
avaient placd une trace sensible de leur fr6quentation. Cette situation correspondrait d la structure
de nombreux sanctuaires de tous les temps : une iconographie, oeuwe d'artistes en possession
des techniques permettant I'ex6cution du ddcor mythique et une iconographie votive dont les
ex6cutants sont les fidbles eux-m€mes; mais ce n'est pas le cas ici : I'ex6cution des quelques mille
soixante-treize unitds graphiques (d6compte D. Vialou) est I'oeuwe des m6mes hommes que
l'exdcution du d6cor g6n6ral. La qualitd des figures, la constance du style inclinent vers un autre
modble... doit-on admettre que de nombreux sidcles ont vu occasionnellement les hommes
pdndner dans la caverne et procdder d une rdnovation de certaines parties; ce sch6ma rend compte
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des nombreux repeints ou regrav6s; rectifications des ramures, des yeux, des sabots : ces
corrections vont en faveur de la frQuentation t'riodique" (1984 : 195).

Cette r6trospective, concernant un des ensembles les plus caractdristiques de l'art des
cavernes, montre que les rac6s baptisds aujourd'hui "trac6s ind6termin6s", se sont imposds avec
une force grandissante dans les 6tudes d'art paridtal, attdnuant quelque peu la pr66minence du
"rdalisme". La rdalisation de relevd d6taill6s a favorisd cette 6volution. Ce type de tracds existe en
fait, sous des formes diverses, dans presque tous les sites ornds et dans tous les secteurs des
cavit6s.

Il est cependant int6ressant de noter que subsiste encore parfois un point de vue d6p€ciatif,
perceptible dans les 6crits les plus r€cents utilisant des vocables pdjoratifs tels que "bribes
inutiles", "ddbauche de traits"... et dans I'hypothdse, un instant envisag6e par Leroi-Gourhan
selon laquelle il y aurait deux ensembles diffdrents i Lascaux, les grands motifs r6alistes,
oeuwes de Maitres, et les "d6bauches de traits grav€s" ou "contours inachev6s" de I'Abside,
oeuvr€s de "fiddles". Il n'est pas interdit de voir dans cette hypothdse un des derniers avatars du
vieux parti-pris du "naturalisme triomphant", de la vieille th6orie des "copistes" et des
"maitres" proposde dds 1905 par H. Breuil.

Avec la volontd d'intdgrer pleinement les "tracds inddtermin6s" dans la crdation
pal6olithique, j'ai tent6, de mon c6t6, de mettre en 6vidence "la continuitd graphique de I'art
pal6olithique". Il m'a sembl6 que I'on pouvait, en g6n6ral, percevoir dans ces ensembles de traits
"une sorte de placenta cosmique, un magma originel of tous les €tres vivants et imaginaires se
confondent en des jeux fonnels... mais I'imbrication de tous ces graphismes, structurds ou non,
est telle que I'on y pergoit une intention... les 6l6ments figuratifs se ddgagent du magma
informe... (1986:9) "avec leurpotentiel d'images latentes, ces tracds pourraient avoir une
fonction particuliEre dans la grotte, ils pourraient etre li6s i une mythologie de la crdation"
(1e88).

La syst€matique du rdalisme chBre d beaucoup de chercheurs peut orienter dgalement leur
conception de l'€volution de lart paldolittrique.

LES ..PROGRDS ARTISTIQUES" DE L'HOMO SAPIENS

En 1935, H. Breuil dessine le schdma d'une 6volution de I'art des cavernes en deux cycles
successifs dont les stades se rdpBtent d peu prEs identiques, i des milldnaires d'intewalle (Breuil
r935).

Irs deux cycles- "AurignacePdrigordien" et "Solutr6o-Magdal6nien"- montrent, en effet,
le mOme processus d'dlaboration progressive des tracds, d'abord lin6aires et partiels puis plus
6pais, "baveux", se compldtant par des remplissages en teinte unique, d'abord plate puis
model6e, conduisant enfin i la bichromie et m€me, dans le second cycle, i la polychromie qui
marquerait I'apog6e de I'art quaternaire. Le systeme de Breuil se caractdrise donc par un
processus de complexication des formes qui se serait rlpdtf deux fois au cours du Pal6olithique
supdrieur sur une dur6e estimde alon i 40.000 ans et que se serait prolongd par un d6clin marqu6
par la miniaturisation des figures et leur r6duction progressive en motifs geomdtriques.
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Un autre aspect de la chronologie de cet auteur concerne l'dvolution de la perspective. Ce
qu'il nomme la "perspective tordue" ou "semi-tordue", c'est-d-dire le rabattement des encornures
et des sabots, vus de face sur un corps de profil, propre i la phase ancienne, se serait
progressivement corrigd pour panrenir i la perspective normale en fin d'6volution.

Trente ans plus tard, alors que I'invention des mdthodes de datation par le radiocarbone avait
rdduit I'estimation de la durde de I'art des cavernes i 15 ou 20 mill6naires, et e 25 ou 30
mill6naires celle de I'art mobilier, A. Leroi-Gourhan proposait un sch6ma dvolutif en quatre
styles G A IU s'enchainant harmonieusement, bien qu'il puisse y avoir quelques l6gers
chevauchements dans I'espace et le temps. L'6volution serait caractdrisde dans son ensemble par
la persistance d'une lign6e de formes g6om6triques : les signes, variant dans leur morphologie
d'une p6riode i I'autre et d'une rdgion i I'auffe, et par le naturalisme grandissant des motifs
figuratifs (Leroi-Gourhan 1965). A travers ces quatre styles existe une continuit6, une longue
progression sur des mill6naires conduisant i la fin de I'dre glaciaire d une chute d'autant plus
brutale qu'elle est unique puisque l'6volution ne comporte aucun temps mort, aucun retour en
ariBre.

A I'exception du caractere double ou unique du parcours stylistique, les systdmes de Leroi-
Gourhan et de Breuil sont semblables sur I'essentiel. trs congoivent tous deux l'dvolution de I'art
de lAge du Renne, et de I'art des cavernes en particulier, comme une mont6e vers le naturalisme
figuratif. Dans I'optique de Leroi-Gourhan, comme dans celle de Breuil, les graphismes
"synth6tiques" des d6buts, utilisant une perspective biangulaire (ou "perspective tordue" de
Breuil), conduisent progressivement arx graphismes "analytiques" magdaldniens acc6dant i une
"perspective uniangulaire".

Ces deux systdmes dvolutifs lin6aires, reposent sur I'id6e implicite d'un progrds
paleolithique d'ordre psychologique et biologique, marqu6 par le passage du rdalisme intellectuel
au r6alisme visuel. Ils illustreng en rdalit6, une conception traditionnelle de I'Histoire de l'art vue
comme le ddveloppement ordonnd des styles selon la mdtaphore biologique de la croissance, de
la maturitd et du vieillissemenl Ce moddle en vigueur depuis le lGme sibcle, de Vasari d Hegel,
pergoit une "voie toute tracde dans I'histoire qui mdne I'art vers un classicisme universel"
@elting 1990). C'est prdcisdment ce progrds permettant d la norme de s'accomplir, que met en
dvidence Leroi-Gourhan quand il souligne avec insistance "le ca.ractere normal, progressif, de
I'histoire de I'art le plus primitif qu'on connaisse, avec un ddbut, un apogde long et nuanc6, une
fin..." (1971 : 74), ou encore quand il compare 1'6volution de I'art pal6olithique d "une trajectoire
oi I'on discerne une p6riode d'enfance trds longue, un apogde qui dure i peu prds cinq mille ans
et une chute qui s'acc6ldre brusquement" et qu'il conclut : "C'est donc tJn "art
normal ", eui a eu ses gaucheries de d6butant, sa maturit6, ses tours de mains, un acaddmisme
m6me.. . " (1971 : 159). La "norme" vers laquelle tendrait l'6volution de I'art quaternaire serait,
ici encore, la perfection naturaliste, celle des peintures polychromes d'Altamira et du vdrisme des
gravures de Teyjat.

Comme, au d6but du sidcle, la th6orie du "tout naturaliste" de I'art de I'Age du Renne, le
point de vue de Breuil, de lrroi-Gourhan et d'autres prdhistoriens sur 1'6volution stylistique
s'explique par une projection des iddes de leur temps sur I'objet de leur 6tude. Ce modBle
traditionnel du d6veloppement i sens unique des formes artistiques i travers I'histoire, a 6t6
contest6 i plusieurs reprises. Certains auteurs ont mis I'accent sur I'ancrage historique et culturel



128 Michcl LORBLANCHET

de I'ar:t offrant une "vision historique du monde" Qlegel 1835); i I'inverse, d'autres ont soulignd
la "vie des formes" dvoluant selon leur propre loi, I'autonomie de I'art, sa nature intemporelle
permettant la contemporan€itf de styles diff6rents se ddveloppant inddpendamment les uns des
autres - cornme le concevaient Wdlfflin (1915), L. Hourticq Q9n) ou H. Focillon (1939) - des
formes prdcoces pouvant 6me contemporaines de formes tardives.

La logique d'un ddveloppement lindaire dans I'histoire de I'aft, aussi bien aux cours des
p6riodes historiques que pal6olithiques figure parmi les concepts qui sont maintenant
fondamentalement remis en question. D'ailleun I'id6e de "trajectoire" stylistique au cours des 20
e 40 milldnaires du Paldolithique supdrieur selon Breuil et Leroi-Gourhan est sans doute une
forme "d'illusion d'optique cr€6e par l'dloignement qui nous fait croire que les sidcles prdc6dents
ont connu une succession de styles plus ordonn6e" (Gombrich 1982 : 482). "Lorsque I'on ne
dispose pas d'un ensemble de r6f6rences chronologiques suffisamment large, de jalons
permettant d'ordonner la sdquence des styles, I'on en vient involontairement e organiser les
donndes selon un sch6ma theorique et selon un ordre pur€ment "logique" (ou du moins conforme
d. rntre logique). Sans doute le lindarisme du sch6ma propos6 par lrroi-Gourhan est-il li6 au fait
que seulement 25 sites sur les 275 grottes orndes paldolithiques actuellement connues en Europe
et Russie ont 6td dat6s objectivement en chronologie absolue" (I-orblanchet 1989 : 149). Ainsi
theorie et id6es pr6congues compensent I'indigence des faits.

Les critiques actuclles

Depuis plusieurs anndes, quelques auteurs ont exprimd leurs ddsaccords avec certains
aspects du systdme chronologique de Leroi-Gourhan. Ces critiques ponctuelles qui ne
s'attaquaient pas i I'ensemble de l'ddifice ont 6t6 dernidrement relaydes par des remises en
question beaucoup plus fondamentales. C'est ainsi qu'un rejet partiel des chronologies de H.
Breuil et A. Leroi-Gourhan ont amen6 J. Combier (1984) et M. Lorblanchet (1972-1988b) i ne
distinguer que deux "phases stylistiques" ou "deux groupes de grottes orn6es" dans la vall6e du
Rh6ne et le Quercy, I'un centrd sur le Solutr6en et I'autre sur le Magdal6nien moyen-supdrieur.

B. et G. Delluc ont mis en doute la distinction des styles I et tr de A. Leroi-Gourhan en
soulignant I'imbrication des caractdres de chacun de ces deux styles qui doivent €tre fondus dans
une "phase primitive" couvrant i la fois I'Aurignacien et le Pdrigordien. Cet amalgame est
d'autant plus souhaitable que, conformdment aux donn6es stratigraphiques, les gravures
paridtales de Pair non Pair peuvent €tre datdes aussi bien de I'Aurignacien que du P6rigordien
alon que I'existence d'un art pari6tal bien caractdrisd dBs I'Aurignacien parait s'imposer de plus
en plus @elluc 1984). A. Roussot et B. et G. Delluc (1986 et 1989) consid€rant que le systbme
de Leroi-Gourhan n'embrasse pas la totalitd de l'dvolution artistique du Pl€istocdne, notamment
les ddcouveftes rdcentes de la fin du Magdaldnien, proposent de rajouter un "style V", coiffant
d'un chapeau neuf un €dihce bien tremblant.

J. Clottes a montrd que la distinction des stades "ancien" et "r6cent" du style [V ne reposait
pas sur des arguments solides. Il a soulignd "la persistance au Magdal6nien final dun art paridtal
que nous ne sommes pas en mesure de reconnaitre et que nous confondons peut-etre avec ce que
nous attribuons cornmundment au Magdaldnien moyen" (Clottes 1990 : 546). D. Vialou met lui
aussi en question la s6paration entre les styles III et IV. Selon lui, la seule distinction justifiable
entre III et IV reposerait sur I'apparition dans I'art mobilier d'une abondance d'instruments et
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outils d6cor6s (1989)... Cela est-il suffisant ?" Pour cet auteur 6galement la s6paration entre le
style IV ancien et le [V r6cent parait insaisissable (1989).

Aujourd'hui les critiques semblent se renforcer et s'6tendre i I'ensemble du systdme de
I-eroi-Gourhan dont la rigidit6 est d6nonc6e. P.J. Ucko stigmatisant ce qu'il nomme "les d6buts
illusoires dans l'6tude de la tradition artistique", a pertinemment montr6 que les conventions
stylistiques n'ont pas toujours une signification chronologique, qu'elles peuvent n'Otre en fait
qu'un langage social, constituant "un systdme de transmission de messages diff6rentiels". La
frgure dite silhouett1e apu Otre en r6alit6 un style en soi, lisible d'une faEon donn6e par "ceux qui
savaient", et connaissaient la convention en question" (p. 69). Cet auteur qui insiste sur "le
ciractere indatable de la majoritd du mat6riel iconographique" (p. 59) considdre que "toute
explication unitaire" dans les domaines chronologiques ou sdmantiques... est "inad6quate pour
couwir la pl6thore de conventions stylistiques et la vari6t6 d'images est de techniques qui
couwent les quelques 25.000 ans que nous appelons Paldolithique sup6rieur..." (1987 : p. 70).

En 1986, rappelant la pr6sence de v6ritables portraits humains, trbs sophistiquds, dds
I'origine de I'ar:t de I'Age du Renne (V6nus XV de Dolni Vestonice et tCte de Brassempouy) puis
sporadiquement en des lieux et des temps divers du domaine paldolithique, je considdrai que "la
logique de transformation des formes humaines au long du quaternaire dtait li6e i l'dvolution de
I'id6e de I'homme, qu'elle 6tait avant tout conceptuelle et non chronologique. La plupart des
images humaines d'aspect grotesque sont "des anti-portraits traduisant un refus volontaire de
I'humain" et non des tracds maladroits que I'on pourrait qualifier "d'archaiQues" (1986 : 36). Un
an plus tard je concluais "il faut admettre que les facteurs sociaux, culturels ou religieux
interviennent gdn6ralement dans l'dvolution des styles et que la chronologie anistique de I'Age du
Renne, pas davantage que celle de ses industries, ne peut etre seulement fondde sur un
d6veloppement continu de I'esprit humain impliquant une forme de "progrds". Le naturalisme
"grandissant" tout au long des milldnaires, tel que le congoit A. Leroi-Gourhan (ou H. Breuil),
est une notion surprenante... " (I-orblanchet 1988a : 291).

P. Bahn et J. Vertut remnrquent que "beaucoup de choses demeurent incertaines dans le
domaine de la chronologie". Rejetant vigoureusement les conceptions lin6aires de lrroi-Gourhan
et Breuil, ils estiment que "l'art paldolithique n'e0t pas un seul commencement et un seul apog6e
mais il en eOt plusieurs... pendant les 20.000 ou 25.000 ans de sa dur6e il y e0t des pdriodes de
stagnation, de progrds et mOme de r6gression avec tout un jeu d'influences, d'innovations,
d'expdrimentations et de d6couvertes. L'6volution de cet art a d0 €tre buissonnante avec des
rameaux paralldles, une masse de pousses divergentes et des floraisons locales soudaines."
(Bahn et Vertut 1988 : 65 et 66).

Par contre, un an aupamvant D. Vialou avait jug€ satisfaisant que "dans chacune des grandes
civilisations occidentales crdatrices d'art paridtal, un ou plusieurs sites paridtaux aient 6t6 dat6s
par contact stratigraphique dkect". Il avait conclu un chapitre de son liwe sur "l'art des cavernes"
en remarquant : "Au total et malgd quelques incertitudes et des inconnues, il apparait que I'art
paldolithique mobilier et paridtal est un des mieux connus dans sa chronologie et des mieux dat6s
de tous les arts prdhistoriques" (1987 : 60 et 61). Le ddbat actuel sur la chronologie de I'art
paridtal pal6olithique se situe donc entre I'optimisme de D. Vialou, illustrant une traditionnelle
conviction frangaise dans ce domaine de la recherche, et le pessimisme de P.J. Ucko, P. Bahn et
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J. Vernrt caract€ristique du scepticisme anglo-am6ricain, qui tend d nier toute chronologie de I'art
des chasseurs de rennes.

CONCLUSIONS

Mon propos n'6tait pas, bien entendu, de nier tout 6l6ment r€aliste et naturaliste dans I'art
paldolithique. Il 6tait simplement de tenter de montrer cornment la recherche sur l'art quaternaire
s'inscrit dans une 6poque, conmrent elle est influenc€e par les id6es en vogue et la conception que
les chercheurs se font de I'art en gfln1ral. L'6tude de I'art prdhistorique n'est pas un domaine
secret, hors du temps; comme toute science, elle participe, consciemment ou non, au mouvement
du savoir dont elle b6n6ficie et qu'elle alimente tout i la fois. tr 6tait utile de ddnoncer le "parti-
pris du rdalisme" fond6 sur I'idde d'une duplication constante du r6el dans I'art pal6olithique.
H6ritde de Breuil, cette id6e correspond, en fait, i un dclairage ponctuel plac6 par une conception
esthdtique traditionnelle sur un des aspects parmi d'autres de I'art paldolithique. Malgrd l'apport
de lrroi-Gourhan, et bien qu'une image nouvelle de I'art paldolithique dmerge peu i peu des
travaux en cours, ce point de vue rdducteur oriente encore trop de recherches actuelles.

Il convenait de discuter aussi une mdthode rds commune de description et d'analyse des
oeuwes paridtales et mobiliBres illusnant I'a priori r6aliste. La mdthode consiste i comparer un
motif - le plus souvent animalier ou humain - avec ce que nous connaissons aujourd'hui de ce
qu'il repn6sente, pour ne mettre finalement en relief que les 6l6ments de son graphisme rappelant
€troitement ceux du vivant... en ignorant tous les autres caracteres du trac6. Une telle
comparaison morphologique est certes indispensable, mais elle devrait €tre moins partiale, plus
objective, et devrait surtout s'dclairer d'une comparaison stylistique de figures du mOme type afin
de mieux s6parer ce qui appartient au dessin et ce qui revient au sujet lui-m0me, car ces motifs
sont des "images" et non des "r6alit6s". A cette mdthode comparative traditionnelle, empreinte
d'une celtaine naiVet6, manque le recul esthptique, c'est-i-dire la prise en compte de tous les
6l6ments ayant contribud d la rdalisation de I'oeuwe 6tudi6e, non seulement les manidres de
I'artiste, les conventions sociales qu'il utilise, mais dgalement les contraintes du mat6riau, les
conditions d'exdcution et de perception du motif.

Notre dpoque est peu favorable aux traditions : il est probable que les ruptures et les
interrogations qui accompagnent I'art du vingtidme sibcle, profitent dgalement d l'6tude de I'art
ancien, notamment de I'art paldolithique. Dans le climat d'effervescence artistique qui marque
notre temps, les questions sur les principes universels de la cr6ation, la fonction, la naissance et
l'6volution de I'art, prennent un relief particulier. Elles dynamisent 1'6tude de I'art pal6olithique
qui peut sans doute, i son tour, dclairer et fdconder I'histoire de I'art tout entiBre. Elles
alimentent, par exemple, la rdflexion du pr€historien sur I'origine de I'art (situer et ddcrire cette
origine d6pend de la d6finition prdcise qu'il donne au ph6nombne artistique)... Elles lui
permettent de ddcouwir des aspects inddits de I'art des cavernes et des objets, en l'avertissant
toutefois que les dclairages nouveaux ne sont jamais d6finitifs, puisque chaque g6n6ration de
chercheurs pergoit sous un dclairage diff6rent le sujet qu'elle 6tudie. Les seuls progrds
indiscutables de la recherche actuelle sont r6alisds dans le domaine des relevds et de la
chronologie, c'est-d-dire dans l'€tude des contextes arch6ologiques et la datation directe des
pigments paridtaux. Le regard nouveau que les prdhistoriens posent sur I'art pal6olithique
confirme et souligne, au-deli du travail de Leroi-Gourhan, la diversit6 des styles et I'importance
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du non figuratif, notamment des "trac6s ind6termin6s". Dans certaines cavit6s, i c6t6 des
animaux, des humains et des signes, ils reprdsentent, en effet, du tiers i la moitid des unitds
graphiques. Dbs 1977, P. J. Ucko remarquait : "L'afi paldolithique n'est pas exclusivement un
art animalier; il est tout autant un art g6om6trique ou un art non figuratif' (1977 :9).

D'autre part, m€me lorsque ses figurations sont descriptives, I'artiste pal6olithique ne
"copie" jarnais le rdel, il I'interpGte. Lorsque la tendance naturaliste se manifeste, elle s'exprime
selon des conventions vari6es. L'art pal6olithique ntest pas un art libre et personnel. C'est un art
social rdgr par des rBgles strictes. Au m€me moment, on ne construit pas un "beau" bison de la
m6me fagon dans les Pyr6n6es et en P6rigord... Pas davantage que celui du sch6matisme et du
g6om6risme mdsolithiques, l'dpanouissement du naturalisme magdaldnien dans certains secteurs
de France et d'Espagne, ne peut 6tre consid€r6 cornme le tdmoignage d'un d6veloppement du
ceryeau humain. La logique d'un d6roulement lin6aire de I'histoire de I'art paldolithique a fait son
temps. Ir concept d'un processus dvolutif unique est en passe d'€tre abandonnd. Une grande
mdfiance s'affirme m€me envers toute chronologie stylistique, tandis que s'amorce un nouveau et
n6cessaire "retour aux documents". Nous savons maintenant que de nombreux facteurs ont
influenc6l'€volution des styles mais I'influence exacte du temps, sans doute variable selon les
r6gions, nous dchappe encore. Elle ne peut Ctre totalement ndgligde, mais elle fut sans doute
moins importante, moins directe et moins exclusive que ne le concevait Leroi-Gourhan dans un
systlme qui apparait aujourdhui trop simple.

Nous devons ddsormais mettre en valeur I'ancrage historique et culturel de I'art
pal€olithique. A I'hypothise de I'ind6pendance de I'art se d6veloppant hors de I'emprise directe
des cultures, il faut substituer celle d'un art profond6ment enracin6, au contraire, dans le cours
des civilisations de I'Age du Renne, car toute oeuvre d'art est, en premier lieu, un produit
historique. Il est probable que I'insuffisance des bases chronologiques objectives expliquait la
sdparation des €volutions de I'art et des industries dans les th6ories de Breuil et lrroi-Gourhan.
Retrouvant ses racines, I'art pal6olithique doit descendre de son Olympe pour investir terroirs,
habitats et sanctuaires. Cesser d'€tre congu comme un tout homogdne 6voluant dans une seule
direction, se diversifier et s'humaniser. Nous retrouverons ainsi, non seulement un art
magdaldnien, parexemple, mais un alt magdal6nien poitevin ou arddchois, un ar:t de la vall6e de
I'Anglin, ou de la Beune, un art de tel ou tel site, chacun de ces ensembles dvoluant selon sa
logique propre €n une succession de phases et de moments non progralnm6s d I'avance. D.
Vialou a d6jb mis en lumibre le "particularisme de chaque dispositif pari6tal"; selon lui "il n'y a
pas de "st6r6otype de la grotte omde" (Vialou 1987). Il apparait m6me que plusieurs sanctuaires
de types diffdrents peuvent €tre abrit€s par la m€me grotte, les uns secrets et r6serv6s, les autres
ouverts d un public, tels que le grand plafond (ouvert) et le diverticule des masques (retir6) dans
la caverne d'Altamira (Echegaray 1986).

Grice aux progrbs des relevds, des fouilles et des datations de pigments, la chronologie
stylistique traditionnelle sera ainsi bient6t remplacde par une "succession de soci6t6s et de
cultures poss6dant chacune leur r6pertoire de formes et de fonctions artistiques" (Belting 1989 :
47). Privil6giant des facteurs sociaux, nous pr6f6rerons interprdter par exemple la tendance
naturaliste dans le Magdaldnien moyen des rdgions occidentales, comme "un changement de
fonction de I'art... traditionnellement secret et 6sot6rique et sans doute r6serv6 d un petit nombre
d'initi6s, t'art paridtal se serait alors ouvert plus largement d des communaut6s plus nombreuses"
(I-orblanchet 1989).
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Figure 1 : Relevd par M. Lorblanchet du groupe A du Plafond des Hidroglyphes de Pech-Merle (Cabreretslot),
avec projection du contour du bloc srn lequel se tenait I'artiste.
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Figure 2 : A droite, d6tail du relevd des femmes (a, b, c) du groupe A par M. Inrblanchet avec projection du

contour du bloc of se tenait I'artiste. La position des femmes est respectde. A droite, detail des relev6s

de A. Lemozi (a', b', c') repositionnCs par J.P. Duhard 1989a : 254).Ia "ptose" ventrale parait plus

marqrfe sur les relevds de Lemozi.

6
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Figure 3 : En haut : "Vdnus de Berlin" (laussel. Relevd Duhard, 1989a : 475). En bas : "V6nus du Courbet"

@enne, Tarn; dessin Ladier 1990).
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Figure 4 : Accouplements humains pal6olithiques ? A gauche, La Marche (Relev6 Pales 1976, planche 89,

observation n" 39). A droile ddtail de la plaquere dEnlbne @6gou0n, Clottes, Giraud, Rorrzaud 1984,

relevd F. Briois) avec dissociation des personnages.
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