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Préface

l ’a r t  p r im it if  e t  n o u s

Il est im possible de tracer une limite rigoureuse entre les 
anciennes cultures primitives, aujourd’hui disparues, 
et celles qui subsistent dans tous les continents à l ’excep
tion de l ’Europe, car les cultures d ’aujourd’hui ont hérité 
de celles du passé. N ous ne devons pas oublier que d ’in
nombrables cultures très anciennes ont existé en Europe 
tout com m e en d ’autres continents, depuis la dernière 
période glaciaire, et si nous voulons comprendre les 
cultures dites primitives et leur art, nous devons les 
prendre toutes en considération, depuis les plus anciennes 
que l ’homme connaisse, jusqu’à celles qui existent encore 
de par le monde. C ’est pourquoi dans ce livre, toutes les 
cultures, de quelque époque qu ’elles soient, sont traitées 
telles que l ’anthropologue peut les appréhender, c ’est-à- 
dire com m e un sujet unique et, d ’un certain point de vue, 
éternel.

L ’histoire de l’art nous permet, en fait, d ’identifier 
et de découvrir des éléments de continuité culturelle, 
sous forme de m otifs artistiques transmis d ’une culture 
à une autre, et de constater les liens qui unissent les peu
ples primitifs de n ’importe quelle époque à leurs voisins 
contem porains ainsi qu’à leurs prédécesseurs. L ’étude 
de ces relations étroites à la fois dans le temps et dans 
l ’espace, peut être captivante et on lui a consacré une 
attention toute particulière dans le plan de ce livre. 
C ’est pourquoi le lecteur trouvera dans les prochains 
chapitres de fréquentes allusions à la diffusion de certains 
m otifs à travers le globe et à l ’existence de liens qui 
peuvent sembler inattendus, non seulement entre des 
lieux que séparent parfois des océans (par exemple, 
entre Saint-Dom ingue dans la mer des Caraïbes et les 
îles Marquises dans le Pacifique, ou entre Madagascar 
et l ’Indonésie) mais aussi entre des peuples et des cultures 
qui ont existé à des siècles ou même à des millénaires 
d ’intervalle.

V oici quelques m ots d ’explication pour définir ce q u ’on  
entend par l ’approche « diffusive » de l ’art et de la civi
lisation. La phrase attribuée à Léo Frobenius, « la carte 
ne ment jam ais! », résume assez bien cette idée. En d ’au
tres termes, on relève quelques traits typiques d ’une cul
ture donnée et on indique sur une carte tous les endroits 
où ils se manifestent. Ces traits peuvent être des techni
ques —  tissage, em ploi de. la roue —  ou bien des mœurs 
com m e celles des coupeurs de têtes —  ou bien encore des 
m otifs artistiques com m e la spirale. Il en résultera une 
carte où apparaîtront, dans chaque cas, la zone de diffu
sion. On s’aperçoit alors que la culture considérée s ’étend 
sur les différentes régions de la carte où les zones coïn
cident. D e même, on peut lire sur les cartes où l ’on a 
relevé les indices révélateurs, les relations qui existent 
entre les diverses cultures et les influences qu ’elles ont 
exercé les unes sur les autres.

Les chiffres en caractères gras renvoient aux hors-texte en 
couleurs.
Les chiffres en italique renvoient aux illustrations en noir 
et blanc.
Les lettres correspondent aux cartes A à J.

Le premier chapitre propose une étude comparative 
des cultures primitives et des cultures « supérieures » 
ou « évoluées » et explique le sens de ces termes. Les 
plus anciennes cultures sont décrites de la page 14 à 
la page 46, celles des peuples chasseurs dont l ’art est 
apparu en Europe à la fin de la dernière période glaciaire; 
elles atteignirent leur apogée dans les célèbres peintures 
des grottes du sud-ouest de la France et du nord de 
l'Espagne. Vers l ’an 12000 av. J.-C., l ’art des peuples 
chasseurs gagna l ’Afrique, le nord de l ’Asie, les deux 
Amériques et l ’Australie.

La représentation d ’animaux (style zoom orphe) dans 
des peintures et des gravures fut le trait caractéristique 
de l ’art prim itif des peuples chasseurs. On trouve bien 
quelques silhouettes humaines, mais elles n ’atteignirent 
jamais au réalisme que l ’on rencontre dans les animaux 
observés avec une sorte d ’affection —  les intérêts de 
l ’hom m e se concentraient encore sur le m onde animal 
dont dépendait presque entièrement son existence, et 
son sentiment de supériorité ne s ’était pas encore déve
loppé. L ’art des premiers chasseurs s ’est éteint en Europe 
depuis des millénaires, mais on en trouve encore des 
m anifestations parmi les Boschimans d ’Afrique du Sud 
et les aborigènes australiens, et il se manifesta dans diver
ses régions d ’Amérique jusque vers le x v n e siècle.

Les chapitres suivants traitent de la grande culture qui 
suit celle des chasseurs : la culture des fermiers agricul
teurs du Néolithique et du début de l ’âge de bronze. 
Leurs formes typiques d ’art étaient des personnages 
sculptés, des statuettes représentant l ’homm e, car les 
animaux n ’étaient plus leur centre d ’intérêt. L ’agricul
ture apparut au M oyen-Orient, au huitième millénaire 
av. J.-C., fournissant ensuite une base aux premières 
cultures évoluées qui apparurent dans le croissant de 
terres fertiles formé par la Palestine, la Syrie et la M éso
potam ie. On a trouvé des traces de l ’expansion des com 
m unautés agricoles en Europe, dès le troisièm e millé
naire av. J.-C. La culture des fermiers primitifs en Europe 
reçut son principal encouragem ent du M oyen-Orient 
par les voies naturelles que sont la Méditerrannée et le 
Danube. M is à part le M oyen-Orient et, bien sûr, les 
grandes civilisations de l ’Inde et de la Chine, l ’art des 
fermiers connut son apogée en Asie du Sud-Est, pendant 
le premier millénaire av. J.-C.

Les frontières étaient naturellement changeantes et 
incertaines, et en bien des endroits, les deux cultures, 
celle des chasseurs et celle des fermiers, coexistèrent et 
exercèrent l ’une sur l ’autre des influences réciproques. 
Ainsi, l ’art des peuples chasseurs fleurissait encore à la 
période néolithique dans certaines régions méditerra
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néennes, telle la partie de l ’Espagne orientale connue 
sous le nom  de Levant. Là, les peintures rupestres jo i
gnent à des vestiges du style animalier propre aux chas
seurs, des reproductions de silhouettes humaines pleines 
de vie, comparables à celles que l ’on a trouvées à l ’autre 
bout de la région méditerranéenne, en Anatolie, dans le 
village fortifié de Çatal-Hüyük. Le résultat de cette com 
binaison s ’appelle le style du « Levant espagnol » ouencore 
style chasseur « secondaire » qui fleurit dans les années 
6000 à 2000 av. J.-C. Résultant lui-même d ’influences 
dues aux cultures évoluées de la Méditerranée orientale, 
le style du Levant espagnol gagna à son tour l ’Afrique 
du N ord et s ’étendit aux régions alors fertiles qui, de 
nos jours, constituent le Sahara.

Le style « nomade » —  étudié des pages 70 à 75 —  
provient des plaines d ’A sie centrale et du Nord. C ’est 
un prolongem ent du style des chasseurs du nord de l ’Eu
rope. Il se trouva sans cesse amené à faire des échanges 
d ’influence avec les cultures évoluées du Sud : Iran, 
Moyen-Orient. Durant les premiers millénaires av. J.-C. 
les m otifs de ce style furent apportés en Chine par les 
nomades envahisseurs et furent transmis à l ’Indonésie 
com m e faisant partie de l ’influence chinoise grandissante. 
Des pages 76 à 101, une attention particulière sera néces
sairement accordée à l ’art chinois, à cause de l ’influence 
qu’il joua dans la diffusion des styles.

L ’Indonésie et les îles de l’océan Pacifique (Océanie) 
sont une sorte de laboratoire vivant où l ’on peut étudier 
les styles artistiques évolués des fermiers et de leurs pré
décesseurs, les chasseurs des premiers tem ps; c ’est 
pourquoi l ’on a consacré tout un chapitre à ce dom aine 
plein d ’intérêt. La figure accroupie de l ’ancêtre, dans 
toutes ses variantes, est le m otif dominant du style des 
fermiers. En raison de son importance quant au tracé 
des influences et des courants culturels, ce m otif d ’ex
pression caractéristique est largement com m enté, pages

102 à 134. Finalement, les m otifs des fermiers se répandi
rent au-delà de l ’océan Pacifique, en Amérique, et au-delà 
de l ’océan Indien, en Afrique.

Rares sont les vestiges, en Amérique du N ord et du Sud, 
d ’une culture des chasseurs restée pure, sauf parmi les 
Esquimaux du grand Nord et dans quelques tribus de la 
Terre de Feu, à l ’extrémité sud du continent. Tous les 
peuples indiens d ’Amérique subirent les influences des 
cultures plus évoluées qui les entouraient. Les cultures 
primitives qui existent encore sont surtout d ’origine agri
cole et elles ont, elles aussi, subi l ’ascendant des cultures 
évoluées précolom biennes d ’Amérique centrale et des 
Andes. Les vagues d ’influence océanique et même direc
tement asiatique qui ont déferlé sur les côtes occidentales 
du continent américain ont laissé des traces évidentes de 
leur passage, dans la distribution de certains m otifs de 
base. On pourra y voir, pages 135 à 139, des indices des 
influences qui ont conduit aux grandes réalisations 
des anciens peuples mexicains et péruviens. L ’Afrique 
contraste avec l ’Indonésie, car on trouve en Indonésie 
des exemples de culture, où se mêlent des motifs propres 
aux chasseurs et aux fermiers, alors qu’en Afrique elles 
demeurent séparées et restent plus ou moins distinctes, 
chacune dans une région bien déterminée. Il existe dans 
la m oitié est de l ’Afrique et jusqu’à la pointe du continent, 
au sud, un art du type des premiers chasseurs; mais le 
véritable art nègre qui est d ’origine nettement agricole, 
occupe le centre et l ’ouest du continent. L ’Afrique noire 
a subi de très bonne heure les influences du M oyen- 
Orient et de l ’Europe méditerranéenne, mais ce n ’est 
que récemment que des découvertes archéologiques 
—  décrites page 162 —- ont pu nous permettre de com pren
dre com m ent elles parvinrent en Afrique et quelles furent 
leurs conséquences. Une discussion sur l ’impact qu’a 
produit l ’art nègre sur la sensibilité des artistes occiden
taux modernes et sur la position de cet art sur la scène 
contemporaine, vient clore ce dernier chapitre.



Introduction

CE QU’ON ENTEND PAR CULTURES « PRIMITIVES »

On a longtem ps considéré, dans l ’étude de l ’évolution  
et des réalisations de l ’hom m e, que seules les cultures 
dite « supérieures » ou « évoluées » étaient dignes d ’inté
rêt. La question des cultures primitives était traitée de 
façon sommaire; parfois même elle était totalem ent igno
rée. Cette attitude com m ença de changer vers le milieu  
du x ix e siècle, lorsqu’on aborda le problèm e de l ’homme 
et de ses origines sous un angle scientifique. On découvrit 
la valeur et l ’intérêt du passé préhistorique de l ’homm e, 
tandis que les nouveaux musées et collections s ’enrichis
saient d ’œuvres d ’art réalisées non seulement par les 
premiers homm es mais aussi par des peuples primitifs 
qui existent encore de par le m onde. On admit que l ’art 
de ces sociétés pouvait égaler celui des sociétés évoluées 
et parfois même, le surpasser.

Le m ot « prim itif » prête à confusion; il est, à tout le 
m oins, ambigu. Par cultures primitives on entend, d ’une 
part, celles des sociétés préhistoriques —  chasseurs et 
fermiers —  qui engendrèrent les cultures évoluées du 
m onde antique, et, d ’autre part, celles qui existent encore 
de nos jours tout com m e les cultures évoluées, mais qui 
se sont m oins développées. Il faut les distinguer nette
ment. Les premières, les cultures primitives de la préhis
toire, étaient pleines de vigueur, de dynamisme, et elles 
s ’épanouirent; les autres, au contraire, totalem ent dépour
vues de vitalité, sont demeurées statiques et se sont pres
que fossilisées. Leur assimilation et leurs apports à notre 
civilisation moderne sont rares.

Les cultures évoluées du m onde antique apparurent 
au M oyen-Orient aux environs de l ’an 5000 av. J.-C., 
tandis que celles de l ’Inde et de la Chine ne se manifes
tèrent qu’un millier d ’années plus tard. Ce n ’est q u ’en 
500 av. J.-C. que les cultures évoluées se révélèrent 
sur le continent américain. Lorsque celles-ci apparurent, 
les cultures primitives se transformèrent. Elles ne pouvaient 
pas échapper à l ’influence des cultures évoluées, mais 
jusq u ’au cinquièm e millénaire av. J.-C. —  période beau
coup plus longue de l ’évolution de l ’homm e —  elles 
furent seules au m onde et purent exploiter leurs res
sources vitales les plus profondes sans subir la moindre 
contrainte ou la moindre influence.

Il se peut que le degré d ’évolution technique, écono
mique et matériel des cultures primitives soit inférieur 
à celui des cultures évoluées, mais il n ’en est rien de leur 
art. Ce fait surprenant et qui semble inexplicable ne 
fut clairement admis q u ’à la fin du x ix e siècle, lorsque les 
Européens prirent conscience de l ’attrait exercé par 
l ’art exotique, surtout les arts nègres et d ’Océanie. 
Les premières peintures rupestres européennes, décou- 

3 vertes à Altamira en 1879 et en Dordogne vers 1890, 
,2 ,4 ,5 ,  donnèrent la preuve que l ’homme prim itif avait été un 
6 ,8 ,1 3  artiste consom m é.

U ne histoire de la civilisation doit tenir com pte de 
l ’action réciproque qui s ’exerce entre les cultures primi
tives et celles qui sont plus évoluées. Ces dernières se 
développent en un terrain qu’a déjà préparé une culture 
primitive, parfois plusieurs, et ne font que mettre en 
lumière et exprimer dans leur art des idées qu’ont déjà

eues leurs prédécesseurs. Ces form es artistiques sont alors 
retransmises aux cultures primitives grâce au jeu des 
influences, aux échanges com merciaux ou à l ’occasion  
de conquêtes, puis réservées sous leur forme originale 
par ces cultures plus anciennes pendant un temps sou
vent considérable. Cette action réciproque règle le mode 
d ’évolution des cultures primitives qui ne stagnent plus 
alors dans la phase initiale ou à un niveau quelconque de 
leur développement. Les cultures évoluées exercent par
fois sur ces dernières une influence telle que leur dévelop
pem ent culturel s ’arrête et qu ’elles demeurent incapables 
de s ’épanouir. Elles ne sont pas assez vigoureuses pour 
assimiler une culture, puis progresser. En pareil cas, 
toutes les énergies créatrices de la com m unauté sont 
annihilées par le processus d ’adaptation. Il en est ainsi, 
par exemple, des cultures que l ’on trouve non loin du 
berceau de la civilisation chinoise, au nord du fleuve 
Jaune, à l ’exception — et ceci ne manque pas d ’intérêt —  
de la Corée et du Japon. La vigueur naturelle de ces peu
ples leur permit de s ’imprégner de l ’influence des dynas
ties chinoises de Han et de T ’ang à l ’apogée de leur or
gueilleux épanouissem ent, et de l ’assimiler. D es cultures 
nouvelles, aux caractéristiques bien définies, apparurent 
en Corée et au Japon, et purent se développer à l ’ombre 
de leur immense voisin; mais d ’autres peuples éparpillés 
en M andchourie, dans le sud de la Chine, l ’Annam et 
dans l ’île de Tai-W an (Form ose), se pétrifièrent. Ils 
adoptèrent souvent les m odes de vie chinois mais n ’évo
luèrent pas sur les autres plans.

Les régions de cultures évoluées font le tour de la terre pages 
com m e une ceinture, séparant les cultures primitives en de garde 
deux zones : l ’une au nord, l ’autre au sud. On trouve des 
cultures évoluées dans les régions méditerranéennes, 
au M oyen-Orient et jusqu’en Amérique, en passant par 
l ’Inde, l ’Indochine et le Japon. On les reconnaît toutes 
grâce à l ’existence de villes, de calendriers, de chiffres, 
d ’une écriture, et au fait que leur économ ie est basée sur 
l ’agriculture. On rencontre, au nord et au sud, des peu
ples cultivateurs plus primitifs avec, çà et là, des groupes 
de nomades dont le m ode de vie dérive de celui des peu
ples agriculteurs avec quelques traditions propres aux 
chasseurs. Aux pôles N ord et Sud, en Sibérie et dans les 
régions arctiques d ’Asie et d ’Amérique, en Australie 
et en Afrique du Sud, de petits groupes de chasseurs 
ont survécu jusqu’à nos jours dans des secteurs assez 
isolés où la plupart d ’entre eux sont en voie de disparition.

Il fut un temps où les ancêtres de l ’homm e étaient chas
seurs, et les cultures des chasseurs sont très anciennes.
A  l ’origine, l ’homm e se nourrissait d ’herbes q u ’il ramas
sait, puis il semble qu ’il ait com m encé à chasser pendant 
la dernière période glaciaire, 50 000 ans av. J.-C. L ’agri
culture apparut d ’abord au M oyen-Orient, mais on ne 
sait pas exactement où. Des fouilles faites à Jéricho et 
ailleurs nous autorisent à penser, cependant, que l ’évo
lution des chasseurs vers l ’agriculture com m ença aux 
environs de l ’an 8000 av. J.-C. Les com m unautés agricoles 
se répandirent aussi sur tout le globe et absorbèrent les 
cultures des peuples chasseurs q u ’elles rencontraient.
Un seul continent, l ’Australie, demeura intact et resta 
le dom aine des seuls chasseurs. Ce sont des peuples cul-
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tivateurs qui s ’implantèrent dans les îles du Pacifique, 
aux environs du premier millénaire av. J.-C., sans doute 
parce qu’ils avaient des bateaux capables de tenir la mer. 
Lorsqu’ils s ’installèrent en Australie, dès l ’an 15000 av. 
J.-C., les chasseurs n ’avaient certainement pas des moyens 
de navigation aussi perfectionnés et il semble qu’ils firent 
la traversée dans de petits canots faits d ’écorce.

GRANDES LIGNES DE L ’HISTOIRE DES CULTURES PRIMITIVES

U ne histoire de l ’art et de la civilisation com mence 
normalement par les cultures des premiers chasseurs 
dont l ’art atteignit son apogée dans les peintures rupes
tres du sud-ouest de la France et du nord de l ’Espagne, 
vers l ’an 12000 av. J.-C. M êm e aux premiers stades de 
son développem ent culturel, l ’homm e faisait d ’énormes 
progrès sur le plan mental et c ’est à lui que nous devons 
les fondations de notre civilisation. L ’homm e était chas
seur lorsqu’il im agina les premières formes de religion, 
mais l ’invention du langage et l ’em ploi des outils sont 
beaucoup plus anciens, ils remontent à un m illion d ’an
nées alors que l ’homm e ne chassait pas encore mais se 
nourrissait de ce qu’il cueillait. Il est encore difficile 
pour la plupart d ’entre nous de réaliser les efforts intel
lectuels faits par ces êtres ingénieux qui sont à l ’origine 
de l ’espèce humaine, ou d ’imaginer leurs conditions de 
vie.

Il y avait certainement en A sie et en Afrique des cul
tures de peuples chasseurs beaucoup plus anciennes qu ’en 

b Europe. On a découvert dans les gorges de l ’Olduvai en 
Tanzanie, des traces d ’hominidés ayant utilisé, pour tailler 
la pierre, des outils qui se trouvaient là sans doute depuis 
un m illion d ’années, tandis que les fossiles d ’homm e dé
couverts près de Pékin ont quatre cent mille ans d ’exis
tence. C ’est en Europe cependant, pour des raisons encore 
inconnues, que l ’art des peuples chasseurs apparut tout 
d ’abord. Les célèbres lignes semblables à des rubans 

2 dessinées par des doigts humains sur les parois d ’argile 
humide des grottes d ’Altamira, qui datent de l ’an 30000 
av. J.-C., constituent certainement les débuts artistiques 
des hommes. Afin de comprendre ce que l ’art signifiait 
pour nos ancêtres, il faut se mettre à leur place; heureu
sement pour nous, l ’art rupestre gagna peu à peu l ’A us
tralie puis l ’Afrique du Sud, où l ’on retrouve des mani
festations très récentes de cet art. La mentalité des pre
miers peuples chasseurs est restée intacte chez les abori
gènes australiens, les Boschimans d ’Afrique du Sud et, 
dans une certaine mesure, chez les Esquimaux. C ’est 
pourquoi l ’homme moderne peut, en faisant un léger 
effort, comprendre l ’état d ’esprit des artistes qui ornèrent 
les grottes d ’Altamira et de Lascaux.

La com paraison des styles et des m otifs nous permet 
d ’établir la chronologie des différentes étapes de la diffu
sion de l ’art rupestre. Entre l ’an 9000 et l ’an 8000 av. J.-C., 
après la fin de la dernière période glaciaire en Europe, 
le clim at changea et les conditions de vie de l ’homme 
furent totalem ent transformées. Les températures m on
tèrent, les plaines nues et gelées où le gibier errait en 
troupeaux disparurent et com mencèrent à se couvrir 
de forêts. Les chasseurs, plus ou m oins contraints de 
se nourrir des fruits de leurs cueillettes, étaient prêts à

apprendre du M oyen-Orient com m ent cultiver la terre : 
la présence dans cette région de plantes sauvages com es
tibles en faisait un lieu d ’élection pour la grande décou
verte de la dom estication. Le processus d ’évolution vers 
l ’agriculture, s ’acheva en Europe vers l ’an 2000 av. J.-C., 
époque à  laquelle, l ’influence des cultures évoluées du 
M oyen-Orient se faisait sentir presque partout, et, à  
l ’est, jusq u ’en Chine. D ès ce m oment, il est indispensable 
de considérer les cultures primitives, quelles qu’elles 
soient, à  la lueur de leurs relations avec les cultures évo
luées.

Vers l ’an 6000 av. J.-C., un nouveau style d ’art rupestre 17
apparut en Méditerranée occidentale, à  la suite des con
tacts des chasseurs nomades avec les cultures évoluées 
du M oyen-Orient. A ux anciennes reproductions d ’ani
maux vinrent s ’ajouter des silhouettes humaines prove
nant des cultures contemporaines d ’A natolie (Çatal- is, 19 
H üyük); mais l ’élégance toute particulière de ces silhouet
tes humaines, surtout dans leurs m ouvements, est due, 
sans nul doute, aux seuls chasseurs. Cet art « secondaire » 
des chasseurs gagna l ’Afrique et parvint en Australie en 
passant par l ’Asie du Sud-Est.

Après l ’apparition et l ’expansion des civilisations 
méditerranéennes, les cultures primitives ne subsistèrent 
en Europe que dans le grand N ord, dans les régions arc
tiques peuplées de nos jours par les nomades lapons 
éleveurs de rennes. D ans la m oitié nord de l ’Asie, le 
m ode de vie des chasseurs ne changea pas; cependant, 
vers l ’an 2000 av. J.-C., les nomades ayant domestiqué 
le cheval dans les grandes steppes du centre, purent am e
ner les cultures des chasseurs à  un stade plus avancé.
Ils eurent de fréquents contacts avec les cultures évoluées 
du M oyen-Orient, d ’Europe et de Chine. Les m otifs e  
artistiques créés par les nomades furent transmis à  
l ’Indonésie par l ’intermédiaire de la Chine qui joua un 
rôle important dans la diffusion des influences diverses.

C ’est peut-être dès l ’an 20000 av. J.-C. que les cultures 
des peuples chasseurs gagnèrent le continent américain 
par le détroit de Béring. On ne sait pas com m ent fut 
transmise l ’im pulsion qui provoqua plus tard la décou
verte de l ’agriculture et la création de cultures évoluées 
au M exique et dans les Andes, mais elle vint sans doute 
d ’Asie.

L ’Afrique resta, dans une large mesure, à  l ’écart de 
l ’influence des cultures évoluées. Au nord et à  l ’est, j 
l ’Afrique était surtout peuplée de nomades et de chasseurs 
sur lesquels l ’Égypte avait peu d ’influence. Il semble pro
bable que, pendant le premier millénaire av. J.-C., des 
agriculteurs, venant d ’Indonésie, gagnèrent l ’Afrique 
occidentale. On remarque une certaine réceptivité aux 
cultures évoluées de la Méditerranée, dans la deuxième 
m oitié du premier millénaire av. J.-C.

LES CULTURES ÉVOLUÉES ET LES CULTURES PRIMITIVES

Ainsi, dès les temps les plus reculés, on trouve de par le 
m onde des cultures évoluées entourées par des groupes 
de cultures primitives qui en dépendent plus ou moins, 
ou qui, en tout cas, ne sont pas restées à  un stade initial —  
stade que nous pouvons seulement imaginer. D ’autre
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CARTE A
TABLEAU DES CULTURES ET DES CLIMATS EN EUROPE OCCIDENTALE

PRINCIPALES DIVISIONS DE 
L’ÉPOQUE PRÉHISTORIQUE

PRINCIPALES CULTURES 
ET TRADITIONS

PALÉOLITHIQUE INFÉRIEUR 
(DÉBUT DE L’AGE 
DE LA PIERRE)

(OUTILS EN SILEX)

CLACTO NIEN (homme de Swanscombe) 

ACHEULÉEN 

LEVALLO ISIEN

PALÉOLITHIQUE SUPÉRIEUR 
(FIN DE L’AGE 
DE LA PIERRE)

MÉSOLITHIQUE, NÉOLITHIQUE

(OUTILS EN OS)

PREMIERS OBJETS D’ART
25000  AV. J.-C.

ART DE LA PÉRIODE GLACIAIRE 
60 0 0  AV. J.-C. 

STYLÉ"CHASSEUR^SECONDAIRÉ”

LEVALLO ISIEN DU NORD DE 
LA FRANCE ET DE GRANDE- 
BRETAGNE

DERNIER ACHEULEEN

M O USTÉRIEN (homme de Néanderthal)

G R ^ ÎT T E T 7 |” Â Lm ÏG NACIEN (Homo Sapiens) 

SOLUTRÉEN 

M AG DALÉNIEN

part, sur les plans pratique et intellectuel, les cultures évo
luées se sont inspirées des cultures primitives —  parmi 
lesquelles on n ’imaginait et ne prévoyait, au début, 
que de très vagues possibilités de progrès —  puis elles 
les ont supplantées. Les cultures primitives font souvent 
subir aux idées une période d ’incubation, puis les cul
tures évoluées les font fructifier. L ’art nous fournit 
un exemple de cette évolution. On retrouve dans l ’art 
des cultures évoluées, des m otifs et des styles qui s ’étaient 
répandus sur le globe à l ’époque où les cultures venaient 
d ’apparaître. On trouvera dans ce livre de nombreux 
exemples de m otifs très primitifs qui furent ainsi transmis.

Le mode d ’expression le plus typique des premiers 
chasseurs est le style animalier des peintures rupestres : 
sur les parois des grottes et des abris sous roche, les 
chasseurs reproduisaient le gibier dont ils dépendaient, 
avec une perfection qui leur est particulière, que ce soit 
en Europe, en Asie, en Afrique, en Australie ou même 
en Amérique du Sud. Il existe un style assez peu répandu 
q u ’on appelle « rayons X  » dans lequel l ’artiste peignait 
également les organes internes de l ’animal.

La principale réalisation des cultures évoluées est 
d ’avoir créé puis im posé un m ode et un ordre d ’existence. 
Hom mes, Etat, cité, sont soumis à une notion très vaste 
de l ’univers. Cela expliquait les phénom ènes déroutants 
que sont le cosm os, la terre, les cieux, les étoiles. L ’uni

vers gravitait autour de l ’image sacro-sainte d ’un maître 
suprême; il y avait des types évolués de cultes et de 
croyances religieuses et un calendrier basé sur des obser
vations astronomiques, qui fonctionnait avec une préci
sion suffisante. On retrouve ces traits caractéristiques au 
Moyen-Orient et en Amérique précolombienne. D ans les 
cultures primitives également, l ’homm e essaie d ’expliquer 
l ’univers, mais au lieu de s ’imposer à la nature, il tente 
de s ’intégrer à son entourage.

l ’ho m m e  pr im itif

L ’homme prim itif vit dans un état d ’esprit plus ou moins 
inconscient. Cela ne veut pas dire qu’il n ’est pas intelli
gent, mais qu ’il perçoit le monde qui l ’entoure de façon  
naïve; il est donc mieux placé pour l ’appréhender direc
tement et le représenter avec un art plein de fraîcheur 
et de vigueur. S ’il entre en contact avec une culture évo
luée, il se voit à la merci d ’une religion, d ’une société, 
d ’un art, plus forts que les siens. Toute culture primitive 
doit faire de grands efforts pour assimiler ces types nou
veaux et puissants d ’organisation, de philosophie, de 
vision artistique, pour les comprendre puis les faire siens.

Les relations entre cultures évoluées et cultures primi
tives sont restées les mêm es; seul, le fossé qui les séparait 
s ’est agrandi. Les cultures « supérieures » modernes, 
c ’est-à-dire les civilisations industrielles d ’Europe et
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d ’Amérique, très développées sur le plan technique, 
ne sont plus des cultures évoluées au vieux sens du terme, 
mais quelque chose d ’entièrement neuf. Depuis la R évo
lution française, ces cultures ont dépassé le stade des 
premières cultures supérieures et elles progressent main
tenant —  avec un dynamisme qu’on n ’avait jamais vu —  
vers un nouveau système dont on ne peut prévoir la forme 
définitive. Dans les cultures supérieures modernes l ’im
portance des structures politiques et économ iques l ’em 
porte sur celle des structures religieuses ou culturelles. 
Ce qui distingue essentiellement les sociétés industria
lisées et prospères de celles qu’on appelle « sous-dévelop- 
pées », c ’est la différence de leur système économ ique. 
Le centre de gravité des cultures évoluées s ’est déplacé 
vers l ’Europe et l ’Amérique. Au nord, elles ont englouti 
successivement le Canada et la Sibérie, tandis que la 
plupart des pays « sous-développés » occupent l ’hémis
phère sud; il en résulte une curieuse division du monde 
en deux parties : « le Nord, riche, et le Sud, pauvre », 
selon l ’expression du pandit Nehru.

Les cultures primitives doivent aujourd’hui faire face 
au problèm e du « développem ent ». Pendant longtemps 
—  depuis que les cultures évoluées existent —  les cultures 
primitives ont reçu passivement les im pulsions intellec
tuelles venant de l ’extérieur et nul ne songea, sauf récem
ment, à modifier le sens de cet apport culturel. Elles doi
vent maintenant se modeler sur les cultures évoluées, 
tout en luttant pour conserver leur originalité. On pense 
en général à leur indépendance politique et économ ique, 
mais en fait, elle doit être culturelle. La transformation  
des pays « sous-développés » en nations industrialisées 
modernes, nécessite, d ’abord, une évolution culturelle. 
U ne assimilation culturelle progressive entraînera une 
assimilation politique et économique.

N otre époque industrielle requiert une conception  
philosophique totalem ent différente de celle qui convenait 
à des systèmes économ iques beaucoup plus primitifs. 
L ’homm e doit prendre conscience des connaissances 
scientifiques modernes et s ’habituer aux méthodes scien
tifiques. Le problème qui se posait aux premiers chasseurs 
était de trouver et de tuer assez de gibier pour survivre. 
La magie était son seul recours pour tenter d ’influencer 
l ’issue de la chasse. Le problèm e qui se posait aux pre
miers cultivateurs était de se procurer une nourriture 
suffisante, en travaillant la terre, et d ’assurer la perpé
tuation de l ’espèce. L ’idée d ’une fertilité accrue de la 
terre com m e de l ’homm e l ’obsédait et pour l ’augmenter 
il avait recours à des rites magiques. Les anciennes limites 
à cette fertilité semblent avoir disparu de nos jours.

Autrefois, il était toujours difficile de maintenir l ’équi
libre entre l ’accroissement de la population et la produc
tion de nourriture, mais il semble que dans un proche 
avenir la disproportion sera complète. La population  
humaine s ’accroît plus vite que jamais, et la situation 
sera bientôt telle que, malgré les régions fertiles dont il 
dispose et l ’abondance de ses récoltes, l ’homm e ne pourra 
plus subvenir à ses besoins. N otre civilisation humaine 
n ’a pas trouvé la stabilité, pas plus sur ce plan que sur 
les autres.

Le problème qui se pose à l ’homme moderne est

d ’obtenir une juste répartition des produits agricoles 
et industriels au bénéfice de chaque peuple, communauté, 
classe sociale. N ous com m ençons seulement à réaliser 
qu’un accroissement incontrôlé de la population peut 
conduire à la disette. Obsédé par cette nécessité d ’équi
libre, de justice sociale, de production, l ’homm e sera 
contraint d ’élaborer de nouvelles structures et un nou
veau m ode de vie, basés sur la rigueur et l ’économ ie.

M êm e alors, des principes anciens continueront d ’agir, 
com m e par le passé. Telle est la leçon que nous donne 
l ’histoire. Pour comprendre ce qui se passe dans le monde, 
il faut remonter aux sources. Pour comprendre l ’histoire 
de la civilisation, il faut s ’imprégner de l ’histoire des cul
tures évoluées, analyser leur évolution et apprendre à 
déceler —  sans l ’aide de documents historiques —  les 
progrès faits par les cultures primitives qui, de tout temps, 
ont existé.

1. Mains humaines superposées à un bison et à d’autres animaux.
D ’après un relevé de l ’abbé Breuil : peinture rupestre en rouge; 
(Aurignacien), 25000 av. J.-C. Grotte du Castillo, Puente Viesgo 
(Santander). L ’abbé Henri Breuil (1877-1961) fut l ’un des plus 
célèbres pionniers de l ’étude et de la vulgarisation de l ’art de nos 
ancêtres préhistoriques. Ses relevés nous montrent combien il 
comprenait leurs chefs-d’œuvre.



Les Chasseurs

l ’o r ig in e  d e  l ’h o m m e

Pour le docteur L.S.B. Leakey, l ’origine de l ’espèce 
humaine remonte à 1 800 000 années. En faisant des 
fouilles dans les gorges de l ’Olduvai en Tanzanie du 
N ord, il a découvert les fossiles d ’un hom m e q u ’il appelle 
homo habilis, qui se servait d ’outils. Il était sans doute 
plus intelligent et plus dynamique que Yhomo zinjan- 
thropus qui vivait en Afrique il y a environ 1 750 000 an
nées et qui finit par disparaître.

U hom o habilis, lui, vécut jusq u ’en 800000 av. J.-C. et 
on le considère aujourd’hui com m e l ’ancêtre de l ’homme 
moderne, la nature ayant abandonné toute tentative de 
faire apparaître l ’espèce humaine à partir de la famille des 
anthropoïdes.

On peut trouver dans des couches du début du Pléisto- 
cène, en Olduvai, à Soan en Inde, à C hou-k’ou-tien près 
de Pékin et à Java, des fossiles d ’hom inidés (ancêtres de 
l ’hom m e et non du singe). On trouve également en 
Olduvai, une série de strates qui illustrent les progrès dans 
la fabrication des outils. Elles prouvent que l ’hom m e 
com m ença à utiliser des outils de pierre : à partir d ’un 
éclat de pierre dont l ’arête était aiguë, il se façonnait un 
outil plus ou m oins tranchant. C ’est très tôt que l ’homm e 
d ’Olduvai com m ença à fabriquer des petites haches en  
pierre, entièrement taillées et qui sont classées d ’après 
l ’ordre typologique établi grâce aux découvertes faites 
en France.

D ’importantes variations climatiques se produisirent' 
sur tout le globe, pendant la Pléistocène (de 2 000 000 
d ’années jusq u ’à 30 000 années av. J.-C.); plusieurs 
glaciations —  cinq sans doute —  se produisirent; le 
nord de l ’Europe se couvrit de glaciers et les régions tro
picales d ’Asie et d ’Afrique furent alors plus tempérées 
q u ’elles ne le sont aujourd’hui. Cela les rendait, pour les 
hom m es du début de l ’âge de pierre (Paléolithique infé
rieur), propices à la chasse. En Afrique, le gibier se com po
sait d ’hippopotam es, d ’ours et de m outons sauvages 
(Olorgesailie, près de Nairobi, au Kenya). En Espagne 
(Torralba), il se com posait d ’éléphants, de rhinocéros 
et d ’aurochs (espèce, aujourd’hui disparue, de bœ uf 
sauvage).

Vers la fin du Pléistocène m oyen —  environ 250 000 an
nées av. J.-C. — , la technique de fabrication des haches 
changea en Afrique du Nord. On accorda m oins d ’im por
tance au noyau de la pierre —  form é en enlevant des 
éclats —  q u ’aux éclats eux-mêmes. Cette technique 
diffère en ce que la pierre est légèrement incurvée, com m e 
une écaille de tortue; les éclats arrachés à cette même 
pierre servent, à leur tour, d ’outils. C ’est la technique 
dite de l ’écaillement « Levalloisien ». N ée en Afrique du 
N ord, cette technique gagna sans doute l ’Europe occi
dentale en passant par le M oyen-Orient et le sud de la 
Russie.

La culture « M oustérienne » apparut en Europe occi
dentale il y a environ trente ou quarante m ille ans. Son 
principal représentant est l ’hom m e de Néanderthal, qui 
disparut à la fin de la période moustérienne. Il semble 
q u ’il pratiquait déjà une forme particulière d ’enterre
m ent : c ’est ce qui fait son im portance; on liait le corps

du défunt dans la position accroupie et on l ’enterrait ainsi. 
On retrouve cette coutum e parmi des peuples primitifs 
qui existent encore et même parmi des peuples de culture 
évoluée. Cette position évoque celle d ’un embryon et 
suggère l ’idée d ’une seconde naissance après la mort.

Vint ensuite en Europe occidentale, 1’ « Aurignacien » 
(de 34000 à 30000 av. J.-C.). Il semble q u ’il se soit déve
loppé à l ’ouest de l ’Asie, puis q u ’il ait gagné la M éso
potam ie, l ’Afghanistan et aussi l ’Europe, par les Balkans. 
Cette culture se caractérise par des pointes de sagaie 
en os, et par des m otifs géométriques simples gravés sur 
des objets en pierre et en os.

D ’un certain point de vue, l ’Aurignacien servit de base 
à la culture Gravettienne (de 30 000 à 25 000 av. J.-C.). 
Celle-ci se développa dans le sud de la Russie, et en Europe 
centrale, puis elle gagna l ’Espagne, la France et l ’Italie. 
Durant cette période, l ’hom m e vivait sans doute dans des 
abris q u ’il faisait lui-même. C ’est du moins le cas dans le 
sud de la Russie. Là, les hom m es s ’abritaient probable
ment sous des tentes, ou sous des huttes de branchages. 
Ils étaient chasseurs avant tout, mais aussi artistes. Ils 
sculptaient dans des défenses de m am m outh, des sta
tuettes représentant des corps féminins très stylisés dans 
certains cas, plus ou m oins réalistes dans d ’autres. Peut- 
être sculptaient-ils aussi des statuettes en bois, mais aucune 
n ’a été préservée. Les statuettes stylisées sont parfois 
ornées de losanges parfaitement géométriques.

La plus caractéristique de ces statuettes réalistes en 
ivoire est la célèbre « Vénus de W illendorf ». Le visage 
n ’a pas de trait, mais les cuisses, les seins et les organes 
génitaux sont fortem ent exagérés, ce qui prouve que le 
thème de la fertilité obsédait les auteurs de ces statuettes 
que l ’on a trouvées dans toute la zone de culture gravet
tienne, entre le sud de la Russie et la France. Ces sculp
tures semblent primitives, mais les m otifs géométriques 
qui les ornent sont déjà si parfaits qu’ils paraissent être 
le fruit d ’une vieille tradition artistique; ce qui laisse sup
poser que pendant le Gravettien, l ’homm e avait beau
coup évolué. Les splendides œuvres d ’art des grottes de 
D ordogne et du nord de l ’Espagne, dont nous allons 
m aintenant parler, sont peut-être dues à une rencontre 
avec l ’art de la culture gravettienne. (La « Vénus de 
Laussel » —  voir reproduction en couleurs, n° 14) rap
pelle les vénus gravettiennes.

Il y a environ trente ou quarante mille années, dans les 
grottes de D ordogne et du nord de l ’Espagne, des hom 
mes com m encèrent à dessiner, avec les doigts de la main, 
des lignes irrégulières, sur les parois d ’argile humide.

Bientôt les lignes firent place à des silhouettes d ’ani
maux, puis à des reliefs sculptés. Pendant le Solutréen 
(de 20000 à 15000 av. J.-C.) et le M agdalénien (de 15000 
à 10000 av. J.-C.) apparurent des graffiti (ou dessins tra
cés sur les murs) légèrement colorés. L ’hom m e faisait des 
progrès de plus en plus rapides. Le Solutréen est carac
térisé par ses merveilleuses pointes de silex en forme de 
feuille de laurier, ses pointes de sagaie, ses poinçons 
en os et ses aiguilles à chas. Pendant le magdalénien, 
l ’hom m e améliore encore sa technique et fabrique des 
outils en os et en corne : harpons barbelés, sagaies, 
petits objets en silex.
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On a donné au style des peintures rupestres le nom  
de « franco-cantabrique » à cause de la région où se trou
vent les grottes. On trouve dans ce style les influences 
des sculptures de la période aurignacienne et des sta
tuettes gravettiennes. Ces peintures sont les exemples 
les plus ém ouvants des premières œuvres d ’art de l ’homme. 
Les plus récentes (12000 av. J.-C,) ont suscité un immense 
intérêt, mais l ’explication de leur perfection nous échappe 
d ’étrange façon.

Certains préfèrent écarter résolument ce problèm e, car 
il demeure insoluble pour celui qui étudie la Préhistoire, 
et surtout pour celui qui croit naïvement au progrès. Car 
si l ’homm e « prim itif » était capable de créer des œuvres 

3 d ’art aussi parfaites —  et ce, à l ’aide d ’outils rudimen
taires, en pierre et en os —  il ne pouvait pas être primitif, 
au sens intellectuel et artistique du terme, mais devait, 
au contraire, avoir atteint un stade d ’évolution qui, par 
la suite, ne fut jamais dépassé. S ’il en est ainsi, c ’est que 
le développem ent artistique et mental ne va pas nécessaire
ment de pair avec un progrès matériel. Cette hypothèse 
pourrait bouleverser l ’idée que nous nous faisons d ’une 
évolution plus ou m oins régulière de l ’homme.

Les problèmes apparaissent dès que l ’on essaie de com 
prendre la mentalité de l ’homme primitif, à travers son  
art. N ous devrions cependant tenter de le faire, en étu
diant d ’une part, son art, et de l ’autre, les perspectives

qui s ’offraient à ces peuples chasseurs dont quelques-uns 
ont survécu —  en Australie, en Afrique du Sud et en 
Amérique du Sud.

ART ET PENSÉE DES PEUPLES CHASSEURS

Les peuples chasseurs qui existent encore aujourd’hui 
sont les survivants des peuples de la Préhistoire; cepen
dant, au cours des millénaires, l ’influence qu’ont exercée 
sur eux les cultures évoluées a certainement beaucoup  
transformé leurs structures religieuses et sociales. Le 
chasseur moderne, avec son fusil et ses jumelles, n ’a rien 
de com m un avec les chasseurs de la Préhistoire, même 
s ’il respecte des usages et s ’il em ploie des procédés qui 
lui viennent peut-être des temps les plus reculés. Ce qui 
im porte dans la chasse, c ’est l ’équipement, qui se per
fectionne de plus en plus; et il y a loin des armes à feu 
modernes au filet et à l ’arc du M oyen Age, et à la fosse de 
la Préhistoire. Les premiers chasseurs devaient compenser 
leur manque d ’équipement, par leur habileté, leur patience 
et leur instinct —  autant de qualités que le chasseur 
m oderne ne possède pas et qu ’il com pense par la perfec
tion de son équipement.

En ces temps reculés où l ’homme était plus faible encore 
que le gibier qu’il poursuivait, la chasse devait requérir 
le maximum de concentration physique et mentale dont
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2. Taureau musqué de la galerie droite. Altamira (Espagne) (30000 av. 
J.-C.). 5 m. Les prem ières œuvres d ’a rt de la période glaciaire étaient 
des lignes dessinées dans l ’argile hum ide avec les doigts. A p artir 
de ces « gribouillis » apparents on  a  pu  reconstituer un  m useau de 
profil (voir le dessin ci-dessous).

l ’homm e était capable. Cette concentration et la posi
tion q u ’occupait l ’homm e par rapport à la nature, avaient 
pour conséquence une attitude mentale très particulière. 
Cette infériorité devait être com pensée par un sentiment 
de supériorité forcé et par une exagération de 
1’ « ego ».

L ’attitude du chasseur vis-à-vis de son environnem ent 
diffère radicalement de celle de l ’agriculteur primitif. 
Le fermier sème puis récolte. Il est engagé dans une 
économ ie productive. Il sait qu’il n ’obtiendra rien sans 
travail. Le chasseur, lui, prend ce q u ’il trouve. Il récolte, 
en quelque sorte, sans avoir semé. Le fermier primitif, 
d ’autre part, est plus réaliste. Il a vite com pris q u ’après 
la mort vient la vie, et que sans la mort il n ’est point de 
vie. Le chasseur ne produit rien, il participe et prend part 
à la vie de son entourage. Il tue les animaux dont il a 
besoin pour vivre, mais laisse à la nature le soin de pro
céder à leur multiplication.

Le chasseur s ’identifie à la nature. Il voit le m onde 
com m e une entité spirituelle et matérielle. Ce n ’est que 
peu à peu qu’il s ’oppose à son entourage et q u ’il prend 
conscience de lui-même, en tant qu’individu, distinct 
de la nature qui l ’entoure. Ce sentiment, il l ’exprime, 
dans son art, tout en restant très proche de la nature. 
Il essaie d ’im poser sa volonté au m onde, et il sera le pre
mier à vouloir le faire. Mais il restera toujours en har-
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m onie avec la nature, alors que le fermier dépassera ce 
stade. Le labour le conduit à la création d ’une ferme, puis 
d ’un village, puis d ’une ville et enfin d ’un État. Il im pose 
à la nature un ordre artificiel. Celui du chasseur reste 
naturel et s ’harmonise parfaitement avec son entourage. 
Ces conceptions des premiers chasseurs survécurent et 
on les retrouve, longtemps après, dans les cultures évo
luées d ’Asie. D ans le Taoïsm e chinois et le Shintoïsme 
japonais, les deux religions de ces pays, tout est centré 
sur la nature et non sur l ’homme. L ’art qui correspond  
à cette notion n ’est pas anthropomorphe, mais d ’abord 
zoom orphe. Plus tard, cet art s ’intéressera aux paysages; 
l ’homm e n ’y joue jamais un rôle important.

L ’esprit et l ’art du chasseur restent dominés par les 
animaux, qui, à ses yeux, sont ses égaux, voire ses supé
rieurs. D ans cette m ythologie, le chasseur ne distingue 
pas l ’hom m e de la bête. Les hom m es peuvent être trans
formés en animaux et vice versa. D ans son art, le chasseur 
représente les êtres humains com m e des animaux ou com m e 
des créatures hybrides, ainsi que le feront plus tard les 

* Égyptiens. On trouve en Afrique du N ord, des peintures 
86 rupestres représentant les homm es avec des têtes d ’ani- 

7.9,10 maux. Les masques m i-humains, mi-animaux des Esqui
maux d ’A laska sont bien connus. Les Indiens du nord- 
ouest de l ’Amérique ont des masques d ’animaux qui se 
soulèvent et révèlent un autre masque —  humain, celui- 
ci — , sym bole de l ’âme humaine de l ’animal.

L ’effort du chasseur pour se soumettre à la nature, 
est gêné par la nécessité de tuer. C ’est le premier pas 
vers une dissociation de l ’homm e et de son entourage. 
C ’est pour vivre que le chasseur doit tuer les animaux, 
mais ce massacre nécessaire lui coûte de plus en plus. 
Il semble que l ’homm e prim itif ait toujours tenté de se 
libérer de ce fardeau. Il crée le concept d ’immortalité 
et d ’éternité. Il se persuade q u ’il ne tue que le corps 
des animaux et que ceux-ci peuvent renaître si l ’on prend 
soin de leurs os et si on les soumet à des rites 
magiques.

C ’est cette attitude qui pousse l ’homme à représenter 
les animaux dans son art. L ’image qu’il crée, lui permet
tra, pense-t-il, de contrôler l ’essence et l ’âme de l ’animal. 
Les peintures elles-mêmes sont destinées à capturer les 
pouvoirs que l ’homme attribuait aux animaux et ne sont 
autres que des moyens de s ’assurer par la magie une 
chasse fructueuse.

On peut étudier, chez les peuples chasseurs qui existent 
encore, les idées com plexes qui étaient celles de l ’homme 
primitif, même si elles se sont transformées ou simplifiées. 
Les idées qui ont inspiré aux hom m es de l ’âge de pierre ces 
peintures rupestres sont logiques, mais pour l ’Européen 
d ’aujourd’hui, les origines profondes de leur philosophie 
sont difficiles à saisir.

L ’hom m e de la Préhistoire essayait de comprendre son 
entourage grâce à l ’analogie, aux paraboles, et de s ’inté
grer au m onde par le jeu  des symboles. Il peut paraître 
surprenant que les hom m es primitifs —  les chasseurs 
de l ’âge de pierre (Paléolithique inférieur) —  aient 
été des homm es qui pensaient et non pas les sauvages que, 
pendant longtem ps, on a cru qu ’ils étaient. Ils étaient 
arriérés en ce sens qu ’ils se trouvaient au seuil de l ’évo-

3. Bas-relief sur argile, représentant deux bisons accouplés. M agda
lénien (20000 - 10000 av. J.-C .); hauteur du  m âle : 63 cm ; hauteur 
de la femelle : 61 cm. Le T uc-d’A udoubert (Ariège), France. 
C ette œuvre célèbre d ’un artiste  m agdalénien a  été m odelée sur 
une dalle inclinée en argile, tom bée de la voûte. Elle fait appa
ra ître  clairem ent le bu t magique de l ’a rt des peuples prim itifs : la 
procréation  du gibier.

lution humaine, mais ils n ’étaient pas des demi-bêtes 
com m e on les a représentés en se basant sur les premiers 
crânes fossiles. Certes, il n ’est pas facile pour l ’homm e 
m oderne de rendre justice à l ’homme de la Préhistoire et 
de saisir sa mentalité, mais l ’art rupestre q u ’il nous a 
laissé devrait nous aider à le comprendre.

N ul ne conteste le fait que les peintures rupestres 
sont des œuvres d ’art splendides et uniques; cependant, 
certains n ’admettent q u ’à contrecœur que ceux qui les 
ont faites devaient être des homm es singulièrement intel
ligents, de grands artistes comparables aux grandes 
figures qui ont dom iné l ’histoire.

IMPORTANCE DU CHAMANISME

Le Chaman (m ot d ’origine Toungousienne) ne doit pas 
être pris pour l ’un de ces guérisseurs, sorciers ou magi
ciens que l ’on trouve depuis toujours chez les peuples 
primitifs. C ’est un type bien précis d ’individu que l ’on  
retrouve chez quelques chasseurs du nord de la Sibérie 
et chez les Esquimaux. On trouve des traces de son pas
sage en Australie et en Afrique. Cet hom m e com bine 
des fonctions et des pouvoirs, qui, dans le m onde moderne, 
sont distincts, à savoir : ceux de prêtre, de médecin 
et d ’artiste. On a pu prouver, grâce à l ’art de chamans 
qui vivent à notre époque, que de nombreuses peintures
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rupestres franco-cantabriques, mêmes anciennes, sont 
« chamanistes »; c ’est-à-dire qu’elles sont l ’œuvre de 
chamans et qu’elles s ’inspirent de leur m ode de pensée. 
Pour comprendre les peintures rupestres, il est donc 
indispensable de bien expliquer ce qu ’est un chaman.

Chez les peuples primitifs, le chaman et le guérisseur 
remplissent les mêmes fonctions et utilisent les mêmes 
techniques psychologiques, mais ils ont un caractère 
et une m entalité bien différents. On trouve un guérisseur 
dans presque tous les groupes primitifs. Il joue avant 
tout le rôle d ’un médecin, mais il occupe au sein de la 
com m unauté une place de choix. Son prestige peut se 
comparer à celui de chef. Les fonctions de chef et de gué
risseur sont parfois remplies par le même individu. 
Quelquefois, son rôle, dépassant celui du médecin, se 
rapproche de celui du prêtre ou pasteur —  ou du psycho
logue moderne.

Le chaman, lui aussi, fait office de prêtre et de médecin, 
mais à la différence du guérisseur, il agit toujours dans 
un état de transe. Lorsqu’il conjure les esprits ou tente 
une guérison, il n ’est jam ais tout à fait conscient mais, 
le plus souvent, opère dans une sorte d ’extase. Ceci 
explique la présence de phénom ènes psychiques : don  
de seconde vue, télépathie, disparitions puis réappari
tions mystérieuses, etc. Le guérisseur, lui, a p lutôt recours 
à la supercherie. Il le fait pour produire dans l ’auditoire 
le phénom ène d ’autosuggestion. Le chaman, au contraire, 
ressent réellement ces phénom ènes psychologiques. Il 
y a chez le guérisseur, une volonté de puissance indé
niable. M ais la personnalité du chaman est beaucoup  
plus com plexe. Souvent il devient chaman, non par sa 
propre volonté, mais poussé par le sentiment que c ’est 
là sa vocation. L ’influence du chaman sur le groupe est 
grande et son rôle social est, sans nul doute, de m ainte
nir l ’équilibre psychologique de son entourage; cepen
dant, il n ’y a en lui aucune volonté de puissance.

Voici donc les différences qui existent entre le chaman  
et le guérisseur : tout d ’abord, ce qui les pousse à assumer 
leurs fonctions, puis leur personnalité, leur attitude 
envers le m onde qui les entoure et enfin les techniques 
auxquelles ils ont recours pour influencer leur entourage. 
Enfin, le cham an est souvent un artiste doué —  chanteur, 
danseur, peintre et metteur en scène — , toutes qualités 
que le guérisseur ne possède pas. Le cham an est souvent 
poussé à assumer ses responsabilités. U ne volonté plus 
forte que la sienne semble le contraindre à devenir cha
man.

D es récits sibériens nous m ontrent que le futur chaman  
n ’aspire pas à remplir cette tâche, mais q u ’il y est forcé 
« par les esprits » et qu’il cède afin de ne pas périr. Le 
chaman en herbe est un malade. Il est atteint de troubles 
épileptiques, psychopathologiques, parfois même physi
ques. Malgré ses tentatives répétées, il ne parvient pas 
à échapper à la volonté des esprits, et son état s ’aggrave. 
La seule façon pour lui de résoudre ce dilem m e est de 
mourir ou d ’accepter le rôle de chaman.

En d ’autres termes, le chaman est atteint d ’une psy
chose qui va en empirant et il se voit forcé à adopter un 
mode de vie et de pensée basé sur la tradition, sans quoi, 
il périt. Parfois la psychose est si aiguë qu’elle détruit

celui qui en est atteint s ’il n ’est pas soigné à temps. 
La guérison est considérée com m e une sorte de mort 
suivie d ’une résurrection. Le chaman ressent cette pré
sence des esprits qui le tuent, le rongent et le consument. 
Pendant sa guérison, le chaman a le sentiment de revivre 
et de voir sa personnalité se rénover. Cette psychose a 
une très longue histoire. Très tôt, les hom m es ont dû 
découvrir les m oyens de la guérir et leur ont donné 
une form e traditionnelle.

A  l ’opposé du guérisseur qui est en parfaite santé et qui 
a so if de puissance, le chaman apparaît com m e un malade 
qui doit évoluer psychologiquem ent avant d ’être guéri. 
Le rôle social du cham an dépend donc de ce rétablisse
ment. Sa guérison engendre un état de transe, qui fait 
partie de la tradition religieuse locale. D ans cet état 
d ’inconscience, le cham an a des visions et la m ythologie  
de sa com m unauté revêt à ses yeux une form e artistique et 
poétique nouvelle. On peut attribuer certains m otifs et 
certains styles à l ’influence du cham anism e; quelques 
m éthodes et techniques, telles celles du drame, de la danse 
et l ’em ploi de masques, ont sans doute leur origine dans 
cette guérison par laquelle le futur cham an devait passer.

Pour les membres de la tribu, le cham an peut, dans 
ses transes, détacher son âme de son corps et se rendre dans 
l ’autre m onde où il prépare (sur le plan psychologique) 
les événements qui se produiront ici-bas. La technique 
du cham anisme a dû apparaître à une époque où l ’hom m e 
ne faisait plus un avec la nature; il avait pris conscience 
de l ’existence d ’un m onde physique et mental distinct. 
Les expériences psychiques extraordinaires ne furent plus 
attribuées au hasard, mais à l ’action d ’esprits invisibles 
qui s ’incarnaient dans l ’homme. D ans la terminologie 
anthropologique, on classe les chamans parmi les « prê
tres frénétiques ». Le phénom ène de frénésie ne peut se 
produire qu’à un stade où l ’homm e n ’est pas encore 
conscient de ses propres opérations mentales. L ’idée 
d ’une âm e qui peut quitter le corps, survivre après la  
mort et se réincarner est fondamentale dans le chamanisme. 
Hom m es et animaux avaient une âme soumise aux 
mêmes lois de séparation et de réincarnation. Toute la  
magie des peuples chasseurs primitifs est basée sur le 
principe que l ’âme des animaux peut être capturée et 
tuée.

Pour assurer des chasses fructueuses, le chaman se 
rend, ou plutôt envoie son âme dans l ’autre m onde, tandis 
que son corps gît, com m e mort. Dans l ’au-delà, le chaman  
poursuit l ’âme des animaux, ou entre en pourparlers 
avec la « maîtresse des animaux », esprit à qui sont 
soumises toutes les bêtes. Le cham an décrit son voyage 
dans ses dessins, ses danses, ses poèm es. Le secret de 
l ’efficacité de la magie, dépend de la qualité de la mimique. 
Le chaman imagine l ’expédition et la représente avec 
une telle conviction que, lorsque les chasseurs partiront, 
ils n ’envisageront même pas la possibilité d ’un échec. 
Ils traquent et capturent leur proie avec l ’assurance de 
som nambules. Le chaman peut prévenir la maladie et 
l ’accident dans la mesure où il peut influencer psycho
logiquem ent son patient. L ’influence du chaman sur 
ses com pagnons consiste à faire naître en eux une totale 
assurance et la foi absolue dans leur succès imminent.
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4. Profil d’un ours gravé, puis dessiné à  la craie. A rt arctique (groupe 
du  nord) 5000-2000 av. J.-C . Finnhagen, N ordland, en Norvège. 
Sur un  affleurement dénudé de rochers, révélés par le re tra it des 
glaciers qui les avaient polis, les prem iers chasseurs Scandinaves

ont gravé avec leurs outils de pierre cet ours d ’un  réalism e saisissant. 
Il est ra re  de trouver aussi loin, au  nord , un  exemple de style anim alier 
m onum ental. L a silhouette de l ’anim al est adroitem ent rendue. 
Longueur de l ’ours : 2,20 m.

On a beaucoup insisté —  et on a eu raison —  sur les 
fonctions du cham an en tant que magicien, prêtre et 
médecin. Cependant, son rôle et ses activités artistiques 
sont peut-être plus importants, du m oins sur le plan 
individuel. Ils sont, bien sûr, capitaux pour comprendre 
les peintures rupestres. Toute l ’évolution qui transforme 
un homm e en chaman est avant tout une évolution vers 
la création artistique. Tout d ’abord, le malade se soigne 
en mettant en œuvre ses dons artistiques. Son rôle social 
consiste ensuite à répéter ce procédé aussi souvent q u ’il 
lui plaît, en certaines occasions. Il com m ence par entrer 
en transe en ayant recours à diverses méthodes : le 
plus souvent, il produit —  à l ’aide d ’un tambour ou d ’une 
crécelle — , des sons m onotones accom pagnés de m ouve
ments rythmiques. Il laisse alors son subconscient s ’ex
primer librement.

Pendant qu ’il est en transe, le chaman est plus à même 
de guérir ceux qui, parmi son auditoire, sont malades 
physiquement et mentalement. Il entre en com m unica
tion avec les esprits. Il appelle cela « un voyage dans 
l ’au-delà ». Cette « com m unication avec les esprits » 
ne peut avoir lieu si le chaman est dans un état normal. 
C ’est là une technique psychique sans doute très ancienne 
et qui sert de remède contre certains états d ’esprit dépres
sifs.

Le cham anisme concerne en général la Sibérie et l ’Am é
rique du N ord; mais si l ’on définit le chaman com m e un 
être qui ne peut agir que dans un état de transe, le phé

nomène du chamanisme peut être alors beaucoup plus 
répandu. Il semble se produire dans presque toutes les 
régions où les cultures des chasseurs ont survécu jusqu’à 
une époque récente : chez les Esquimaux, les Lapons 
du nord de la Scandinavie, en Amérique du Nord et 
du Sud, dans certaines régions d ’Afrique et sur la frange 
nord-ouest de l ’Australie.

De nos jours, chez de nombreux peuples chasseurs, 
l ’âme —  surtout celle des animaux —  semble être associée 
à certaines parties du corps, telles que la peau ou les os; 
en les préservant, on s ’assure la bienveillance des animaux 
tués, qui peuvent alors se réincarner et être chassés à 
nouveau. On a trouvé des preuves de l ’existence de cette 
croyance dans l ’ouest de la Suisse, où l ’on a découvert des 
crânes d ’ours des cavernes —  gibier de choix pendant la 
Préhistoire —  qui avaient été enterrés cérémonieusement. 
On trouve encore des vestiges de coutum es semblables en 
Sibérie et chez les Ainus du nord du Japon. Des peintures 
rupestres de la période glaciaire, com m e celles de Lascaux, 
com portaient déjà des dessins que l ’on peut interpréter 
com m e étant chamanistes.

l ’a r t  d e s  g r o t t e s  f r a n c o -c a n t a b r iq u e s

L ’art d ’Europe occidentale com m ença —  sans doute 
entre l ’an 30000 et l ’an 25000 av. J.-C. —  par de simples 
lignes dessinées avec les doigts sur l ’argile humide. 2 
Puis les hommes primitifs ont repéré, semble-t-il,
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parmi ces lignes tracées au hasard, des silhouettes d ’ani
maux.

On divise le style rupestre en trois phases. La première
5 consiste en silhouettes d ’animaux aux contours noirs; 

l ’intérieur est coloré en une seule teinte. D ans la seconde 
phase, il y aura deux teintes. D ans ces peintures les irré-

6 gularités de la roche ont été utilisées pour donner du relief 
aux animaux, parfois même elles ont servi de point de 
départ pour l ’artiste. Les peintures polychrom es d ’Alta-

3 mira et de Font-de-G aum e, appartiennent à la troisième 
phase, la plus remarquable. Le réalisme du dessin, l ’im 
pression de dynamisme étaient rendus —  ce qui ne manque 
pas d ’être surprenant —  à l ’aide de m oyens très rudi
mentaires —  charbon et couleurs minérales. L ’homme 
moderne peut regarder avec humilité les œuvres de ces 
premiers artistes.

Les formes géométriques ne jouent pas un rôle im por
tant dans cet art. Elles restent relativement rares et furent 
probablement ajoutées aux dessins d ’animaux pour répon
dre aux besoins de la magie. D es dessins géométriques 
étaient parfois incisés sur les figurines en ivoire gravettien- 
nes de la même époque, en Europe centrale et orientale. 
On les retrouve aussi sur les petits cailloux peints, dont 
on ignore l ’usage, et que l ’on a découverts dans les grottes 
du sud de la France ; ils remontent sans doute à la période 
Azilienne (vers 8000 av. J.-C.).

Les peintures rupestres de la période glaciaire furent 
découvertes à Altamira, en Espagne, en 1879, par une 
petite fille de douze ans. Elle était avec son père, le 
baron Sautuola, qui explorait une grotte, et elle remarqua 
sur la voûte des peintures q u ’il n ’avait pas vues. Sa décou
verte marqua le début d ’une époque nouvelle dans notre 
com préhension de l ’art et de la pensée européens. Il 
n ’était pas facile d ’interpréter correctement les peintures. 
Les explications données par des aborigènes australiens 
qui font encore des peintures rupestres montrent com bien  
les Européens peuvent parfois se tromper dans leurs 
interprétations. Ainsi, des peintures rupestres tout à fait 
réalistes, sont parfois accom pagnées de dessins géom étri
ques; ces dessins stylisés représentent des bâtons que 
les aborigènes utilisent dans leurs rituels et qui sym boli
sent à leur tour des animaux qui jouent un rôle im por
tant dans leur vie. Cette introduction dans une peinture 
réaliste, de m otifs stylisés qui appartiennent au domaine 
du culte religieux, se retrouve dans certaines peintures

g rupestres d ’Europe occidentale.
Il semble que les habitants de l ’Espagne et du sud de la 

France, aient eu vaguem ent connaissance tout au long  
des siècles, de l ’existence de ces peintures rupestres. 
Lorsque le D r Herbert Kühn, auteur du livre intitulé 
Peintures rupestres en Europe, visita les grottes de Vall- 
torta en Espagne, en 1923, les habitants d ’Alboacer refu
sèrent de l ’accompagner, par peur des esprits qui, croyaient- 
ils, hantaient ces lieux. Le D r Kühn fait aussi remarquer 
que, en 1598, Lope de Vega fit m ention, dans une de 
ses com édies, d ’une grotte ornée de peintures rupestres, 
et qui était hantée. Le premier pape Borgia, Calixte III, 
était espagnol et il avait longtem ps été archevêque de 
Valence; on raconte que pendant son pontificat il interdit 
la célébration des rites religieux dans une grotte espagnole

où se trouvaient des peintures représentant des chevaux.
La région habitée par le peuple basque au temps des c  

Rom ains —  correspondait approximativement aux sites 
des grottes franco-cantabriques. D es recherches sur le 
folklore basque, faites par José-M iguel de Barandiaran, 
ont révélé que ces gens connaissaient vaguement l ’exis
tence de peintures préhistoriques. Leur réalité est attestée 
par certains mythes concernant des fantôm es, des appa
ritions d ’animaux : taureaux rouges, vaches et, à  l ’occa
sion, chevaux, oiseaux et serpents. Le mythe le plus révé
lateur a trait à  des esprits, mi-bêtes, m i-hom m es, qui 
apparaissaient aux humains.

L ’une de ces m anifestations, appelée Mari, avait l ’appa
rence d ’une femme. Elle habitait les grottes, gouvernait le 
tonnerre, mais elle se m ontrait bienveillante envers les 
hom m es. Elle était très belle, mais avait des serres en guise 
de pieds. Il en était de même de M aide, un autre esprit, 
homm e celui-ci, qui était associé à  Lamin, une femme. Il 
fallait rendre com pte à  Mari de ses troupeaux de cerfs, et 
si un être humain osait la tromper, elle le punissait. M ari 
et Lamin présentent certaines caractéristiques de l ’an
cienne « maîtresse des animaux » et elles ressemblent par 
certains traits aux akkas  ou « déesses de l ’autre m onde » 
de la m ythologie lapone (voir p. 44).

Le cham anisme des chasseurs préhistoriques reposait 
sur la croyance que les images perçues par l ’esprit grâce 
à  l ’im agination pouvaient influencer le cours des événe
ments. U n  basque de G uipúzcoa, Saint Ignace de Loyola  
(1491-1556), redonna vie à  ces techniques mentales.
Il basa ses Exercices spirituels sur une série de « M édi
tations » ou images mentales de scènes de la rédemption  
des homm es par le Christ; tous les fidèles pouvaient se 
livrer à  ces m éditations, sous la direction d ’un « directeur 
spirituel ». Le poète et philosophe espagnol M iguel 
de U nam uno (1864-1936), un basque lui aussi, établit 
un lien entre saint Ignace et le personnage de don Quichotte 
qui ignore la réalité et se réfugie dans le m onde de l ’im a
gination. U nam uno a peut-être mis en lumière un trait 
fondamental du caractère espagnol dont l ’origine rem on
terait à  des tem ps préhistoriques et aux croyances cha- 
manistes.

U ne fois que l ’on a admis le fait que le chamanisme 
peut nous aider à  comprendre le sens des peintures rupes
tres, l ’on peut aussi découvrir des aspects chamanistes 
dans le folklore du sud de la France et du nord de l ’Espa
gne —  aspects que l ’on ne peut s ’attendre à  trouver que 
dans la m ythologie du nord de l ’Europe.

DIFFUSION DU STYLE ANIMALIER

Les peintures rupestres de style chasseur apparurent 
d ’abord dans le sud-ouest de la France et le nord de 
l ’Espagne entre 40000 et 12000 av. J.-C. Vers l ’an 15000 D 
av. J.-C., ce style gagna le m onde entier et, dès cette 
époque, l ’on peut parler d ’un style animalier universel. 
Les premières représentations sont des contours incisés 
dans la pierre, puis polis. On peut trouver des dessins 
de ce genre dans la zone qui s ’étend de la région franco- 
cantabrique à  l ’Afrique du Sud, en passant par l ’Afrique J 
du Nord. En Afrique du Sud on retrouve des traces de
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5. (ci-dessus) Copie d’une incision représentant une truite de profil.
G ravure sur os découverte à L orther (Htes-Pyrénées), France. Fin 
du M agdalénien (13000-6000 av. J.-C.). 8,5 cm (d ’après l'A rt 
paléolithique de Graziosi, pl. 50.).
On trouve les premiers exemples de style « rayons X » sur des frag
ments d ’os découverts dans le sud-ouest de la France. L 'artiste  de 
la période glaciaire a  dessiné les taches qui ornent la peau de la truite, 
et aussi le tube digestif de l’animal.
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6. Gravure sur roche : élans accoupiés, redessinés à  la craie; a rt 
arctique. G roupe  oriental (5000-2000 av. J.-C.). L ongueur de la 
gravure : 70 cm. Klotefoss, G jeithus, M odum , Buskerud, Norvège. 
Les vertèbres, l ’aorte , le cœur e t d ’autres organes apparaissent sur 
cet exemple du style « rayons X  » des chasseurs, en E urope du N ord. 
Même signification m agique q u ’à  la gravure n° 3.

7. Variation et diffusion du style « rayons X », à  travers six copies 
de représentations anim ales primitives :
a) a r t arctique; gravure sur roche, à  Evenhus, Trondelag-N ord, 
Norvège (groupe central), longueur 64 cm ;
b) a r t arctique; gravure sur roche d ’un élan, à  Askollen, Vestfold, 
Norvège (groupe oriental), longueur 175 cm ;
c) a rt arctique; peinture rupestre (ocre) d ’un renne et dessins géomé
triques, à  H inna, M ore-Og-Rom sdal, Norvège (groupe central), 
5000-2000 av. J.-C ., 280 cm ;
d)  a r t arctique; gravure sur roche d ’un cerf ou renne et d ’un renard, 
à  Skogerveien, D ram m en, Buskerud, Norvège (groupe oriental), 
132 cm ;
e) peinture lapone d ’un renne su r le tam bour d ’un cham an;
/ )  gravure sur roche d ’un renne, à Sakachi, vallée de l ’Am our- 
Oussouri (U .R.S.S.).

8. Trois daims peints en jaune et rouge, et poisson, à Cerca G rande, 
M inas G érais, Brésil.
De m êm e que le m ode de vie des chasseurs, leur a r t rupestre se répan
dait aussi dans le m onde entier. L eur style anim alier réaliste avait 
parfois une grande élégance, tels ces daim s peints dans un  abri sous 
roche préhistorique à  deux cents milles seulem ent de R io de Janeiro.

dessins très anciens, conservés par la tradition jusqu’à 
l ’arrivée des Européens.

On trouve aussi des peintures de style chasseur en 
Sibérie et en Norvège. Au fur et à mesure q u ’il se répan
dait, le style chasseur perdait ses qualités initiales ; cepen
dant, les m otifs de base et, dans une certaine mesure, 
la vaste échelle à laquelle les dessins étaient faits, restèrent 
semblables à ce qu ’ils avaient été dans les grottes d ’Europe 
occidentale. En Sibérie et en Afrique du Nord, les pre
mières peintures de style animalier sont beaucoup plus 
grandes que celles qui vinrent plus tard.

Les animaux représentés sont de grandes espèces, 
ours ou bisons, remplacés en Afrique par le bubalus 
antiquus (sorte de buffle) et le rhinocéros; les éléments 
magiques sont en général très accentués. Certains ani
maux sont percés de flèches, parfois les peintures elles- 
mêmes ont été frappées avec des piques aigües. Des signes 
stylisés représentant des pièges sont souvent dessinés à 
côté des animaux (voir page 44).

L ’art rupestre gagna le Nord très lentement, et sans 
1, 6, 10,11  doute par des voies détournées. Il parvint en Scandinavie 

entre l ’an 6000 et l ’an 2000 av. J.-C. ; il atteignit la Sibérie 
7 vers 2000 av. J.-C. et l ’Extrême-Orient pendant le pre

mier millénaire av. J.-C. D e là, il fut transmis à l ’Améri-

que, vers l ’an 500 apr. J.-C. Au cours de ces migrations, 
l ’art animalier se trouva souvent en contact avec d ’autres 
styles. Il donna une im pulsion nouvelle à l ’art des agri
culteurs du nord de l ’Anatolie et même à des peuples 
urbains de la dynastie de Shang et de Chou, en Chine.
Ceux-ci influencèrent à leur tour l ’art animalier. Tous les 
m otifs animaliers, où qu ’on les trouve, ont leur source 
dans le style chasseur de l ’âge de pierre. Dans les régions 
où les derniers vestiges de ce style ont presque 
entièrement disparu, la tradition de l ’art rupestre est 
demeurée.

Les aborigènes d ’Australie, en raison de leur isolem ent 
géographique, constituent un cas particulier. Le style 
chasseur leur parvint sans doute vers 2000 av. J.-C., 
mais les contacts qu ’ils eurent avec les premiers agri
culteurs d ’Océanie leur firent assimiler différentes parti- 3ic,d,e  
cularités de style. Les m otifs chasseurs devinrent plus 
stylisés, sauf en terre d ’Arnhem, au nord du continent, 
où les traditions des chasseurs demeurèrent plus long
temps et où le caractère réaliste des peintures rupestres 
resta plus net.

En Amérique du Nord on trouve peu d ’exemples de 
l ’art rupestre des chasseurs, sauf en Californie. Il fut mar
qué en Amérique centrale par des styles rupestres des
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9. Bœuf sauvage en train de sauter, piège 
et deux poneys. M agdalénien; 15000-10000 
av. J.-C . Copie d ’une peinture qui se trouve 
su r le m ur d roit de la galerie centrale de 
Lascaux fD ordogne). Longueur du  bœ uf : 
170 cm. Le bœ uf est m onochrom e (noir) 
et recouvre un dessin plus ancien, rouge. 
Les poneys sont bruns avec un  épais 
con tour noir. Le « piège » a été ajouté, 
il est peint en ocre rouge. Les reproductions 
en couleurs n 08 5 et 6 illustrent, elles aussi, 
le rite magique qui consistait à  peindre 
les anim aux pour cap turer leurs âmes.

cultures évoluées m exicaines, tandis q u ’en Amérique 
du Sud (Guyane, Équateur) on rencontre des m otifs 
venus des îles du Pacifique. Dans presque toute l ’Amérique 

« du Sud on trouve des peintures rupestres de pur style 
chasseur.

g2i II y a en Afrique du Nord de nombreuses peintures
83,86 rupestres bien conservées, dans les m ontagnes de l ’Atlas, 

et surtout dans le Tassili, au cœur du Sahara. Elles sont 
l ’œuvre de plusieurs générations de chasseurs qui occupè
rent ces régions autrefois fertiles et peuplées d ’un abon
dant gibier.

Les peuples de Sibérie et du nord de l ’A sie gardèrent 
longtemps le m ode de vie des peuples chasseurs. Des 
nomades, com m e les Scythes, les Sarmates et les Huns, héri
tèrent de leur art qui s ’était répandu jusq u ’en M ésopo
tamie, où il avait subi de nouvelles influences. D e nou
veaux animaux apparurent, que les chasseurs du N ord  
ne connaissaient pas, tel le lion. La com position, elle aussi, 
changea. Le style animalier paraît dans les splendides 

e  objets en bronze de la région de l ’Ordos, au nord-ouest 
de la Chine et dans le bassin du M inousinsk en Sibérie 
orientale. Il est clair que ce style vient du style chasseur; 
mais des innovations, com bats d ’animaux, par exemple, 
qui sont propres au M oyen-Orient, révèlent une concep
tion nouvelle de ce style. A  l ’origine, le but de cet art 
était purement magique et il était basé sur l ’observation; 
il devient décoratif. D es variantes du style animalier des 
nom ades gagnèrent l ’Inde et la Chine, puis parvinrent en 
Indonésie et en Océanie.

STYLES DES PEUPLES CHASSEURS

D ans l ’énorme production artistique des peuples chasseurs 
on peut suivre l ’évolution de certains m otifs qui revien
nent toujours : le style « rayons X  », le lion de face, et 
l ’animal qui regarde derrière lui.

Quelques m ots sur le style dit « rayons X  » nous appor
teront des éclaircissements sur les premiers chasseurs 
et sur les œuvres dans ce style qui nous sont restées. 
Ce terme désigne un style qui, dans un but m agique, 
dessine sur la proie les organes internes vitaux de l ’animal. 
Ils sont souvent réduits à une « ligne de vie » qui part de 
la bouche et va jusq u ’au cœur ou à l ’estom ac de la bête. 
Les premières traces de style « rayons X  » n ’apparaissent 
pas dans les peintures rupestres, mais dans des fragments

d ’os incisés du sud-ouest de la France et qui remontent 5 
à la fin de la période magdalénienne (entre 13000 et 
6000 av. J.-C.). Il existe une peinture d ’une époque 
antérieure à celle-ci, mais que l ’on peut classer dans le 
style « rayons X  ». Elle représente un m am m outh de 
la période glaciaire et se trouve dans la grotte de Pindal, 
au nord de l ’Espagne. A  l ’em placement du cœur de la 
bête, on peut voir une grosse tâche rouge qui le repré
sente, sans doute.

Il paraît curieux que le style « rayons X  » n ’ait pas 
gagné une autre partie de l ’Espagne, puis l ’Afrique du d  
Nord. A u lieu de cela, il se répandit au nord et à l ’est, 
jusqu’en Amérique du N ord, en passant par la Sibérie 
et l ’Australie. C ’est dans l ’art arctique de N orvège 6,1 0 , 1 1  

(6000-2000 av. J.-C.) que l ’on trouve les peintures rupes
tres les plus proches du style « rayons X  ».

Les peintures arctiques ont certainement un lien avec les 
œuvres magdaléniennes du sud-ouest de la France, mais on 
ne s ’est pas encore expliqué com m ent ce style avait gagné 
la Norvège. Il a peut-être d ’abord atteint la Russie puis 
est passé, de là, en Norvège. Les peintures rupestres

(Suite page 41)

1. (ci-contre) Animaux de la chasse. 15000-10000 av. J.-C . Peinture 
rupestre; hau teur des cerfs, 80 cm. Lascaux, France. Com plétée 
à  diverses époques, peut-être à  chaque nouvelle saison des chasses, 
cette splendide fresque, est peinte à  l ’ocre et au charbon. Les chasseurs 
croyaient, grâce à ces dessins, cap tu rer l ’âm e des anim aux don t leur 
existence dépendait. Le gibier, pensaient-ils, viendrait à  eux de 
son plein gré. Les cerfs, dans cette p o rtion  de la fresque on t été 
surajoutés. Le bétail et le cheval sont sans doute d ’une époque 
antérieure. C ’est ici l ’un  des plus beaux exemples de l ’a r t prim itif 
de l’époque glaciaire. A  gauche, les mystérieuses taches rouges sym
bolisent, d ’après certains experts, des pièges peints à  côté des anim aux 
dans des buts m agiques. (On les retrouve aux reproductions 4, 5, 6 
et 8).







2. (page de gauche, en haut) Chevaux. 
20000 av. J .-C. Peintu re rupestre; longueur 
des chevaux, 3,40 m. Pech-Merle, France. 
Les grosses taches de couleur qui se trou
vent sur les chevaux et à côté, augmentaient, 
croyait-on, la fe rtilité des animaux. Les 
aborigènes austral iens font encore des 
peintures rupestres en juxtaposant des 
taches de couleur. Ou bien ils taillent des 
éclats dans des pierres qui se trouvent sous 
les peintures. Ils appellent cela « chasser 
l'esprit des pierres ». On ne connaît pas 
la signification des mains en réserve. Elles 
ont sans doute un lien avec la magie de 
la chasse (voir n•' 84. 85). 

3. (page de gauche, en bas) Bison. 12000 
av. J .-C. Longueur du bison, 80 cm. Alta
mira, Espagne; peinture rupestre. Malgré 
leur tai lle relativement petite, ces c réatures 
massives qui se succèdent en procession 
tout le long de la paroi rocheuse, sont 
d'un réal isme surprenant. Les grottes 
d 'Altamira, contiennent les chefs-d'œuvre 
du style de la période glaciaire. L'économie 
des lignes et l'impressionnisme des couleurs 
qili donnent une impression de force 
massive, annoncent déjà les techniques de 
nombreux peintres du xx• siècle. 
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4. (ci-dessous) Homme portant un masque 
d'oiseau attaqué par un bison blessé. 
15000-10000 av. J .-C. Peintu re rupestre; 
1,40 m. de haut. Lascaux, France. Cette 
scène sanglante et animée peut s'expliquer 
grâce aux légendes chamanistes qui existent 
encore de nos jours en Sibérie: deux rivaux 
chamans s'affrontent; l'un d 'eux a pris 
l'aspect d'un bison et l'autre porte un 
masque d'oiseau. La baguette surmontée 
d'un oiseau évoque le « protecteur » de 
l'âme du chaman étendu à terre. Le flanc 
du bison parait transpercé par un javelo t 
et l'on peut voir les entrailles sortant par 
la blessure. 
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5. (page de gauche, en haut) Che\'aux et 
bouquetins. 15000-10000 av. J .-C. Peintu re 
rupestre; hauteur: 80 cm. Lascaux, France. 
Les pièges placés bien en vue sur cette 
pemtu re e t sur la suivante (n• 6) ne repré
sentent pas des pièges réels mais des objets 
magiques qui servaient à capturer l 'âme 
des an imaux (voir n• 8) . 

6. (page de gauche, en bas) Cheval. 
15000-10000 av. J.-C. Peinture rupestre; lon
gueur du cheval : 1,40 m. Lascaux, France. 
L'énergie de ce poney qui appartient à 
une espèce vigoureuse - la proie favorite 
du chasseur magdalénien - est admirable
ment rendue par le trait ferme du dessin 
et les couleurs très riches. Ici, le but 
magique de la peinture apparaît clairement. 
Outre l'emblème du « piège », l'on peut 
voir des flèches. 
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7. (ci-dessous) Masque esquimau inua. 
S.-E. de l'Alaska. xtx• siècle, sans doute. 
Bois peint et plumes. Hauteur : 48 cm. 
Collection André Breton, Paris. L 'artiste 
a représenté l'âme d'un saumon. En portant 
ces masques lors des cérémonies et des 
danses, les chasseurs croyaient augmenter 
leur pouvo1r magique sur l'âme des animaux 
et, de là, sur leurs corps. Les sept pende
loques représentent des poissons réduits et 
stylisés, et renforcent l'efficacité du masque 
magique (voir également les reproductions 
n•• 9 et 10). 
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8. Quadrillage peint et incisé. 15000-12000 
av. J.-C. Peinture rupestre (24 X 22 cm). 
Lascaux, France. Si, comme on Je pense, 
ce dessin représente le symbole du« piège», 
il serait un des rares exemples de l'art de 
la période glaciaire, où le symbole consti
tuerait à lui seul toute la peinture. Partout 
ailleurs, les « pièges » accompagnent des 
animaux. Les couleurs et la texture se rap
prochent de la technique de quelques artis
tes abstraits du xx• siècle, en particulier 
Paul Klee. 

9. (ci-contre) Masque esquimau kuskokwim. 
Fin du x1x• siècle. Bois peint et plumes, 
hauteur : 72 cm. Collection André Breton, 
Paris. Le mouvement de la baleine fendant 
les flots est évoqué avec une force étonnante 
par la majesté des formes et la légèreté des 
décorations de ce masque. Il représente 
« un esprit protecteur » conduisant vers 
les chasseurs un banc de baleines blan
ches. Le chaman le portait lors des céré
monies. Tout comme au n• 7, les pende
loques symboliques devaient augmenter 
l'efficacité du masque. 
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JO. (page de gauche) Masque esquimau du 
sud-ouest de l'Alaska. xrx• siècle. Bois peint; 
hauteur : 38 cm. Musée d 'Anthropologie. 
Université de Cal ifornie. La vision gro
tesque d 'un « esprit protecteu r » par un 
chaman en transe a été concré tisée avec des 
moyens presque rudimentai res. Le dyna
misme et la simplicité des lignes d onnent à 
ce masque un a ir de parenté avec l'art 
occidental moderne. Pourtant, cette œuvre 
est libre de toute influence européenne. 
Le motif de la bouche ainsi tordue. se 
retrouve en Amérique du Nord dans les 
masques iroquois. 

11 . (c i-contre) l~ragmcnt d 'un galon brodé. 
Région côtière du sud du Pé rou. Style 
Paracas (400 av. J .-C.-400 apr. J .-C.) 
53 cm de long. Collection Robert Woods 
Bliss, Nat ional Gallery o f Art, Washington. 
On re trouve dans ces esp ri ts humains 
(les plus grands) deux motifs qui les relient 
di rectement et sans doute possible , à des 
sources venues du Pacifique Sud et de la 
C hine néolithique. Le motif de la cage 
thoracique nettement visible symbolise 
l'esprit d 'un ancêt re mort, et se retrouve 
peint sur des poteries de Yang-Shao 
(2200-1 700 av. J .-C.). Il est parvenu en 
Amér ique du Sud en passant par les îles 
Marquises (200 av. J .-C.). Les genoux 
pl iés pour indiquer u n mouvement consti
tuent une variante polynésien ne de la 
figure primitive d \111 ancêtre accroupi ; 
ce motif apparut dans le sud de la Chine, 
pendant le deuxième milléna ire av. J.-C. 
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12. (ci-dessous) Vase en argile fait par les 
Indiens Pueblos (tribu Zuni). x rx• siècle. 
23 cm de haut. Museum für Volkerkunde, 
Munich. Les anciens Amér icains n 'ont 
jamais connu le tour du potie r. Ce vase aux 
proportions parfaites a été ent iè rement 
façonné à la ma in. Deux styles dift'érents 
se combinent dans les décorations : un 
d essin abstrait qui s'inspire des motifs 
d 'Asie d e l'Ouest (spira le), et un motif 
nettement chasseu r; le cerf est représenté 
dans le style « rayons X » le plus pur . 
La ligne de vie et le cœur apparaissent 
clairement. On peut voir a u 11° 60 un autre 
exemple d 'Amérique du Nord. 
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13. Taureaux superposés à unaurochs.l5000-
12000 av. J .-C. Peinture rupestre. Lon
gueur du taureau : 4 m. Lascaux, France. 
Les taureaux de Lascaux ne sont pas aussi 
complètement dessinés que ceux d'Alta
mira, mais ils donnent davantage l' impres
sion de vie. La réutilisation d'une surface 
rocheuse pour de nouvelles peintures, 
quand l'occasion se présentait , est bien 
mise en évidence dans la partie inférieure 
et la partie supérieure droite de cette 
illustration. 

14. (ci-contre) « Vénus de Laussel ». 
15000-10000 av. J.-C. Bas·relief sur roche: 
hauteur : 46 cm. Musée d'Aquitaine, 
Bordeaux. Cette image puissante est l'une 
des plus anciennes sculptures d'un nu 
féminin, dans l' histoire de l'art. Les 
conceptions classiques de la beauté humaine 
idéale ne peuvent nous aider à comprendre 
son sens. Le réalisme avec lequel sont 
représentées les formes grossières ne repro
duit pas fidèlement la réalité, car les mains 

et la tête sont seulement esquissées. La 
chair distendue et les seins affaissés repré
sentent un type de femme enceinte et 
mettent l'accent sur la fertilité. Tout 
comme pour les« Vénus » de Willendorf et 
d 'ai lleurs, les détails du visage et des mains 
sont négligés. La corne (remplie de sang) 
qu'elle tient évoque les mythes de la« mai
tresse des animaux », déesse qui règne sur 
les bêtes et les conduit vers les chas
seurs. 
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15, 16. Tapis de laine venant d 'une tombe, Pazyryk, Sibérie (déta ils). 
Longueur du tapis : 3,50 m. 500 a v. J.-C. Musée de l'Ermitage, 
Leningrad. To ut comme pou r le vase indien Pueblo ( 12) la décoratiOn 
de ce très ancien tapis orienta l - le plus vieux du monde - joint 
à des motifs réalistes (1 6) des motifs a bstraits (1 5) qui en découlent. 

17. (ci-contre) Bouddha en méditation. Peinture lanka t1 bé tame. 
Musée R1etberg, Zünch. Formes et personnages vtennent surtout de 
l'art hindou, mais les lignes tournoyantes qui émanent du plexus 
sola1re du Bouddha sont typiquement tibétaines; elles ont leur o n gme 
dans les idées des chasseurs de la Préhistoire. Ce tanka (bar rière 
d 'un temple) illustre la c royance des bouddhistes tibéta ins - croyance 
enracmée dans la pratique chamaniste des transes - selon laquelle, 
si la contemplation mystique est assez intense, les in itiés peuvent voir 
les« courants énergétiques» de son corps (prana) sous forme d ' irra
diations lumineuses. 
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18, 1'>. «Danscdu Léopard»dcÇatai-Hüyük, 
Anatolie du Sud (Turquie) (détails). 6000 
av. J .-C. Peinture murale. Musée a rchéo
logique d'Ankara. Voici, découvert seule
ment en 1961, un souvenir plein d'intérêt 
d ' un des progrès les plus importants de 
l'humanité avec l'apparition des premières 
villes véntablcs en Anatolie du Sud. Cc 
sont. à not re conna issance, les plus ancien
nes pcmtures qui n'ont pas été faites sur la 
roche mais sur les murs, blanchis à la chaux, 
de~ maisons. L'apparition de silhouettes 
humaines animées mont re que l'intérêt 
s'éloigne des animaux de la chasse. Ceci 
influença profondément les peuples qui 
vivaient encore en chasseurs, en Méditer
ranée occidentale, et dont le style animalier 
et humain gagna l'Afrique. (cf. n•• 87, 89, 
92). Les si lhouettes en train de sauter et 
de tourner et les bandes pointillées qui 
s'enroulent autour d'eux représentent sans 
doute des danseurs vêtus de peaux de 
léopard. S'il en est a insi, nous sommes 
peut-être là devant les plus anciennes 
peintu res des rites du culte de Dionysos, 
dont les G recs disent qu'il apparut en 
As1c Mineure. 

20. (ci-contre) Tête de tigre chinoise primi
tive. Dynastie Chou. 1027-221 av. J.-C. 
Bronze incrusté d'argent. 7 cm de long. 
Museum für Ostasiatische Kunst, Cologne. 
Ce petit chef-d'œuvre de métal ouvré chi
nois ill ustre Je style animalier d'inspiration 
chamaniste d 'Asie centrale, où se mêle 
avec élégance une décoration abstraite 
Chou basée sur Je motif de la spirale. 
Les volumes, dans cette petite tête de bronze 
ainsi que les incrustations, sont parfaits. 
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du nord de la Russie et de la Sibérie ressemblent beau
coup à celles que l ’on trouve en Norvège, surtout à celles 
du groupe oriental. On trouve des interprétations presque 
semblables aux deux extrémités de la région où fleurit 
l ’art arctique : en Norvège, du côté de l ’Atlantique, 

7 a - f  et dans les vallées de l ’Amour et de l ’Oussouri, du côté 
du Pacifique. Il existe un prolongement du style 
« rayons X  » chez les Lapons, sur les tambours peints 
dont se servaient les chamans.

Dans les gravures sur pierre du centre de la Norvège, 
les organes internes ont été réduits à quelques rectangles 
et losanges. Ce procédé de stylisation apparaît très 

1 1  clairement dans un dessin rupestre, à Skogerveien, 
Buskerud. Celui-ci montre plusieurs stades dans la sty
lisation —  depuis la représentation des organes par des 
cercles qu’une ligne de vie relie à la bouche de l ’animal —  
jusqu’à un simple enchevêtrement de lignes.

Un second motif naquit également dans le sud-ouest 
de la France : c’est un animal —  en général un lion —  
qui est dessiné de face. Ce motif apparut pour la première 

c fois dans les grottes de Trois-Frères, dans les Pyrénées, 
gagna l ’Afrique du Nord et subsista dans les bronzes 
du Bénin du xvie siècle. Aujourd’hui encore, il apparaît 
dans certains arts mineurs d’Afrique occidentale.

A  l ’encontre du style « rayons X  », ce motif, né dans 
la région franco-cantabrique, ne se répandit pas vers le 
nord, mais vers le sud et l ’est. Ce qui laisse supposer que, 
parmi les motifs du style chasseur, quelques-uns se sont 
cristallisés très tôt, et n’ont pas pu gagner certaines régions 
où d’autres concepts prédominaient. Le lion dessiné 
de face correspondait à l ’idée du mauvais œil chez les 
oiseaux de proie. Le style « rayons X  », lui, correspondait 
à la croyance dans la réincarnation des animaux.

L ’anthropologue allemand, Léo Frobenius, dont les 
études comparatives font autorité, a tiré quelques 
conclusions intéressantes à partir du motif de l ’animal 

i 3 , i 4  qui regarde derrière lui :
« Partout où l ’on rencontre ce motif dans l ’art occi
dental, l ’animal ne donne pas uniquement l ’impression

21. (ci-contre) Vase sacré chinois primitif iyu). Dynastie de Shang; 
1500-1027 av. J.-C. Bronze; hauteur : 35,5 cm. Musée Cemuschi, 
Paris. La pensée chamaniste pouvait difficilement être mieux expri
mée que par ce superbe vase sacré (yu). Le petit homme ne va pas 
être mangé par le tigre. Il recherche la protection de cet esprit; 
les grosses pattes retiennent avec douceur l’homme qui s’abrite 
sous les crocs du tigre. Les décorations sont, d’une part, sur le tigre, 
des dragons stylisés, d’autre part, sur l’homme, des serpents stylisés. 
On retrouve la même conception en Amérique, où l’homme apparaît 
souvent sous des pelages ou des têtes d’oiseau ou d’animal. L’homme 
et son esprit protecteur se montrent unis en une seule image.

de regarder derrière lui, mais aussi d’avoir peur et de 
se mettre à fuir. Certes, dans la peinture de l ’Ariège, 
on voit une silhouette poursuivre le taureau en fuite. 
Mais nous ne sommes pas plus renseignés, car cette 
mystérieuse silhouette semble être celle d’un homme 
masqué. La question reste posée : devant qui le taureau 
s’enfuit-il? La réponse nous est donnée par des décou
vertes faites à Suse et à Ninive qui montrent que le 
même motif apparaît très tôt en Asie occidentale. »
Les dessins les plus anciens qui ornent des céramiques 

de Suse, sont plutôt primitifs. L ’un d’eux représente un 
oiseau de proie fondant sur la gorge d’un animal qui 
regarde derrière lui. On retrouve le même motif sur des 
disques en écaille de Mésopotamie ; ce qui est intéressant 
c ’est la très faible ressemblance de l ’oiseau avec un oiseau 
de proie. A Suse, le rôle de l ’oiseau est joué par un 
quadrupède. A Tello (en 2100 av. J.-C.) nous avons 
un lion. En Asie orientale, le motif prend des propor
tions énormes, on le retrouve dans les gigantesques figures 
qui ornent le palais de Darius à Persépolis. Ainsi, au cours 
des siècles, le motif avait gardé son importance. Frobenius 
remarque :

« Tous ces bols de Suse sont ornés de dessins cosmi
ques. Les animaux se détachent au-dessus de l ’Océan 
comme des étoiles dans les cieux. Il semble qu’on ait 
trouvé, plus tard, une définition intelligible de ce qui, 
à l ’aube de la connaissance humaine, ne pouvait pas 
s’exprimer ouvertement. »
Nous comprenons de mieux en mieux les origines de 

l ’art et de la civilisation d’Asie occidentale et nous trou
vons normal de voir des têtes d’animaux ornées de cons
tellations et de symboles stellaires. Le taureau, comme la 
lune, représente l ’assaut de l ’obscurité. Le soleil sous 
les traits du lion chasse tous les matins la lune et les 
étoiles. Ainsi, les mythes des cultures du Moyen-Orient 
nous aident à comprendre le sens de l ’art occidental de 
l ’âge de pierre beaucoup plus ancien. On peut se demander 
si les Mésopotamiens ne voyaient pas une similitude 
allégorique entre le terrible regard du lion —  qui signifie 
parfois la mort immédiate —  et le soleil, dont les rayons 
puissants chassent chaque matin les étoiles, entre les 
constellations et les vastes troupeaux.

On peut rattacher ce langage symbolique à ce que 
Frobenius a pu apprendre d’une culture d’un peuple 
chasseur du Sahara, aujourd’hui disparu. Il a pu assister 
à des pratiques magiques chez les derniers représentants 
de cette culture. Ces chasseurs croyaient que le gibier qu’ils 
pourchassaient leur était envoyé par une divinité qui leur 
apparaissait sous une forme animale plus souvent qu’hu
maine. Ils appelaient cette divinité, le « maître des ani
maux » ou bien « le père buffle » et ce sont les rites célébrés 
en l ’honneur de ce dieu, que Frobenius a pu observer : 
on dessinait des animaux sur le sable et, au lever du soleil, 
on aspergeait ces dessins de sang contenu dans une corne.
Ce cérémonial jouait un rôle important dans les rites 
Mahalbis et l ’on suppose que cette corne était inspirée par 
celle que la « Vénus de Laussel » tient à la main 14 
droite.

Partout où se retrouve cette idée du « père buffle », l ’on 
pense qu’il symbolise la lune. Il est probable que lorsque
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les hommes de l ’âge de pierre gravaient ou dessinaient 
des anim aux sur les parois des grottes — qui leur tenaient 
lieu de sanctuaires — ces anim aux étaient les symboles 
de la lune, des étoiles et du soleil.

Les derniers vestiges de l ’art chasseur européen se 
trouvent chez les Lapons du nord de la Scandinavie; 
ils datent du xvne siècle. On peut faire des com paraisons 
intéressantes entre les peintures rupestres de la Préhis
toire et les œuvres d ’art lapones, en particulier les tam 
bours peints q u ’utilisaient les chamans et dont la p lupart 
se trouvent au jourd’hui dans les musées. Ces tam bours 
étaient indispensables aux cham ans pour parvenir à la 
transe, mais ce sont en eux-mêmes de véritables œuvres 
d ’art.

Ces tam bours lapons sont ornés de dessins qui n ’ont 
pas été choisis au hasard, mais qui illustrent la cosmologie 
des chasseurs. Au centre de la mem brane se trouve souvent 
un losange. Des quatres points de ce losange parten t des 
lignes qui divisent la surface totale en quatre parties. 
Le losange représente le soleil et les autres dessins 
— hommes, animaux, objets divers — ont chacun une 
signification précise. Ils évoquent les dieux du tonnerre, 
du vent, de l ’autre monde, des scènes de la vie des rennes 
ou d ’autres animaux.

On devine une influence germ ano-nordique, ainsi 
que des éléments chrétiens; mais des motifs très anciens 
se retrouvent sur ces tam bours : anim aux dessinés dans 

s le style « rayons X », m otif du « piège » des artistes 
magdaléniens (page 44). Le style « rayons X ».relie l ’art 
lapon à celui des chasseurs arctiques qui firent des 
peintures rupestres, dans le sud de la Suède et en Norvège, 

* . 1 0 , 1 1  entre l’an 6000 et l ’an 2000 av. J.-C. Cela ne veut pas dire 
que les Lapons aient vécu en Scandinavie à cette époque; 
ils arrivèrent plus tard, du nord-est. Mais ils ont 
conservé certains éléments d ’une ancienne culture des 
chasseurs qui avait fleuri dans le sud de la Scandinavie 
avant l ’arrivée des peuples germains dans cette région.

La ligne de vie stylisée que les Lapons dessinent sur 
le renne qui décore les tam bours des cham ans est un 
vestige du style « rayons X », en rapport direct avec le 
concept de saivo. Le saivo est la demeure des esprits 
animaux. Les peuples primitifs en Eurasie du N ord croient 
que la chasse sera fructueuse si les âmes des anim aux q u ’ils 
vont tuer ont été domptées auparavant par le chaman. 
Les organes de ces anim aux sont dessinés, car ainsi les 
bêtes pourront se réincarner. Ces peuples croyaient 
que les animaux pouvaient renaître de leurs os, ou de 
leur peau. Le style « rayons X » découle de ces idées qui 
sont propres au chamanisme et à la culture des premiers 
chasseurs. Ce style n ’apparaît que dans les régions où 
vivaient les chasseurs.

¡2 Le tam bour de chaman reproduit page suivante nous 
m ontre le monde merveilleux du saivo. Là, chose assez 
rare, le dessin n ’est pas divisé en quatre parties, mais en 
trois plans superposés. Dans celui du haut on voit deux 
soleils (ou bien un soleil et une lune), une tente, quelques 
divinités et notre monde. Dans celui du milieu apparaît 
le monde des m orts; quant à celui du bas, il nous trans
porte dans un autre monde où se trouvent trois déesses 
de l’au-delà : les akkas. Dans le plan médian, on distingue,

10. Peinture ruspestre arctique représentant des élans et différents 
symboles. 5000-2000 av. J.-C . Longueur totale : 280 cm. H inna, 
M ore-Og-Rom sdal, Norvège (groupe central). Peintes en rouge sous 
un surplom b rocheux, ces peintures rupestres du milieu de la période 
arctique tendent vers la stylisation. On peut voir au  n" 7c, un  dessin 
d ’un détail, à  gauche sur cette peinture.

à gauche, une femme entourée d ’animaux. C ’est la maî
tresse des bêtes, qui « envoie » leurs âmes aux chasseurs. 
A côté d ’elle se tient un renne de style légèrement 
« rayons X » et un chasseur qui essaie de le transpercer 
d ’une flèche. Il s ’agit sans doute du cham an venu dans 
cet au-delà, ce monde des rêves, pour persuader les âmes 
des anim aux de laisser les chasseurs capturer leurs corps. 
A droite, un renne, qui a la « ligne de vie », entraîne vers 
le haut un homme assis dans un traîneau. Il est poursuivi. 
Ce dessin représente le cham an qui tente de gagner l ’au
tre m onde; le chien, créature de l ’au-delà, essaie de le 
retenir.

Ici, deux éléments nous perm ettent d ’interpréter des 
symboles ou dessins géométriques qui apparaissent dans 
des peintures rupestres antérieures (époque magdalé
nienne). Ainsi, dans les peintures de Lascaux, on peut 
voir des sortes de rectangles coupés de lignes transver
sales, à côté des anim aux sauvages. Il semble que ce soient 
là des « pièges ». Parfois, la grille recouvre tou t l’animal, 
qui a l’air d ’être en cage. Cependant, ces pièges sont 
purem ent symboliques. Ce sont des procédés magiques 
qui servent à attraper l ’âme du gibier. Ce sont peut- 
être aussi des sortes de « ratures » qui « tuent » le réalisme 
du dessin.

Les explications que nous fournissent ainsi les œuvres 
chamanistes récentes ne nous donnent pas seulement 
le sens de certains motifs des peintures rupestres; elles
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11. Gravure sur roche représentant des 
animaux stylisés et une baleine, redessinés 
à  la craie; a rt arctique (groupe oriental) 
5000-2000 av. J.-C . Longueur de la baleine, 
140 cm. Skogerveien, Dram m en, Buskerud, 
Norvège. Le term e d ’a r t arctique s ’applique 
à  un  groupe défini de peintures rupestres, 
que l’on  trouve en Scandinavie et au  nord  
de la Russie. Ces peintures de l ’âge de 
pierre sont l ’œuvre de chasseurs et de 
pêcheurs qui avaient conservé le m ode de 
vie des gens du M agdalénien et de l ’Auri- 
gnacien (fin de la période glaciaire). Les 
peintures rupestres arctiques les plus 
anciennes, que l ’on trouve au  nord  de la 
Norvège (voir n° 4) sont les plus réalistes. 
Elles se rapprochent de l ’a rt aurignacien 
d ’Europe occidentale. D ans ses dernières 
phases, le style « rayons X  » est de plus 
en plus stylisé, comm e le m ontre cette 
photographie.

servent aussi à reconstruire des styles. Ainsi, on trouve 
sur une peinture rupestre du sud de la Suède de la période 
arctique, des anim aux de style « rayons X » et des dessins 
géométriques — losanges isolés ou côte à côte; ainsi 
est mise en évidence l’association d ’un style réaliste 
avec un style purem ent géométrique, dans les peintures 

5 rupestres du Paléolithique (20 000 ans av. J.-C.), dans 
sc les peintures arctiques (de 6000 à 2000 av. J.-C.) et dans 

3 ie  les peintures rupestres australiennes de notre siècle.

Entre l’an 9000 et l ’an 8000 av. J.-C., le climat évolua 
assez rapidement. La glace recula et les plaines gelées 
ou toundras, où les troupeaux avaient erré, se couvrirent 
d ’épaisses forêts. De nombreuses espèces émigrèrent vers 
le nord ou disparurent; des anim aux qui sont plus fam i
liers à l ’homme moderne, trouvèrent refuge dans les 
forêts. La ceinture de pluies se déplaça vers le nord, et 
certaines régions d ’Afrique du N ord et du Sud-Ouest 
asiatique devinrent arides. Leurs habitants se virent 
contraints de partir vers des terres plus fertiles. A la fin 
de l’âge de pierre ou Paléolithique, le climat était sensi-

blement le même que le nôtre — peut-être un peu plus 
chaud. La période transitoire qui suivit, le M ésolithique, 
vit les débuts de l’agriculture. Il y avait toujours des 
chasseurs qui, pour la plupart, utilisaient les mêmes outils 
q u ’avant, mais qui travaillaient davantage l ’os et la corne. 
Vers 7500 av. J.-C., une nouvelle culture — le Maglé- 
mosien — apparut. Son nom vient du danois niagle- 
mose, qui signifie marécage. Elle s’étendait de l’East- 
Anglia ju sq u ’au nord-ouest de la Russie. Les hommes de 
cette culture pratiquaient la pêche et se familiarisèrent 
avec l ’hameçon, les filets, les harpons et les pagaies. 
Ils utilisaient sans doute des pirogues. L ’art de ce peuple 
com prenait des figurines sculptées dans l’ambre et repré
sentant des animaux, et quelques gravures sur os.

LE H A RPO N

L ’exemple du harpon illustre la diffusion progressive des 
chasseurs dans le monde entier. Cette arme ingénieuse 
apparaît d ’abord dans la baie de Roland, dans le sud de 
la France, à la fin du Paléolithique supérieur, pendant
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12. Dessins sur un tambour lapon du nord 
de la Suède. 1800. 37 cm de diam ètre. Les 
dessins qui ornent les tam bours des cha- 
m ans lapons nous a ident à  com prendre le 
m onde imaginaire du  cham anism e. Le 
tam bour jouait un  rôle im portan t p o u r le 
cham an. Il s ’en servait pour en trer en 
transe. Ce spécimen est tendu sur un  cercle 
de bois d ’un seule pièce.

le Magdalénien, (de l ’an 15000 à l ’an 10000 av. J.-C.). 
On le voit ensuite, 1200 av. J.-C., à Stellmoor, près de 
Ahrensbourg, non loin de Ham bourg. Il gagna la Russie 
et la Sibérie (à Serovo, sur l ’Angara) entre 2500 et 1500 
av. J.-C. Vers l ’an 1000 av. J.-C., le harpon se répandit 
au Japon, et parvint à Form ose à peu près à la même 
époque. L ’arrivée précoce du harpon en Sibérie pourrait 
expliquer le fait q u ’on l ’emploie encore au jou rd ’hui 
sur les rivages des mers intérieures et les lacs du centre 
(la mer Caspienne et la mer d ’Aral, ainsi que les lacs 
Issyk-kul et Zaysan).

En Afrique on a trouvé de nom breux harpons dans le 
bas Nil à Fayoum  (4200 av. J.-C.) et près de K hartoum  
(3000 av. J.-C.). On trouve d ’autres harpons dans des 
sites de la même époque au Soudan, en Afrique orientale, 
dans le haut Nil, sur les bords des grands lacs, tou t le 
long du Congo.

Cette arm e parvint en A laska à l ’époque du Christ et 
de l ’ancienne culture de Béring qui se développa sur la 
côte asiatique du détroit de Béring. On l ’utilise au jourd’hui

dans les régions arctiques de Sibérie orientale, parm i les 
Esquimaux et les Aléoutes, au G roenland et au Labrador. 
Dès l ’an 1000 av. J.-C., des harpons de cuivre m artelé 
apparaissent au tour des grands lacs. On a découvert des 
harpons en os dans divers tum ulus d ’Amérique du N ord 
(du Ier au xviie siècle). O n le voit en Amérique du Sud, 
notam m ent en Guyane, dans la vallée de l ’Amazone, au 
Pérou et en Terre de Feu. Oswald M enghin, en se basant 
sur des études comparatives, affirme q u ’il a trouvé trace 
du même style de harpon, depuis A hrensbourg ju sq u ’en 
Amérique du Sud, où cet instrum ent parvint vers 
l ’an 2000 av. J.-C., en passant p ar le nord de la Californie.

Le harpon apparaît aux Indes vers 700 av. J.-C. dans 
ce q u ’on appelle les « trésors d ’objets en cuivre », en 
Indochine vers 300 av. J.-C. et on le retrouve parm i des 
petits groupes de pêcheurs de la côte birm ane, dans l ’ar
chipel de Mergui, dans les îles A ndam an et N icobar 
et en Indonésie orientale.

En ce qui concerne le Pacifique, le harpon est encore 
utilisé chez les Ainus du nord du Japon, et chez les
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Indiens haïdas du nord-ouest de l ’Amérique. On s ’en 
servait avant l ’arrivée des Européens aux îles M arquises. 
Des archéologues l ’ont découvert en Nouvelle-Zélande 
et dans les îles Chatham . Il parvint finalement au sud de 
la Nouvelle-Guinée et au nord de l ’Australie. On le 
connaissait dans la région du détroit de Torrès et il a dû 
parvenir —  comme le prouvent des peintures rupestres — , 
au nord-est de la terre d ’Arnhem  et à la pointe nord du 
cap d ’Y ork ainsi q u ’à l’île de G roote Eylandt, dans le 
golfe de Carpentarie.

Les harpons découverts aux îles M arquises, en N ou
velle-Zélande et aux îles C hatham  sont, de toute évidence, 
apparentés à ceux q u ’utilisent les pêcheurs de l ’Arctique.

Ceux du détroit de Torrès se rapprochent p lu tô t d ’ins
trum ents voisins employés aux Indes. (Les harpons que 
l’on voit dans les peintures rupestres du nord  de l ’Aus
tralie sont les seuls dont on ne connaisse avec certitude, 
ni l ’âge, ni l ’origine).

Le fait que l ’on ait trouvé des harpons semblables dans 
des régions très éloignées les unes des autres prouve la 
m igration précoce des peuples chasseurs, et aussi que cet 
outil fut inventé en Europe occidentale à l ’époque m agda
lénienne. La culture des peuples chasseurs a dû naître en 
Europe occidentale, puis elle s ’est répandue sans subir 
d ’im portantes transform ations. Le mode de vie et les 
outils restèrent les mêmes.

13. Gravure sur roche représentant un faon. Paléolithique. G ro tta  di 
Levanzo, îles Égades, à  l ’ouest de la Sicile.
14. Plaque de bronze représentant un cerf. Steppe d ’Ordos, M ongolie 
intérieure; 5 cm  de haut. M useum  für Völkerkunde, M unich. M otif 
de l ’anim al qui regarde derrière lui. La petite taille de la bête rappelle 
l’a rt du Japon, qui, par l ’interm édiaire de la Chine, a  peut-être subi 
l ’influence du  style Ordos.



Les Fermiers

LA PÉRIO D E M ÉSOLITHIQUE EN EU RO PE SEPTEN TR IO N A LE

Le passage de la chasse à l ’agriculture se produisit en 
Europe septentrionale vers 2000 av. J.-C. et résulta d ’in
fluences venues de l ’ouest de l'Asie où il s 'était produit 
entre 10000 et 4000 av. J.-C. Lorsque les grands troupeaux 
disparurent, les chasseurs se virent contraints de se 
nourrir d 'une autre façon. Ils retournèrent à une phase 
très ancienne de cueillette de la nourriture, dans les forêts 
qui avaient m aintenant remplacé la toundra européenne. 
Grâce à des ossements, on sait que le chien fit à ce moment 
son apparition en tant q u ’animal domestique. En Europe, 
l ’homme commença aussi à faire de la poterie, sans recou
rir cependant au tour, et fournit ainsi aux archéologues 
leur point de repère le plus sûr pour dater leurs décou
vertes.

Dans les activités du M ésolithique, on distingue plu
sieurs niveaux, surtout dans la grotte du M as-d’Azil 
(Ariège) dans les Pyrénées-Orientales. Au niveau le plus 
bas, se trouve la fabrication d 'objets de l’âge de pierre, 
au milieu de la période magdalénienne (12000 av. J.-C.) 
et au niveau le plus élevé, il y a la fabrication du matériel 
néolithique (vers 6000 av. J.-C.). Entre les deux, ce sont 
les niveaux mésolithiques, à qui l ’on a donné le nom 
d ’Aziléen (entre 10000 et 7000 av. J.-C.). Ce sont de petits 
outils appelés microlithes et quelques étranges cailloux 
ornés de dessins stylisés.

On a trouvé également des microlithes dans les sites 
maglémosiens (entre 7000 et 6000 av. J.-C.). Dans le 
Nord, on fit des découvertes de plus en plus fréquentes : 
harpons, arcs, flèches, bateaux. Le site de Ahrensbourg, 
près de Hambourg, date de 8500 av. J.-C .; et celui de 
Duvensee, près de Lauenbourg, qui recelait des haches de 
pierre d ’un type assez massif, date de 7000 av. J.-C. La 
phase finale de cette culture est marquée par ce qu 'on  
appelle des « amas de résidus » situés non loin de certains 
villages au Danemark, où l’on a découvert des restes de 
baleines, de phoques, de poissons et d ’escargots. Ces tas 
de résidus apparurent entre 5000 et 2000 av. J.-C. au 
début de la période néolithique en Europe septentrionale.

LE STYLE CHASSEUR «  SECO N D A IRE »

Le style rupestre du Levant espagnol diffère sensible
ment du style franco-cantabrique de la période m agda
lénienne, et ce, par deux traits principaux. Le premier et 
le plus im portant est que les silhouettes humaines en 
mouvement y apparaissent régulièrement, alors que parmi 
les multiples représentations animales du style franco- 
cantabrique, l ’homme ne se présente que très rarement. 
Le deuxième trait distinctif est que les animaux de ce 
style n ’appartiennent pas aux grosses espèces des peintures 
rupestres plus anciennes mais à des espèces plus petites : 
cerfs, ours, chiens. 11 existe entre ces deux styles une troi
sième différence : hommes et animaux se côtoient dans 
des scènes de chasse ou autres activités, ce qui, auparavant, 
était extrêmement rare.

Plusieurs milliers d ’années séparent les peintures du 
Levant espagnol, que l’on situe en général entre 6000 et 
2000 av. J.-C., et les peintures franco-cantabriques

15. Gravure sur roche d’hommes, d’une femme et d’un daim. Paléo
lithique. H auteur de la figure centrale : 24 cm. G ro tta  di A ddaura 
(A ddaura) M onte Pellegrino, Paierme, Sicile.

16. Cerf et autres figures avec des dessins abstraits superposés. Style 
chasseur « secondaire » (6000 à 2000 av. J.-C .). Copie d ’une peinture 
rupestre. Cueva de Tajo de las Figuras, Casas Viejas, Cadix. Les 
contours incisés d ’hom mes et de femmes mêlés à des anim aux d ’un 
style traditionnel à  M onte Pellegrino, représentent une révolution 
dans l’a rt de l ’âge de pierre et sont peut-être le lien qui réunirait 
les fresques de Çatal-H üyük (nos 18-19) à  l ’a rt rupestre du levant 
espagnol (16, 17).
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17. Récolteurs de miel grimpant le long d’une corde jusqu’au nid 
d ’abeilles sauvages. Style chasseur « secondaire » (6000-2000 av. 
J.-C.). Copie pa r Hernàndes-Pacheco d ’une peinture rupestre en 
rouge ; hau teur : 68 cm. Cueva de la A rana (Valencia). D ans cette 
scène vivante, les in trus sont attaqués p a r les abeilles dont le miel 
joue un rôle im portan t dans la nourritu re  de tous les peuples prim i
tifs.

qui ont sans doute atteint leur apogée vers 12000 av. J.-C.
On n ’a encore découvert aucun signe de transition 
qui puisse expliquer où, quand et comment le plus ancien 
de ces styles a pu produire le style plus récent.

Si le style original des grottes du nord de l ’Espagne 
ne fournit aucun antécédent au style beaucoup plus tard if 
du « Levant espagnol » c ’est que d ’autres influences se 
sont exercées. S’il en est ainsi, il semble que les recherches 
doivent s’attacher à trouver un lien avec les récentes 
découvertes de fresques à Çatal-Hiiyük, en Anatolie. 18,19 
Il est intéressant de rem arquer que ces peintures murales 
sur plâtre de silhouettes humaines datent de 6000 av. J.-C. 
environ, époque à laquelle commence le style du Levant 
espagnol. Les fameuses gravures sur pierre de la grotte 
d ’A ddaura au M onte Pellegrino, près de Palerme en Sicile, n  
à mi-chemin entre l’Anatolie et l ’Espagne, sont peut-être 
la preuve du lien qui existe entre le Levant espagnol et 
l ’Anatolie. Les peintures du M onte Pellegrino, bien 
q u ’elles soient l ’œuvre d ’artistes de l ’âge de pierre, com 
prennent de nombreuses scènes m ontrant des hommes se 
livrant aux activités tribales. On peut adm ettre que ce 
style anthropom orphe se mêla au style zoom orphe des 
chasseurs, sur la côte est de l ’Espagne, relativement 
proche.

D ’autres parallèles apparaissent très nettem ent entre 
les scènes des peintures du Levant espagnol — où les 
hommes accompagnent les anim aux — et l ’art des Boschi- 16, n  
mans d ’Afrique du Sud. Cette diffusion en Afrique du 85,87,88 
N ord, du Sud et de l ’Est sera traitée aux pages 142 à 
162. On trouve d ’autres peintures rupestres de style com pa
rable au centre de l’Inde (500 av. J.-C.) et au nord de 
l ’Australie (montagnes de Kimberley). Le style du Levant 
espagnol s ’appelle aussi style chasseur « secondaire », 
afin de le distinguer du style chasseur franco-cantabrique, 
qui lui est antérieur. On peut le considérer comme un 
exemple de la puissance d ’assimilation des anciens styles 
artistiques.

LES DÉBUTS DE L ’A G R IC U L T U R E

N ous avons encore peu d ’indices qui nous perm ettent 
de savoir com m ent les hommes cessèrent d ’être chasseurs 
et commencèrent à se tourner vers l ’agriculture au 
Moyen-Orient, pendant le huitième millénaire av. J.-C.
Nous ne connaissons pas non plus la raison qui poussa 
l ’homme à abandonner un mode de vie relativement 
insouciant pour un autre, sédentaire, qui le liait à la terre 
et le forçait à travailler. On ne sait pas si l ’homme com 
mença par cultiver des racines ou des plantes à semences. 
L ’agriculture apparut sans doute à la suite des cueillettes 
faites par les femmes pendant que les hommes allaient à 
la chasse. De même, l ’élevage fut la conséquence de 
l ’habitude d ’accompagner certains troupeaux, les rennes, 
par exemple, ou de garder les cerfs dans les vallées loin
taines comme le suggèrent les peintures rupestres (décou
vertes en 1957), dans le défilé de Tamgaly, près d ’Alma-Ata 
au Kazakstan. De même on sait à peine comment le 
nomadisme dériva du mode de vie des premiers cultiva-

( Suite page 65)



22. Socle de tambour en forme de grues et 
de serpents, de Ch'ang-Sha, Chine. Dynastie 
Chou. 1027-221 av. J.-C. Bois laqué. 
hauteur : 1,3 1 m. Collection J. H. Wade, 
Museum of Art, Cleveland. Les serpents 
étaient une caractéristique du style Huai. 

qui marqua l'apogée de l'influence des 
nomades montés sur l'art chinois. Les ser
pents. dont on pensait qu'ils favorisaient 
la fertilité, devinrent dragons dans la phase 
finale de l'art chinois. lei. les deux grues 
symbolisent l'au-delà, et les deux serpents 
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accouplés à leurs pieds représentent la 
terre et sa fécondité. La pureté des lignes 
annonce l'art mdonésien. Le motif de 
l'oiseau et du serpent reviendra fréquem 
ment en Indonéste. aux Indes et en Méla
nésie. 



23. Ornement :spirales et têtes d'animaux; 
Chine du Nord. v•-u• siècle av. J .-C. Bronze: 
hauteur : 5 cm. Museum für Vôlkerkunde, 
Munich. Exemple frappant de la combi
naison animaux-spirales. Ici, les spirales 
servent de corps aux tètes de loup ( ?) 
C'était une vieille croyance des peuples 
chasseurs. ici exprimée dans le style sibé
rien. dit « démembré » . que même une 
partie de l'animal donnait au chaman le 
pouvoir de ressusciter l'animal entier. 

... 



24. Masque de bronze chiDois. Dynastie 
Han. 206 av. J.-C.-220 apr. J.-C., hau
teur : 5,5 cm. Museum für Volkerkunde, 
Munich. Ces masques minuscules étaient 
attachés aux vêtements et garantissaient à 
ceux qui les portaient la protection de 
l'esprit-tigre. Cette idée totémique est 
illustrée à la reproduction n• 21. Ici, le 
réalisme s 'unit au motif de la spirale. 
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25. Ornement en bronze, de la reg10n de 
l'Ordos, au nord de la Chine. v•-n• siècle 
av. J.-C., hauteur : 4 cm. Museum für 
Volkerkunde, Munich. Plaque de bronze 
ajourée, de la région de l'Ordos, (cartes E, 
G) où l'on a découvert de nombreuses 
pièces de ce genre. Le motif des animaux 
superposés (il semble qu'il s'agisse ici de 
chevaux aux crinières épaisses) symbolise 
peut-être la fertilité. Il se répandit du 
nord-ouest de la Chine jusqu 'àl 'Indonésie. 

26. (ci-contre) Bande de tissu ikat de l'île 
Sumba (Indonésie). Fin du XIx• siècle. 
Coton tissé ; hauteur: 1,17 m. Museum für 
Volkerkunde, Munich. Bien qu'elle ait été 
tissée au siècle dernier, les cerfs, serpents, 
dauphins et les dessins abstraits de cette 
pièce de coton rappellent les motifs chinois 
de la période Han. Ces motifs ont été 
mieux préservés à Sumba que partout 
ailleurs en Indonésie. Ces tissus étaient 
utilisés comme vêtements de fête par les 
vivants, et comme linceuls pour les morts. 
On peignait le dessin sur la chaîne, et la 
trame devait Je suivre rigoureusement. 
Remarquer les « arbres à têtes de mort » 
qui se trouvent entre les cerfs. A J'entrée 
de chaque village, on exposait ainsi les 
têtes des ennemis tués, pour se protéger 
des mauvais esprits. 
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27. (ci-dessous) Tête de licorne du nord 
de la Chine. n• siècle av. J.-C., dynastie Han 
(206 av. J.-C.-220 apr. J.-C.); bronze; 
hauteur : 7 cm. Museum für Volkerkunde. 
Cette tête est pleine de réalisme alors même 
qu'il s'agit d 'un animal fabuleux introduit 
en Chine avec le style animalier des 
nomades montés. La patine d'un vert vif 
est due à un séjour prolongé dans la terre. 

28. (ci-contre, en haut) Boucle de ceinture 
en bronze, chinoise. Dynastie de Han 
(206 av. J.-C.-220 apr. J.-C.). Bronze 
incrusté d'or; longueur : 17 cm. Museum 
für Volkerkunde, Munich. Ces longues 
boucles de ceinture furent portées à la fin 
de la dynastie Chou et au début de la 
dynastie Han (m•-u• siècle av. J .-C.). Elles 
furent sans doute empruntées aux nomades 
montés. A l'époque du déclin du féodalisme 
chinois, elles firent partie des atours des 
nobles. La tête de dragon incrustée d'or 
(extrême droite) est de style réaliste, mais 
la queue se termine par des motifs de 
spirale. Les arabesques offrent certaines 
affinités avec l'art de l'âge de bronze en 
Europe. 

29. (ci-contre, en bas) Bande de tissu batak , 
Sumatra (détail) x1x•-xx• siècle. Coton 
tissé; hauteur (totale) : 60 cm. Museum 
für Volkerkunde, Munich. Au début du 
xx• siècle on tissait encore des tissus de ce 
genre où apparaît- sous une forme géomé
trique - le motif de la spirale. Ce dessin 
est caractéristique de Sumatra et de Bornéo. 
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30. (ci-dessous) Vase peint de Ning-Ting
Hsien. Kansu, Chine. II• millénaire av. 
J .-C.; hauteur: 35 cm. Museum für Volker
kunde, Munich. 

32. (ci-contre, en bas) Bol incisé, (extérieur) 
de la vallée du Sépik (Nouvelle-Guinée); 
XIx•-xx• siècle. Diamètre : 30 cm. Ces 
deux vases nous montrent la permanence 
du motif de la spirale. Les vases chinois 
du Néolithique (connus sous le nom de 
vases de Pan-Shan) étaient déjà décorés 
de motifs dérivés de la spirale, dont 1 'origine 
se trouve dans les cultures de peuples 
fermiers de Russie occidentale. (Malgré la 
répugnance de certains érudits chinois à 
admettre des sources « étrangères » à leur 
art.) Dans le bol de Nouvelle-Guinée, de 
fabrication récente, on retrouve le motif de 
la spirale qui est parfois sculpté dans l'os 
ou le bois. 
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31. Ornement en jade (néphrite) de Nou
velle-Zélande. Museum für Yolkerkunde, 
Munich. x1x• siècle; largeur : 4,5 cm. 
L'art polynésien est parvenu à un niveau 
très élevé de stylisation, particulièrement 
dans les pendentifs et ornements de jade 
sculptés et polis. Le poisson stylisé en 
spirale et l'ancêtre Hei-Tiki (n• 37) consti
tuent deux motifs fondamentaux des peu
ples fermiers d'Océanie. 
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33. Hache des îles Salomon, Mélanésie. 
Début du xx• siècle. Néphrite. Longueur : 
42 cm. 
Gourde de Nouvelle-Calédonie, Mélanésie. 
Début du xx• siècle. Hauteur : 32 cm. 
Les deux objets : Museum für Vëlkerkunde, 
Munich. 

34. Eolithes olmecs de El Mangal, État de 
Vera Cruz, Mexique. 1500 av. J.-C., 
longueur : 28,2 cm et 21,5 cm. Robert 
Woods Bliss Collection, National Gallery 
of Art, Washington. Les découvertes de 
ces roches de pierre polie typiques, de 
forme ovale, permettent de suivre les migra-

tions des premiers fermiers en Asie du 
Sud-Est et en Océanie. Leur grande 
influence en Amérique centrale est prouvée 
par ces éolithes olmecs. Les outils méla
nésiens modernes ont peu changé depuis le 
Néolithique (II• millénaire av. J.-C.). 



35. Bande de tissu ornée de bateaux de la 
région de Kroë, sud de Sumatra, xx• siècle. 
Coton; longueur : 2,80 m. Museum für 
Yolkerkunde, Munich. Les bateaux revien
nent souvent dans l'art indonésien, où ils 
ont 1:1ne double signification. Ils représentent 

la migration, par la mer, des ancêtres de la 
tribu. Évoquant des événements ancestraux, 
ils symbolisent également << rau-delà >). 

Le motif de la spirale apparait sous des 
formes multiples. 
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36. Tête de bâton sculpté d'un sorcier batak, 
Sumatra. x1x• siècle, sans doute. Bois et 
plumes. British Museum, Londres. Pour 
diverses raisons, les « baguettes magiques » 
des Bataks sont pleines d'intérêt. Hautes 
de deux mètres ou deux mètres cinquante, 
elles symbolisaient le pouvoir du sorcier 
et la puissance des ancêtres que l'on peut 
voir sculptés autour de la hampe. Les 
Bataks étaient d'habiles cavaliers (voir 
carte E), et la figure qui couronnait le 
bâton représentait souvent un homme à 
cheval, c'est d 'ailleurs le cas ici. 

37. (ci-contre) Pendentif Hei-Tiki de Nou
velle-Zélande. x1x• siècle. Jade (néphrite) 
incrusté de nacre; hauteur : 12,5 cm. 
Museum für Vëlkerkunde, Munich. Les 
chefs maoris portaient ces célèbres penden
t ifs qui sont une forme stylisée d'une figure 
accroupie, sans doute l'ancêtre déifié des 
Polynésiens : Tiki. La tête inclinée évoque 
J'idée de l'embryon avant la naissance. 
L'agrandissement révèle les traces laissées 
par les abrasifs dont les Maoris se servaient 
pour polir et travailler le jade, car ils ne 
connaissaient pas le métal. 
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38. Figure d'ancêtre des iles Babar, Indo
nésie. xtx• siècle. Bois, hauteur : 1,44 m. 
Museum für Volkerkunde, Munich. Nous 
avons ici et au n• 54 le prototype de toutes 
les figures d'ancêtres accroupis, de l'est de 
1 'Indonésie et d'ailleurs. Récemment encore 
on sculptait dans le bois des figures comme 
celle-ci, aux îles Babar, bien que cet 
exemple soit sans doute très ancien. Le 
motif floral en relief, à la base, est peut-être 
signe d'une influence islamique venue de 
l'ouest de l'Indonésie. 

39. (ci-contre) Tissu Bagobo, de Mindanao, 
Philippines (détail). xtx• siècle. Coton et 
fibres d'abaca. Longueur de la pièce : 
1,76 m. Museum für Volkerkunde, Munich. 
On voit dans la large bande verticale, des 
figures d'ancêtres accroupis très stylisées. 
Elles évoquent les figures ambiguës d'hom
mes et de grenouilles des poteries chinoises 
Yang-Shao, de la période néolithique. Un 
humain apparaît sous les traits d'un ancêtre 
grenouille. Partout ailleurs, le dessin est 
basé sur le motif de la spirale. La chaine est 
en fibre végétale et la trame en coton, ce 
qui signifie qu ' il s'agit d'un tissu ancien. 
L'abaca, proche du bananier, produit des 
fibres, semblables à celles du chanvre, que 
l'on utilise encore pour faire des cordes et 
des nattes. 
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teurs, emprunta certaines habitudes aux chasseurs et 
devint ainsi le troisième type de culture primitive qui 
exista parallèlement aux deux autres.

Avec l ’agriculture, les relations de l’homme avec son 
entourage changent totalement. Il s’intéresse de moins 
en moins au gibier et à la reproduction des animaux et 
se préoccupe de la fertilité du sol dont dépend son exis
tence. Un type nouveau de symbolisme artistique découle 
de ces relations changées. Le serpent symbolise la terre, 
et ce sont des motifs de serpents avec leurs associations 
phalliques qui prédominent dans l ’art depuis la Méso
potamie — où ils apparaissent d ’abord — jusqu’à 
l’Inde, la Chine et l ’Amérique centrale.

La période qui commence par la découverte de la 
production des aliments s’appelle le Néolithique ou 
l ’âge de la pierre polie. C ’est aussi à cette époque que la 
poterie fut inventée. La poterie apparut en Anatolie 
au début du Néolithique, entre 7000 et 6000 av. J.-C., 
lorsqu’on commença à utiliser des objets en argile ainsi que 
des vases de pierre creusée. On commença par presser 
simplement des mottes d ’argile, à la main, jusqu’à obten
tion de la forme voulue. Cependant, bien avant qu’il 
invente le tour du potier, l ’homme était capable de donner 
aux vases qu’il faisait des formes esthétiquement satis
faisantes, de polir les surfaces, puis de les peindre. Les 
poteries peintes datent de la fin du Néolithique (entre 
6500 et 5500 av. J.-C.) et apparurent d ’abord en Anatolie 
du Sud.

Grâce aux poteries mises au jour et aux différents types 
de dessins qui les décorent, les archéologues peuvent 
découvrir certaines cultures et suivre leur diffusion. 
On ne sait pas où apparut tout d ’abord le tour du potier, 
mais on l’utilisa aux Indes, et en Egypte, à partir du troi- 

30 sième millénaire av. J.-C., et peu après en Chine. Il 
ne parvint pas en Amérique pendant la période précolom- 

56 bienne, et les céramiques du Pérou, dont la finition est 
parfaite, furent fabriquées sans l’aide du tour jusqu’à 
la conquête espagnole, au xv i' siècle.

Les plus anciens motifs de décoration sur ces nouveaux 
objets d ’art sont la spirale et les dessins circulaires. 
Vers 4000 av. J.-C., ces dessins abstraits se mêlèrent à 
des figures d ’animaux de style réaliste, en particulier des 
cerfs et des chèvres, comme sur les poteries trouvées à 
Siyalk, en Iran. C ’est à Samarra, au nord de l ’Irak, que 
l’on a trouvé l’une des plus anciennes poteries offrant

40. (ci-contre) Tissu péruvien, provenant d’une tombe. 1000 apr. J.-C. 
Laine de lama; longueur totale de la bande : 2,91 m. Museum für 
Völkerkunde, Munich. Trois interprétations du motif de la spirale 
apparaissent ici : en bas, la spirale « frettée » que l’on trouve dans 
d ’innombrables monuments mexicains et andins, est une variante 
géométrique de la spirale. Des spirales de forme arrondie, limitent 
la bordure où l’on voit une autre variante géométrique de ce motif. 
Les couleurs vives et la répétition d ’un même thème, sont des traits 
typiquement précolombiens.

18. (ci-dessus) Vase polychrome thessalien du Néolithique. Poterie 
blanche peinte en rouge et noir. Dimini, près de Volos en Grèce. 
Musée National, Athènes.

19. (ci-dessous) Flacon danubien du Néolithique, venant de la grotte 
Jungfemhöhle en Franconie. 3000 av. J.-C. Ouvrage incisé; hauteur : 
14,30 cm. Prähistorische Staatssammlung, Munich. L ’art des poteries 
décorées venu des centres de cultures évoluées de l ’ouest de l’Asie, 
gagna l’Europe en amenant avec lui des motifs du Moyen-Orient, 
tels que la spirale (voir ci-dessus), l’un des symboles des cultes de la 
fertilité pratiqués par les peuples fermiers.



Figurines de femmes évoquant la fertilité, faites par les peuples fermiers 
du Néolithique en Europe (2000-1500 avant J.-C.).

20. Figurine en argile cuite, de Tatar Pazardjik, près de Plovdiv, 
Bulgarie; hauteur : 9,5 cm. Naturhistorisches Muséum, Vienne.

21. Figurines d’argile cuite et peinte, de Strelice, région de Znojmo, 
Moravie, Tchécoslovaquie; hauteur : (à gauche) 21 cm., (à droite) 
22 cm. Musée moravien, Brno.

22. Idole en argile incisée et cuite, de Chypre. Louvre, Paris.

23. Figures « cycladiques » en marbre sculpté. Musée national 
d ’Athènes. L ’artiste primitif ne représentait pas le corps de la femme 
par égard pour elle, mais pour ce qu ’elle symbolisait : la possibilité 
de reproduction. Ainsi l’image de la « grand-mère », qui assurait 
la fertilité des animaux, des plantes et de l’homme, devint-elle 
symbole de vie et de résurrection. Depuis la période aurignacienne 
(n° 14) les artistes qui faisaient ces images de culte accentuaient les 
aspects qui mettaient l’accent sur le sexe féminin et en faisaient des 
formes abstraites qui, du point de vue esthétique, sont satisfaisantes.
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ce type de combinaison; ce style exerça une influence jus
qu’à Harappa, l ’un des grands sites de la civilisation de 
la vallée de l ’Indus. En Egypte pré-dynastique, l ’impor
tance des spirales peintes sur les poteries de la culture 
Gerzéenne (vers 3400 av. J.-C.) montre l'influence de 
ce style. Lorsque la spirale fut introduite au Moyen-Orient 
on peut admettre qu’elle était le symbole de la terre 
(emblème du serpent), de la vie et d ’un éternel renouveau. 
Cette signification fut laissée de côté lorsque le motif 
de la spirale se diffusa à l ’ouest et à l ’est en tant que motif 
décoratif et rien de plus.

LES PREMIÈRES CITÉS DU MONDE

L ’agriculture et la domestication des animaux avaient 
été inventées en Asie occidentale, c’est aussi là que se 
fit le premier pas vers la création des cités, c ’est-à-dire 
le passage d ’une société simple à une société plus compli
quée. Les dernières fouilles effectuées à Çatal-Hüyük 
au sud de l ’Anatolie et à Jéricho ont mis au jour des 
villes fortifiées qui furent bâties vers 6000 av. J.-C. 
Les principales civilisations antiques du Moyen-Orient 
n ’apparurent que plusieurs milliers d ’années plus tard : 
la civilisation sumérienne commença vers 3500 av. J.-C. 
et celle de l ’Égypte vers 3200 av. J.-C. Il faut attendre 
1500 av. J.-C. pour voir une civilisation urbaine en 
Chine, et 2500 av. J.-C., dans la vallée de l ’Indus.

En Chine et au Moyen-Orient, les civilisations évoluées 
transformèrent profondément les civilisations primitives 
et le cours de leur évolution. La civilisation de la vallée 
de l ’Indus s’effondra aux environs de 1500 av. J.-C.; 
mais elle avait influencé auparavant les cultures primiti
ves des Indes, comme le prouve une comparaison entre 
l ’art de la vallée de l’Indus et l ’art villageois primitif aux 
Indes. Jusqu’à cette époque, les progrès réalisés par 
l ’humanité étaient dus à des communautés primitives. 
Maintenant, leur rôle était secondaire. L ’avenir dépendait 
des nouvelles cultures évoluées qui faisaient progresser 
les idées et les réalisations des chasseurs et des 
fermiers.

Désormais, le progrès signifiait ceci, pour les cultures 
primitives : parvenir à intégrer à leurs propres traditions 
le maximum de ce que leur offraient les cultures évoluées. 
Elles devaient réussir à conserver ce qui avait de la valeur 
dans leur héritage propre, tout en assimilant l ’influence 
souvent écrasante des cultures évoluées. L ’action exercée 
par la Chine sur les peuples voisins a déjà été mentionnée. 
Il en fut de même pour les tribus dravidiennes du centre 
et du sud de l ’Inde après l’apparition de la civilisation 
hindoue dans les plaines du Nord.

L’influence du Moyen-Orient fut ressentie en Médi
terranée, en Afrique du Nord, et au nord de l ’Europe, 
elle parvint même en Asie du Nord où des notions de 
dualisme, venues de Perse, gagnèrent le chamanisme — la 
lutte entre le bien et le mal, par exemple, qui était tout à 
fait étrangère au chamanisme, à l ’origine. Pendant la 
dynastie Chou, la Chine reçut plusieurs stimulants 
artistiques venus du nord et de l ’ouest de l ’Asie, par 
l ’intermédiaire de nomades d ’Asie centrale; elle les 
transmit ensuite à l ’Indonésie et à l ’Océanie. Il est difficile

Le style mégalithique en Europe.
24. (ci-dessus) Temple de Hagar Qim, Malte. 2000 av. J.-C.
25. (ci-dessous) Vue aérienne de Stonehenge. Entre 1900 et 1600 
av. J.-C.

Entre 3000 et 2000 av. J.-C., une nouvelle religion apparut en 
Méditerranée orientale et se répandit jusqu’au nord-ouest de 
l’Europe. Cette religion était basée sur le culte de la « grand-mère ». 
Son style se caractérisait par des tombes bâties à  l’aide d ’énormes 
blocs de pierre; les murs étaient souvent surmontés par des linteaux 
massifs. A Stonehenge, chaque pierre est alignée à au moins une 
autre pierre pour désigner une position extrême de la lune ou du soleil.

26. (ci-dessous) Spirales incisées, de New Grange, Irlande (recoin 
nord du tumulus funéraire) 2000 av. J.-C. Les constructeurs des 
tombeaux de la vallée de la Boyne, près de Dublin, ont dessiné à 
profusion le motif de la spirale.
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27. Char cultuel en bronze, de Strettweg,
Styrie. Culture Hallstatt. Landesmuseum 
Joanneum, Graz. Les cerfs avec leurs an- 
douillers et les cavaliers armés montrent 
l’influence grandissante du style des noma
des montés des plaines eurasiennes, même 
dans ce groupe expressif et plein de grâce 
de l’âge du fer en Europe centrale.

de mesurer l ’influence de l ’Asie sur l ’Amérique; au Mexi
que et au Pérou les principales cultures évoluées s’orien
tèrent vers des formes urbaines, parmi les peuples chas
seurs et cultivateurs qui, eux, conservèrent un mode de 
vie primitif jusqu’à la conquête espagnole (1520-1530 
apr. J.-C.).

LES DERNIÈRES CULTURES PRIMITIVES EN EUROPE

L’influence des civilisations urbaines d ’Asie occidentale 
sur les cultures primitives d ’Europe de la période néoli
thique et de l’âge de bronze apparaît nettement dans les 
découvertes archéologiques qui concernent cette époque. 
L’art européen était une réponse au défi lancé par les 
cultures urbaines évoluées de la Méditerranée orientale. 
L ’agriculture était venue du Moyen-Orient, et mainte
nant la poterie suivait le même chemin. C ’est là le premier 
exemple — il n ’aurait pu se produire avant l ’apparition 
des premières cultures évoluées — de l ’action réciproque 
qui s ’exerça entre cultures évoluées et cultures primitives 
et qui se poursuivit jusqu’à nos jours.

Les cultures néolithiques se manifestèrent dans la région 
égéenne, les Balkans et le sud de l’Europe vers 4000 av. 
J.-C. et gagnèrent le sud et l ’ouest de l ’Europe à partir 
de 2500 av. J.-C. Les cultures qui utilisèrent le bronze 
suivirent, dans les mêmes régions, entre 3000 et 2000 av. 
J.-C. La diffusion de ces influences se fit par deux grandes 
voies naturelles : le bassin du Danube vers l’Europe 
centrale, les côtes de la Méditerranée et de l’Atlantique,

vers le nord. Les échanges culturels existaient déjà à 
la période néolithique.

Entre 3000 et 1000 av. J.-C., on mit dans les tombes des 
petites figurines en argile, représentant des femmes du 
type de la « grand-mère », symbole de fertilité dans les 
croyances orientales. Ces idoles du Néolithique étaient 
souvent extrêmement simples et se réduisaient parfois à 
une petite tablette plate en argile, portant un emblème.
Ce n ’est qu’à l ’âge du bronze (second millénaire av. J.-C.) 
que ces figurines furent dotées de traits humains, peut- 
être sous l’influence de la Crète. Les idoles « cycladiques » 
qui plaisent tant à l ’homme du XXe siècle sont une version 
en marbre de ces mêmes figurines.

La première vague de poteries fabriquées en Europe 
consiste en vases décorés de rubans (Bandkeramik) ; rs 
cela nous permet de suivre le chemin parcouru par le 
motif de la spirale, depuis l’Asie occidentale — où 
il apparut — jusqu’en Europe centrale, en remontant 
la vallée du Danube. Jusqu’à Prague, les rubans étaient 
peints sur le vase. Plus à l’ouest, ils étaient incisés. Le ¡9 
motif de la spirale sur les poteries, atteignit son apogée 
pendant ce qu’on appelle la deuxième phase de l ’âge 
du bronze en Europe septentrionale (entre 1400 et 1200 
av. J.-C.). Pendant la troisième phase (entre 1200 et 1000 
av. J.-C.) et la quatrième phase (entre 1000 et 900 av. J.-C.) 
les spirales devinrent des ondulations. Finalement, pen
dant la cinquième phase (entre 900 et 750 av. J.-C.) 
la décoration libre et les motifs animaliers l ’em
portèrent.



La culture mégalithique avec ses énormes monuments 
de pierre fut diffusée par la route maritime. Les peuples 
mégalithiques étaient fermiers et l ’on connaît même 
les céréales qu’ils cultivaient. Ils avaient des animaux 
domestiques : vaches, chèvres, porcs et, à la fin de la 
période, chevaux. Ils vénéraient les morts. Leurs orgueilleux 
sanctuaires et tombeaux sont éparpillés dans tout l ’ouest 
et l ’est de l'Europe. Ceux-ci sont la conséquence directe 
de l ’influence des cultures évoluées du Moyen-Orient, 
notamment la culture égyptienne. Cette influence se 
fit d ’abord sentir en Crète, (le palais de Cnossos fut

24 construit vers 2000 av. J.-C. et détruit vers 1400 av. J.-C.), 
puis à Malte, (second millénaire av. J.-C.), en Espagne, 
en France, en Irlande et au nord de l ’Europe. Les menhirs 
de l ’ouest de la France apparurent entre 2000 et 1500 
av. J.-C. et les monuments mégalithiques entre 1800 et 
1400 av. J.-C.

L'un des plus célèbres monuments mégalithiques se
25 trouve à Stonehenge, dans la plaine de Salisbury, dans le 

sud de l ’Angleterre. La destination de cet ensemble impo
sant de menhirs, dont certains atteignent sept mètres de 
haut, a longtemps intrigué les archéologues; on pense 
que ce n ’était pas seulement un lieu de culte, mais aussi 
un observatoire astronomique compliqué. Stonehenge 
fut bâti en plusieurs phases, environ entre 1900 et 1600 
av. J.-C. On explique l’acquisition de connaissances 
astronomiques indispensables, par des rapports avec 
l ’Egypte.

Le motif de la spirale dans les sculptures sur pierre 
vint également par la voie maritime. Au temple de Hal 
Tarxien à Malte (deuxième millénaire), on le voit dans 
des bas-reliefs, et on le trouve souvent incisé sur les murs

26 des tombeaux en Bretagne et en Irlande (à New Grange, 
par exemple). La spirale apparaît également dans les 
peintures rupestres de l’an 1000 av. J.-C. en Allemagne 
et en Scandinavie, malgré la prédominance du motif du 
bateau. Il existe un groupe important de gravures sur 
pierre de l’âge de bronze, dans le Val Camonica (Alpes 
italiennes), où apparaissent chars et têtes de taureau. 
A cette époque, le char prenait une importance croissante 
en tant qu’objet de culte. Le char du soleil de Trundholm 
au Danemark (entre 1400 et 1200 av. J.-C.) et le célèbre 
char de bronze de Strettweg en Styrie (vers 700 av. J.-C.) 
ont été faits pour répondre à des besoins religieux. Ces 
objets en métal annoncent les sculptures archaïques en 
bronze qui seront exécutées en grand nombre aux environs 
de l ’an 500 av. J.-C. Parmi elles, les plus remarquables 
sont les figurines, dites « nuraghiques », qui viennent de 
Sardaigne.

Pendant la deuxième moitié du premier millénaire av. 
J.-C., les dernières cultures primitives importantes fleuri-

27 rent en Europe. Ce sont, en Autriche, la culture Hallstatt, 
pendant l’âge du fer, et en Europe occidentale, la culture

2 8 ,29  celte La Tène, à partir du ive siècle av. J.-C. L’art de 
ces deux cultures était d ’une grande perfection et il 
présentait des affinités avec le style des nomades des 

20,23 steppes de Russie et d ’Asie centrale; il existe également 
e  des affinités avec l’art de l ’âge du bronze dans le sud-est 

asiatique. Ce phénomène — d ’un intérêt particulier — 
sera étudié dans le chapitre traitant de l’Indonésie.

28. (ci-dessus) Dos d’un miroir britannique gravé, en bronze. De
Desborough, Northamptonshire, 1 er siècle apr. J.-C. 27 cm. British 
Museum, Londres.

29. (ci-dessous) Aiguière en bronze incrusté, de Basse-Yutz (Moselle) 
(détail). Culture La Tène; hauteur de l ’aiguière (39,4 cm). British 
Museum, Londres.
Les Celtes ont conduit l’art primitif d ’Europe à son apogée et ont 
créé un style qui a survécu à la culture de l’Empire romain et qui 
a réapparu au début du Moyen Age. La décoration du bec et de la 
poignée utilise les motifs des nomades montés. Le dessin de spirales 
compliquées (ci-dessus) est lié à l’Asie du Sud-Est et à l’art chrétien 
des Celtes.



Les Nomades

l ’a r t  d e s  s t e p p e s

Aux environs du troisième millénaire, les hommes qui peu
plaient les grandes steppes qui s’étendent, sans presque 
rencontrer d ’obstacles naturels, à l ’est de l’Europe et à 
l ’ouest de l ’Asie, depuis les Carpathes jusqu’au Pamir, 
abandonnèrent la cueillette de la nourriture et se tournè
rent vers l ’élevage. Puis, avec la domestication du cheval 
et l’usage du char, cette vie de bergers devint du noma
disme monté. Le char, lourd et encombrant, tiré par des 
ânes, avait été inventé par les Sumériens, vers 3000 
av. J.-C., mais il n ’y avait pas de chevaux sauvages au 
Moyen-Orient et il fallut attendre que les envahisseurs 
venus du Nord, l ’amènent avec eux, pour que le char 
devienne une arme rapide et parfois mortelle.

La plus ancienne trace que nous avons des guerriers 
montés est un relief sculpté du xve-xive siècle av. J.-C. 
découvert à Tell-Halaf, au nord de la Syrie où les Hurrites 
subirent les invasions des suzerains indo-européens 
venant du Caucase. Le char tiré par des chevaux faisait 
la force militaire des agressifs Hittites qui, venant eux- 
aussi du Nord se fixèrent en Anatolie vers 2000 av. J.-C.

Le terrain des steppes convenait parfaitement aux chars 
et aux chevaux et dès que les nouveaux peuples nomades 
en disposèrent, ils purent se répandre sur toute l ’étendue 
des steppes. Ils étaient donc présents aussi bien en Europe 
qu’au Moyen-Orient et en Chine.

L’art des peuples nomades était basé sur les croyances 
chamanistes, dont nous avons déjà parlé. Des motifs 
dérivés du chamanisme des premiers -chasseurs avaient 
été parfois transmis à des cultures évoluées de l ’ouest de 
l ’Asie; ces motifs retournèrent aux nomades, qui les 
adoptèrent.

L ’art des nomades était surtout décoratif — sur bois, 
métal, cuir. Ils tricotaient sans doute des couvertures, 
bien que la célèbre couverture trouvée dans un tombeau 
à Pazyryk, dans les monts Altaï, en Sibérie, ait pu être 
importée d ’Asie centrale. Le changement de vie de ceux 
des peuples des steppes qui, sous diverses influences, 
devinrent nomades pendant le premier millénaire av. J.-C., 
transforma leur art. Au fur et à mesure que l ’influence 
des chasseurs s’amoindrissait, le réalisme disparaissait, 
remplacé par la stylisation des motifs, autrefois basés

15 ,1 6
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sur l ’observation. Le but magique du style animalier 
réaliste, subsista, car les nomades gardèrent longtemps 
les croyances chamanistes.

A un certain moment, les nomades transmirent ces 
motifs aux peuples avec qui ils eurent des contacts. 
C ’est ainsi qu’ils influencèrent l’art d ’Asie centrale, 
de Chine et même d ’Indonésie. Ils agirent aussi sur l ’art 
d ’Europe occidentale pendant les troubles des V e et vie 
siècles, à l’époque où les peuples barbares harcelèrent 
le monde romain, à l ’est. Les nomades adoptèrent 
le style animalier des peuples chasseurs dont les princi
paux motifs étaient alors :

14 1 —  L’animal regardant derrière lui;
2 — L’oiseau de proie accroché à la gorge de sa victime ;

30 3 — Le style ajouré, sans doute dérivé du style
« rayons X »;

4 — Le cerf.
Les nomades ajoutèrent leurs propres motifs à ceux 

qu’ils avaient empruntés. Citons, par exemple, la décora
tion du corps de l ’animal avec des spirales. Pendant le 
premier millénaire av. J.-C. tous ces motifs pénétrèrent

en Chine et dans les régions situées au sud-est de la 
Chine. Là, ils devinrent si stylisés qu’il est difficile de 
retrouver leur origine.

LE STYLE «  RAYONS X » , LA SPIRALE ET LE CERF

Le style « rayons X » n ’apparaît pas uniquement dans les 
peintures rupestres préhistoriques, œuvres des chasseurs 
de Scandinavie et de Sibérie. On le retrouve encore de 
nos jours (pages de garde) dans l ’art des Ostiaks, en Pages 
Sibérie, et en Amérique, chez les Esquimaux et les Indiens de 
du nord-ouest; il s’affaiblit chez les Indiens pueblos du sar e 
sud-ouest. Les rites magiques des Ojibwas (Chippewas) 12 

au nord des États-Unis et au Canada, comprennent le 
dessin d ’images de style « rayons X ». On trouve des 
peintures rupestres de style « rayons X », dans le 
Kansas, le Minnesota, en Virginie, mais elles sont diffi
ciles à interpréter. Les dernières traces de ce style appa
raissent dans des ornements en or de Panama et dans des 
dessins modernes de la tribu Waika, au Venezuela. Il d  
est curieux que le style « rayons X » ne se soit pas répandu 
aussi loin que le style animalier des peuples chasseurs

30. Peinture rupestre sibérienne d’une biche 
regardant derrière elle. Copie d ’une gravure 
du haut Iénisséi, région de Shalabolinsk; 
longueur : 23 cm. D ’après la collection 
archéologique de l’Académie des Sciences 
de Léningrad. Des peintures rupestres de 
cette région (Minousinsk) sont exécutées 
dans une forme transitoire du style « rayons 
X ». La stylisation (raies verticales, volutes) 
aboutit au style ajouré des nomades 
montés.
31. Stylisation du style « rayons X ».
a) Copie d ’un dessin esquimau représentant 
un phoque. Alaska.
b) Copie d ’une peinture rupestre, repré
sentant un poisson. Golfe Mac Cluer, 
ouest de la Nouvelle-Guinée.
c, d, e) Copies de peintures aborigènes 
modernes sur écorce, représentant des 
poissons. Terre d ’Amhem. L ’arête centrale 
et les organes internes, d ’abord assez 
réalistes, deviennent des lignes entrecroi
sées, puis le contour lui-même se perd dans 
des dessins abstraits.
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— et ce, sur tous les continents. En Amérique, il n ’appa
raît pas au sud de l’équateur. En Australie, il ne dépasse 
pas la terre d ’Arnhem et on ne le trouve nulle part en 
Afrique.

La même tendance à la stylisation que nous avons 
remarquée dans les peintures rupestres de Sibérie se 
manifeste dans des dessins de style « rayons X » décou
verts aux Indes, en Malaisie, à l ’ouest de la Nouvelle- 
Guinée et en Terre d ’Arnhem; cependant, ils n ’ont 
recours ni à la spirale ni au style ajouré. Au lieu de cela, 
le dessin est comme estompé par des losanges, comme on 
peut le remarquer dans les peintures sur écorce du nord 

31 c de l ’Australie. Les plus anciennes peintures sur écorce, 
31 d découvertes dans l ’île de Field, en 1884, sont réalisées 

dans un pur style « rayons X ». Une tendance à la styli
sation apparaît dans les peintures sur écorce de l ’île de 

3ie Goulburn, exécutées vers 1930, tendance qui s’accentue 
à une époque plus récente. Dans les dessins de poissons 

34 ou de kangourous, par exemple, on voit très nettement
— à un certain stade — les organes internes reproduits 
avec quelque fidélité, puis ils sont peu à peu remplacés 
par des losanges.

Cette évolution observée au cours des quatre-vingts 
dernières années et le fait que le style « rayons X » des 
peintures sur écorce ou rupestres en Terre d ’Arnhem 
n ’apparaisse que dans une région bien définie, laissent 
supposer que ce style résulte d ’une influence venue de 
l ’extérieur, qui n ’aurait affecté que la côte nord de l ’Aus
tralie et qui est peut-être toute récente.

Les Marind-Anims du sud de la Nouvelle-Guinée, 
ont gardé vivace jusqu’à nos jours la tradition du style 

33 « rayons X »; il en va de même des peintures rupestres 
de l ’ouest de la Nouvelle-Guinée. Enfin, on s’aperçoit 
qu’il y a des peintures rupestres de style « rayons X », 
d ’une part, depuis la Norvège jusqu’à l ’Amérique du 
Sud, en passant par l ’Asie septentrionale — et d ’autre 
part, de l ’Inde à l ’ouest de la Nouvelle-Guinée et au 
nord de l ’Australie, en passant par la Malaisie.

La tendance à la stylisation remonte aux artistes 
nomades de l ’Asie centrale, comme nous le prouve leur 
propre style « rayons X » auquel ils eurent recours au 
début du deuxième millénaire av. J.-C. L ’importance du 
sens donné aux lignes qui représentaient le cœur et les 
organes vitaux alla en diminuant, au fur et à mesure que 
le mode de vie se transformait. C ’est ainsi que ces lignes 
se stylisèrent. Les dessins réalistes du pur style chasseur 
devinrent des décorations où apparaissait la spirale. 
Les intestins devinrent des cercles concentriques, car 
la vision de l ’artiste changea au moment où la spirale 
fut introduite comme motif décoratif dans le sud de la 

e  Russie, avec la culture Tripolye, vers 2500 av. J.-C.
La spirale fut adoptée par les nomades et utilisée dans 

les peintures rupestres du haut Iénisséi, en Sibérie. 
La spirale plus libre des cultures évoluées du Sud, fut 

32 aussi adoptée plus tard et incisée sur des animaux en 
bronze, tels ceux de l ’Ordos.

La décoration prend souvent des formes grotesques 
23 dans le style animalier des nomades. Les corps semblent 

avoir été démembrés puis reconstitués — têtes, ailes,

32. Cheval chinois de la fin de la période Chou. Copie d ’un dessin 
ornant une tuile. (D ’après Eleanor Consten : Das Alte China, 
Stuttgart, 1958). Les lignes à l’intérieur du dessin, sont des vestiges 
du style « rayons X » de l’art des nomades montés, qui influença 
la Chine pendant le Ier millénaire av. J.-C. Ces lignes donnèrent 
naissance au motif de la spirale qui gagna l’Asie du Sud-Est et 
l’Océanie.

33. Petit kangourou de Nouvelle-Guinée. Copie d’une peinture 
moderne (d’après Paul Wirz : Die Marind-Anim, Hambourg, 1922). 
Exemple de style « rayons X ».

34. Copie d’une peinture moderne aborigène sur écorce, représentant 
un kangourou de l’île Goulburn, Terre d’Amhem. Original : National 
Muséum of Victoria, Melbourne. Le style « rayons X » apparaît 
clairement, mais il est déjà accompagné de dessins stylisés.
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serres, sont simplement juxtaposées. Ce style apparaît 
d ’abord en Chine pendant la période Shang (1500-1000 
av. J.-C.). Avant de remplacer les Shang, les Chou avaient 
eu des rapports étroits avec les nomades d ’Asie centrale, 
aux frontières nord-ouest de l ’empire. On a découvert 
les restes d ’une figure accroupie sculptée dans la pierre 
et décorée de spirales libres, dans les fouilles de Hsiao 
T ’un — capitale de la période Shang — près de Anyang, 

38 au nord du Honan. Dans cette figure, deux importants 
motifs du Sud-Est asiatique — la figure accroupie et la 
spirale — apparaissent côte à côte, dès cette époque 
très ancienne (2000-1250 av. J.-C.).

En Océanie, il semble que la spirale ait été apportée 
par la culture Dongson d ’Asie du Sud-Est, vers 300 av.

36 J.-C. (voir page 77). Les spirales de Nouvelle-Zélande 
3i et surtout les dessins dérivés de spirales des îles Marquises, 

indiquent un lien avec les spirales de la fin de la période 
Chou, en Chine. Dans son étude sur les îles Marquises, 
H. L. Shapiro, avance la date de 200 av. J.-C. pour l ’appa
rition de ce lien. On trouvera des détails sur la diffusion 
de la spirale en Amérique, pages 135 et 136.

L ’un des plus anciens motifs rénové ou développé 
par les nomades, fut celui du cerf. Ces animaux appréciés 
apparaissent dans des peintures rupestres magdaléniennes, 
puis dans le style du Levant espagnol. Les liens qui existent 
entre ce style et les fresques de Çatal-Hüyük (déjà men
tionnés page 48) nous poussent à les considérer : nous 
y trouvons des représentations de cerfs. Pendant le IIe 
et le I er millénaire av. J.-C. le cerf était l ’animal le plus 
fréquemment peint ou dessiné, dans la zone qui va de 

i4 l ’est de l ’Espagne à la steppe de l ’Ordos, au nord-ouest 
de la Chine.

Ce motif apparaît pendant les six mille premières années 
av. J.-C. dans des bronzes de Sardaigne, des métaux 
ouvrés scythes, des bronzes de Minousinsk en Sibérie 
orientale et dans les peintures rupestres de Tamgaly. 
On peut supposer que ce sont les nomades qui ont diffusé 

27  ce motif, surtout lorsqu’on sait qu’ils aimaient commander 
des figurines représentant des cerfs à des artistes des 
colonies grecques des côtes de la mer Noire et des steppes 
de l ’Ordos.

On ne retrouve pas le cerf en Afrique; mais des scènes 
montrant des activités humaines — dont l ’origine est liée 
à celles des peintures du Levant espagnol, où des hommes 
apparaissent à côté des animaux, reviennent dans des 
peintures, du nord au sud de l ’Afrique. Elles sont aussi 
vivantes dans l ’art des Boschimans qu’en Espagne orien
tale. Voilà un nouvel exemple de la capacité d ’assimi
lation du style chasseur et de l ’influence exercée par les 
cultures évoluées anciennes sur les cultures primitives de 
toutes les époques. Dans le chapitre sur l ’Indonésie, cette 
évolution sera étudiée d ’un point de vue historique.

LES PATRES ET LES FERMIERS DES STEPPES ASIATIQUES

Entre le troisième et le premier millénaire av. J.-C., 
plusieurs cultures de pâtres et de fermiers apparurent dans 

e  la steppe eurasienne. Les plus importantes furent, d ’abord, 
la culture « Tripolye », au sud de la Russie, entre 3000 
et 1700 av. J.-C.; ensuite la culture « Afanasievo » dans

le bassin de Minousinsk, en Sibérie orientale, entre 
3000 et 1700 av. J.-C., également; enfin, au même endroit, 
un prolongement de cette culture, la culture « Karasuk », 
vers 1000 av. J.-C.

Toutes ces cultures avaient reçu les motifs de l ’art 
nomade et diffusèrent la spirale et d ’autres motifs des 
cultures évoluées. Par l ’intermédiaire des nomades et des 
pâtres, ces motifs se répandirent vers l ’est, en Chine, 
et de là, en Océanie et en Amérique.

La culture Tripolye utilisa beaucoup le motif de la spi
rale, comme ornement; on peut avec raison supposer 
qu’à partir de l ’Ukraine, la spirale fut diffusée à la fois : 
vers l ’ouest, le long du Danube, et vers l ’est, en Chine 
où elle apparaît dans les céramiques Kansu (2000-1200 30 
av. J.-C.) et sur des poteries Jomon, au Japon, (vers 3s 
1000 av. J.-C.).

A l ’époque du Christ elle avait atteint l ’ouest de l’Alaska, 
site de la culture de 1’« ancienne mer de Béring ». (Cette 
culture, que l ’on ne connaît que par des découvertes 
archéologiques, est à l ’origine de la culture esquimaude.
Ses dates probables sont de 100 av. J.-C. à 400 apr. J.-C.)

LE STYLE NOMADE EN CHINE ET EN ASIE D U  SUD-EST

On ne peut comprendre comment le style nomade fut 
diffusé au-delà des frontières de la Chine sans connaître 
l ’art chinois jusqu’à la période de Han. (206 av. J.-C. - 
220 apr. J.-C.). Cela nous donnera un exemple de la 
transmission de motifs animaliers des chasseurs primitifs 
du nord de l ’Asie à des cultures évoluées du Moyen- 
Orient — du retour de ces motifs devenus décoratifs aux 
nomades qui les transmettront une nouvelle fois à la Chine 
qui les transformera. La Chine transmettra alors ces motifs 
à l ’Indonésie et à l ’Océanie.

Les splendides vases de bronze des périodes Shang et 21 
Chou, nous montrent les débuts de l ’art chinois. Ils appa
raissent aux environs de 1500 av. J.-C. et sont ornés de 
dessins abstraits inspirés des céramiques Shang. Bien vite, 
les dessins font place aux animaux. Les bronzes sont 
souvent décorés avec le motif très caractéristique du 
« masque de monstre » (t'ao fie h )  auquel il est difficile 
de trouver un modèle naturel mais qui est peut-être inspiré 
du tigre grondant, vu de face. Fréquents dans l’art chinois, 20 
les motifs du tigre apparaissent sur les côtes occidentales 
de l ’océan Pacifique, à Bornéo, par exemple, où ils sont 
dérivés des masques populaires chinois représentant des 
animaux sauvages. On trouve le motif du tigre en Amérique, 
sous forme d ’ocelot ou de jaguar. D ’autres animaux ornent 
les bronzes Shang : éléphants, poissons et dragons. On ne 
sait pas exactement de quel animal dérive le dragon qui 
ne trouve sa forme définitive que pendant la période Han. 
Les premiers dragons avaient des aspects très variés; 
on les trouve décrits dans certains livres, ce qui nous aide 
à les reconnaître sous des formes parfois étranges. Dans 
le « Livre des chants » (Shih-Ching) les dragons de la 
montagne et de la forêt vivent dans les arbres et n ’ont 
qu’une patte. On dit qu’ils sont les ancêtres des peuples 
et des princes des provinces chinoises centrales : Honan, 
Hopei et Hunan. On trouve souvent ces dragons à une 
patte sur les bronzes rituels de la période Chou.
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35. (ci-dessus) Vase japonais néolithique, de Harino-Uchi, Ichikawa, 
Chiba-Ken. Fin de la période Jômon. I er millénaire av. J.-C. Argile 
cuite et incisée, hauteur : 50,7 cm. Musée national, Tokyo.

36. (à droite) Figure de proue maori, de la Nouvelle-Zélande; bois 
sculpté; hauteur : 1,50 m. Museum für Völkerkunde,, Munich. 
C ’est d'Asie que ces spirales souples et très décoratives sont parve
nues au Japon préhistorique et à la Nouvelle-Zélande, où on les 
retrouve dans tout l’art maori.

37. (ci-dessous) Pierre tjuringa d’Australie centrale. xixe-xxc siècle. 
Ces objets sont sacrés aux yeux des aborigènes. Ces tjuringas ou 
churingas sont souvent ornées de spirales. Les dessins, tout à fait 
abstraits, se rapprochent de l’art occidental du xxe siècle.

Le style animalier Chou dura environ cinq cents ans et 
s’éteignit au ixe siècle av. J.-C. Au vne siècle, un style 
nouveau apparut en Chine : le style Huai, connu aupara
vant sous le nom de style C h’in, car il eut cours, pendant 
une brève période, sous la dynastie Ch’in (249-202 av. 
J.-C.). On le situe maintenant à une époque beaucoup 
plus ancienne et on l’appelle « Huai » du nom de la vallée 
où furent découverts des objets remontant au vie siècle. 
Le style Huai est très différent de celui qui le précéda. 
Les figures représentant des tigres aux têtes baissées qui 
servaient de poignées à des vases ou à des cloches, sont 
très caractéristiques. Elles se rapprochent des figures 
d ’animaux d ’Asie centrale. Les dragons en S et les dragons 
qui forment un angle droit — souvent entremêlés ou 
réduits à un simple ornement linéaire — sont tout à fait 
frappants. La bande tressée est un motif qui revient 
également souvent. Ces motifs sont dus à des influences 
étrangères, tout comme la granulation, qui apparaît à 
maintes reprises et qui est une technique par laquelle la 
surface est parsemée de minuscules points en relief, très 
proches les uns des autres.

Les livres chinois eux aussi situent le style Huai à une 
date très ancienne et expliquent, en même temps, les 
influences étrangères. Dans la célèbre histoire appelée 
Shih-Chi, écrite à la période Han, on dit qu’au vne siècle 
av. J.-C., les tribus Tik et Dzong (ou Jung) venues de 
l’Asie du Nord, envahirent la Chine et s’infiltrèrent jus
qu ’à la province de Honan, où les princes de l ’État de 
Ch’in les asservirent. Les anciens envahisseurs se fixèrent 
dans la vallée du Huai et dans le sud du Honan. Ainsi,
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38. Dessin reproduisant une figure accroupie sculptée sur pierre; 
Néolithique; Anyang, Chine. 2000-1050 av. J.-C. Découvert à Hsiao- 
t ’un, Anyang : site de la capitale de la dynastie Shang. (D ’après : 
Archaeology in China de Cheng Tê-K’un, 1960. Vol. II, p. 107). 
Poids : 15,400 kg. Cette plaque d ’ornement en marbre était fixée 
à un monument par du plâtre, dont on a trouvé des fragments adhé
rant encore à la plaque. Cette sculpture est à peu près contemporaine 
de celle que l'on peut voir au n" 30. Les spirales montrent que ce 
motif était employé dans l’art chinois ailleurs que sur les poteries. 
Il est intéressant de remarquer qu’à cette époque très ancienne de 
l’histoire de l’Asie, les motifs de la figure accroupie et de la spirale 
apparaissent côte à côte.

à une époque très ancienne les nomades d ’Asie centrale 
firent de profondes incursions en Chine. D ’après la date 
attribuée par le professeur De Groot à un récit de l’avant- 
dernier livre du « Livre des chants » (Shih-Ching), cette 
invasion fut précédée — au X e ou au xie siècle av. J.-C. — 
de celle de la Tribu I qui fut battue sur les rives du Huai 
par les armées de l ’État de Lu. Si l’on n ’est pas sûr de 
l’influence culturelle des premiers envahisseurs nomades, 
on sait du moins que la seconde invasion donna à l ’art 
chinois une direction nouvelle. Lorsque les Ch’in mirent 
fin à la dynastie Chou en 249 av. J.-C., ils furent considérés 
par les Chinois comme des demi-barbares, car, par des 
mariages nombreux, ils s’étaient mêlés à des nomades du 
Nord-Ouest. Sous le règne des C h’in, l ’empire fut conso
lidé. Au nord, la Grande Muraille fut renforcée et prolon
gée afin de mettre le pays à l ’abri des barbares; les Chinois 
se fixèrent au sud, jusqu’à la côte, où ils atteignirent la 
région où se trouve aujourd’hui Hong-Kong.

On a de bonnes raisons de croire que l ’expansion chi
noise ne s’arrêta pas là, mais qu’elle alla jusqu’à l’Indo
nésie. L’avance vers le nord fut reprise pendant la dynastie 
Han (206 av. J.-C. 220 apr. J.-C.). La lutte contre les peuples 
montés d ’Asie centrale fut impitoyable. Pour résister aux 
corps de cavalerie lourde et légère mieux entraînés que leurs 
hommes, les Chinois durent transformer entièrement 
leur armement et toute leur organisation militaire. Les 
tribus nomades qui s’étaient assimilées aux Chinois, 
jouèrent sans doute un rôle important dans cette réforme. 
On a découvert dans les tombeaux Han des quantités 
d ’armes et d ’armures d ’un type nouveau : cottes de

mailles, bannières, longues épées, étriers, brides, ceintures 
de métal et un nouveau genre de boucle. Les Chinois 
trouvèrent ces idées d ’équipement chez les Sarmates qui 
dominèrent les steppes centrales au début de la période 
Han, mais ce sont les peuples Sakas qui les eurent d ’abord.

Ce sont les boucles de ceinture décorées qui exercèrent 28 
le plus d ’influence sur l’art chinois. Selon la coutume des 
nomades, elles sont ornées d ’animaux stylisés, mais pleins 
de vie. Les poteries trouvées dans les tombeaux Han, 
et les chevaux modelés sont dus à ce style. La plupart 
des boucles de ceinture représentent des animaux qui 
s’affrontent. Le style animalier avait déjà cours en Chine; 
ces scènes plurent beaucoup aux artistes chinois qui les 
reproduisirent de multiples fois, jusqu’à ce qu’elles s’im
prégnent d ’éléments d ’inspiration proprement chinoise. De 
nombreuses figures montrent les différents stades de cette 
évolution. La mobilité barbare des figures cède peu à peu 
le pas à la souplesse et à l’élégance des lignes, et de cette 
fusion naissent des compositions d ’une harmonie parfaite.

Cette évolution du style Huai au style Han donna au 
dragon sa forme définitive. Synthèse de traditions mul
tiples, il devint cette créature pleine de vie que nous 
connaissons. Les étranges créatures de la période Chou 
vont disparaître et les transformations seront, par la suite, 
minimes. Nous aurons un quadrupède au corps long et 
couvert d ’écailles; la gueule ouverte, les babines retrous
sées révèlent les crocs. Les pieds sont semblables aux 
serres des aigles. On peut classer les serpents entrelacés 
parmi les dragons, puisqu’en Chine les serpents sont 
considérés comme des manifestations des dragons.



Indonésie et Océanie

l ’a s ie  d u  s u d -e s t  p e n d a n t  l a  p r é h i s t o i r e

A la fin du Pléistocène, il y a 250 000 ans de cela, alors 
que sur tout l ’hémisphère nord sévissait la période 
glaciaire, l ’Indonésie — y compris la Malaisie et les 
Philippines — formait une sorte de pont entre l ’Asie et 
l ’Australie. C ’est alors que l ’hominidé connu sous le nom 
de Pithécanthrope (« l ’homme de Pékin », « l ’homme de 
Java » et « l ’homme de Heidelberg ») gagna Java, au sud. 
Il ne vécut pas en Australie où l ’homme n ’arriva que plus 
tard, au moyen d ’embarcations, après la fonte des grandes 
calottes glaciaires qui fit monter le niveau de l ’océan et 
provoqua la formation des chapelets d ’îles, tels que nous 
les connaissons aujourd’hui. Les peuples migrateurs qui 
gagnèrent ainsi l ’Australie étaient des chasseurs ou prati
quaient la cueillette de la nourriture et ils traversèrent 
toute l ’Indonésie et l ’Australie. On trouve encore des 
hommes qui descendent de ces peuples dans certaines 
régions de Nouvelle-Guinée, des Philippines et de Malai
sie, qui ne sont plus typiques de l ’ensemble de la région 
du point de vue racial ou culturel. Dès le début du premier

millénaire av. J.-C., l ’Indonésie a été le domaine des 
peuples cultivateurs, séparés en deux groupes — l’un 
appartenant à la culture néolithique, l ’autre aux . cultures 
de l ’âge de bronze et de l ’âge de fer — qui se sont implan
tés dans toutes les îles du Sud-Est asiatique.

Ces deux groupes qui ont coexisté en beaucoup d ’en
droits, doivent être distingués l ’un de l’autre. Les premiers 
d ’entre eux, dont l ’influence fut la plus durable, furent les 
anciens Austronésiens qui quittèrent le sud de la Chine vers 
1500 av. J.-C., et parvinrent aux îles. A cette époque, la ré
gion tout entière devint le centre de la culture des fermiers 
du Néolithique qui, par la suite, traversa l ’océan Pacifique 
et l ’océan Indien. Des voyages par mer d ’une telle impor
tance supposent des embarcations d ’un type assez évolué; 
les Polynésiens, dont la culture était entièrement néoli
thique lorsque les Européens explorèrent le Pacifique au 
xvm e siècle, entreprirent sur l ’océan des voyages de 
plusieurs milliers de milles marins, emmenant des centaines 
d ’hommes et d ’animaux domestiques sur de gigantesques 
pirogues bordées à franc-bord.



Deux outils typiques de cette culture en Asie du Sud- 
Est, sont connus des archéologues — à cause de leur forme 

33 et de leur section — sous le nom de « hache ronde » et 
d ’« herminette quadrangulaire ». On trouve des haches 
rondes en Mélanésie et en Afrique orientale. Les monu
ments sont mégalithiques : menhirs, dolmens, plates- 
formes, pyramides, monticules bordés de pierres, fortifi
cations, escaliers, chemins pavés et lieux de réunion. 
A Sumatra, les vestiges de cet art sont nombreux de même 
que les œuvres modernes. C ’est sur le plateau de Pasemah, 
au sud de Sumatra, que l ’on trouve le plus grand nombre 
de sculptures de figures humaines et animales.

La façon dont les statues qui se trouvent dans les cimetiè
res sont exécutées, laisse penser qu ’elles sont de tradition 
mégalithique. Il semble que les artistes du Pasemah 
aient pris pour point de départ, la forme même du bloc 
de pierre comme s’ils y voyaient une forme ou une figure 
et qu ’ils aient ensuite mis ces possibilités à profit, en sculp
tant la pierre. Les figures ont l ’air faites en ronde bosse, 
mais si on les regarde de plus près on s’aperçoit qu ’elles 
sont des combinaisons de plans frontaux et de profil, 
en relief ; cette technique rappelle les sculptures des tom
beaux chinois de la période Han. Il est intéressant de 
comparer le bœuf de pierre de Géramat, à Sumatra, 
à un bloc sculpté découvert à Hsing-p’ing (Shensi), 
dans le tombeau d ’un général chinois — Huo k ’iu-ping — 
mort en 117 av. J.-C. Ce bloc avait été modelé pour don
ner l ’impression d ’un groupe en ronde bosse par des reliefs 
à deux dimensions sur toutes les faces. Le groupe Han 
montre un démon en train d ’essayer de dévorer un animal. 
La manière est très proche de celle des scènes du Pasemah 
reproduisant des combats d ’animaux.

De nombreuses gravures représentent des épées de 
bronze, des anneaux et surtout des tambours qui per
mettent de situer ces gravures à l ’époque de la culture 
de l ’âge de bronze et de l ’âge de fer qui gagna toute l ’Asie 
du Sud-Est. L’éventualité d ’une influence indienne dans 
le mouvement des figures est une question qui n ’a pas 
encore été résolue.

La culture mégalithique fleurit encore de nos jours chez 
les Nagas d ’Assam et survit dans les montagnes du Viet
nam et à Luzon, aux Philippines. Sa vigueur et sa capa
cité d ’adaptation ont été surprenantes. Lorsque les peuples 
Khasi et Jaintia d ’Assam — dont la culture était à un 
stade mégalithique — furent confrontés à la civilisation 
des Indes vers 1500 apr. J.-C., leur propre culture, au lieu 
d ’être éliminée par celle qui était plus évoluée, se diffusa 
encore plus loin et de nouveaux thèmes artistiques 
vinrent enrichir leur répertoire. Leur mode de vie ne fut 
pas modifié. De la même façon^ des contacts avec les 
Indes, sous la domination britannique, permirent aux 
Agamis d ’améliorer leur architecture mégalithique.

Le meilleur endroit pour voir les innombrables varia
tions dont est capable la culture mégalithique, est l’île 
de Nias, au large de la côte ouest de Sumatra où les styles 
locaux abondent et où les formes sont exubérantes.

L’âge du métal en Asie du Sud-Est, avec l’apparition 
presque simultanée du bronze et du fer, commence entre 
150 av. J.-C. et 50 apr. J.-C. La principale culture de l’âge

39. Panneau de porte sculpté, de Taïwan (Formose). Incrusté de nacre ; 
hauteur : 1,70 m. Collection ethnographique de l’université de 
Zürich. Cette sculpture moderne, œuvre d ’indigènes non chinois, 
joint fusils et cartouchières à des motifs des cultures de fermiers de 
la période néolithique en Asie du Sud-Est : le « serpent du ciel » 
descend sur la tête de l’homme; il est représenté avec une tête à 
chaque extrémité; le motif de là  spirale apparaît sous la forme d ’un 
serpent lové autour du trou de la serrure. Le motif de la tête de mort 
est représenté par les deux têtes, en haut du panneau. Enfin, le motif 
le plus important est celui de la figure d ’ancêtre aux genoux fléchis, 
au centre.



de bronze s’appelle « Dongson », du nom d ’un village ture, l ’ont gardée presque intacte jusqu’à ce jour. Parmi
du Nord-Vietnam, où des fouilles systématiques ont été ces peuples figurent les Dayaks et les Bataks et des peuples
faites dans des tombeaux. La découverte d ’objets de la de Sumatra. La culture Dongson est celle d ’une société
dynastie Han et de quelques pièces de monnaie frappée féodale primitive dirigée par un chef et basée sur la vie
sous le règne de l ’empereur Wang-Mang (9-23 apr. J.-C.), en commun des familles. De nos jours, encore, cette
ont permis d ’affirmer que ces tombeaux datent du pre- particularité existe dans de nombreuses communautés
mier siècle apr. J.-C. On y a trouvé l ’outil type de cette d ’Asie du Sud-Est et d ’Océanie. Ces groupes de familles
culture : une hache de bronze. On peut dire que cet outil devaient être assez considérables et les champs devaient
est d ’origine chinoise et (par la Sibérie), européenne. être cultivés en commun. Le culte des ancêtres était très
Des pressions démographiques en Chine vers l ’époque du développé, avec une forme nettement mégalithique.
Christ et peut-être même avant, semblent avoir occasionné On dressait de grandes pierres et des figures d ’ancêtre
des migrations massives de peuples du sud de la Chine sculptées et on construisait des tombeaux monumentaux,
et d ’Asie du Sud-Est en général. Ces peuples se dirigeaient Outre la pierre, le bronze était le principal matériau
toujours vers le sud et des mouvements semblables ont artistique. Le style ornemental fantaisiste qui fleurit en-
continué au cours des siècles, provoqués par une agricul- core à Bornéo, existait déjà à cette époque. Les décora- 4 4 , 4 5 , 4t

ture qui appauvrissait la terre. On trouve jusqu’en tions des tambours sont la source principale de nos
Indochine orientale des objets de métal. Au nord de la connaissances sur la culture Dongson. Certains ornements
Nouvelle-Guinée, près du lac Sentani, on a trouvé une sont stylisés à tel point qu’il est difficile de voir ce qu’ils
hache en bronze. représentent, mais on a pu deviner des scènes de danses

Les conditions de vie du peuple Dongson peuvent aisé- funéraires, rituelles, ou d activités en commun,
ment se deviner, car les peuples qui ont hérité de leur cul- Des fouilles récentes dans un site du sud-ouest de la
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Chine (Shih-Chai-Shan, près de Kunming, dans le 
Yunnan) ont amené la découverte d ’une quantité d ’objets 
de bronze qui nous permettent de retrouver les sources 
de la culture Dongson. La culture Shih-Chai-Shan semble 
avoir existé indépendamment de la culture chinoise 
et — tout en adoptant quelques éléments de l ’art de la 

■:&, 2 9 , 4 1  Chine — paraît s’être inspirée de l ’art occidental. Elle 
est plus proche de l ’âge de bronze de Sibérie et d ’Europe.

Des dessins sur des tambours en bronze, nous appren
nent que ces gens cultivaient et entassaient leurs récoltes 
dans des greniers communs. Ils étaient bien armés, 
en particulier d ’épées de bronze dont les fourreaux indi
quent qu’ils avaient eu des contacts avec des cultures 
de l ’âge de bronze en Europe et avec les Sarmates, sur 
les côtes de la mer Noire. Des groupes d ’animaux en bron
ze indiquent aussi des rapports avec les Sarmates, tandis 
que le style réaliste des décorations sur des vases de 
bronze rappellent des objets semblables, de la culture 
Hallstatt, en Europe.

Partie du Tonkin et du nord de l ’Annam (Nord- 
Vietnam), la culture Dongson de l ’âge de bronze fut 
diffusée dans toute l ’Indochine et l ’Indonésie, conservant 
ses liens étroits avec la Chine. Il se peut que l ’Indonésie 
ait eu des relations maritimes directes avec la Chine à 
l ’époque Han, ou même avant, sans doute. Ces relations 
n ’étaient pas uniquement commerciales; des migrations 
de petits groupes se produisaient aussi. Ces affinités 
chinoises — qu’elles aient été transmises directement à 

22,26 l ’Indonésie ou par l ’intermédiaire de la culture Dongson — 
prédominent dans de nombreux aspects fondamentaux 
de l ’art indonésien. Les tambours typiques Dongson en 
bronze, sont décorés d ’oiseaux qui rappellent des dessins 
faits sur des tuiles ou des vases de la période Han. Ces 
célèbres tambours ont des traits qui aujourd’hui nous 
semblent typiquement indonésiens, mais dont on doit 
chercher l ’origine au sud-ouest de la Chine.

Les éléments non figuratifs du style Dongson ont peu 
de rapports avec l ’art chinois de la période Han, mais la 
spirale sinueuse typique et la bande tressée existent 
dans le style Huai de la période pré-Han. Dans le Sud-Est 
asiatique cependant, ces deux motifs offrent en général 
un aspect plus archaïque qu’en Chine et se rapprochent 
plutôt des formes occidentales. La forme originale des 
cercles continus qui est à l ’origine de la spirale sinueuse 
n ’existe pas en Chine, mais on la trouve dans la culture 
Hallstatt (p. 69). Pendant la période Ch’in (entre Chou 
et Han), la spirale sinueuse occupe une place très secon
daire et en Asie du Sud-Est, les dragons de style typique
ment Huai et les bandes de têtes de dragon, sont totale
ment absents. Il découle de tout cela que l ’Asie du Sud- 
Est n ’a pas pu s’inspirer du style chinois Huai, et que la 
Chine et l ’Indochine ont puisé à des sources différentes, 
issues d ’une culture encore inconnue située plus à l’ouest.

SERPENTS, DRAGONS ET SPIRALES

Chacun des deux courants d ’art primitif qui ont traversé 
l’Indonésie, fin du Néolithique, début du Métallique 
(l’emploi du fer suivit de si près celui du bronze que l ’on 
combine ces deux phases sous le terme « métallique »),

40. (ci-dessus) Copie d’une plaque de bronze scythe représentant un 
tigre. (D ’après Bossert : Geschichte des Kumtgewerbes, p. 153, 
figure 2). (Voir Bibliographie.) Les spirales sur le corps de l’animal 
sont des vestiges du style « rayons X ».

41. (ci-dessous, à gauche) Copie d’une plaque de bronze scythe.
Du « tombeau des Sept Frères », région de Kuban, Russie du Sud. 
viie-vie siècle av. J.-C. (D ’après Rostovtseff : Le style animalier en 
Russie du Sud et en Chine, n° XI.) (Voir Bibliographie.)

42. (ci-dessous, à droite) Copie d’une poignée de poinçon, de Bornéo.
xixe siècle (D ’après Nieuwenkamp, La Malaisie, n° 77). (Voir 
Bibliographie.) Voir page 97.
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est identifiable car chacun offre une tendance expressive 
de base qui lui est propre. Elles ont été définies par l ’ethno
logue australien Robert von Heine-Geldern sous les noms 
de : « symbolisme monumental » et de « fantaisie déco
rative ». Des représentants des deux cultures vivent et 
coexistent encore aujourd’hui. L ’art de ces deux cultures 
peut donc être, étudié dans certaines communautés con
temporaines et dans des vestiges anciens. Les meilleurs 

ro, exemples du style monumental de l ’âge de pierre se trou- 
71, 72 vent chez les Nagas d ’Assam, sur l ’île de Nias, au large 

de Sumatra et dans quelques tribus montagnardes, 
au nord de Luzon, aux Philippines. Pour l ’autre style 

44f ornemental de l ’âge métallique, c ’est dans les tribus 
45 , 46  Batak et Ménangkabau, à Sumatra, et chez les Dayaks 

de Bornéo, qu’il faudrait aller. On retrouve tous les motifs 
Dongson, ou du moins leurs formes dérivées, chez les 
Dayaks, dont l ’art — d ’une richesse unique — semble 
s’être inspiré directement de la Chine, à la période Chou. 
Ces sites, ces communautés, fourmillent d ’exemples an
ciens et récents; une vie culturelle toujours très active 
nous rend difficile la possibilité de discerner l ’évolution 
et l ’action réciproque des cultures dans les motifs. 
Considérons d ’abord les motifs du dragon et du serpent 
puis celui de la spirale.

En Indonésie orientale (Florès, Timor, les Célèbes, 
les Moluques et les îles adjacentes) les représentations 
de serpents et de dragons abondent. On ne les distingue pas 
nettement les uns des autres et on les désigne tous deux 
sous le nom indien de naga. Le vrai naga indien est un 
serpent à têtes multiples, mais les nagas indonésiens sem- 

43 blent dérivés de modèles chinois. La civilisation indienne 
influence l ’Indochine (Thaïlande, Cambodge, Laos), 
et l ’ouest de l ’Indonésie (Sumatra et Java). Dans des 
régions étendues, les classes dirigeantes embrassèrent 
l ’Hindouisme vers le I er siècle av. J.-C. et on trouve des 
motifs isolés venus des Indes, jusqu’en Nouvelle-Guinée 
et en Australie, mais dans tous ces pays, le fond de la 
culture vient de la Chine et de ses environs.

Les concepts cachés derrière le naga indonésien, nous 
ramènent non seulement à la Chine mais à une origine 
peut-être plus lointaine encore. La forme la plus ancienne 
du motif du serpent vient de Mésopotamie, et on en trouve 
des versions nombreuses aux Indes. Des sculptures sur 
bois récemment découvertes à Taïwan (Formose) sont 
ornées de serpents semblables à ceux des débuts de l ’art 
chinois, dont on se sert encore aujourd’hui. Line variante 
importante — celle du serpent avec une tête à chaque 
extrémité — traversa le Pacifique et on la trouve chez 
les Indiens du nord-ouest de l ’Amérique et dans l ’art 

76 des cultures évoluées d ’Amérique centrale et des Andes.
Dans les figures de serpent, de Bornéo, l ’influence chi

noise est évidente. Le naga indonésien s’inspire du dragon 
Han et il se peut que des formes chinoises plus anciennes 
encore aient été introduites à Bornéo; cependant l ’exis
tence d ’éléments chinois Han n ’explique pas entièrement 
l ’image éclectique du dragon de Bornéo. Il semble que là, 
le type javanais du naga (influencé par l ’Inde) se soit croisé 
avec une forme chinoise du dragon; mais d ’autres élé
ments cachés dans le naga indonésien ne sont ni chinois 
ni indiens.

Cela devient évident dans les liens qui existent entre 
les nagas et les images de « chiens », l ’un des motifs les 
plus répandus dans les gravures sur bois de Bornéo. 
Certaines compositions ne s’appellent pas nagas pour 
la simple raison que le corps du serpent y a quatre pattes, 
ce qui — disent les Dayaks — ne se trouve pas dans un 
vrai naga. Malgré cela, il existe un certain nombre de 
spécimens, tel un trône de prêtre de Bornéo (actuellement 
au British Muséum) où l ’on voit un naga à quatre pattes 
qui, de toute évidence, veut représenter un dragon.

Il est clair que personne ne sait exactement à quoi 
ressemble le véritable naga. Il peut emprunter certains 
traits à différents animaux, aux chiens en particulier, 
ou — plus exactement — à ce qu’on appelle un aso. Le 
terme aso désigne en général un chien, mais il peut aussi 
s’appliquer à un grand nombre d ’animaux dont on a 
oublié le véritable nom ou dont il est plus sage d ’avoir 
oublié le nom, afin d ’éloigner le mauvais sort. On a dû 
penser à plusieurs animaux comme modèles possibles 
du dragon, et prendre finalement l ’image ambiguë du 
« chien — aso ». Si nous savions exactement de quels 
animaux on s’est inspiré pour créer le naga, peut-être 
pourrions-nous mieux comprendre cette figure.

Le motif de la bande tressée pourrait peut-être fournir 
quelques indices puisque l ’on peut suivre son évolution 
en Asie et recueillir ainsi de précieux renseignements.
La spirale et la bande tressée qui sont des motifs très répan
dus, sont sans doute des formes stylisées du serpent.
Elles sont sans doute inspirées des figures de serpent que 
l ’on retrouve aux Indes sur les « pierres à serpents » et en 
Mésopotamie : deux serpents face à face ou lovés autour 
d ’un bâton (motif repris par les Grecs dans le bâton de 
messager, attribut d ’Hermès, dieu de la fertilité).

Dans le monde entier, le serpent symbolise les forces 
bienfaisantes de vie et de croissance, avec un sous- 
entendu phallique; sa puissance symbolique est souvent 
accentuée par la représentation de deux serpents accou
plés. Ce dessin, simplifié, peut avoir abouti à la spirale 
et au motif du serpent avec une tête à chaque extrémité.
Le motif de la spirale évolua de différentes manières. Il 
fut parfois simplifié à l ’extrême, réduit même à des cer
cles concentriques. Ailleurs, il eut l ’aspect de méandres 
sinueux. Le serpent avec une tête aux deux extrémités 
revêtit la signification particulière du « serpent céleste », 
commune à toute la région de l ’océan Pacifique entre 
Taïwan et le Pérou. La bande tressée, qui est une forme 39, n  
stylisée du symbole des serpents entrelacés, d ’origine 
moyen-orientale parvint jusqu’à la Chine et à l ’Indo
nésie; de là, par Madagascar, ce motif gagna l ’Afrique 
où il fut adopté dans le répertoire de l ’art islamique.
La bande tressée apparut dans l ’art scythe, puis sur des 
broches chinoises introduites par les nomades au m e siè
cle av. J.-C. Elle établit donc un lien entre le style nomade 
d ’Asie centrale et les styles décoratifs qui furent diffusés 
en Indonésie, comme le prouvent les tambours de bronze 
déjà mentionnés. Ils sont souvent ornés de bandes tressées; 
l ’un des plus anciens tambours que l ’on possède (trouvé

(Suite page 97)



41. Peinture des iles Gaua. Nouvelles
Hébrides, Mélanésie. xtx• siècle. Bois; 
hauteur : 70 cm. Museum für Volker
kunde, Munich. Peinte avec une assurance 
due à une tradition séculaire, cette figure 
accroupie, transposée d 'une surface sculp
tée à une surface plane, est tout à fait 
classique. Les 'côtes stylisées qui partent 
des vertèbres, tout le long de la colonne 
vertébrale, montrent que cette peinture 
représente l'esprit d 'un ancêtre mort. Les 
décorations fantaisistes sont dues à des 
modèles européens, et n 'ont plus aucun 
rapport avec la mythologie indigène. 
Ce panneau provient d 'un coffre d 'origine 
européenne. 
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42. Cuillère sculptée, du nord de Luzon. 
xtx• siècle. Bois; 20 cm de long. Museum 
für Volkerkunde, Munich. La présence 
d'une figure d 'ancêtre accroupi, sur un 
objet usuel, indique l'importance de ce 
motif. Malgré l'usage qui en est fait, cet 

objet garde la dignité d'une chose sacrée. 
La difficulté de relier la figure conique au 
ma.nche, a été habilement tournée. 



43. Figure ornant un toit de la vallée du 
Sépik, Nouvelle-Guinée. xoc• siècle. Argile; 
hauteur : 49 cm. Museum fûr Volker
kunde, Munich. L'art de la vallée du Sépik 
(voir n•• 32, 67, 69, 73) avec son exubérance 
et ses lignes dérivées de spirales, atteint 
à une richesse des formes que l'on ne 
trouve nulle part ailleurs en Océanie. 
Ici , la figure accroupie est féminine et 
1 'emphase mise sur la fertilité la rapproche 
du motif de la « déesse nue » des Indes. 
Un oiseau mythique étend ses ailes au
dessus d'elle pour la protéger. Les mêmes 
disques dècorent l'ume avec un visage 
au n• 73. 
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44. (ci-contre) Bouclier peint, du sud-est de 
Bornéo. Fin du x1x• siècle. Bois; hauteur : 
70 cm. Rijksmuseum Yoor Yolkenkunde, 
Leyde. A Bornéo, l'influence de la culture 
Dongson (300 av. J.-C.), et de l'art primitif 
chinois fi t naître un style « fantaisiste
ornemental » doué d'un sens aigu de la 
décoration linéaire. Sur ce bouclier la 
composition symétrique - deux figures 
d'ancêtres accroupis et accouplement sty
lisé - est utilisée pour éloigner les mauvais 
esprits. 

45. Tissu; style nazca, du sud du Pérou. 
400-600 apr. J .-C. Laine de lama tissée; 
hauteur : 1.10 m. Museum für Yolker
kunde, Munich. Mêmes lignes et mêmes 
color is vifs qu'au n• 40 (textile péruvien). 
Les figures accroupies s'opposant les unes 
aux autres symbolisent peut-être le jour et 
la nuit, ou tout autre principe dualiste du 
même genre. 
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46. (ci-contre) Le dieu Xochipilli (« Prince 
des Fleurs ») xrv• siècle. Culture aztèque, 
Mexique. Pierre volcanique; hauteur : 
75 cm. Museum für Yëlkerkunde, Mann
heim. 

47. Figure accroupie, de Costa Rica. Date 
inconnue. Pierre; hauteur : 20 cm. Museum 
für Y ë lkerkunde, Munich. Les archéologues 
ne savent pas encore comment l'influence 
de 1 'Asie est parvenue- au-delà de l'Océan 
- en Amérique. Pourtant, cette influence 
apparaît nettement dans ces deux figures 
accroupies d'Amérique centrale. Au n• 47, 
la figure pourrait être mélanésienne; le bel 
exemple de culture aztèque, au n• 46, 
ressemble de façon frappante aux figures de 
bois des îles Babar (n• 38). Au n• 46, 
on voit aussi l' influence du motif chinois 
inspiré des chasseurs primitifs, à savoir, 
l'homme protégé par l'esprit d'un animal 
ou d'un oiseau (n• 21). 
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48. (ci-contre) Figure « uli », de Nouvelle
Irlande, Mélanésie. Début du xx• siècle. 
Bois; hauteur : 1,70 m. 

49. Deux figures, de Nouvelle-Bretagne, 
Mélanésie. xix• siècle. Bois; hauteur: 80cm. 
48 et 49 : Museum für Vôlkerkunde, 

Munich. L'art mélanésien est très vivant, 
varié et élaboré. La statue androgyne (48) 
est une figure d'ancêtre uli, c'est-à-dire 
collective : remarquer les descendants 
groupés autour d'elle. La tête dispropor
tionnée, la coiffure prétentieuse, la barbe 
en fibre végétale sont caractéristiques des 
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figures uli. Les deux figures (49) sont un 
couple ancestral. Parmi les couleurs utilisées 
certaines sont d'origine européenne. 
Les trois figures ont les « genoux fléchis », 
variante importante de la figure accroupie, 
en Océanie et en Afrique. 
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50. Peinture sur écorce de figures rouges, du 
delta de l' Aird. Golfe de Papouasie, Nou
velle-Guinée; 1900; longueur : 80 cm. 
British Museum, Londres. Avec des lignes 
très simples, l'artiste dessine une longue 
ligne de danseurs ornés de plumes et le 
cercle des hommes accroupis avec l'ancien 
de la tribu. Des motifs australiens (danseurs 
et kangourous) suggèrent des rapports 
culturels avec l'Australie. Le kangourou 
représente peut-être un esprit, car il porte 
au bras un sac, comme les Papous qui 
transportent avec eux ce qui leur appar
tient. Des motifs de Nouvelle-Guinée 
furent diffusés jusqu'à Kimberley à l'ouest 
et jusqu'en Victoria et en Nouvelle-Galles 
du Sud, au sud-est. Cette peinture illustre 
aussi deux stades du développement de la 
figure accroupie. 

51. (ci-contre) Figure d'ancêtre, des iles de 
l'Amirauté, Mélanésie. Début du xx• siècle. 
Bois; hauteur : 60 cm. Museum für Vôlker
kunde, Munich. Cette superbe sculpture 
réaliste exécutée dans le style des iles de 
l'Amirauté représente une femme dont les 
traits sont caractéristiques de l'île : les 
cheveux tondus, la bouche entrouverte, 
les lobes des oreilles agrandis comme le veut 
une coutume de l'île. Il est rare, cependant, 
de trouver une figure regardant derrière 
elle, comme celle-ci. Les décorations sont 
peut-être des tatouages ou des dessins 
peints sur le corps. La flexion très légère 
des genoux nous rappelle qu 'il s'agit là 
d'une figure d'ancêtre. 





52. Figure d'ancêtre, des îles Cook, Poly
nésie. Début du xvrn• siècle, sans doute. 
Bois; hauteur: 50 cm. Museum für Vôlker
kunde, Munich. La sculpture polynésienne 
des iles Cook, situées entre Tonga et 
Tahiti, a tendance à être stylisée et monu
mentale. Cette figure d 'ancêtre ventru et 
passif, semble avoir été faite uniquement 
dans un but décoratif. La flexion des 
genoux est à peine indiquée au-dessus des 
pieds en forme de marteau. 

53. (ci-contre) Figure d'ancêtre, de l'île de 
Pâques, Polynésie. x1x• siècle. Tissu 
d'écorce peint et bourré de roseaux; hau
teur : 39,5 cm. Musée Peabody, Université 
de Harvard. On plaçait cette poupée 
effrayante devant la maison, pour faire 
fuir les mauvais esprits. Le visage grotesque, 
dO à l'isolement des indigènes de l'île de 
Pâques, rappelle aussi le style décoratif de 
Tahiti et des Maoris. Malgré d'éventuelles 
influences venues d'Amérique du Sud, l'art 
de l'ile de Pâques est fondamentalement 
polynésien (voir n• 68). 
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54. (ci-contre) Tissu d'écorce décoré, de 
Samoa, Polynésie (détail). Début du 
xx• siècle; hauteur totale : 2,09 rn. Museum 
für Volkerkunde, Munich. D se peut que les 
pétales noirs et jaunes du dessin, soient 
dérivés des « arcs » concaves, eux-mêmes 
version stylisée des figures accroupies. 
(voir le chapitre « Motif et variante »). 

55. (à droite) Bol de la culture Chimu, 
Pérou. xn-xm• siècle. Gourde incrustée de 
nacre. Diamètre : 16,2 cm. 

56. (ci-dessous) Grand bol, de Chama, Pérou 
oriental. Argile. Diamètre : 32 cm. 55 et 
56 : Museum für Volkerkunde, Munich. 
En Amérique aussi, les figures accroupies 
étaient souvent réduites à un dessin à 
deux dimensions : sur cette gourde incrus
tée de nacre, elles forment un cercle entou
rant une figure centrale basée sur le même 
motif, mais offrant déjà une tendance à la 
stylisation. Des versions stylisées furent 
reprises par les chasseurs ou les fermiers 
primitifs de l'Amazonie, comme c'est le cas 
pour les décorations de ce bol fait à la main. 
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57. Tissu de style cbimu, nord du Pérou 
xm•-xv• siècle. Laine de lama; hauteur : 
1,57 m. Museum für Volkerkunde, Munich. 
Les trois guerriers tenant chacun à la main 
un bouclier et une tête réduite, en guise de 
trophée, sont de toute évidence, dans la 
position accroupie; ils ont, tout au moins, 
les genoux fléchis, ce qui, plus tard, indiqua 
un mouvement de la figure. La coutume 
de garder les têtes, que l'on retrouve dans 
de nombreuses civilisations précolom
biennes et qui existe encore dans certaines 
régions d'Amérique du Sud, vient d'Asie 
du Sud-Est. Les fermiers primitifs croyaient 
que la tête était le siège des pouvoirs 
spirituels de l'homme; ils croyaient donc 
que s' ils gardaient les têtes des autres 
ils augmenteraient leur propre puissance 
spirituelle. 
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à l ’île Salayar, au large des Célèbes) est décoré de bandes 
tressées mais sous une forme différente, qui n ’est plus 
stylisée. On rencontre aujourd’hui ce motif dans toutes 
les régions où le style fantaisiste ornemental existe encore. 
On ne peut admettre l ’hypothèse qu’il ait été introduit 
par les Musulmans indiens puisqu’il se rapproche beau
coup de tous les autres motifs de spirales, sinueuses ou 
non, de la culture Dongson.

La bande tressée tient une place importante dans l ’art 
Batak et Ménangkabau de Sumatra, qui est encore 
très proche de l ’art Dongson. Elle fait des apparitions 
sporadiques à Bali, mais c’est l ’un des motifs les plus 
importants à Bornéo. On la trouve aux Célèbes, à Timor, 
et aux îles Kai, près de la Nouvelle-Guinée. Là, elle se 
transforme en lignes tremblées, mais on la trouve sous 
une forme très élaborée, dans la partie inférieure d ’une 
figure en bois sculpté, trouvée dans le territoire du Sépik 
en Nouvelle-Guinée.

Ces explications nous seront utiles dans les deux pro
chains paragraphes, où nous essaierons de démêler les 
influences complexes qui ont produit des motifs typique
ment indonésiens, en sculpture et en art décoratif. Les 
étapes de la diffusion du motif de la bande tressée, dont 
on a suivi l ’évolution depuis son origine présumée à 
l ’ouest de la Chine, jusqu’à sa dissolution finale en Indo
nésie orientale, fournissent des indications sur les mouve
ments de peuples et de cultures que l ’histoire ne mentionne 
pas.

LE Nagü D E BORNÉO

L ’art de Bornéo est le premier, parmi les arts des îles 
indonésiennes, car il a subi de nombreuses influences 
qu’il a assimilées et reproduites en un style qui lui est 
propre. Les modèles sont différents types de figures qui 
apparaissent clairement dans la formation du naga de 
Bornéo, par exemple, dans lequel des figures animales 
des nomades montés jouèrent un rôle important. Quelques 
figures de naga viennent directement de modèles de style 

4 3  animalier, tandis que d ’autres sont basées sur le dragon 
chinois dans sa forme définitive — qui était elle-même 
due à une influence nomade sur l ’art chinois, à une époque 
précédente.

Il est intéressant de remarquer que les motifs de style 
nomade qui ne semblent pas avoir subi d ’influences chi
noises furent introduits à Bornéo indépendamment des 
motifs chinois de style Huai, Ch’in et Han. De très beaux 
objets d ’art comparables à ceux de Bornéo, ont été par
fois découverts dans des zones très éloignées de celles 
où fleurissait le style nomade — des objets provenant 
de tertres funéraires scythes datant du premier millé
naire av. J.-C., à l ’embouchure du Kuban, au sud de la 
Russie, par exemple. Une poignée de poinçon sculptée, 

42 de Bornéo, représentant un animal dont la tête est rejetée 
en arrière, offre une ressemblance étrange avec une plaque 

4 i de bronze scythe, du « tombeau des Sept Frères » 
(vne-vie siècle av. J.-C.). L ’explication de ce mystère, 
pourrait être la suivante : les porteurs de ces motifs tra
versèrent la Chine assez rapidement (en tant que pillards 
ou marchands) ou atteignirent la côte sans passer par

la Chine. La culture Shih-Chai-Shan, au sud-ouest de la 
Chine, que nous avons déjà mentionnée, montre que des 
influences venues d ’Asie centrale, empruntèrent ce che
min, à la périphérie de la culture chinoise. Mais il semble 
que, lorsqu’ils parvinrent à Bornéo, ces motifs et ces 
formes avaient perdu leur contenu symbolique; tout au 
moins, le sens de ces figures n ’était plus assez clair pour 
survivre et prévaloir, à côté d ’autres interprétations. 
La forme seule fut adoptée et on lui donna un sens 
différent de celui qu’elle avait à l ’origine.

Bien que les figures de Bornéo appellent la comparaison 
avec celles de style animalier, il semble, cependant, 
que les influences qui ont atteint Bornéo soient passées 
par la Chine, puisque beaucoup de traits rappellent 
ceux qui apparurent lorsque l ’art nomade subit une 
influence chinoise. Une chose est certaine : c ’est que si 
ces motifs nomades ont traversé la Chine avant d ’attein
dre Bornéo, ils le firent rapidement, car les modifications 
sont minimes.

Nous allons maintenant comparer des figures animales 
de Bornéo — qui ornent maisons et outils — à celles 
de style animalier nomade. Nous choisirons pour nos 
comparaisons des objets de la steppe Ordos puisque c ’est 
la région la plus proche de Bornéo et, de plus, la source 
du style animalier adopté par la Chine. Les animaux 
sont en général appelés par les indigènes aso ou chiens. 
La représentation du chien fut d ’abord basée sur celle

43. Copie d’un « naga » de bois sculpté ornant un pignon, de l’ile de 
Sumbawa, Indonésie. Original : Städtisches Völkerkunde Museum, 
Francfort-sur-le-Main. Les décorations exubérantes — plumes et 
fleurs — font presque de cette sculpture un « naga en volutes » 
(voir pages 99 et 100).



du tigre, mais comme on n ’osait pas prononcer le nom 
d 'u n  animal aussi terrible que le tigre, on préférait l ’ap
peler « chien ». Ceci est très im portant, car premièrement : 
un grand nom bre de représentations animales des nom a
des montés sont des félins, sans doute des tigres; deuxiè
mement : on s’aperçoit que le nom donné à l ’animal 
dépend beaucoup moins de son apparence que des senti
ments de l ’artiste ou de celui qui contemple l’animal. 
Des animaux entièrement différents, symbolisant des idées 
incarnées par un seul animal, peuvent être tous appelés 
du nom de cet animal. Ainsi à Bornéo, le tigre s ’appelle 
chien et dans la région où l ’on parle plus souvent de 
naga, on l ’appelle naga.

Parmi les figures de Bornéo qui se prêtent le mieux à 
la com paraison avec celles des nomades montés, on 
compte : l ’animal tapi, tête dressée, l ’animal tapi qui 
regarde derrière lui, des groupes d ’animaux, des animaux 
entrelacés, et finalement l ’animal en boule. On trouve 
de beaux exemples du premier de ces types, sculptés en 

< • . relief sur les portes dayaks.

a  Si l ’on com pare ces pièces à une boucle de ceinture 
chinoise, on s’aperçoit que l ’on retrouve la même cour
bure du corps, la position repliée des pattes de devant, 
l'arrière-train  dressé, la gueule béante et la corne torsadée. 
La présence des spirales sur l ’épaule de l ’animal, s ’expli
que ainsi : ce sont des vestiges de ce qui était autrefois 
des ailes. Pour ce qui est de l ’animal qui regarde derrière 
lui, ce m otif revient très souvent dans l ’art nomade.

On le trouve souvent sur des ornements de chevaux en 
cuivre, de la steppe de l ’Ordos.

Une autre sculpture sur bois de Bornéo représente 
plusieurs anim aux qui sont tellement stylisés q u ’il est 
difficile de les identifier; des indigènes ont expliqué la 
signification des traits caractéristiques des différentes 
parties du corps au savant danois A.W. Nieuwenhuis; 
d ’après eux, la tête d ’un animal apparaît derrière celle 
du plus grand que l ’on repère facilement. Les pattes du 
petit animal vont vers le haut. On peut l ’identifier grâce 
à deux rangées de dents et à un grand croc dirigé vers le 
bas. L ’œil peut aussi être repéré. La corne passe sous la 
tête du plus grand animal. Le corps du plus petit passe 
devant la tête de l ’autre; l ’arrière-train et la patte arrière 
sont aisément identifiables. La queue se mêle aux décora
tions en spirale qui se trouvent sur le côté.

C ’est sans doute là une évolution de la scène des ani
maux en train de lutter, l ’un des motifs favoris de l ’art 
nomade. Si un cheval est attaqué, son corps est repré
senté en position tordue, tou t à fait caractéristique, 
les pattes de derrière dressées vers le haut. Cette posture 
ressemble à celle du plus petit animal, dans la sculpture 
sur bois de Bornéo. La désintégration du corps de l ’ani
mal de Bornéo en différentes parties que l ’on a peine à 
reconstituer est aussi caractéristique d ’un certain nombre 
de scènes d ’Asie centrale, représentant des anim aux qui 
se battent, lorsqu’il y a influence chinoise.

L ’influence de l ’art d ’Asie centrale semble se faire



44, 45, 46. Trois panneaux de porte dayaks en bois sculpté de Bornéo; 
style de « fantaisie ornementale » (ci-contre) 44. hauteur : 1,13 m. 
Museum für Völkerkunde, Munich. 45,46. British Museum, Londres. 
Les figures animales dérivent clairement des motifs des nomades 
montés (voir figure 41 et reproduction n° 28).

sentir dans d ’autres motifs animaliers de Bornéo, bien 
que la ressemblance soit moins prononcée. Les exemples 
mentionnés suffisent à m ontrer que, parmi les nombreux 
éléments qui font de l ’art des Dayaks, un art relativement 
évolué, l ’un d ’eux au moins est dû — directement ou par 
l’intermédiaire de la Chine — à l ’art des nomades montés.

LE « Naga EN VOLUTES »  ET LE « Ndga-MÈRE »

Deux motifs très curieux, typiques de l ’art indonésien 
(et que l ’on trouve presque exclusivement dans les îles 
orientales) semblent, à première vue, n ’avoir aucun lien 
avec l ’art des nomades montés. On les appelle « le naga 
en volutes » et le « naga-mère ». Le premier, qui se trouve 

43,50 dans l’île A lor est un corps de serpent d ’où paraissent 
jaillir une m ultitude de feuilles décoratives. Le second, 
dont le seul exemple connu ailleurs q u ’en Indonésie 
orientale se trouve à Bornéo, est un naga auquel sont 
superposées d ’autres créatures semblables.

Le premier indice qui nous aide à découvrir l ’origine 
du « naga en volutes » est un tam bour d ’Alor, dont les 
poignées sont deux nagas en forme d ’S, ayant les queues 
se touchant au milieu du tam bour et les têtes à chaque 
extrémité. On trouve une figure très semblable à Bornéo : 
deux animaux sont unis par la queue et, à chaque extré
mité, par la tête. Ce m otif revient souvent dans l’art 
nomade. Dans les bronzes Ordos, on trouve un serpent 
avec une tête à chaque extrémité. Il en est de même dans 
de nombreuses œuvres d ’art chinoises qui furent influen
cées par l ’art nomade. Ce m otif existe aussi dans des pièces 
de la région de l ’Am our en Sibérie orientale, et à Taïwan 
(Formose).

Ceci indique la diffusion du style animalier d ’Asie 
centrale ju sq u ’en Indonésie et en Am érique; l ’influence 
du style chinois Huai sur l’art ornemental de la tribu 
Ngada de Florès a déjà été m entionnée; mais puisque la 
plupart des motifs de style Huai sont d ’origine nomade 
et puisque nous avons vu que les types de style animalier 
de Bornéo n ’ont été que très peu influencés par la Chine, 
la présence en Indonésie du style Huai et du style anim a
lier d ’Asie centrale n ’est que la conséquence d ’influences 
diverses dues au même mouvement culturel. La seule 
chose qui les distingue est le degré d ’influence chinoise 
q u ’elles ont respectivement reçu en chemin.

On trouve souvent le « naga-mère » à Alor, et il y a 
plusieurs exemples à Bornéo et à Tim or de nagas portant 
leur enfant sur le dos; l ’enfant prend souvent la forme 
d ’un oiseau. Là, le m otif du naga se mêle à celui des ani
maux « superposés ». A Sumba et à Timor, les groupes 
de « «agas-mères » sont composés soit de deux oiseaux, soit 
d ’un naga surmonté d ’un oiseau. Il y a même des exemples 
de quadrupède debout sur un oiseau. A Tim or, la plu-

47. (ci-dessus) Plaque de bronze chinoise ajourée représentant trois 
ânes ou poneys « superposés ». Période Han, sans doute. (206 av. 
J.-C.-220 apr. J.-C.); hauteur : 4 cm. La déformation presque 
attendrissante des formes de l’animal et le motif de superposition, 
sont dus à l’influence directe du style des nomades montés. (Voir 
reproduction n° 25).

48. (ci-dessous) Plaque de bronze chinoise ajourée représentant quatre 
daines couchées. Période Han (206 av. J.-C.-220 apr. J.-C.); hau
teur : 4 cm. Museum für Völkerkunde, Munich. La sensibilité 
chinoise transparaît dans cette composition, mais le motif est 
typique des nomades montés.
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49. (à gauche) Deux cuillères en corne sculptée, de Timor, Indonésie. 
Date inconnue. Hauteur : 22 et 35 cm. Museum für Völkerkunde, 
Munich. Le style des îles Timor était plein de vigueur et les motifs 
(figures accroupies, spirales, oiseaux aux cous entrecroisés, oiseaux 
« superposés », etc...) étaient traités de façon très personnelle.

50. (ci-dessus) Copie d’un « naga en volutes » en bois sculpté, de l’île 
Alor, Indonésie. Original : Städtisches Völkerkunde Museum, 
Francfort-sur-le-Main. La tendance à transformer les formes en 
décorations stylisées, apparaît, si l’on compare ce sujet à lâ figure 43.

part de ces figures ornent les manches de cuillères en corne.
Ce qui est intéressant dans tou t cela c ’est que le m otif

25 des animaux « superposés » fut à un certain moment 
typique de la branche Sarmate du style animalier d ’Asie 
centrale (les Sarmates étaient une nation de nomades m on
tés qui occupaient la steppe entre la mer d ’Aral et la mer 
Caspienne, pendant les derniers siècles av. J.-C.) et un 
trait qui revient souvent dans les objets en bronze ajouré

47 de la Steppe de l’Ordos. 11 existe des plaques Ordos avec 
des chevaux ou des cerfs superposés, des cuillères avec 
un poney surm onté d ’un poulain ou même de deux. 
Certes, dans cette région, les anim aux sont des chevaux, 
et en Indonésie ce sont des nagas. La com paraison n ’en 
reste cependant pas moins frappante, car, comme nous 
l’avons déjà fait rem arquer, on prenait les formes et on 
leur donnait une signification nouvelle, correspondant 
à un arrière-plan culturel différent.

49 Les cuillères de Tim or ont, en outre, des bandes tressées 
et des oiseaux aux cous entrecroisés. Ce dernier m otif 
est une forme simplifiée des oiseaux aux cous étroitem ent 
entrelacés, m otif qui, lui, est originaire du Moyen-Orient 
où il apparaît souvent sur les sceaux babyloniens. Une 
pièce ajourée sarm ate découverte au nord de la Chine 
constitue une forme intermédiaire où l ’on reconnaît 
difficilement l ’entrelacement des cous qui se croisent sim
plement. Toutes ces similitudes nous perm ettent de 
placer l ’origine des « «agas-mères » de Bornéo, Tim or 
et A lor et des anim aux « superposés » dans l’art des nom a
des montés.

Le « naga en volutes » que l'on  ne trouve q u ’à Alor, 
vient sans doute des mêmes sources. Les têtes de certains 
anim aux en bronze sibériens, semblent entourées d ’an- 
douillers; si l ’on y regarde de plus près, l ’on s ’aperçoit 
que ces andouillers sont des têtes d ’oiseau reliées à 
celle de l ’animal. Les feuillages en volutes des nagas 
d ’Alor ressemblent souvent à ces têtes d ’oiseau. Des 
scènes de chasse sculptées de la frontière sino-mongolienne

m ontrent des dragons entrelacés, très stylisés, qui ont 
peut-être servi de modèles aux « nagas en volutes ». 
Ils offrent la même tentative de symétrie aux deux extré
mités que ceux d ’Alor. Ici, la ressemblance n ’est pas aussi 
frappante, mais d ’après les déductions que nous pou
vons faire à partir de la diffusion du style animalier d ’Asie 
centrale en Indonésie, il est très probable que les sources 
soient les mêmes.

La preuve historique de ces influences nous manque 
encore et nous devons nous en remettre à des com parai
sons de styles; on peut détecter les effets du style nomade 
au-delà de l’Indonésie orientale, en Mélanésie occiden
tale (Nouvelle-Guinée), mais pas plus loin. Si l ’on 
se rappelle la diffusion du harpon (voir pages 45, 46), 
on reconnaît q u ’une zone allant ju sq u ’à la Polynésie, 
les îles M arquises et la Nouvelle-Zélande, a reçu l’in
fluence des cultures de pêcheurs et de chasseurs sino- 
sibériennes et eurasiennes. On s ’en rend très bien compte 
en com parant sur la carte, les lieux où l’on trouve des 
types de haches ou des motifs artistiques stylisés — tels 
que la spirale et la bande tressée — dont nous avons suivi 
la diffusion depuis la M ésopotamie ju sq u ’à l ’océan Paci
fique.

La ressemblance est frappante entre les spirales polies 
des M aoris de Nouvelle-Zélande et les formes décoratives 
chinoises archaïques. Des tatouages et des dessins sur 
des bols sculptés des îles M arquises peuvent aussi être 
comparés à des décorations chinoises. La route probable 
des influences indirectes de la dynastie chinoise Han 
à travers les archipels d ’Océanie, sera indiquée dans le 
paragraphe suivant, sur l’art « circum-Pacifique ».

L ’A R T «  C IR C U M -PA C IF IQ U E  »

Tous les éléments qui constituent l ’art des îles du Paci
fique, existent dans l’art de l ’Extrême-Orient, et même 
s’ils n ’ont pas été transm is directement par la culture
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51. Extérieur d’un bol en bois sculpté, des 
îles Marquises. 24 cm. Museum für Völker
kunde, Munich. Dans cet avant-poste de 
Polynésie, situé à 3 000 milles de l’Amé
rique centrale, un style géométrique aux 
décorations stylisées apparut, établissant 
un lien entre l’art chinois de la période 
Chou (Ier millénaire av. J.-C.) et l’art de 
l’Amérique précolombienne. La décoration 
de ce bol est basée sur une stylisation de 
la figure de l’ancêtre accroupi.

évoluée de Chine, ils ont tous subi de fortes influences 
chinoises. Le rôle de la Chine — à la fois comme récep
teur et transm etteur des motifs nomades d ’Asie centrale 
et comme agent rénovateur parm i les cultures plus pri
mitives qui l ’entouraient — fut très im portant. Ce rôle 
illustre les échanges et les actions réciproques qui eurent 
lieu à différents niveaux d ’évolution et dont on parle des 
pages 10 à 13.

L ’évolution de l’art chinois pendant le premier millé
naire av. J.-C. fut constam m ent affectée par l ’art des 
nomades qui, par des voies diverses (la culture Dongson, 
entre autres), gagna l ’Indonésie et contribua à la form ation 
du style ornem ental fantaisiste dans l ’art de l’âge de bronze 
et de l ’âge de fer de cette région. Si l ’on suit le chemin 

o parcouru par certains motifs (comme on l ’a déjà fait 
aux pages 79, 80 et 97) on peut repérer sur la carte les 
lignes d ’influence des nomades montés. Quelque considé
rables q u ’aient été ces influences, leur aire de diffusion 

e  ne dépassa pas celle du cheval; en outre, elles ne purent 
franchir le Sahara en Afrique et la mer dans le Sud-Est 
asiatique, et leur diffusion n ’égale pas celle des cultures 
des premiers fermiers du sud-est de l ’Asie.

Le culte des ancêtres des cultures de fermiers et l ’obses
sion de la fertilité se m atérialisèrent dans un m otif connu 
sous le nom de « figure accroupie ». La figure accroupie 
est le m otif de base de l ’art commun à l ’Indonésie orien
tale, la Mélanésie, l ’Amérique du N ord-Ouest et l ’Amé
rique centrale; et une forme qui en dérive — « la figure 
aux genoux pliés » — est également le m otif fondam ental 
de l ’art polynésien et africain.

La structure des styles de l’art océanique va nous 
conduire à une définition de l ’art « circum-Pacifique » 
c ’est-à-dire d ’un art propre aux terres bordées par le 
Pacifique, dans une zone qui va des côtes de l ’Extrême- 
Orient à la côte ouest de l’Amérique et peut-être même 
à l ’Afrique orientale, sans oublier toutes les îles de 
Mélanésie et de Polynésie. L ’art circum-Pacifique qui

exerça des influences im portantes sur l ’art précolombien 
et sur l ’art nègre, était d ’origine asiatique : il découlait 
du style des nomades m ontés des steppes eurasiennes et du 
style des premiers agriculteurs du M oyen-Orient.

N ous ne savons pas qui étaient les habitants des îles 
du Pacifique, mais des découvertes archéologiques récen
tes perm ettent d ’affirmer q u ’à l’époque du Christ, les 
Polynésiens avaient déjà atteint un groupe d ’îles assez 
éloignées, comme les M arquises. Les Mélanésiens ont 
dû peupler les archipels que nous appelons Mélanésie 
à une époque beaucoup plus ancienne — pendant le 
prem ier millénaire av. J.-C. Les Polynésiens et les M éla
nésiens avaient un mode de vie agricole, avec un peu de 
chasse et de pêche. Longtemps avant d ’émigrer en Océanie, 
ils avaient été d ’habiles navigateurs et leur technique 
de construction des bateaux était évoluée. Ils n ’avaient 
pas de métal, mais la forme de leurs haches en pierre indi
que un souvenir de formes propres au métal q u ’ils ont 
dû connaître à un certain stade de leur histoire, puis 
abandonner, pour retourner à la pierre.

Lorsque les Polynésiens se fixèrent dans leurs îles, 
à une époque qui correspond à la période Han en Chine, 
ils apportèrent avec eux leurs motifs artistiques de style 
nettem ent Chou. Ces motifs, au cours des ans, se transfor- si 
mèrent et furent souvent stylisés. Des influences de leur 
culture atteignirent certainement l ’Amérique. Les mas
ques sont une spécialité océanique et leur influence sur 61,63, 
les masques esquimaux et indiens de la côte nord-ouest, et 7i 
est évidente. L ’art de l ’île de Pâques est souvent discuté 7, 9 , 10. 
à cause du partage des influences culturelles entre l ’Amé- 6: 
rique du Sud et l ’Océanie. Des Péruviens sont peut-être 
venus à l ’île de Pâques, comme l ’affirme Thor Heyerdahl, 
mais l’art de l’île de Pâques est tou t à fait polynésien, 
à la fois par le contexte et par le style. Les célèbres figures 5 3 , 7 9  

en pierre sont des figures aux genoux fléchis très typiques 
et semblables à celles que l’on trouve dans toute la 
Polynésie.



Motif et variante

LE C U LTE DES ANCÊTRES

La figure d ’ancêtre dans l’art des fermiers primitifs du 
Mégalithique en Asie du Sud-Est, m otif commun à 
tous les peuples à la fin du Néolithique, dérive du culte 
des ancêtres, ensemble de rites et de croyances selon 
lesquels les aïeux décédés d ’un individu font l’objet de sa 
vénération. Plus la date de leur m ort est ancienne et plus 
ils sont divinisés par celui qui les révère. Les esprits des 
m orts surveillent les vivants sans relâche et ceux-ci 
doivent se plier à leurs lois. La volonté des esprits est 
que tout continue sur terre comme de leur propre temps, 
ce qui exclut toute possibilité de changement ou de pro
grès dans la communauté.

Les ancêtres désirent également survivre éternellement 
par l’intermédiaire de leurs descendants. La fertilité 
prend donc une im portance suprême et devient le seul 
moyen de transm ettre de génération en génération, 
la « puissance vitale » de la com m unauté. L’individu 
doit amasser le plus possible de « puissance vitale »; 
or, la tête est, croit-on, le siège de la puissance spirituelle. 
On vénère donc les têtes, et même, on les chasse. Les têtes 
des autres peuvent augm enter la « puissance vitale » 
de l’individu; il se m ettra donc à les collectionner.

En Asie du Sud-Est où le culte des ancêtres atteignit 
son apogée, on représentait souvent les ancêtres sous forme 
de figures accroupies en pierre. La sculpture des figures 
accroupies en bois suivit et se poursuit de nos jours encore. 
La position symbolise celle du fœtus et celle de la mère 
donnant naissance à un enfant ; elle exprime les préoccu
pations des fermiers primitifs : la fertilité et la survie après 
la mort. Déjà, chez les chasseurs du Maglémosien, 
on trouve des motifs qui annoncent celui de la figure 
accroupie. Des petits points piqués dans les andouillers 
d ’un renne symbolisent l ’ancêtre à la racine de « l’arbre 
familial » (7000 av. J.-C.). Les jam bes arquées suggèrent 
la position accroupie — sans doute symbole de la mère 
donnant naissance à un enfant.

Ce n ’est que lorsque les agriculteurs entrèrent sur la 
scène de l’histoire que la figure accroupie prit valeur de 
motif. Ils lui donnèrent la forme généralement en cours 
chez les peuples primitifs de l ’époque. La création d ’un 
prototype de figure assise ou accroupie coïncide avec les 
premiers progrès de l ’agriculture dans le sud de la Chine. 
On ne peut définir en quelques mots un tel concept, 
il faut essayer de le cerner à l ’aide d ’idées distinctes, 
mais qui découlent les unes des autres. L ’une d ’elles est 
la coutum e très répandue qui consiste à enterrer les morts 
dans une position recroquevillée. On ne faisait pas cela 
pour lier les morts et les empêcher de revenir, sous forme 
de fantômes, im portuner les vivants, comme on l’a quelque
fois suggéré, mais afin d ’imiter la position de l ’embryon, 
ce qui assurait la survie du m ort; à tout le moins, cela 
prouve la croyance des gens en une sorte de résurrec
tion. De cette coutume, à celle de représenter les ancêtres 
dans la position accroupie, il n ’y avait q u ’un pas qui fut 
vite franchi.

L ’Asie du Sud-Est (Birmanie, Thaïlande, Vietnam, 
Laos, Cambodge), l ’Indonésie, les Philippines et la Méla- 
nésie, les Salomon, sont les régions où l ’on trouve le

52. (à droite) Copie d’un dessin mésolithique 
représentant un ancêtre, piqué sur des 
andouillers de renne. Danemark. Période 
maglémosienne. 7000 av. J.-C.

53. (ci-dessous) Cinq « baguettes magiques » 
bataks, en bois sculpté, de Sumatra. Hau
teur des baguettes, de gauche à  droite : 
1,70 m, 1,17 m, 1,65 m, 1,48 m, 1,40 m. 
Museum für Völkerkunde, Munich. Malgré 
les possibilités restreintes offertes par ces 
bâtons, ils sont sculptés dans un style serré 
et monumental digne d ’une sculpture à une 
plus grande échelle. Ce style rend la lour
deur symbolique d ’objets chargés de la 
« puissance spirituelle » des ancêtres.

38 , 39 , 
41 ,42
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plus fréquemment la figure de l ’ancêtre accroupi; cepen
dant ce m otif fut diffusé ju sq u ’à des régions encore plus 
lointaines. Évitant la Polynésie, où l ’art est dominé par 

i une variante atténuée appelée « figure aux genoux fléchis », 
le m otif reparaît sous une forme très nette au  nord-ouest

46 de l’Amérique, au Mexique (É tat de Guerrero), au Guate-
47 mala, en Costa Rica, en Colombie et au Venezuela.

LA D IFFU SIO N  DE LA «  F IG U R E  A C C R O U PIE  »

La tribu Djarai au Sud-Vietnam produit à la fois des 
sculptures réalistes de la figure accroupie et des dessins 
stylisés en forme de losange, basés sur le même motif. 
Les membres de la tribu birm ane des Was se servent de 
figures accroupies sculptées dans le bois pour placer les 
têtes de leurs victimes (voir page 122). La principale source 
de ce motif, en Indonésie, est Bornéo, où il est travaillé 
en ronde bosse, en relief, ou tissé. Les figures sculptées 

68, 69 sont, en général, agrémentées d ’une langue et parfois 
même d ’andouillers — deux attributs propres aux images 
faites pour éloigner les mauvais esprits. Même lorsque 
les artistes de Bornéo commencèrent à oublier la forme 
originale du m otif de la figure accroupie dans leurs sculp
tures et leurs textiles, ils continuèrent de représenter 

io les parties génitales masculines, afin de conserver — à 
l ’arrière-plan —, l’idée du culte des ancêtres. A Sumatra, 
on trouve quelques exemples de ce m otif chez les Bataks, 
au nord de l ’île. Dans cette tribu, les figures accroupies

sont sculptées sur leurs grandes sépultures en pierre et 
sur divers objets usuels en bois ainsi que sur leurs « baguet- 53 
tes magiques » qui offrent également de l ’intérêt quant à 
la diffusion d ’un autre m otif (voir page 131). N ias et 
Enggano, deux îles qui font partie d ’un chapelet au large 
de la côte ouest de Sum atra, constituent d ’autres exemples.
A Nias, riche en m onum ents mégalithiques, le m otif 
est répété sur de nombreuses sculptures sur bois. On y 
trouve des figures d ’ancêtres dans toutes les postures 
— accroupies, assises, debout —, presque toujours mas- n ,  
culines et portan t sur la tête des ornements qui ressem
blent un peu à des andouillers.

A Roti, au large de Tim or, on a trouvé ce m otif gravé 
sur une hache en bronze, de la Préhistoire. A Babar,
Tanim bar et aux îles Leti (ou Letti), dans la mer de Banda, le 38,54 
m otif est nettem ent marqué, presque agressif. (Les figures 
Leti rappellent celles de Birmanie et de Nouvelle-Guinée 
occidentale). A Sumba, entre Tim or et Java, on le trouve, 
le plus souvent dans les tissus. D ’autres exemples de la 
zone de la mer de Banda et de la mer d ’A rafoura se ren
contrent à l ’île W etar et dans les groupes de Kai et des Aru 
(ou Arœ). En Nouvelle-Guinée, la figure accroupie prend un 
caractère spécial : elle est utilisée (chez les Was, en Bir
manie, par exemple) pour recevoir les têtes et prend alors 
le nom de korvar dont nous parlerons plus longuement 
lorsque nous étudierons le rapport étroit qui existe entre 
le culte des ancêtres, le culte des têtes de m ort et les cou-
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54. Figure d’ancêtre en bois sculpté, de l’île Babar. Indonésie; 
hauteur 11 cm.

55. Instrument à corde batak, de Sumatra. Hauteur : 60 cm. 54 et 55 : 
Museum für Völkerkunde, Munich. La tradition mégalithique est 
représentée en Indonésie par les figures d ’ancêtres accroupis en bois 
sculpté en ronde bosse dans un style dérivé des sculptures sur pierre 
des cultures de fermiers primitives de la région. La figure de l’île 
Babar (voir aussi n° 38) montre l’aspect original de la figure, auquel 
les artistes bataks ont apporté leur sens très développé des lignes.

peurs de têtes. En Nouvelle-Guinée, c ’est dans la baie 
de Geelvink, dans la région de Massim et sur la côte du 
détroit de Torrès, puis, plus à l ’est, en Nouvelle-Georgie 
et dans l ’île Shortland, au centre du groupe des îles Salo
mon, que l’on trouve le motif. Les anciens coupeurs de 
têtes de la tribu Igorot, dans les montagnes au nord de 
Luzon (Philippines), sculptent la figure accroupie — à 
la fois sous sa forme originale, et sous ses formes déri
vées — d ’une manière qui rappelle celle de l ’Indonésie 
orientale et de la Birmanie.

L ’O R IG IN E  DE LA «  FIG U R E  A C C R O U PIE  »

Les premières figures anthropom orphes représentées dans 
la position accroupie apparaissent peintes sur des pote
ries chinoises du Néolithique (pendant la période Yang- 5® a 
Shao : 2200-1700 av. J.-C.). Il semble q u ’elles se ra tta 
chent au culte des ancêtres bien que, à ce stade, le m otif 
n ’eût pas encore acquis sa forme courante. L ’une des 
figures a les mains levées, les coudes pliés et les jam bes 
dans une position particulière — les genoux semblent 
tournés vers l ’extérieur; cependant il ne s ’agit là que 
d ’un homme nu et accroupi. Une autre figure, dont la 
tête est représentée par un cercle épais, a les mains tendues eo a 
vers le bas et des lignes parallèles coupent à angle droit 
sa colonne vertébrale, pour symboliser les côtes saillantes 
d ’un cadavre. Sur les poteries Yang-Shao on trouve 59 b 
également des dessins rappelant les grenouilles, qui alter
nent avec ces figures stylisées et parfois même se confon
dent avec elles. Le symbolisme de la grenouille a été étudié 
par Hanna Rydh à l ’occasion d ’une représentation très 
ancienne, sur un vase de Suse (4000-3600 av. J.-C.) :

« Nombreux sont les chercheurs qui attestent que la 
grenouille ou le lézard symbolisent l ’utérus. Si l ’on 
considère que la grenouille est symbole de pluie, de 
même que la hache représente la foudre de Thor, 
une seconde signification s’impose, et le premier sym
bole — celui de la fertilité — a certainement survécu.
Le symbole de la grenouille apparaît à côté d ’ornements 
triangulaires sur un vase de Suse et sur un prestigieux 
vase thuringien, de la période Halstatt. »

( Suite page 121 )

58. (à droite) Dérive d’un radeau du Pérou (détail) style Ica. (1200- 
1400 apr. J.-C.) Bois; hauteur totale : 1,80 m. Museum für Völker
kunde, Munich. Jusqu’à ce que les Hollandais introduisent en 
Europe la dérive — qu'ils avaient trouvée aux Indes orientales — 
les seules parties du monde où l’on connaissait cet objet étaient le 
Sud-Est asiatique et le lac Titicaca, au Pérou (comme le raconte 
Thor Heyerdahl dans son livre le Kon Tiki). Enfoncée au centre d ’un 
radeau, la dérive permettait au radeau de gagner le large. La décora
tion de cette pièce péruvienne, travaillée avec élégance, ressemble de 
façon frappante à des objets d ’Océanie, située à une distance consi
dérable, ce qui suggère des sources asiatiques. Les figures accroupies 
en haut (on dirait une variante de la rangée de danseurs) évoquent le 
style mélanésien. L ’arête est ornée du motif de la spirale frettée, 
une variante de la spirale sinueuse.





59. (à gauche) Poteau de porte sculpté, de 
Nouvelle-Calédonie, Mélanésie. Fin du 
x1x• siècle. Bois; hauteur : 1,66 m. Museum 
für Volkerkunde, Munich. Version com
pacte de la figure d'ancêtre mêlée du motif 
de « l'arbre généalogique ». Sur le tronc, 
les ancêtres accroupis ont été réduits à un 
dessin stylisé. 

60. (ci-dessous) Châle peint des Indiens 
chilkats. Nootka, ile de Vancouver, Colom
bie britannique, Canada. Avant 1850. 
Écorce de cèdre tissée et laine de chèvre; 
largeur : 1,50 m. British Museum, Londres. 
L'humour et l'invention conventionnelle 
se mêlent sur ce prolongement du style 
«rayons X» (voir no• Il et 12). Les couver
tures ou capes des Chilkats sont des robes 
de cérémonie portées uniquement par les 
chefs et quelquefois par les chamans, mais 
dans un but profane. 

61. (ci-contre) Masque, de l'ile Saibai, 
()étroit de Torrès. Papouasie. Sans doute, 
début du xx• siècle. Bois de prunier sau
vage, coquillages, herbes et fibres végétales; 
hauteur : 72, 5 cm. Royal Scottish Museum, 
Edimbourg. Porté à l'occasion des tètes 
de la cueillette des prunes sauvages, cet 
étonnant masque mélanésien est très 
expressif, grâce à l'emploi habile de formes 
ct de matériaux décoratifs. 





62. (ci-dessus) Sculpture maori. Début du 
xrx• siècle. Bois; hauteur : 16 cm. 
63. (ci-dessus) Tête d'ancêtre avec modelage 
d'argile, de Nouvelle-Bretagne, _ Mélanésie. 
xrx• siècle; hauteur : 28 cm. 
64. (ci-dessous) Tête d'ancêtre ornée de 
spirales. Fin du xrx• siècle; hauteur : 

17 cm. 62, 63, 64 : Museum für Volker
kunde, Munich. 
65. (ci-dessous) Masque représentant une 
vieille femme de la tribu niska. Haut Nass, 
Colombie britannique, Canada. 1825-1850; 
bois; hauteur : 24 cm. Musée de l'Indien 
d'Amérique, New York. Sur ces deux 

pages, têtes et masques représentant diffé
rents stades de l'évolution d'un thème 
artistique qui dérive du culte des têtes des 
peuples fermiers de la Préhistoire, en Asie 
du Sud-Est. (voir chapitre : « Motif et 
Variante»). 



66. Tête d'ancêtre modelée, de l'ile Gaua. 
Groupe des Banks, Nouvelles-Hébrides, 
Mélanésie. Fin du x•x• siècle; hauteur : 
30 cm. Museum für Volkerkunde, Munich. 

Le modelage réaliste en argile qui recouvre 
le crâne du mort, garde son souvenir 
vivace parmi le peuple. 
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68. Figure pour écarter les esprits de mala
die, des iles Nicobar. XIX• siècle. Bois ; 
hauteur : 1,04 m. British Museum, Londres. 
La position accroupie est très nette, dans 
cette figure protectrice placée à l'entrée du 
village (comparer avec le n• 53) d 'une des 
îles de l'océan Indien. Le motif a dû être 
apporté à Madagascar par des émigrants. 

67. (à gauche) Tête d'ancêtre aux traits 
modelés, de la vallée du Sépik. Nouvelle
Guinée, début du XIX• siècle; hauteur : 
15 cm. Museum für Vôlkerkünde, Munich. 

69. (ci-contre, à gauche) Bouclier, du 
Sépik. Nouvelle-Guinée. Début du xx• 
siècle. Bois; hauteur : 1,65 m. Museum für 
Vôlkerkunde, Munich. Deux remarquables 
spècimens du style de la vallée du Sépik 
(32, 43, 73) qui présentent plusieurs motifs 
mentionnés dans ce livre. On voit les 
spirales traditionnelles, aux lignes sen
suelles dessinées à la terre blanche sur le 
modelage en argile rouge qui recouvre le 
crâne de l'ancêtre; les yeux sont deux 
coquillages, d'un effet saisissant. La face 
grotesque peinte sur le bouclier tire la 
langue, geste qui effraie les mauvais 
esprits et dont l'origine remonte aux 
cultures des fermiers primitifs au sud de 
de la Chine. 
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70. (ci-dessous) Figure de proue, des iles 
Salomon. Mélanésie. Fin du XJx• siècle. 
Bois sculpté incrusté de nacre; hauteur : 
18 cm. Museum für Vëlkerkunde, Munich. 
Ces figures de proue sont typiques des 
bateaux qui servaient lors des expéditions 
dont le but était de chasser les têtes. Les 
lignes, projetées vers le bas et l'avant 
donnent l'impression que la figure coupe 
les vagues, comme la proue d'une pirogue. 
Le visage est sculpté de façon à rappeler 
les modelages d'argile sur les crânes des 
ancêtres et les incrustations de nacre 
brillante représentent des tatouages. Les 
lobes percés des oreilles ont dû, eux aussi, 
être incrustés de nacre. 





71. (ci<ontre) Masque, des Nouvelles
Hébrides, Mélanésie. Début du xx• siècle. 
Écorce, fibres et argile; hauteur : 90 cm. 
Museum für Yôlkerkunde, Munich. Inspi
rés par les crânes d'ancêtre en argile 
modelée, ces masques de même style 
étaient portés pendant les danses pour 
représenter l'esprit du mort. Les mouve
ments du danseur font bouger les trois 
piques de la coiffure d'une manière très 
impressionnante. 
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72. Chapeau de chasse pointu aléoute, 
d'Alaska. 1850. Bois peint, ivoire incisé, 
perles et moustaches d'otarie; hauteur : 
22,3 cm. Musée des Indiens d'Amérique, 
New York. Ces chapeaux pleins de fantai
sie étaient aussi très utiles. Comme la 
visière d'une casquette, ils protégeaient du 
soleil les yeux des chefs conduisant la 
chasse dans leurs bateaux. La décoration 
de spirales serrées fait supposer des rapports 
avec les peuples de l'Amour par le détroit 
de Béring, au nord-est de l'Asie. (Les perles 
sont d 'inspiration nettement mongolienne). 
Les longues moustaches d'otarie proté· 
geaient celui qui portait le chapeau et 
assuraient le succès de la chasse. 



73. (à gauche, en haut) Urne avec un 
visage, de la vallée du Sépik. Nouvelle
Guinée, x1x• siècle; argile; hauteur : 65 cm. 
Museum für Vôlkerkunde, Munich. 

74. (à gauche, en bas) Vase en forme de 
tête, de Paracas, Pérou. 1«-v• siècle; 
argile; hauteur : 22 cm. Museum für 
Volkerkunde, Munich. 

75. (ci-contre) Masque de culture mixtèque, 
prés de Tilantongo. Oaxaca, Mexique. 
1200 apr. J. -C. Bois recouvert de mosaïque 
de turquoise et de nacre; hauteur : 15,5 cm. 
Collection Robert Woods Bliss, National 
Gallery of Art, Washington. Dans les 
cultures primitives tout autour du Paci
fique, le masque prolongeait la tradition 
du culte des têtes qui était à la base des 
crânes d'ancêtre et de la chasse aux têtes. 
Dans des régions très éloignées les unes des 
autres, les vases en forme de tête humaine 
- tel celui de la vallée du Sépik et celui, 
plus sophistiqué, d'une culture évoluée 
précolombienne d 'Amérique du Sud -
servaient, de toute évidence, de substitut 
à des trophées. Tous, y compris le masque 
Mixtèque, expriment la même crainte 
respectueuse envers le visage humain. Les 
incrustations de jade et de turquoise 
étaient très répandues et avaient atteint 
à une perfection remarquable dans les 
cultures évoluées d'Amérique centrale 
(Mixtèque, Aztèque, Toltèque, Maya) qui 
conservèrent cependant et même exagé
rèrent les idées primitives des fermiers, 
jusqu'à la conquête espagnole, (1519-1525). 
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76. (ci-dessus) Ornement vestimentaire, cul
ture mixtèque. Mexique. x1v<-xv< siècle; 
longueur : 46cm. British Museum, Londres. 

77. (ci-dessous) Tissu peint, de style Chimu, 
provenant d'un tombeau; Chanchan, Pérou. 
1200-1400 apr. J.-C. Hauteur : 1,26 m. 
Museum fü r Yëlkerkunde, Munich. Le 
« serpent céleste » avec une tête à chaque 
extrémité est un motif qui, parti de Chine 
(reproduction 22) traversa Je Pacifique en 
passant par la Mélanésie. On Je retrouve 
en Amérique du Nord, en Amérique cen
trale et en Amérique du Sud. Comparer 
avec les reproductions 75 et 76. 

78. (ci-contre) Tête du dieu du maïs maya, 
de Copan. Honduras. 1100. Pierre; hau
teur : 69,7 cm. Collection Robert Woods 
Bliss, National Gallery of Art, Washington. 
Le dieu, dans celle célèbre sculpture de la 
façade du temple 26 de Copan, personnifie 
la fertilité des plantes. Répandue chez les 
peuples fermiers d'Asie et d 'Amérique, 
la représentation atteint la perfection de 
l'expression artistique dans les cultures 
évoluées d 'Amérique centrale. La maîtrise 
du matériau appelle la comparaison avec 
les bouddhas d 'Asie du Sud-Est. 







79. (ci-contre) Manteau orné de dessins 
d 'yeux de jaguar. Pérou. (détail). Style 
Tiahuanaco. 500-900 apr. J .-C. Tapisserie 
de coton et de laine. Hauteur totale de la 
pièce : 1,03 m. Museum für Vôlkerkunde, 
Munich. 
80. Tapisserie avec une tête de jaguar vue 
de face, ftanquée de deux jaguars rampants. 
Pérou. Style Tiahuanaco. 500-900 apr. 
J.-C. Tapisserie de laine et de coton; 
hauteur : 23 cm. Museum für Vôlkerkunde, 
Munich. La remarquable tapisserie à 
gauche, pourrait aisément prétendre à une 

place parmi les textiles d 'avant-garde 
d'aujourd'hui. Elle illustre le degré d'abs
traction complexe et subtile auquel l'artiste 
« primitif» peut réduire un motif de base 
tel celui qui est représenté ici - la tête de 
jaguar aux yeux étincelants. Sur l'autre 
page on peut voir le même motif, à un 
stade antérieur. Un groupe de jaguars très 
stylisés prolonge Je motif du lion vu de 
face, d'Asie occidentale. Les longues griffes 
semblables à des poignards éveillent chez 
celui qui les regarde un sentiment de terreur, 
mieux que les crocs, assez minimisés. 
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81. Vase de libation en forme de puma 
rugissant, du Pérou. Style Tiahuanaco; 
500-900 apr. J.-C. Terre cuite; hauteur : 
18 cm. Museum für Volkerkunde. Inter
prétation du motif de la tête de lion ou de 
tigre sous forme d'un volume cylindrique 
coupé par un plan horizontal. Le style 
Tiahuanaco (n•• 79, 80) semble s'être 
diffusé le long de la côte, depuis les hauts 
plateaux de Bolivie où la tradition du style 
animalier des premiers chasseurs avait per
sisté. On ne sait pas à quoi servait ce vase 
de style tiahuanaco. 



121

Les inscriptions sur les bronzes primitifs com prennent 
59 c souvent des pictogrammes représentant une figure accrou

pie, aux côtés d ’une grenouille. Le célèbre sinologue sué
dois Bernard Karlgren, un jou r q u ’on lui donnait le sens 
de deux caractères accom pagnant l’une de ces représen
tations — à savoir : tsi min , « grenouille-fils » — répondit 
que cela « ne signifiait pas grand-chose ». En fait, nous 
allons le voir, le sens de ces mots est très clair. Le savant 
chinois Li Chi a souvent fait rem arquer que la signifi
cation des formes et des symboles des bronzes chinois 
primitifs pouvait être souvent comprise grâce aux tradi
tions, encore vivaces de nos jours, des peuples primitifs 
occupant le sud de la zone touchée par la civilisation 
chinoise. A ujourd’hui, les Was de Birmanie, coupeurs de 
têtes qui sculptent sur bois la figure accroupie, affirment 
q u ’ils descendent d ’un ancêtre grenouille; ainsi les carac
tères chinois dont le sens serait « grenouille-fils », pour
raient évoquer l ’apparition d ’un mythe selon lequel les 
hommes seraient les enfants d ’une grenouille.

Li Chi rem arque aussi que, avant l’ère Shang, à la 
fin du Néolithique en Chine, des gens vivant sur la côte 
orientale et appartenant à la culture Lung-Shan étaient 
connus sous le nom de « Barbares accroupis », peuple 
d ’où est sortie la dynastie Shang. Li Chi rem arque : 
« Les fondateurs de la dynastie Shang furent sans doute 
les premiers Chinois qui transform èrent la position à 
genoux, en une façon particulière de s ’asseoir connue 
sous le nom de seiza chez les Japonais. »

Pendant la période Shang, la figure subit le sort de la 
p lupart des motifs chinois à cette époque et fut réduite 
à des dessins stylisés. Cependant, la position des bras 
nous perm et de retrouver l ’aspect original. Un bronze 
de la fin de la période Shang ou du commencement 
de la période Chou présente une attitude du même 
genre. La figure fut traitée aussi en « profil dédoublé », et 
d ’une de ces moitiés devaient dériver les dernières formes 
de figures accroupies. La première de ce type apparaît 
sur un bronze Chou. La petite figure accroupie en pierre 

38 sculptée, découverte près d ’Anyang, dans la capitale de 
la dynastie Shang, a déjà été mentionnée page 75. Les 
derniers exemples se trouvent sur des parem ents de tom 
beaux, en terre cuite, de la période H an (206 av. J.-C.- 
220 apr. J.-C.) ; par la suite le m otif semble avoir dis
paru de l’art chinois.

Nous avons la preuve que les peuples fermiers primitifs 
qui vivaient au sud et au sud-est de la Chine, continuèrent 
à utiliser ces motifs. Ceci vient donc confirmer l ’hypo
thèse selon laquelle ces peuples auraient conservé ces 
motifs sous la forme qui avait été celle de leurs ancêtres. 
Lorsque les pressions démographiques dans le sud de la 
Chine, provoquèrent des m igrations en masse, les repré
sentants des diverses cultures de fermiers quittèrent sans 
doute la Chine, em portant avec eux les motifs anciens 
q u ’ils connaissaient et avaient faits leurs. Le voisinage 

si de dessins des îles M arquises sur des bols sculptés avec 
des motifs de style Chou, s’explique par le peuplement 
de ces îles vers 200 apr. J.-C. comme l ’a prouvé 
H. L. Shapiro. De même, les figures squelettiques taillées 

eob dans l ’écorce des arbres, aux îles Chatham , sont le pro
longement des figures d ’ancêtres semblables à des cada-

56. Criss javanais. Longueur totale : 
31 cm.

57. Couteau de Sumatra. Longueur totale : 
49 cm. 56 et 57 : M useum  für Völkerkunde, 
M unich. Les deux m anches des poignards 
sont form és d ’une figure accroupie, mais la 
différence de style entre  les deux iles est 
m arquée.
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60  c

58. Figure d’ancêtre en bois sculpté, de l ’Eilanden. Sud-Ouest de la 
N ouvelle-Guinée; hauteur : 75,5 cm. M useum für Völkerkunde, 
Bàle. Les lignes fluides formées par les bras et les jam bes de cette 
figure aux m em bres secs et maigres sont typiques du style décoratif 
des peuples de Nouvelle-Guinée, comm e le m ontrent les dessins 
pleins de vie peints et sculptés sur leurs boucliers. La position accrou
pie est égalem ent typique de toutes les figures d 'ancêtre  mélané
siennes.

vres, remarquées sur les poteries peintes de la période 
Yang-Shao. Ces « dendroglyphes » de l'île Chatham  
et un type de tatouage des îles M arquises, sont les exem
ples les plus purs et les plus éloignés également de motifs 
dérivés de la figure accroupie telle qu'elle était employée 
en Chine néolithique, quelque mille cinq cents années 
av. J.-C.

LES COUPEURS DE TÊTES,
LE CULTE DE LA TÊTE DE MORT ET LES KorvarS

La croyance que la tête était le siège de la puissance 
spirituelle et la chasse aux têtes q u ’elle occasionna, ont 
déjà été mentionnées. Quel que soit le mal q u ’ait un homme 
civilisé à adm ettre des idées qui justifient le sacrifice hu
main ou le cannibalisme, il est nécessaire, si nous vou
lons comprendre l’art des peuples primitifs, de reconnaî
tre l'im portance que ces rites avaient pour eux. Dans toute 
la région occupée par les peuples de culture de fermiers, 
où fut diffusé le m otif de la figure accroupie, l ’image de 
l ’ancêtre est partou t associée à celle du culte des têtes de 
m ort, sous une forme connue des Indonésiens sous le 
nom de korvar.

Le korvar est une figure accroupie dont la tête est 
remplacée par un crâne hum ain ou encore dont la tête 
sculptée cache un crâne humain. Ce sont des figures 
d ’ancêtre qui constituent un refuge pour l’esprit des morfs 
dont le crâne a été ainsi utilisé et qui assurent aux 
propriétaires de ces korvars l ’assistance du mort. Tout 
ceci est très bien expliqué dans un article écrit par 
H. E. Kauffmann, sur la tribu des Was de Birmanie :

« La chasse aux têtes des Was est purem ent et simple
ment un rite accompli pour obtenir la fertilité; c ’est 
pourquoi elle a lieu avant les semailles du printem ps. 
On n ’adresse pas de prières aux têtes pour les parents 
des défunts, afin de pouvoir les capturer eux aussi 
et s’approprier ainsi de nouvelles têtes. Au lieu de cela, 
les têtes sont adorées et mises sur le même plan que 
les esprits tout-puissants qui peuvent accorder la ferti
lité et l ’abondance. Tous les membres de la tribu leur 
apportent des offrandes. Chaque tête de m ort est placée 
à l ’intérieur d ’une figure accroupie en bois creux et 
dans un coffre en bois carré; ces idoles sont alors 
placées à l ’entrée du village pour faire fuir les mauvais 
esprits, les voleurs de bétail et la maladie.
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59. (ci-dessus) Les plus anciennes figures accroupies de Chine. 
à) Copie d’un motif décoratif peint sur une faïence de Yang-Shao
(2200-1700 av. J.-C.).
b) Copie d’un motif peint (grenouille?) sur une faïence Yang-Shao.
a) et b) d ’après J.G . Andersson. (Voir Bibliographie.)
c) Copie du caractère « Tsi Min » (grenouille-fils) et dessin de serpent, 
sur un vase en bronze Shang ou Chou (1500-1000 av. J.-C.); d ’après
B. K arlgren. (Voir Bibliographie.)

60. (ci-dessous) Diffusion d’un motif : la figure d'ancêtre aux côtes 
saillantes, indiquant qu’il s’agit de l’esprit d’un mort.
a) Copie d’un motif décoratif peint sur une faience Yang-Shao. 
(2200-1700 av. J.-C.); d ’après J.G. Andersson. (Voir Bibliographie.)
b) Tatouage des îles Marquises; d ’après K . von den Steinen. (Voir 
Bibliographie.)
c) Gravure sur écorce (« dendroglyphe ») des îles Chatham; d ’après
C. Jefferson. (Voir Bibliographie.)

61. (à gauche) Bol en bois sculpté indonésien, 
porté par deux figures accroupies. Sumatra.
H auteur : 24 cm. M useum  für Völker
kunde, M unich. Le m otif de la figure 
accroupie pouvait être utilisé de m ultiples 
façons. Ici, l’artiste  indonésien a exploité 
les possibilités sculpturales, à  partir d ’une 
form e donnée, de façon tou t à  fait rem ar
quable.



62. Sculpture mélanésienne sur tourbe de fougère, représentant une 
figure d’ancêtre à deux têtes; île de Banks, Nouvelles-Hébrides.
H auteur : 1,80 m. M useum  für Völkerkunde, Bâle. A rbre d ’ancêtres, 
aux figures superposées, réduites à  deux visages. La tourbe de fougère, 
poreuse, durcit à  l ’air.

« Les deux premiers parents des Was, qui étaient les 
enfants d ’une grenouille, tuèrent et mangèrent un être 
humain. Le crâne de cette première victime provoqua, en 
se décom posant, l ’apparition de dessins sur la pierre 
où il se trouvait. Ces dessins plurent tan t à l ’esprit 
suprême q u ’il donna des fils et des filles à ces deux Was.
Depuis lors les Was ont dû capturer des têtes pour 
assurer leur fertilité. Dans le mythe original, canniba
lisme et chasse aux têtes sont intimement liés. »

Les coffres de bois dont parle Kauffmann sont des cubes 
de bois creusés et grossièrement équarris. Ils sont décorés 
de losanges qui sont souvent — dans les régions où 
l’on trouve la figure accroupie — une stylisation d ’un 
modèle qui a les bras croisés sur la poitrine.

Le m otif de la tête de m ort dans l ’art circum-Pacifique 
est une façon d ’insister sur la tête. La sculpture des têtes 
sur bois ou sur pierre est un substitut à la coutum e qui 
consistait à décorer les têtes des ennemis pris pendant la 
bataille ou bien celles de victimes sacrificielles, dans le 
sud de la Chine pendant le deuxième millénaire av. J.-C.
C ’est ainsi q u ’apparut la sculpture des figures dans les 
régions extrême-orientale, africaine et du Pacifique 
où les statues com portent des têtes de taille exagérée ou 
aux traits accentués. On trouve fréquemment des crânes 
humains ornés à Bornéo, en Nouvelle-Guinée et en Nou- 63,64 
velle-Zélande. Au Pérou, il existe des répliques en terre 66, 67, -i 
de ces têtes décorées. Des visages dont les traits ont été 
stylisés au maximum ou qui n ’ont que des yeux, sont peints 
sur des m ontants de porte ou sur des boucliers, pour 
faire fuir les mauvais esprits, à Bornéo et en Nouvelle- 69 
Guinée.

Le m otif du visage ou du masque — soit seul, soit fai
sant partie du m otif de la figure accroupie — a une signi
fication précise. Il sert à se garantir contre les mauvais 
esprits. Ce motif, pensait-on, était plus efficace avec la 
langue tirée comme il apparaît parfois en Chine, à Bornéo,
Enggano et dans le territoire du Sépik en Nouvelle- 
Guinée. La figure accroupie est parfois agrémentée d ’an- 
douillers ou de vestiges de ce qui fut, à un moment donné, 
des andouillers. On trouve ces figures dans l ’île Nias,

63. Masque et mains de bois bataks. H auteur du masque : 33 cm ; 
longueur des m ains : 28 cm. Museum für Völkerkunde, Munich. 
On ne sait pas si les mains étaient utilisées par le danseur qui portait 
le masque. Le masque est une variante très expressive du m otif de 
la tète de m ort.
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à Bornéo, dans l’île Leti en Indonésie orientale et leur ori
gine, comme celle de la figure accroupie, est certainement 
chinoise. Alfred Salmony situe l ’apparition du m otif 
de l ’andouiller et de la langue pendant le deuxième millé
naire av. J.-C., dans le sud de la Chine.

Les immenses peintures rupestres wondjinas, au nord- 
ouest de l ’Australie, sont une version naïve du m otif de 
la tête de m ort et n ’ont, pour une fois, aucun rapport avec 
la chasse aux têtes. Les dessins wondjinas sont basés sur 
la forme d ’un crâne couché sur le côté, moins la m â
choire inférieure; les crânes des défunts de la tribu, 
peints en ocre rouge, sont posés au pied des rochers 
où sont dessinés les wondjinas. Bien que leur style semble 
archaïque, les wondjinas sont en fait récents, et sont sans 
doute dus à une influence mélanésienne.

Les masques sont peut-être dérivés du m otif de la 
«3,67 tête de mort. En Nouvelle-Guinée, en Nouvelle-Bretagne 

et aux Nouvelles-Hébrides, les masques furent d ’abord 
des crânes d ’ancêtre sur lesquels on avait modelé avec 
de l ’argile des traits humains, puis on leur donna des 
formes fantastiques. Pas plus que la figure accroupie, 
la coutum e des masques ne gagna la Polynésie, mais elle 

es parvint en Amérique du N ord chez les Esquim aux; elle 
se répandit très vite en Afrique.

On distingue deux variantes du korvar — un type debout 
(polynésien) et un type accroupi. Certaines figures sont 
simples, d ’autres sont dotées de divers attributs : boucliers 
ou baguettes dont certaines sont jointes et form ent une 
sorte de grille, d ’autres ornées d ’un serpent. L ’association 
des figures d ’ancêtre à des serpents n ’a rien de surpre
nant si on se rappelle les caractères « grenouille-fils » 

59 c placés près d ’un serpent sur le bronze Shang ou Chou 
de la collection Wessen. Les korvars qui tiennent perpen
diculairement devant eux des baguettes, rappellent une 
danse d ’initiation de la tribu des Arandas, en Australie 
centrale. Tenant des bâtons devant eux, les danseurs qui 
représentent les esprits des membres tués ou dévorés de 
la tribu, miment la recherche des meurtriers. Les taches 
circulaires peintes sur les corps des danseurs symbolisent 
les crânes des défunts. Dans les figures des « korvars à

64. (à gauche) Masque de danse mélanésien avec une cape de plumes; 
Nouvelle-Calédonie. H auteu r (avec la cape) 1,60 m ; hau teur du visage : 
36 cm. M useum  fü r Völkerkunde, M unich. Les m asques de ce 
genre don t le nez est crochu comm e un bec, sont une exception dans 
le style mélanésien; on n ’en sait pas encore l ’origine.

65. (ci-dessus) Robe de cérémonie polynésienne portée par le chef des 
pleureurs pendant les rites funéraires, à Tahiti. British Muséum, 
Londres (se reporter au  texte).



Variétés d’ « arbres généalogiques » de 
Sumatra jusqu’aux Marquises.
66. Partie supérieure d’une baguette 
« magique » batak, de Sumatra. H auteur 
to tale  : 1,70 m. M uséum  für Vôlkerkunde, 
M unich. En regardant le dos de cette 
baguette on constate com m ent les figures 
s’em boîtent les unes dans les autres, don
n an t une impression presque m onum entale 
(voir n° 36).

67: Sculpture sur bois polynésienne du dieu 
Tangaroa, de Rarotonga, îles Cook. H au 
teur totale : 72 cm. L orsqu’on  couche 
cette pièce sur le côté, les sculptures devien
nent une rangée de divinités accroupies 
séparées les unes des autres pa r des sortes 
de créatures semblables à  des chauves- 
souris.

68. Poignée d’éventail en bois, sculptée, 
îles Marquises, Polynésie. H auteu r totale 
de l ’éventail : 45 cm. M useum  für Völ
kerkunde, M unich. La stylisation des 
figures frôle la désinvolture.

baguettes » viennent se mêler tou t un ensemble d ’idées 
ayant trait au cannibalisme et au culte des têtes de mort. 

es II n ’est pas impossible que les célèbres vêtements de deuil 
des Tahitiens avec leurs grands disques de nacre (sembla
bles aux taches de peinture circulaires des aborigènes 
australiens) qui représentent peut-être les crânes des 
m orts, appartiennent au même ordre d ’idées.

LE CULTE DE L ’OURS

U n type particulier de sculpture de figure accroupie appa
raît quelquefois dans certaines régions sous les traits d ’un 
ours, et c ’est là une forme très ancienne — la plus ancienne 
peut-être — , qui remonte sans doute aux chasseurs pri
mitifs. Le culte des ancêtres des fermiers primitifs s’est 
peut-être inspiré du culte de l ’ours des chasseurs primitifs 
et en a tiré les premières figures accroupies. Le culte des 
têtes de m ort des fermiers com prenait — chez les Nagas 
d ’Assam, par exemple — des prières aux esprits des m orts

pour q u ’ils fassent venir leurs proches parents afin que 
ceux-ci subissent le même sort. Jusqu’au xvm e siècle, 
le culte de l ’ours des Sibériens s ’inspira des mêmes idées. 
Ceux-ci adoraient le cadavre de l ’ours et dem andaient à 
son esprit de revenir parm i ses semblables, de leur dire 
comme il était bien traité, et de les pousser à venir le 
rejoindre.

Les Ainus d ’Hokkaïdo, du sud de Sakhaline et des 
îles Kouriles ainsi que les Gilyaks de Sibérie pratiquaient, 
en ce début du XXe siècle, le culte de l ’ours. Ils capturaient 
un ourson pour le sacrifier, mais auparavant ils l ’élevaient 
avec beaucoup de soin dans le village. Lorsque l ’ours 
avait grandi, on le tuait mais en veillant à le faire souffrir 
le moins possible. Cependant, ces tribus ne représentaient 
pas d ’ours, alors q u ’en Chine on a trouvé, à Anyang, 
des figures accroupies, sous forme d ’ours, datan t de 
1300 av. J.-C.

Des sculptures et des décorations du nord-ouest de 
l ’Amérique, m ontrent souvent des ours accroupis, vus
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de face et de profil. Dans la mythologie et les croyances 
totémiques de ces Indiens, l ’ours occupait une position
fondam entale. La com paraison des styles m ontre que
la période Chou, en Chine, est la source des figures d ’ours 
accroupis des Indiens, bien q u ’on ne sache pas com m ent 
le m otif est parvenu dans cette partie de l ’Amérique. 
On trouve sur les manches des éventails tahitiens une 
figure accroupie qui ressemble à un ours; c ’est peut-être 
là un souvenir stylisé d 'im ages d ’ours vues sur le conti- 

53 nent asiatique. Les « baguettes magiques » des Bataks 
com prennent un arbre d ’ancêtres sculpté, fait d ’ours à 
quatre pattes, les uns au-dessus des autres. 11 est vrai
que les Bataks connaissaient l ’espèce locale d ’ours sau
vage, ursus malayensis, que l ’on trouve à Sumatra.

LE PROBLÈME DES PEINTURES RUPESTRES

Puisque les figures accroupies expriment les croyances 
propres à un groupe précis de fermiers de l’âge de pierre, 
elles ne devraient pas avoir place parm i l ’art rupestre 
caractéristique des chasseurs primitifs. C ’est pourquoi 
il semble quelque peu surprenant que des peintures rupes
tres de figures accroupies soient répandues dans la région 
du Pacifique. Les chasseurs eux-mêmes parvinrent en 
Australie, mais ils n 'on t jam ais colonisé les îles des mers 
du Sud. Il semble que les fermiers aient appris des chas
seurs, sans doute en Indonésie, la façon de faire les pein
tures rupestres et q u ’ils aient em porté avec eux cette 
nouvelle technique artistique, au fur et à mesure q u ’ils 
allaient vers l ’est, par la mer.

C ’est dans l ’île Céram , dans la m er de Banda, en Indo
nésie orientale, q u ’apparaissent les premières gravures 
et peintures sur roche de figures accroupies. On en trouve 
ju sq u ’en Nouvelle-Guinée occidentale, sur la côte nord- 
ouest de l’Australie, en Australie occidentale, ainsi que 
chez les Bnangs, dans certaines régions de Nouvelle- 
Guinée orientale. En ce qui concerne la diffusion des 
figures accroupies sur roche, dans les autres régions, 
il est nécessaire de distinguer les peintures des gravures : 
peintures en Nouvelle-Galles du Sud, Victoria et Nouvelle- 
Zélande; gravures en Nouvelles-Hébrides, Nouvelle- 
Calédonie, îles M arquises, Hawaï, Pitcairn et île de 
Pâques; gravures également au nord-ouest de l’Amérique, 
dans les régions de cultures évoluées d ’Amérique centrale 
et tou t le long de la côte septentrionale de l ’Amérique du 
Sud, du Pérou aux Guyanes.

Une étude des peintures rupestres de Nouvelle-Guinée 
faite par Joseph Rôder a mis en lumière le fait que les 
indigènes désignent sous le nom de mututo certaines 
peintures rupestres ainsi que des petites figures de bois 
sculptées q u ’ils considèrent comme « maîtres des bêtes » 
ou « maîtres des poissons », et auxquelles ils font des 
offrandes. Ils désignent sous le nom de maru les figures 
accroupies conventionnelles communes aux îles d ’Indo
nésie orientale et qui étaient considérées comme des images 
d ’ancêtre ju sq u ’à ce que ce culte ait presque disparu, 
sous l’influence grandissante de l’Islam. Les images 
mututo seraient donc le fruit d ’une culture plus ancienne 
que les fermiers auraient faite leur et à laquelle ils auraient 
mêlé leurs propres idées. On trouve des figures accroupies

69. Tambonr en bois sculpté polynésien des îles Tubuai. H auteur : 
1,30 m. M useum  für Völkerkunde, M unich. A  la base, l ’artiste 
a sculpté une rangée de danseuses. Le sud de la Polynésie, l ’est de 
l’A ustralie et la Nouvelle-Guinée (n° 50) sont les seules régions où 
l’on trouve cette variante de la figure accroupie qui devient une figure 
en mouvem ent.



128

La figure aux genoux fléchis en Indonésie.

70. (à gauche) Poteau en bois sculpté, de 
Bornéo. H auteur 1,40 m. Rietberg 
M useum , collection Von der Heydt, 
Zürich.

71. (à droite) Figure d’ancêtre en bois 
sculpté, île Nias. Au large de Sum atra; 
hau teur : 28 cm. M useum  fü r Völkerkunde, 
M unich.

dans les peintures rupestres, auxquelles on faisait des 
offrandes, comme à des dieux de la chasse.

Les figures peintes en rouge ont sans doute mille années 
de plus que les figures peintes en noir, qui ont été faites 
entre le x v n e et le x ixe siècle apr. J.-C. Les artistes 
qui firent les unes et les autres appartiennent tous à 
une culture de l’âge de pierre. Les com paraisons avec les 
peintures rupestres de l ’Australie toute proche ne m an
quent pas d ’être surprenantes, mais on n ’est pas assez sûr 
des dates des peintures australiennes pour tirer des conclu
sions certaines. Cependant, les plus anciennes peintures 
rupestres de Nouvelle-Guinée (en rouge) offrent des res
semblances frappantes avec celles du nord-ouest de 
l ’Australie. Ces figures accroupies australiennes se trou
vent à un niveau intermédiaire entre le style précédent 
— aux figures petites et élégantes — et le style wondjina 
qui a cours de nos jours encore. Si l ’on situe vers 1000 apr. 
J.-C. les peintures rupestres rouges de Nouvelle-Guinée,

la même époque conviendrait aux figures accroupies, 
semblables à des montagnes, de Kimberley, de W onalirri 
et de Ngungunda.

En Nouvelle-Calédonie les peintures rupestres de figures 
accroupies sont exécutées dans un style imprécis, comme 
estompées, mais on parvient à rem arquer que les artistes 
voulaient faire des figures en mouvement, évolution dont 
nous parlerons dans le prochain paragraphe. Il en est 
de même de nombreuses peintures rupestres trouvées dans 
l ’île Sud, en Nouvelle-Zélande. (Dans l’île, les reliefs 
sculptés de figures accroupies en bois, abondent, mais 
— chose surprenante — on n 'a  pas encore découvert 
de peintures rupestres.

CHANGEMENT DE SIGNIFICATION ET STYLISATION

Bien que le m otif de la figure accroupie et ses dérivés 
aient été fidèlement transmis de génération en génération 
pendant des milliers d ’années, bien q u ’ils aient été diffusés
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72. Groupe de figures d’ancêtre sculptées; bois; île Nias. H auteur : 
25 cm. M useum  fü r Völkerkunde, M unich. Tous ces exemples de 
statues en ronde bosse, viennent d ’une région où l ’a rt est dom iné 
par le m otif de la figure accroupie, don t la figure aux genoux fléchis 
est une variante. L ’île Nias en particulier est riche en variantes de la 
figure de l ’ancêtre (nos 71-72). Ce n ’est q u ’en Polynésie que la variante

des « genoux fléchis » l ’em porte sur toutes les autres (voir n os 73-79). 
La sculpture grossièrement taillée de Bornéo (n° 70) vient du fait 
que le style mégalithique a été appliqué au  bois; le style « ornem ental 
fantaisiste » ne devait pas tard e r à  atteindre l ’Indonésie (nos 44-46). 
Les phallus m ettent l’accent sur le fait que ces figures d ’ancêtres 
sont là pour rappeler l’im portance de la fertilité.

sur toutes les rives du Pacifique, inspirant sans cesse les 
artistes primitifs, leur signification a varié. Les principales 
transform ations qui affectèrent la figure fondamentale 
sont les suivantes : — introduction du mouvement — 
combinaisons de deux figures accouplées et de longues 
rangées de figures, soit horizontalem ent (rangées de dan
seurs), soit verticalement (rangées d ’ancêtres sur des 
bâtons généalogiques) —- évolution de la sculpture en 
ronde bosse à la sculpture à deux dimensions — et enfin, 
tendance à la décoration abstraite.

Dans le paragraphe suivant sur la variante des « genoux 
fléchis » en Polynésie, nous verrons comment, de la figure 
accroupie, simple figure d ’ancêtre devant assurer la ferti
lité, l ’on en vient à l ’homme en mouvement. Lorsque le 
m otif parvint aux îles Salomon, il avait revêtu sa signi
fication nouvelle et de là il fut transmis aux peintures ru
pestres de Nouvelle-Calédonie, du sud-est de l ’Australie 
et de l ’île Sud en Nouvelle-Zélande. Dans d ’autres régions,

on continua de mettre l ’accent sur la fertilité. Les pein
tures rupestres représentent certainem ent des ancêtres 
accroupis, de la Nouvelle-Guinée à l ’Amérique du Sud.

Au début de ce chapitre, nous avons situé l ’origine de la 
figure d ’ancêtre accroupi au Néolithique chinois et rem ar
qué ses relations ambiguës avec la figure de la grenouille, 
symbole de fertilité et dont les membres sont disposés de 
la même façon. Tandis que la figure accroupie, image 
cultuelle, se répandait en Asie du Sud-Est, une autre 
figure assise, originaire du M oyen-Orient, ayant un sens 
voisin, se propageait vers Test ju sq u ’à l ’Indonésie en 
passant par l ’Inde.

C ’était la divinité accroupie aux parties génitales visi- 43 
bles, connue sous le nom de « femme éhontée » ou de 
« déesse nue ». Les exemples les plus anciens viennent de 
TÉgypte néolithique; aux Indes, également, on trouve de 
nombreuses figurines féminines et d ’autres images dans la 
position du crapaud ou de la grenouille. Ces deux images 44



73, 74 (ci-dessous et à  droite) Figure en bois sculpté polynésienne 
appelée « le dieu Te Rongo et ses trois fils ». Iles Cook. H auteur : 
69,9 cm. B ritish M uséum , Londres. Le style des îles C ook m ontre 
une régression de la sculpture en ronde bosse vers des form es à 
deux dimensions (n° 67). M ême la figure 52 néglige les détails 
physiques; les lignes presque nautiques conviennent à  une culture 
aristocratique de navigateurs.
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se trouvèrent mêlées à Bornéo, où l ’aspect ancestral 
et celui de la fertilité étaient unis dans des groupes de 
figures qui com prenaient des figures à deux têtes expri
m ant parfois la dualité de certains principes — le jo u r et 
la nuit ou les éléments mâle et femelle — et accentuant 
quelquefois à l ’extrême l’idée de fertilité par des représen
tations réalistes d ’accouplements. On trouve également 
ces scènes au nord-ouest de l ’Australie et sur quelques 
textiles péruviens. En Amérique du Sud, les formes déri
vées prennent une nouvelle acception et les couples de 
figures aux genoux fléchis représentent les « héros de la 
culture », c ’est-à-dire certains ancêtres qui ont joué 
un rôle im portant dans l ’histoire de la com m unauté, 
en inventant des techniques ou des coutumes nou
velles.

U n autre genre de changem ent peut se produire lors
que l ’on a recours à des effets bi-dimensionnels. Certes, 
on trouve des figures accroupies dans les arts mineurs et 
dans les arts qui n ’ont pas recours au relief, dans les zones 
où prédom inent les sculptures à trois dimensions; cepen- 39, 4i, 44 
dant, en dehors de ces zones on trouve des objets d ’art 45, ss, 56 
à deux dimensions, parfois dans des régions très éloignées. 57 
Il semble que la sculpture qui fleurit dans certaines régions 
se soit diffusée dans les régions où elle n ’existait pas.

Dans certaines contrées d ’Asie du Sud-Est, à Taïwan 
(Formose) et à Botel Tobago en particulier, on trouve 
deux figures accroupies toutes proches l’une de l ’autre.
D ’abord les formes dérivées habituelles aux genoux fléchis 
— sur des reliefs, en général — ensuite, une autre version 
aux jam bes tordues vers le haut. Chacune de ces versions 
a-t-elle un sens différent? La réponse, semble-t-il, est que 
la seconde est une évolution normale de la première.
Dans cette région où abondent les figures accroupies, 
on trouve des figures accroupies sculptées en relief, de 
profil. Ici, l ’évolution se comprend aisément : la figure 
accroupie n ’est plus associée à la grenouille ou au crapaud
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comme elle l'é ta it en Indochine, et peut-être à Taïwan, 
où l ’idée que la grenouille était l ’ancêtre de l’homme 
fut assez répandue. Dans le sud de la Nouvelle-Guinée, 
la figure accroupie devient la figure d ’un ancêtre, puis 
elle joue le rôle d ’un agent protecteur, que l’on place sur 
les boucliers pour se garantir des esprits du m al; finale
ment, elle devient une figure de fertilité.

Au sud-ouest de la Nouvelle-Guinée, dans la région 
de la Lorentz, et dans le territoire de l ’Asmat, la figure 
accroupie a deux dimensions. Ce procédé a plusieurs 
variantes. Il fut un temps où l ’on essaya de représenter 
la figure accroupie sur une surface plane, de profil, 
mais ces tentatives furent vite abandonnées ou réduites 
à des cas isolés. Par contre, les types suivants furent 
fouillés : représentation de face, représentation de face 
de figures accroupies superposées (arbres généalogiques), 
représentation d ’accouplements sur des boucliers qui 

44 servent alors à faire fuir les mauvais esprits.
L ’idée d ’une rangée d ’ancêtres accroupis superposés 

form ant une véritable tour humaine, a peut-être abouti 
par la suite à ces bâtons d ’ancêtres que l ’on trouve par- 

53,66 tou t dans la région du Pacifique. Depuis les « baguettes 
magiques » des Bataks de Sum atra, en passant par 
celles que l ’on trouve aux Philippines, en Nouvelle- 
Guinée, en Nouvelle-Irlande, aux Nouvelles-Hébrides, 

er, 68 en Nouvelle-Zélande, aux îles Cook et aux îles M arquises, 
ju squ ’aux totems géants du nord-ouest de l ’Amérique, 
l ’idée ne varie pas, ce n ’est que la taille et l ’interprétation 

37 qui changent. Les tjuringas australiens, les bâtons d ’an
cêtres des îles Am irauté et les poteaux d ’Amérique du Sud 
sont des versions stylisées du même motif. Chacune des 
figures com posant le bâton d ’ancêtres est en général nette
ment accroupie afin de com biner l ’idée de l ’arbre généa
logique à celle de la figure d ’un ancêtre. Les scènes d ’ac
couplement et leurs versions stylisées sont très fouillées 
au sud-est de la Nouvelle-Guinée et il semble que, de là,

76. Tangaroa au moment où il créa les autres dieux. Sculpture poly
nésienne en bois de fer de R uru tu , îles T ubuai. x v m ' siècle; hau teur: 
1,12 m. B ritish M uséum , Londres. Sur cette image unique et splen
dide de l ’ordre naissant du  chaos, comm e une explosion d ’énergie, 
les dieux nouvellem ent créés apparaissent sur la figure aux genoux 
fléchis de leur créateur.

75. (à gauche) Figure de pierre sculptée polynésienne, des îles Mar
quises. H auteur : 20 cm. M useum  für Völkerkunde, M unich. Le 
style précis des îles M arquises transform e les figures sculptées en 
symboles statiques et form idables d ’une société obsédée par la 
guerre et le rang social.
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elles se so ien t très largem ent répandues. D e telles sty lisa
tions, com m e par exem ple, sur un bouclier de l ’O ba  
(au jourd’hui au M usée de D jakarta), son t réduites à de 
sim ples lignes con caves parallèles, et d ev iennent de plus 
en p lus sty lisées au fur et à  m esure q u ’elles gagnent le sud  
de la N ou velle -G u in ée , ju sq u ’au go lfe  de P apouasie. Elles 
furent ad op tées sous cette form e ornem entale pour décorer  
les boucliers, au nord du Q ueensland , au centre et au sud 
de l ’A ustralie et dans certaines régions de l ’ou est de 
l ’A ustralie. D an s la région  du M urray, le dessin  redevient 
m oin s stylisé. T ou tes ces décorations que D avid  S. D av id 
son  appela  « arcs infléchis » s ’inspirent du dessin  abstrait 
originaire du territoire de l ’A sm at en  N ou velle-G u in ée .

A lors que dans cette évo lu tion  le sens prem ier s ’est 
toujours m aintenu, quel que so it le degré de sty lisation  
atteint, dans une autre évo lu tion  égalem ent originaire de 
N ou velle -G u in ée , le sens du m o tif  a  changé du tou t au  
tout. Il s ’agit de la figure accroupie représentée en m ouve
m ent d ans un but un iquem ent figuratif. U ne peinture  

so sur écorce du delta  de l ’A ird en  N ou velle -G u in ée  m ontre  
une rangée de figures accrou p ies stylisées, pu is une rangée 
de danseurs ornés de p lum es, gesticu lant et frappant du  
pied. D es figurines représentées dans des coqu illages, 
ont été trouvées dans l ’île C hoiseu l (îles S a lom on). 
Q uelques figures accroupies de profil ressem blent de 
façon  frappante, par leur style et la  m anière d on t elles son t  

rr, 73, 74 exécutées, aux d ivin ités aux visages ém aciés des îles C ook .

O n trouve des figures accroupies en m ou vem ent en  
N ou velle -G a lles  du Sud, en  V ictoria , et dans les peintures  
rupestres de l ’île Sud en N ou velle-Z élan d e, m ais surtout 

69 dans les d écorations des îles C o o k  et T ubuai. Les pagaies  
67 des îles C ook  son t ornées de rangées de figures acccrou- 

p ies en  train de danser. A  M angaia , aux îles C ook , 
37 le m ythe polyn ésien  habituel de T ik i, le prem ier hom m e, 

est différent à cause de l ’im portance de ces figures dan
santes. Partout en  P olynésie —  à quelques rares excep 
tion s près —  la figure accroupie représente T iki. A  M an
gaia, elle représente le principe fém in in  et on  la  considère  
com m e la sœ ur du prem ier hom m e. A in si, grâce aux  
croyances loca les, on  peut com prendre la  transform ation  
de la  figure accroupie m asculine en danseuse sur les 
p agaies des cérém onies rituelles.

LA FIGURE AUX GENOUX FLÉCHIS

C ette éton n an te  variante de la  figure accroupie où  l ’im age  
sem ble prête à bondir et à  exécuter une danse tribale, 
est p leine d ’intérêt à  cause de sa large d iffusion  dans le 
m onde entier. C onnue des an th rop o logu es sous le nom  
de « figure aux jam bes fléchies » , il ne fait aucun doute  
q u ’elle dérive de la  figure accroupie. Ce que l ’on  ignore, 
c ’est la  façon  d on t se p rodu isit cette variante.

L ’une des causes est sans d ou te technique. A vec  les 
outils d on t d isposa ien t les artistes —  coq u illages a iguisés, 
pierres ou  corail en  P o lyn ésie , cou teau x  de bronze en  
Indonésie  —  il devait être p lus facile d ’exécuter la  figure 
aux gen ou x  sim plem ent fléchis que la figure nettem ent 
accroupie. U n e  autre raison  sem ble être une déduction  
fa ite à partir du sens d onné aux jam b es entièrem ent 
pliées, qui représentaient la  vie. D an s le m ythe de la

77. Figure sculptée féminine polynésienne. Hawaï. Il s ’agit là sans 
doute de Pelé, la déesse des volcans. Bois; cheveux naturels et yeux 
de coquillages. x v m e siècle; hauteur : 42 cm. British M uséum, 
L ondres. Les jam bes vigoureuses, prêtes au m ouvem ent, m ettent à  
profit la figure aux genoux fléchis pour exprim er le caractère agressif 
bien connu de la sculpture hawaïenne.

création  des coupeurs de têtes A sm ats, artistes doués du  
su d-ouest de la  G u inée, le créateur vint du ciel en bateau.
Il descendit le cours d ’un fleuve et, en  chem in, construisit 
une m aison  q u ’il rem plit de sculptures d ’hom m es et de 
fem m es, puis il leur insuffla la vie au son  des tam bours.
A in si d on c les figures accroupies représentaient les an 
cêtres v ivants; leur faire des jam bes droites, c ’eû t été  
leur ôter tou te vie. Les gen oux fléchis, eux, les représen
taient encore v ivants. Enfin, d ’un p o in t de vue esthétique, 
il est certain  que la figure aux gen ou x  fléchis « est p lus 
équilibrée », com m e le fait rem arquer Sir Peter Buck.

La statue en  ronde bosse avec une légère flexion  des 
jam bes apparaît to u t d ’abord dans les régions où  l ’on  
trouvait déjà des statues accroupies : à B ornéo, aux  
P hilipp ines, en  N ou velle -G u in ée  et aux îles Sa lom on .
L ’île de N ias, fourn it des exem ples de tou tes les variantes : f i ,  72 

figures d ’ancêtres assis, accroupis, deb ou t avec les ja m 
bes raides ou  fléchies. La p lupart des m usées du m onde  
p ossèd en t de nom breuses figures d ’ancêtre de N ia s  pour  
illustrer les évo lu tion s du type original.

En dehors de la  région  où  l ’on trouve des figures accrou
p ies proprem ent d ites, il y  a des figures aux genou x fléchis 
sculptées en  ronde bosse  aux îles A m irauté, aux N ou velles- 4 8 , 4 9 , 

H ébrides, aux îles S a lom on  et en  N ou velle -C a léd on ie . 51 
E n P o lynésie , de n os jours, c ’est le type le plus courant. 77, 7 8 , 

Sir Peter B uck, en a vu des exem ples provenant des 711
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78. Figure sculptée masculine polynésienne. 
Nouvelle-Zélande. Bois et cheveux naturels; 
h au teur : 40 cm. The H untarian  M uséum, 
Glasgow. A la différence des figures 
hawaïennes (n° 77) dont la surface était

lisse, les figures m aoris étaient plus ou 
m oins ornées de spirales tatouées, dérivées 
de m otifs chinois de la période Chou 
(n°s 62, 64).

79. Figure d’ancêtre en bois sculpté, de 
Polynésie, lie de Pâques. Flauteur : 37 cm. 
M useum  für Völkerkunde, M unich. Ces 
figures sont de style polynésien, m ais ce 
type ne se trouve q u ’à l ’île de Pâques.

73, 74 R arotonga, A iu tak o , T ahiti, R aiavavae, M arquises, 
75, 76 N ou velle-Z élan d e, M angareva, île de P âques, H aw aï 

et T onga. « La flexion  des jam b es est un des traits 
qui subsista dans tou te  la P olynésie  et en N ou velle -  
Z élande », écrit sir Peter Buck. C ependant, il est étrange  
que dans cette m êm e zone, la  figure accroupie existe aussi, 
m ais n ’apparaisse que dans les peintures rupestres; 
ce problèm e a été étudié p age 127

too En A frique, com m e nous le verrons, la  figure aux genoux  
9 3 , 1 0 0  fléchis est com m u n e à tou t l ’art africain. A près le m asque  

(dont l ’origine est la m êm e que celle des m asques et des 
têtes de m ort du Pacifique), la  figure d ’ancêtre est le type 
le p lus courant dans la  sculpture africaine. Le lieu  qui 
m ontre que la sculpture africaine dépend de l ’Indonésie, 
se trouve à M adagascar.

D an s la section  précédente sur les peintures rupestres, 
n ous avons vu que les figures accroupies ue ce type étaient 
largem ent répandues dans des régions du Pacifique  
où  l ’on ne trouve pas de figures accroupies en ronde bosse. 
O n ne con n a ît pas encore la  raison de ce ph én om èn e;  
il sem ble que les ém igrants cu ltivateurs des îles du Paci-

fique aient adopté quelque part les peintures et les scu lp
tures des chasseurs prim itifs. Les figures d ’ancêtres 
accroupis ne se firent p lus q u ’en  peintures rupestres 
et la  variante aux genoux fléchis les rem plaça dans la  
sculpture en ronde bosse.

En N ou velle-C a léd on ie , les peintures rupestres repré
sentant des figures accroupies son t exécutées dans un 
style estom p é, im précis, m ais on  d istingue parfaitem ent 
que les figures son t en  m ouvem ent. Les peintures de l ’île 
Sud en  N ou velle-Z élan d e, représentent égalem ent des 
h om m es en  m ouvem ent. D an s l ’île N ord , il y a de n om 
breuses figures accroupies sculptées en  relief, m ais on  
n ’y trouve aucune peinture rupestre. Les figures accrou
pies du sud-est de l ’A ustralie exprim ent le m ou vem ent, à 
la  fo is près de Sydney et à l ’ouest de la N ou velle-G a lles  
du Sud. La seule figure accroupie du sud-est de l ’A ustralie, 
qui ne veu ille  pas exprim er le m ouvem ent, se trouve  
dans l ’abri sous roche de C on in g  R ange, en  V ictoria. 
Il existe des variantes de figures accroupies sous form e 
d ’arc incurvé, originaires peut-être de N ou velle -G u in ée; 
ces variantes sont exécutées sur des outils, des boucliers, 
depuis le Q ueensland ju sq u ’en  V ictoria. A u  nord-est, 
les figures accroupies sont presque u n iquem ent décora
tives. P lus bas, elles se m êlent au style anim alier rudi
m entaire, originaire du n ord-ouest (m ontagn es de K im - 
berley). A u  sud-est et au sud, e lles se m êlent à un  style 
loca l géom étrique très libre.

O n trouve aussi cette figure dans des reliefs sculptés en  
Sibérie, au sud de T aïw an, à E nggano, en  N ou velle - 
G uinée, aux îles Salom on , en N ou velle-Z élan d e, au nord- 
ou est de l ’A m érique et chez les A raw aks de C uba et de la  
côte  nord-est de l ’A m érique du Sud.



L’Amérique

LES PREMIERS AMÉRICAINS

Q uelques savants pensent que l ’hom m e viva it déjà en  
A m érique il y a v ingt ou  trente m ille ans. O n n ’en  est 
pas encore sûr, m ais on  sait que, venu d ’A sie , il gagna le 
con tin en t am éricain  en  passant par le d étroit de Béring, 
apportant avec lu i des ou tils  parfaitem ent reconnaissa
bles et qui son t ceux de l ’époque m agdalénienne. Parm i 
ces ou tils se trouvaient des p o in tes de lance et des jave
lo ts qu i furent utilisés com m e objets rituels dans les 
cultures évo lu ées du M exique et du Pérou, et d on t les 
E squim aux se servent encore pour chasser. Le style 
« rayons X  » si typ ique des chasseurs m agdalén iens et 
de leurs d escendants en E urope et en  A sie  septentrionale  

d  pénétra aussi en  A m érique par le nord, m ais, p our quel
que raison  inconn ue, s ’arrêta net en C olom b ie  et au  
V enezuela. D e  nos jours encore, on  en  trouve des traces 

12 dans l ’art des E squim aux. La cosm olog ie  du cham anism e  
si, 60 —■ qui est étroitem ent liée au style « rayons X  » —  était 

particulièrem ent élaborée chez les Indiens d ’A m érique  
du N ord .

Le harpon n ous fourn it un ind ice rem arquable pour  
reconstituer les m igrations préhistoriques des prem iers 
habitants d ’A m érique. O n sait q u ’une culture de chasseurs 
est parvenue ju sq u ’à la Terre de F eu , grâce à la découverte  
de harpons en  os com parables à un autre que l ’on  a trouvé  
à A hrensbourg, près de Elam bourg, et qu i rem onte à 
1200 av. J.-C.

s La m ajorité des peintures rupestres prim itives am éri
caines son t des représentations anim ales, et les figures 
hum aines, très rares, prennent de ce fait une im portance  
considérable. D an s le L evant espagn ol, l ’a ssocia tion  de 
figures hum aines et an im ales, fut une m anifestation  
tardive de l ’art rupestre des peup les chasseurs résultant 
de contacts avec les cultures urbaines récentes de M éditer
ranée orientale; bien que ce style chasseur « secondaire » 
se so it propagé dans tou te l ’A frique, q u ’il ait légèrem ent 
touché l ’A sie  du Sud-E st et l ’A ustralie, il s ’est très peu  
répandu vers le nord et n ’est certainem ent jam ais parvenu  
en  A m érique. C ’est donc que les p lus anciennes cultures 
de chasseurs en A m érique on t su ivi un stade original 
de cueillette de la nourriture et on t résulté d ’une influence 
venue d ’au-delà du Pacifique.

L ’agriculture prim itive a sans d ou te atteint l ’A m érique  
par le nord. Les prem ières p lantes cu ltivées furent un  
genre de p otiron  (la courge) et l ’am arante, un type de 
gram inacées d on t on  sait q u ’elle p oussa it dans la  vallée  
du M ississip i dès 3000 av. J.-C . O n fa isait pousser l ’am a
rante au M exique, au G uatem ala , au Pérou, en  B olivie  
et au nord-ouest de l ’A rgentine à l ’ép oque préco lom bienn e  
et il est intéressant de rem arquer que l ’on  cu ltivait la 
m êm e p lante en  Perse, en A fghan istan , au sud de l ’Inde, 
à C eylan , dans l ’H im alaya et en C hine occidentale.

L es form es décoratives de l ’art des ferm iers d ’A sie, 
72 telle la  spirale, atteignirent l ’A lask a  en passant par le 

détroit de Béring, à l ’époque du Christ. O n retrouve des 
variantes pendant la période P unuk (vers 1000 apr. J .-C .) 
et finalem ent dans les sim ples cercles et dessins p o in tillés  
de l ’art esqu im au contem porain . En A m érique du N ord , 
on trouve des spirales très évidentes dans les sites

80. (ci-dessus) Cuillère esquimaude d’Amérique du Nord, sculptée 
dans une articulation d’épaule de phoque. x x e siècle; largeur : 6 cm. 
M useum  für V ölkerkunde, M unich.

81. (ci-dessous) Charme de Chaman indien Tlingit sculpté dans un 
andouiller; de la région de Sitka et W rangell, A laska; 1825-1875; 
longueur : 12,7 cm. M usée de l’Indien d ’Am érique, Fondation  
Heye, New Y ork. Les Esquim aux qui on t toujours vécu dans un 
hab ita t m orne et peu engageant, dessinent encore des scènes com pa
rables à  celles que représente l’a rt rupestre d ’Afrique, d ’A ustralie 
et du  Levant espagnol. Le charm e Tlingit m ontre  l ’influence chi
noise de la période C hou, surtou t dans les têtes des esprits secourables 
volant à l ’aide du cham an sur le dos d ’un serpent ailé. Us sont repré
sentés avec un expressionnisme psychologique capable d ’éveiller 
un sentim ent de crainte, même chez l’hom m e civilisé.
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82. Bâton de bois sculpté et incisé; Indiens Paumaris d’Amazonas,
Brésil. H au teu r : 89 cm. M useum  fü r Völkerkunde, M unich. Cette 
arm e élégante d ’A m érique du Sud ressemble non seulem ent à  des 
bâtons de form e e t de décoration semblables de la région de M assim, 
en Nouvelle-Guinée, mais aussi au  socle de tam bour (reproduit au 
n° 22), d a tan t de la fin de la période C hou et décoré lui aussi avec 
des spirales.

de certaines cultures : à H op ew ell dans l ’O hio  (500  
apr. J .-C .), à Sw ift C reek en  F loride (vers 500 apr. J.-C .), 
au sud-ou est (culture A nasazi, entre 500 et 1200 apr. J.-C .), 
en  L ou isiane (vers 1300 apr. J .-C .) et dans les poteries de 
style C addoan , en  A rkansas (1400-1700 apr. J.-C .). st 
Les N ask ap is utilisèrent com m e m otifs décoratifs des 
variantes de la spirale, ju sq u ’à la  fin du x v iiF  siècle, g  
O n trouve des spirales au M exique, dans les É tats de 
G uerrero et d ’O axaca, à  C h olu la  dans l ’É tat de Puebla  
et, sur des objets préhistoriques, à S a in t-D om ingue. 82 

La d issém ination  de la  spirale en  A m érique centrale et en  
A m érique du Sud, sem ble indépendante de sa diffusion  
vers le nord où  s ’exerçaient des influences venues du  
Pacifique.

C om m e nou s l ’avons vu, l ’autre grand m o tif  d ’A sie  
du Sud-E st —  la figure accroupie —  réapparaît, très v ig o u 
reux, tou t le lon g  de la cô te  ouest de l ’A m érique. Il dom ine ss 
dans les arts m ineurs du N ord -O u est, dans les figures en  
ronde bosse chez les D a k o ta s en  F loride, dans des détails 46, 47 
architecturaux d ’A m érique centrale, dans les arts m ineurs 
du G uerrero et du G uatem ala , au V enezuela , e t dans la 
poterie en  C olom b ie. O n le trouve aussi à M aracá et 
à M arajd dans l ’estuaire de l ’A m azon e. D es variantes 
apparaissent dans l ’art d écoratif du Pérou. C ependant 
les types am éricains de ce m o tif  ne son t p as aussi fou illés 45, ss, 5«. 
ou  hardis que ceux du Sud-E st asiatique; en  outre, les 57 

différences loca les ne son t pas aussi pron oncées en  
A m érique.

A insi, l ’A m érique reçut les idées déjà évo lu ées et lo in  
d ’être « p rim itives » des chasseurs de l ’âge de pierre 
m agdalénien , pu is celles des prem iers ferm iers. Ces 
peuples ém igrèrent, apportant en A m érique leur propre 
culture, et, ch ose  curieuse, une fo is q u ’ils furent établis 
en A m érique, ils continuèrent de recevoir des influences 
extérieures, m ais n ’en exercèrent aucune sur les autres 
civ ilisation s. Ils exp loitèrent au m axim um  tou s les 
concepts, tou tes les im pu lsion s, tous les m otifs —  se 
conten tan t parfo is d ’augm enter, m ais avec quel succès, 
l ’échelle des m otifs —  et p ourtant, les peuples p réco lom 
biens restèrent iso lés du reste du m onde.

Vers 5000 av. J.-C ., apparurent les prem ières co lon ies  
de peuplem ent. La m ajorité d ’entre elles v ivaient de la  
chasse ou  d ’une agriculture prim itive; peu à peu  des cu l
tures im portantes naquirent dans deux régions. D an s la  
période transitoire qui précéda une agriculture organisée, 
parurent les centres culturels sem i-urbains —  vers 1500 
av. J.-C . au M exique et en  A m érique centrale, pendant le 
prem ier m illénaire av. J.-C . dans les A nd es —  qui attei
gnirent leur apogée entre 300 et 900 apr. J.-C . Ce n ’est 
que peu avant la con quête espagnole que de véritables 
villes furent bâties dans les deux régions, et à cette ép oque  
les cultures indigènes com m ençaien t déjà à dégénérer.

l ’a r t  d e s  i n d ie n s

D ’une m anière assez curieuse, nou s com pren ons rarem ent 
l ’art des Indiens du nord -ou est de l ’A m érique. N o u s  nous 
fa isons de leur vie et de leur art une idée surfaite, et 
m alheureusem ent enracinée dans l ’esprit de la p lupart 
des A m éricains et des E uropéens. Les film s et les livres,
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83. (à gauche) Manche d’un bâton de 
cérémonie en bois sculpté, du nord du 
Brésil. H auteu r du bâton  : 1,13 m. 
M useum  für Völkerkunde, M unich. 
La figure anim ale est décorée de spi
rales, écho lointain mais évident du 
style des nom ades m ontés (voir n°s 38 
et 40).

84. (à droite) Cruche Caddoan, de la 
paroisse de Quachita, Louisiane, U.S.A. 
1300-1700; hauteur : 14 cm. M usée de 
l’Indien d ’Am érique, Fondation  
Heye, New Y ork. Exemple classi
que de poterie caddoan, ce vase 
carré  à la base m ontre la pré
pondérance des spirales pour la 
décoration, prépondérance très 
m arquée dans le sud-est préhis
torique. C om parer à  la poterie 
Jom on japonaise (n° 35).

son t, en général, responsables de l ’im age fausse que nous 
avons des Indiens. P ourtant, l ’un des p lus célèbres écri
vains qui ait parlé de la légende de l ’O uest, Fenim ore  
C ooper, n ou s donne l ’im age la p lus proche de la réalité, 
du m on de des Indiens tel q u ’il était à l ’ép oq u e des 
pionniers.

D e ces m erveilleuses descrip tions du peuple et de son  
pays ressort quelque ch ose  que F enim ore C oop er ne 
p ou vait com prendre aussi b ien  que nous : le contraste  
entre les chasseurs nob les tels que les D elaw ares, et les 
H urons assoiffés de sang. Les D elaw ares étaient de sim 
ples chasseurs alors que les H urons descendaient des 
peuples ferm iers con tinentaux et partageaient avec les 
peuples d ’A m érique centrale les coutu m es de fertilité 
qui, pour des E uropéens, éta ient aussi aberrantes q u ’in 
com préhensib les. M ais les rites cruels son t accom plis  
avec p iété par les peuples ferm iers prim itifs du m onde  
entier et, com m e la chasse aux têtes et le cannibalism e, 
c ’est seu lem ent aujourd’hui que ces cou tu m es com m en 
cent à révéler leur signification  à l ’hom m e civilisé.

L ’art des Indiens d ’A m érique du N ord  est avant tout 
la rencontre de l ’art des chasseurs du grand N ord , repré
senté par des œ uvres d ’in d ien s canadiens et esquim aux  
(b ien  q u ’ils se d istinguent eth n o log iq u em en t des Indiens, 
les E squim aux sont restés pendant un tem ps considérab le  
le peuple le p lus prim itif du m onde) avec l ’art de la péri
phérie des cultures évo lu ées d ’A m érique centrale, repré
senté par des objets d ’art découverts dans le bassin du M is-

sissipi et les déserts de l ’A rizona  et du N ou veau -M exiq u e.
L ’art chasseur des Indiens et des E squim aux est une 

extension  de l ’art chasseur du nord de l ’Eurasie qui, 
traversant le détroit de Béring, se répandit en A m érique  
du N ord  ou  le long  de la  cô te  nord-ouest. D es objets venus 
d ’A lask a , ainsi que l ’étude de la d iffusion  des m otifs et 
des styles, apportent la preuve de cette diffusion . Parm i 
ces styles, c iton s le style « rayons X  », qui, apparu dans 
l ’art arctique du nord de l ’E urope et de la Sibérie, influença  
l ’art esquim au et parvint au N ou veau -M exiq u e où  les 
Indiens Z unis, héritiers de la culture P ueblo, s ’en ser- 12 
virent sur leurs poteries.

La m entalité des chasseurs repose sur le m onde anim al. 
B eaucoup de tribus indiennes vou laient que les jeunes  
gens qui subissaient les rites d ’in itia tion  parviennent à 
avoir certaines v isions. Le but poursuivi était de réussir 
à provoquer l ’apparition  d ’une im age m entale qui aug
m enterait la force du sujet. C ette im age s ’appelait « aide  
spirituelle » ou  « charm e » et prenait souvent la form e  
d ’un aigle ou de tou t autre anim al.

B eaucoup d ’exem ples de l ’art des Indiens d ’A m érique  
du N ord se trouvent m aintenant dans les m usées ¡q uelques- 
uns ont été réunis par les co lon s et aventuriers pendant les 
deux derniers siècles, les autres ont été découverts dans 
des fou illes récentes faites à l ’em placem ent de sites funé
raires. L ’im pression principale laissée par cet art est celle  
d'un  sens subtil et élaboré des form es. D es objets usuels 
tou t sim ples paraissaient parfois avoir été faits au m ilieu
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du x x e siècle, tant ils étaient réduits au strict m inim um . 
us D es pipes d ’argile, par exem ple, étaient m odelées avec 

un réalism e si dép ou illé  q u ’elles auraient pu être des 
produits de l ’A m érique du N ord  d ’au jourd’hui.

M êm e si l ’on  adm et que certains « faux » aient pu 
s ’im m iscer dans ces co llection s, l ’on  est ob ligé de recon
naître q u ’il existe un style typ iquem ent am éricain  en 
ce qui concerne aussi bien les poteries, que les peintures 
et la  vannerie.

C ependant, la  perfection  des form es d isparaît facile
m ent et on sent parfois un certain m anque d ’inspiration. 
C ’est là, bien sûr, le p lus grand recul culturel des Indiens 
d ’A m érique du N ord . Ils s ’inspiraient des cultures de 
chasseurs de Sibérie, et des cultures de ferm iers d 'A m é
rique centrale, deux centres qui étaient très élo ignés du 
nord-ouest de l ’A m érique.

D ans les œ uvres d ’art plus récentes, la d isparition  de 
l ’inspiration co ïn cid e avec les progrès de l ’influence  
européenne. Les peintures des Indiens N avah os, restèrent, 
elles, à l ’abri de cette influence. D essinées dans un style 
très édu lcoré et m écanique, sur le so l avec du sable de 
différentes cou leurs, ces peintures jou en t un rôle dans 
les cérém onies religieuses, à la fin desquelles elles sont 
effacées. Les cérém onies sont basées sur des concep ts  
anciens et le rôle de ces peintures de sable est de guérir 
les m aladies. Les m aladies sont so ign ées à l ’aide d ’herbes 
appropriées et le dieu que représentent ces herbes est 
dessiné en m êm e tem ps sur le sol. On provoque un état

de suggestion  dans l ’esprit du m alade, à l ’aide de chants, 
puis on  le transporte et on l ’a llonge sur le dessin  et là, on  
lui fait boire une infusion .

O n a réuni des chants traditionnels indigènes et on  
s ’est aperçu que les styles poétiq ues et m usicaux corres
pondent à des styles d ’arts p lastiques. C hez les E squim aux, 
c ’est l ’ind ividualism e et la liberté des form es qui d om i
nent. C hez les peuples du sud-ouest —  Indiens Pueblos, 
et N a v a h o s —  le style est p lu tôt abstrait, raffiné et s ’accor
de avec le cadre m ontagneux et désertique où ils vivent. 
Le m êm e style se rencontre au Pérou, dans les A ndes.

L ’ex istence prim itive des Indiens chasseurs d ’A m érique  
du N ord  fut sans doute plus parfaite, par son  harm onie  
totale avec la nature, que celle de tout autre groupe sem 
blable des autres parties du m onde. Leur austérité, 
jo in te  à une intensité artistique et religieuse, s ’exprim a  
m oins ouvertem ent dans leur art que dans des fragm ents 
de leur littérature orale —  y com pris les souvenirs de 
quelques chefs indiens publiés à notre ép oq u e, qui ont été 
préservés.

Les relations entre les Indiens d 'A m ériqu e du Sud et 
les cultures évoluées du Pérou, ne sont pas encore bien 
connues. C ’est en partie parce que l ’on n ’a pas fait assez 
de recherches chez les peuples qui vivent encore aujour
d 'hu i com m e à l ’époque de la C onqu ête, à un niveau de 
culture qui se situe à m i-chem in entre la chasse et l ’agri
culture. D es m otifs décoratifs de l ’art des cultures év o 
luées furent souvent très largem ent diffusés parm i les
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85. (ci-contre, à gauche) Bol à pipes repré
sentant un guerrier, du tumulus de Spiro.
Com té de Flore, O klahom a, U .S.A. 
1200-1600; hau teur : 25,4 cm. Musée de 
l ’Indien d ’Am érique, F ondation  Heye, 
New Y ork. Cette petite statue de pierre, 
représentant un  guerrier prêt à  scalper son 
ennemi prostré, m ontre l ’apogée de l ’a rt 
de la culture W oodlands.

86, 87. (ci-contre) Vases peints, l’un de la 
Colombie, l’autre de l ’Équateur. H auteurs : 
52 cm, 67 cm. M useum  fü r Völkerkunde, 
M unich. Des dessins semblables o rnan t 
des tissus andins, ont probablem ent fourni 
un m odèle à  ces spirales géom étriques 
simplifiées.

88. Vase noir poli en forme de tête de dieu 
à  dents de jaguar, du Pérou. C ulture Chavin. 
300 apr. J.-C . ; hauteur : 21 cm.

89. Stèle en bois sculpté avec un visage 
humain, Pérou. H auteur : 1,67 m. 88 et 89 : 
M useum  fü r Völkerkunde, M unich. Le 
m otif de la tête en Am érique du Sud prit 
de nom breuses formes, certaines très 
évoluées (88) d ’autres rudim entaires (89). 
Les sources du style Chavin sont encore 
inconnues, mais l ’expression de certaines 
têtes en céram ique suggère une influence 
possible de la période H an en Chine.

peuples prim itifs dont l ’organ isation  sociale  et les prin
cipes religieux dem eurèrent à l ’abri de tou te influence  
extérieure. Les m igrations tribales et les fluctuations  
lingu istiques en A m érique du Sud son t encore m al connues  
et nous ne savons pas encore à quelle ép oqu e arrivèrent 
les prem iers habitants.

l ’a s ie  e t  l ’a m é r iq ü e

Il est difficile de dire exactem ent quand et com m en t l ’in
fluence asiatique, traversant le Pacifique, se fit sentir dans 
les cultures évo luées d ’A m érique. A ucune h isto ire, écrite  
ou  orale, n ’en parle, et on  ne peut que faire des su p p osi
tions basées sur les faits culturels habituels, que l ’on  sépare 
en  deux catégories ;

1 m otifs des cultures de chasseurs —  le style anim alier  
des peintures rupestres (en particulier le style 
« rayons X  ») et les m otifs cham anistes ;

2 m otifs associés aux agriculteurs prim itifs et les carac
tères qui ind iquent des relations avec les cultures év o 
luées d ’A sie. D ans cette dernière catégorie, p laçon s  
certains m otifs tels l ’arabesque ou le m éandre. L ’art 
des ferm iers prim itifs et leurs croyances son t illustrés 
en  A m érique par les m otifs de la tête de m ort et du

74, 85, 88 scalp  qui v iennent de la  chasse aux têtes, ainsi que par 
le m o tif  du tigre que l ’on trouve sur des em blèm es  

so, si ch inois archaïques ornant des bronzes Shang et C hou.

M êm e si ces influences venues de l ’A ncien  M on d e furent

profon d es, du fa it de l ’é lo ign em en t de l ’A m érique, elles 
furent nécessairem ent ép isod iques, et l ’échange culturel 
ne fut jam ais con tinu . D u  fait de leur iso lem en t, les cu ltu 
res évo lu ées am éricaines restèrent très proches des cu l
tures prim itives d on t elles éta ient issues. E lles m irent en  
valeur et am plifièrent les œuvres des cultures prim itives  
précédentes, m ais ne s ’en  séparèrent jam ais totalem ent. 
A u  lieu  de cela, elles apportèrent perfection  et raffinem ent 
à ce qui avait été fait avant elles, à tel p o in t que, au Pérou, 
par exem ple, leur art s ’éteignit par m anque de souplesse, 
et q u ’au M exique il se perdit dans des com p lica tion s  
exagérées.

D ès la période néolith ique, chez les peuples qui v ivaient 
le lon g  des cô tes du Pacifique, la technique de navigation  
et de construction  d ’em barcations, a dû être très avancée. 
D es recherches faites dans les îles d ’O céanie ont perm is 
de prouver que, dès la prem ière m oitié  de la  période H an  
(les deux derniers siècles av. J .-C .) on  était allé, par la  
m er, d ’A sie  ju sq u ’aux archipels de l ’est de la P olynésie, 
et il n ’y a pas de raison  pour q u ’on  ne so it pas allé ju s
q u ’en  A m érique. T oute la  cô te  ou est de l ’A m érique reçut 
des influences venues d ’A sie , so it par le détroit de Béring, 
soit par le Pacifique, m êm e pendant le prem ier m illénaire  
av. J.-C . Ce qu i sem ble bizarre, c ’est q u ’une technique, 
pourtant très utile, ne so it pas parvenue en  A m érique. 
La disparition  de la roue, y com pris le tour du potier, 
est surprenante. Il est difficile d ’im aginer com m ent une 
in vention  com m e celle-ci a  pu se perdre.



L’Afrique

LES SOURCES DE L ’ART AFRICAIN

E n A frique, tou s les m ou vem ents culturels que n ous  
avons suivis à travers tou s les con tinents, sem blent fina
lem en t converger et coex ister sans vraim ent s ’influencer. 
Il y  a  des ch e fs -d ’œ uvre de l ’art rupestre des chasseurs 
prim itifs au cœ ur du Sahara et au cap de B onn e-E sp é
rance; il y  a  aussi un art ferm ier h om ogèn e dans tou tes  
les régions d ’A frique centrale et occidentale. Enfin, en  
A frique du N o rd , on  trouve d ’in nom brables vestiges des 
in fluences des cultures évoluées m éditerranéennes, venues  
avant et après l ’apparition  de l ’Islam .

L ’art de l ’A frique n ’est pas p lus uniform e que sa g éo 
graphie. La race africaine n ’est pas une race de « noirs » 
prim itifs et l ’A frique est un con tin en t qu i a une h isto ire  
ancienne, bien que certains sem blent l ’oublier. Les hab i
tants son t d ’origine loca le  ou  asiatique. L es différences 
culturelles, ethn iques et lingu istiques son t prononcées. 
L ’histoire de leur passé, bien q u ’obscure, n ’est p as celle  
d ’un peuple iso lé . D ep u is les tem ps où  viva ien t les p lus 
an ciens hom in id és que l ’on  con n a isse , il y  a un m illion  
d ’années, dans les gorges de l ’O lduvai, l ’A frique a jo u é  
un rôle im portant dans l ’h isto ire de l ’hum anité. Les 
influences gréco-rom aines et celles de l ’É gypte antique  
relient le Soudan  et les pays du N iger à l ’E urope m éd i
terranéenne. Les influences in d on ésien n es relient M ad a
gascar et l ’A frique orientale à  l ’A sie  du Sud-E st et à  la  
civ ilisa tion  ch in o ise  de la  période Shang. L ’Islam  relie 
l ’A frique du N o r d  (y  com pris le haut N il et le N iger)  
au M oyen-O rien t et à l ’E spagne.

Les principaux types de cultures préhistoriques on t 
survécu sous leur form e originale m algré le lon g  processus  
d ’assim ila tion  des influences extérieures (on  trouve des 
cultures de chasseurs que n ’a pas tou ch ées l ’agriculture  
chez les B osch im ans du désert de K alahari, et des cultures 
de ferm iers archaïques restèrent ab so lu m en t in tactes  
ju sq u ’à l ’arrivée des E uropéens en  A frique noire). 
M algré ce fait, il y a des zones où  des styles artistiques  
hybrides son t nés du con tact entre différentes cultures  
et changèrent à la  su ite d ’autres con tacts avec les cultures  
évo lu ées de la  M éditerranée.

Ce que l ’on  appelle au jourd ’hui art africain  ou  art 
nègre ne s ’applique p as à l ’art de to u t le  con tin en t, m ais 
d ’une vaste région  habitée par des peuples ferm iers d ’ori
gine bantoue et qu i s ’étend de la G uinée, à l ’ouest, 
ju sq u ’au K atanga, au sud-est. En d ’autres term es, la  
m ajorité de l ’art africain se situe dans les régions arrosées 
par le N iger, le C on go  et leurs affluents. A  l ’est et au sud  
de cette zon e, depuis les hauts p lateau x d ’A byssin ie  
ju sq u ’aux co lo n ies  eu ropéennes d ’A frique du Sud, v it  
une p op u la tion  sobre qu i pratique l ’élevage et qu i con n a ît  
à peine les arts p lastiques, bien que les objets so ien t ornés 
de dessins très sim ples.

En fait, la  p op u la tion  noire d ’A frique a ém igré régu
lièrem ent vers le sud, par vagues successives. Les p lus  
anciennes découvertes de l ’art des ferm iers africains 
on t été faites dans le N igeria  oriental et prouvent l ’ex is
tence de cultures de ferm iers assez évo lu és qui exécu tè- 

101  rent des sculptures en  terre cuite, p lusieurs siècles av. J.-C .

C ette m igration  cessa  il y  a seu lem ent un siècle, lors-

90. Gravures sur roche préhistoriques représentant des antilopes et des 
girafes, Wadi Masauda, Fezzan, redessinées à  la craie. D epuis la 
haute vallée du N il ju sq u ’aux m ontagnes de l ’Atlas, le Sahara  est 
riche en a r t rupestre qui m ontre le gibier, abondant autrefois, dans 
les pâturages qui occupaient à  cette époque l ’em placem ent du désert.
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91. Statue Dogon représentant un couple ancestral sculpté dans 
le bois, du Mali. H auteur : 66,5 cm. R ietberg M uséum, C ol
lection Von der Heydt, Zürich. Com m e les célèbres m asques 
Dogon, presque stylisés, les figures ont des formes allongées 
qui les apparentent aux styles pré-arabes d ’Afrique du N ord.

q u ’elle rencontra un m ouvem ent op p osé  —  celui des 
co lon s blancs du Cap —  qui avait com m encé au début 
du x v n e siècle. Les Pygm ées de la forêt du C on go  et les 
B osch im an s du désert de K alahari sont des descendants  
de sim ples chasseurs et de peuples qui v ivaient de leurs 
cueillettes. Les Pygm ées, qui fon t partie de l ’A frique 
noire, n ’on t pas d ’art; les B oschim ans et les H otten tots  
—  qui on t la m êm e origine m ais qui on t disparu aujour
d ’hui —  ont, par contre, produit des gravures et des 
peintures rupestres dans le plus pur style chasseur, qui 
les on t rendus célèbres.

L ’art d ’A frique du N ord est islam ique et, par con sé
quent, d ’orig ine m oyen-orientale. On ne le considère pas 
en général com m e un art africain, m ais il ne faut pas 
oublier que les form es et les cou leurs in troduites par les 
A rabes aux v n e et v m e siècles apr. J.-C . se sont fort bien  
m êlées à l ’art des anciens Berbères qui occupaien t les 
terres situées au nord et à l ’ou est du Sahara. L ’art isla 
m ique rayonna au sud du Sahara et parfois tou t au fond  
de l ’A frique noire; cependant, il ne fut pas tota lem ent 
assim ilé. Les lignes d écoratives très stylisées de l ’art 
islam ique ne s ’accordent pas to ta lem en t avec le sens des 
form es très dynam ique et p lastique de l ’art nègre. Il 
faut noter que dans les régions où  ces deux arts entrent 
en con tact, la  sculpture a tendance à se styliser et à deve
nir m onum en tale  (com m e dans les m asques D ogon  et 90 
Bam bara de M ali, par exem ple), alors que les couleurs  
islam iques, dans les tissus, furent adop tées par les peu
ples d e s’cô tes du go lfe  de G uinée.

L ’ART DE L ’AGE DE PIERRE EN AFRIQUE

A l ’époq ue où  les peuples noirs ne s ’étaient pas encore  
beaucoup  é lo ign és d ’un centre ancestral situé sans doute  
aux environs du lac T chad , le Sahara était un parc im 
m ense, arrosé par de grands fleuves et où  le gibier ab on 
dait. Pendant le P léistocène, lorsque les glaciers avancèrent 
puis reculèrent à plusieurs reprises en E urope, les pluies 
firent du Sahara une région agréable pour les hom in idés 
et les hom m es de N éanderthal; on y a trouvé de n om 
breux ou tils  en silex qui leur avaient appartenu. U ne 
période p lus sèche au début de l ’âge de pierre fut suivie 
d ’une phase hum ide pendant laquelle les chasseurs 
prim itifs se nourrirent de la chair des éléphants, h ip p o p o 
tam es, crocod iles, girafes, buffles et autres anim aux  
sauvages.

Les peintures rupestres son t tou t ce qui n ou s reste pour oo 
illustrer les m ouvem ents culturels de ce tem ps. D ans les 
m ontagnes de l ’A tlas, en A lgérie, il y a des gravures 
m onum entales qui sont la preuve indubitab le d ’une diffu
sion  vers le sud du style franco-cantabrique. D e façon  
curieuse, ce style im p osan t et p lein  d ’élégance ne laissa  
aucune trace dans le sud de l ’E spagne, m ais, se confinant 
dans les provinces basques espagnoles, il passa  d irecte
m ent en A frique du N ord  où  il fleurit de façon  étonnante.
Puis, passant par l ’A frique orientale, il parvint à la po in te j 
extrêm e du continent.

Les célèbres peintures rupestres des hauts p lateaux 82, 83 
déso lés de T assili-n-A jjer, au cœ ur du Sahara (à égale 86 
distance à peu près entre la  M éditerranée et le cours
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m oyen du N iger) nous fournissent un d ocum ent très 
anim é sur la vie de l ’hom m e à l ’ép oqu e néolith ique. On 
les con n a issa it par des récits de voyageurs du x ix c siècle; 
elles furent reproduites en 1959 par l ’explorateur français 
Henri Lhote.

Lhote, dans une étude de réputation au jourd’hui 
m ondiale, classe les peintures rupestres du Sahara  

83 d ’une m anière très satisfaisante. Car, dans le seul T assili, 
on a dénom bré quelque vingt m ille figures superposées, 
ju xtap osées ou se chevauchant et qui, de toute évidence, 
appartiennent à une longue série de périodes artistiques 
de durée incertaine.

Les p lus anciennes peintures sem blent être celles qui 
représentent des figures aux têtes rondes, sans traits 
ou  presque, que l ’on fait rem onter au d ébut du N éo 
lith ique, vers 8000 av. J.-C . Parfois les têtes son t ornées 
de cornes ou de p lum es et leur ressem blance avec des 
hom m es de l ’espace coiffés de casques à antenne, les 
ont fa it surnom m er les « M artiens ». Ce son t, en général, 
des peintures m on ochrom es qui représentent des chasseurs 
arm és d ’arcs et de flèches et des fem m es qu i sem blent faire 
des gestes suppliants de la m ain. Ces peintures d ’êtres 
hum ains én igm atiques son t em preintes d ’un intense  
sentim ent religieux, tandis que les peintures et gravures 
représentant des anim aux on t le réalism e caractéristique  
du style des chasseurs. D ’autres peintures et sculptures, 
plus grandes, les accom pagnent. Elles son t d ’un autre 
type et furent réalisées par un autre peuple qui, cep en 
dant, de tou te évidence, chassa it le m êm e bœ u f sauvage, 
le bubalus antiquus, qui est représenté dans les deux styles. 
O n ne sait pas si ces deux peuples coex istèren t entre 
8000 et 6000 av. J.-C ., ni d ’où  ils venaient, ni si l ’un d ’eux  
précéda l ’autre. Il sem ble cependant, d ’après les scari- 

83 fications dessinées sur les figures aux têtes rondes et qui 
ressem blent à celles que l ’on  v o it au jou rd ’hui sur la 
peau de nom breux A fricains de l ’O uest , que c ’était là 
un peuple négroïde qui avait quitté le lac T chad et ém igré 
vers le nord; par contre, les traits « eu ropoïd es » des 
figures p lus grandes, du second type, laissent penser que 
les artistes qui les firent appartenaient à un peuple d ’ori
gine m éditerranéenne ou  m oyen-orientale.

Le groupe su ivant de peintures com m en ce à apparaître 
vers le c inquièm e m illénaire av. J.-C . et co ïn cid e  avec  
l ’arrivée de plusieurs vagues de bergers venus de l ’Est, 
sans dou te  du haut N il. Les peintures rupestres représen- 

82 tent de vastes troupeaux et m ontrent q u ’avec les prem iers 
bergers vinrent des m ou ton s et des chèvres (de m êm e race 
que ceux que gardent au jou rd ’hui les T ouareg au Sahara), 
suivis p lus tard de grands troupeaux de bœ ufs. L ’analyse  
des cendres provenant des foyers q u ’ils avaient allum és 
a perm is d ’établir les dates de leur arrivée : 3500-2500 av. 
J.-C. M ais le style pastoral a sans d ou te duré pendant 
plusieurs m illiers d ’années. Il sem ble que les bergers 
aient été un peuple « n iloth ique » ; ils avaient la peau  
cuivrée, com m e les É th iop ien s; m ais ils on t dû s ’assi
m iler aux habitants qui peuplaient ces régions avant eux, 

8 6 , 87  car on  trouve des scènes de pêche et de chasse, alors que 
l ’on sait q u ’ils se fixèrent dans des v illages ou m enèrent 
une vie sem i-nom ade tou t en gardant les troupeaux. 
A  cette ép oq u e, le Sahara était encore une terre fertile,

92. Poteau Bangwa en bois sculpté, Cameroun. H auteur : 2,98 ni. 
M useum  für Völkerkunde, M unich. M otif très ancien des cultures 
des ferm iers d ’Asie du Sud-Est, très répandu en Afrique équatoriale : 
l’a rb re  généalogique fait de figures d ’ancêtres accroupis. Les Bangwa 
sont un sous-groupe des Bamiléké (voir carte J).
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93. Figure Bangwa d’ancêtre debout. H auteur : 92 cm. M useum  für 
Völkerkunde, M unich. Cette figure est typique du m otif des genoux 
fléchis dans la sculpture africaine.

m ais l ’étude de pollen  fossilisé révèle que vers 2000 av. 
J.-C . la grande dessiccation  de l ’A frique du N ord avait 
déjà com m encé.

Le clim at tropical, m oite, que conn aissa ien t leschasseurs  
du N éo lith iq u e qui produisirent les prem ières peintures 
rupestres avait été supplanté par un clim at m éditerra
néen et la végétation de la période pastorale. Le bubalus 
antiquus, l ’h ip pop otam e et le rh inocéros disparurent, 
tandis que l ’éléphant se retirait vers des régions herbagées 
où  il survécut ju sq u ’à l ’époque des C arthaginois (les 
éléphants d ’H annibal avaient dû être capturés et en 
traînés à se battre au sud de la T unisie et de l ’A lgérie  
actuelles). A la fin de la période pastorale, le Sahara res
sem blait à la savane du haut N iger et du sud du Soudan  
d ’au jourd’hui, mais déjà l ’aridité com m ençait à croître.

D ’autres changem ents se préparaient aussi. C ’est à 
cette ép oqu e que l ’on com m en ça  de dom estiquer le cheval, 
au M oyen-O rient. Vers 1200 av. J.-C ., des peuples guer
riers v ivant sur la cô te  m éditerranéenne de l ’A frique  
s ’équipèrent de chars et firent des incursions à l ’intérieur 
des terres. A u ssitô t, un nouveau style de peintures rupes
tres apparaît sur les parois des abris rocheux de T assili, 
dû à l ’influence de m odèles égyptiens de la X V IIIe dynas
tie (1557-1304 av. J .-C .), et représentant des guerriers 
sur des chars.

Le peuple envahisseur et les bergers locaux nous ont 
tous deux laissé des souvenirs de cette guerre. Il y a de

( S u ite  page 161 )

82. (ci-contre) Bétail. Période bovidienne 5000-1200 av. J.-C. 
Peinture rupestre polychrom e; largeur 3 m. Abri sous roche de 
Jabbaren , Tassili-n-Ajjer, Algérie. Les frontières de l’a rt africain 
reculent de plus en plus loin dans le temps. Nous savons m aintenant 
que les peintures rupestres dans ce qui, autrefois, était le fertile Sahara, 
sont au moins aussi anciennes que l ’a rt des grottes de l ’Espagne 
orientale (style du « Levant espagnol » ou chasseur « secondaire », 
5000-2000 av. J.-C.). Ce troupeau en m arche, peint en plusieurs 
couleurs d ’un trait ferme, fait partie des découvertes faites en 
1957 par H enri Lhote, dans le Sahara central. Les artistes étaient 
des bergers nom ades, d ’où le nom  de période « bovidienne », venant 
de l’est. Leur style s’inspire du style chasseur du Levant espagnol 
et fut transm is aux chasseurs du Cap, à l’au tre  bout de l’Afrique. 
Les Boschimans du désert de K alahari pratiquèrent le style rupestre 
ju sq u ’au milieu du x ixe siècle.







83. (ci-contre) La « dame blanche >> de 
Aouanrbet. Période « bovidienne >>. 
5000-1200 av. J.-C. Copie d 'une peinture 
rupestre; hauteur de la figure : 1,10 m. 
Tassili-n-Ajjer, Algérie. Cette peinture 
pleine de rythme et de vigueur qui repré
sente une prêtresse ou une déesse qui danse, 
est superposée à des figures qui se battent 
ou qui chassent. Ici apparaît nettement 
J'intérêt porté par les fermiers primitifs 
à la peinture de la figure humaine en mou
vement. Le lien entre ce réalisme anthro
pomorphe et les croyances de .fertilité 
apparaît ici dans le champ de blé stylisé 
qui flotte au-dessus de la coiffure à cornes 
de la figure. Dans les danses rituelles d' Afri
que occidentale, aujourd'hui, on retrouve 
les mêmes franges ondoyantes aux bras et 
aux hanches. Remarquer les scarifications 
réalistes sur la peau et les objets magiques 
dans les mains, ainsi qu'une autre version 
du même sujet, plus bas. 

84. (en haut à droite,) Main humaine et 
trois figures. Préhistoire. Copie d'une pein
ture rupestre. (24 cm) Wadi Sera, Libye. 

85. (en bas à droite,) Main humaine et 
points. Date inconnue. Copie d'une pein
ture rupestre; hauteur : 26 cm. Région 
de Domboshawa, R hodésie. Le motif des 
mains montre la continuité de l'art rupes
tre des cultures de chasseurs, tandis qu'il 
se répandait depuis les grottes d'Europe 
occidentale (2) jusqu'en Afrique du Sud, 
(85) en passant par l'Afrique du Nord (84). 
Plus tard, des figures de danseurs et d'un 
chasseur ont été peintes par-dessus les 
deux mains africaines. 
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86. Bétail et figures stylisées (détail). 
Période bovidienne. 5000-1200 av. J.-C. 
Copie d'une peinture rupestre. Largeur : 
2,10 m. Abri sous roche de Ti-n-Tazarift, 
Tassili-n-Ajjer, Algérie. Peinture plus sty
lisée de la période des bergers (82, 83). 
Les formes au centre et à droite, représen
tent peut-être des huttes ou des enclos à 
bétail. On n'est pas sûr de ce que signi
fient les figures à tête d 'animal. 

87. (ci-contre, à gauche) Bataille d'archers 
(détail). Copie d'une peinture rupestre. 
Khargur-Talch, Libye. Cette peinture 
vibrante d'action représente une bataille, 
pour s'approprier, semble-t-il, un taureau. 
Des deux côtés les flèches volent. La figure 
du bas, à droite, porte un masque d'ani
mal. Les lignes rappellent les peintures 
rupestres du Levant espagnol. 

88. (ci-contre, à droite) « Cérémonie de la 
pluie », appelée aussi : « l'arbre de vie ». 
Date inconnue. Copie d'une peinture 
rupestre; hauteur : 2,13 m. Waltondale 
Farm, Marandellas, Rhodésie. La céré
monie de la pluie est une tentative des gens 
de communiquer avec les esprits célestes. 
Les mythes Wahungwe, d'Afrique orien
tale, expliquent ainsi cette scène : une vierge 
de la maison royale est enterrée vivante 
au pied de 1 'arbre. Lorsque cet arbre touche 
le ciel, un serpent sort des branches en 
rampant et envoie la pluie qui jaillit sur 
le corps de la jeune fille. Dans le ciel, 
au-dessus du serpent, on voit une déesse. 

( 
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89. (ci-desso'us) Chasse au rhinocéros. Date 
inconnue. Copie d'une peinture rupestre; 
largeur : 80 cm. Naukluft, Afrique du 
Sud-Ouest. 

92. (pages 152 et 153) Grande peinture 
composite. Date inconnue; copie d'une pein
ture rupestre. Largeur : 7,20 m. Grotte de 
Mtoko, Rhodésie. Même en Afrique du Sud, 
le style chasseur demeure intact. Comme la 
bataille, au n• 87, cette chasse au rhino
céros rappelle les peintures du Levant 
espagnol, tandis que la grande scène com
posite du n• 92 montre un autre aspect 
de l'art rupestre. Cette peinture Mtoko 

est l'œuvre de plusieurs artistes de géné
rations différentes. Les détails en sont 
pleins d'intérêt. On remarque des chevaux, 
des zèbres, des gnous, des élans, des anti
lopes, des babouins - tous dessinés avec 
élégance - et bien sûr, figures humaines 
dont quelques-unes portent des masques. 
En haut, l'éléphant dessiné à une grande 
échelle est manifestement l'une des plus 
anciennes peintures du site. La double 
ligne zigzaguante qui coupe la fresque au 
milieu est sans doute un serpent de pluie 
(voir n• 88). Les quatre formes étranges 
en bas à gauche représentent peut-être des 
montagnes ou un village. 



90. (à droite) Tissu Bambara, du Mali , 
Afrique occidentale (détail). x1x• siècle. 
Coton imprimé; longueur de la pièce : 
1,30 m. Rietberg Museum, Zürich. Ce 
même dessin est répété sur toute la lon
gueur de la pièce. li est formé d'une styli
sation d 'une rangée d'ancêtres accroupis 
superposés - motif familier en Asie du 
Sud-Est. L'aspect austère du dessin est 
dû à l'influence de l'Islam au sud du Sahara. 

91. (ci-dessous) Figure de proue sculptée, 
de Douala, Cameroun. Fin du x1x• siècle. 
Bois peint; hauteur : 80 cm. Museum für 
Yëlkerkunde, Munich. Cette fantaisie 
charmante qui mont re des créatures mytho
logiques et des Européens en uniforme 
est exécutée avec un remarquable sens de 
la composition. Cette vitalité est typique 
de l'art nègre; remarquer la forte ressem
blance avec les figures de proue de Méla
nésie. C'est là un indice de la diffusion 
des motifs anciens de par le monde. 
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93. (à gauche) Coiffure de danse Kurumba 
en forme de tête d'antilope, Aribinda 
(Haute-Volta) Afrique occidentale. 
xx• siècle. Bois peint, hauteur : 1,09 m. 
Museum für Volkerkunde, Munich. 

94. Figure Sénufo, représentant un oiseau 
debout, Côte d'Ivoire. Afrique occidentale. 
Bois peint; hauteur : 1,41 m. Museum für 
Volkerkunde, Munich. Les Kurumbas et 
les Sénufos sont deux peuples voisins que 
sépare la frontière entre deux républi
ques africaines. L 'art de la région du 
moyen Niger qui s'étend entre le Sahara 
et les forêts côtières est empreint d 'une 
élégance sèche qui transparaît dans ces 
deux. pièces. Les formes de 1 'art chasseur 
furent reprises par les tribus de cultiva
teurs (Dogon, Bambara, Mossi, etc.), 
mais l'influence de l' Islam conféra à leurs 
œuvres une certaine rigidité. Les têtes 
d'anti lope sont portées par les danseurs 
pendant les rites funéraires et ceux des 
semailles. L'oiseau (n• 94) porte sur son 
dos des figures généalogiques et jouait 
sans doute un rôle dans le culte des ancê
tres. Dessins et couleurs sur les ailes rec
tangulaires et conventionnelles. rappellent 
l'art mélanésien. 
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95. (ci-contre, en haut à gauche) Tête 
Onl d'Ifé, d'Ifé, Nigeria. xm•-xrv• siècle; 
bronze; hauteur : 36 cm. 

96. (ci-contre, en haut à droite) Masque 
du Bénin, Nigeria. Probablement xvr• siècle. 
Ivoire; hauteur : 19 cm. 

97. (ci-contre, en bas à gauche) Tête de 
reine mère (iyoba) du Bénin, Nigeria. 
xv1• siècle sans doute; bronze; hauteur : 
39 cm. 95, 96, 97 : British Museum, 
Londres. 

98. (ci-contre, en bas à droite) Masque de 
société secrète de la tribu Dan, Libéria. 
Date inconnue; bois; hauteur : 24 cm. 
Museum für Vokerkunde, Munich. Les 
masques et les têtes d'Afrique occidentale 
sont des chefs-d'œuvre de l'art nègre et 
offrent une variété d'imagination considé
rable. Le contraste entre les sculptures 
d 'Ifé et du Bénin d'une part et les masques 
symboliques conventionnels d'autre part, 
est peut-être dO à des influences méditer
ranéennes. 

99. Chasseur portant une antilope. Bénin, 
Nigeria. Sans doute fin du xrx• siècle. 
Bronze; hauteur : 37 cm. British Museum, 
Londres. Les bronzes d'Ifé et du Bénin 
(95, 97) font partie des grandes œuvres d'art 
mondiales. C'est d ' Ifé que le Bénin apprit 
à couler le bronze, vers 1280, et il créa un 
art expressionniste robuste mais un peu 
lourd, qui lui est particulier. Ici, nous 
avons une caricature bienveillante. 
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100. (ci-dessous, à gauche) Figure fémi
nine Dena I.Adua, du sud-est du Congo. 
XIX• siècle. Bois peint; hauteur : 28 cm. 
Museum für Volkerkunde, Munich. Au 
Congo, la sculpture suit la tradition tribale, 
mais chaque variante locale ajoute à la 
richesse des formes. Cette figure féminine 
est représentée avec un nombril démesuré 

et dans la posJtton aux genoux fléchis 
caractéristique de l'art océanique. 

101. (ci-dessous) Tissu Bakouba (appelé 
« velours Kasaï »; de Kasaï, Congo; 
(détail). XIX• siècle. Raphia; hauteur de la 
pièce : 71 cm. Museum für Volkerkunde, 
Munich. Le traitement de la spirale, sur 

cette tapisserie aux tons agréables du 
Congo occidental, comprend un motif 
comparable à« l'œil de jaguar» des textiles 
péruviens. (n• 79). 



102. Masque de singe Makondé du sud-est 
de la Tanzanie. xx• siècle; bois; hauteur : 
21 cm. Museum für Volkerkunde, Munich. 
L 'Afrique orientale (tout comme l'Afrique 
du Sud, au-dessous du Zambèze) appartient 
à une zone où les styles des chasseurs et 
des bergers domine ct où l'on rencontre 
peu ou pas de sculpture dans le style des 

fermiers. Les masques - tel ce masque de 
clown de la région côtière proche de la 
frontière du Mozambique - sont très 
rares. Les pâtés d'argile représentent peut
être des poils sur la tête du singe. 
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103. Masque féminin Bapcndé, de Kwango, 
Congo. x1x• siècle; bois peint; hauteur : 
32 cm. Museum für Yôlkerkunde, Munich. 
Portés par les danseurs pour faire fuir les 
mauvais esprits dans les cérémonies d'ini
tiation, ces masques sont exécutés avec des 
volumes presque cubiques. rci, les plans du 

visage expriment la tendresse féminine. 
Le style Bapendé est l'un des douze styles 
tribaux ou locaux du Niger et du Congo. 
Des traditions créatrices très profondes 
sont encore vivaces dans de nombreuses 
régions africaines où d'anciens centres 
culturels ont existé, comme au Nigeria ou 

dans le bas Congo. A la base de l'art nègre, 
sc trouve une influence importante venue, 
par la mer, d'Asie du Sud-Est par Mada
gascar et l'Afrique orientale. La preuve 
la plus frappante en est le motif de la 
figu re aux genoux fléchis (n• 100). 
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nombreuses scènes de batailles où l’on voit les indigènes 
armés de flèches et d ’arcs, se battre contre les conquérants 
sur leurs chars et munis de javelots et de boucliers. 
Il est clair que les envahisseurs furent vainqueurs. Grâce 
aux peintures rupestres, Henri Lhote a pu retracer la 

J « route des chars » des conquérants. P artan t de la côte 
de la Tripolitaine, elle traverse Ghadam ès, le Tassili 
et le Hoggar et s’arrête à Gao, sur le Niger. On a trouvé 
plusieurs types de chars et l ’archéologue français M onod 
pense que le char muni d ’un seul limon correspond à une 
migration venue de l’Ouest (de ce qui au jourd’hui est 
le sud du M aroc); le char à deux limons, lui, vint de l ’Est 
avec une autre vague d ’envahisseurs. Vers 600 av. J.-C. 
l ’homme apprit à se servir du cheval comme m onture — 
fait illustré dans les peintures rupestres — et le char 
ainsi que les premiers moyens de transport ne furent plus 
utilisés. Enfin, dans les premières décades du I er siècle 
av. J.-C., le chameau fait son apparition, et avec lui, 
la dernière vague d ’émigrants. On a trouvé des représenta
tions de chameaux montés par des guerriers, dans des 
peintures rupestres du Sahara dont certaines sont peut- 
être récentes.

Les descendants des bergers qui disparurent complète
ment à la suite des invasions et de l ’apparition du désert, 
sont peut-être les Peuls ou les Fulanis de Haute-Volta 
ou du nord du Nigeria. Les Touareg du Sahara qui 
parlent berbère sont sans doute les descendants des 
envahisseurs. Cette dernière migration qui crée un lien 
entre le Niger et la M éditerranée, explique peut-être 
le réalisme nettem ent méditerranéen qui sous-tend la 

9 5 , 97  culture Ifé au Nigeria occidental, dont les bronzes splen
dides seront étudiés dans le paragraphe suivant.

Lhote conclut q u ’il n ’existe aucune preuve de l ’exis
tence de rapports entre le style pastoral saharien et les 
styles chasseurs précédents, d ’une part, et ceux d ’Afrique 
du Sud, d ’autre part. Cependant, le style animalier m onu
mental de la région franco-cantabrique est certainement 

9» représenté en Afrique du Nord par les contours très 
grands d ’animaux incisés et polis sur des rochers ou des 
falaises de l ’Atlas, même s’il n ’y a pas de peintures. 
Le style de ces dessins incisés est le même dans la région 
franco-cantabrique, en Afrique du N ord et en Afrique 
du Sud. Le style qui met en scène des petites figures hu
maines en mouvement représente le style chasseur 
« secondaire » du Levant espagnol.

88, 89, 9 2  On trouve des peintures rupestres en Afrique du Sud, 
dans la région limitée au nord par le Zambèze. Elles sont 
d ’époques diverses, les plus récentes ont été faites au 
milieu du x i x e siècle. Les savants sont d ’accord sur un 
point : elles sont l ’œuvre des Boschimans qui ont conservé 
de nos jours une culture de chasseurs du Paléolithique. 
Cependant les groupes de chasseurs Boschimans sont 
en voie de disparition et l ’on n ’a pas pu étudier à loisir 
leur mode de vie et leurs traditions. Certains an thropo
logues et explorateurs des x i x e et XXe siècles ont parlé 
de leur culte de la lune et de leur étrange cosmologie, 
mais on ne les a malheureusement pas compris. N ous en 
savons seulement assez pour découvrir dans cette cosmo
logie des Boschimans une vie intérieure et artistique in
tense et vraim ent noble. Il est trop tard m aintenant

pour essayer de voir le rapport q u ’il y a entre leurs idées 
et les représentations des peintures rupestres.

Les artistes d ’Afrique du Sud ont souvent eu recours 
pour leurs gravures d ’anim aux à la méthode du piquetage 
qui représente les formes en arrachant de petits éclats 
à la roche, à l ’aide d ’une pierre. Cette méthode contraste 
avec les lignes incisées des premiers artistes. Il se peut que 
ces transform ations aient été réalisées lorsque les animaux 
qui avaient servi de modèles eurent disparu du globe. 
S’il en est ainsi, c ’est que, plus tard, les hommes s’inté
ressèrent suffisamment aux gravures pour les modifier. 
Cela peut nous perm ettre de com prendre les relations qui 
existent entre les incisions anciennes et les peintures rupes
tres plus récentes.

On a essayé de reconstituer l ’ordre d ’apparition des 
peintures rupestres en Afrique du Sud. James W alton 
a proposé le tableau suivant :

— un style récent, datan t de la période européenne, 
vers 1830. Chevaux, ustensiles et pots de fer sont repré
sentés avec, parfois, des anim aux domestiques;
— un style Bantou, le précéda, entre 1620 et 1800. 
Ce style parvient a un haut degré de perfection; il 
a recours aux ombres et à la perspective et il représente 
des masques. C ’est à cette époque que les Bantous 
arrivèrent du N ord et poussèrent les Boschimans hors 
des terres q u ’ils avaient occupées pendant plusieurs 
millénaires. W alton n ’attribue pas ces œuvres aux 
Bantous, mais il répugne à associer la qualité des pein
tures à la situation périlleuse des Boschimans à cette 
époque ;
— les styles pré-Bantous, avant 1620, sont, à son sens, 
inclassables, et leur âge défie toute certitude.
Erik Holm, l ’archéologue sud-africain, va plus loin, 

se basant sur la représentation d ’anim aux dans des pein
tures rupestres, anim aux que l ’on trouve de nos jours en 
Afrique du Sud — tel le bubalus antiquus. Ils sont sembla
bles à ceux qui sont peints dans le Tassili et dans les autres 
régions du Sahara, ce qui donnerait les dates suivantes : 
en Afrique du Sud, les premières peintures apparaissent 
vers 11000 av. J.-C., en Afrique du N ord, vers 8000 av. 
J.-C. et en Europe occidentale, vers 12000 av. J.-C.

L ’envergure de ces conjectures est quelque peu res
treinte par les résultats obtenus par C. K. Cooke, dans 
ses tentatives pour mettre une date sur les peintures rupes
tres du sud du M atabeleland en Rhodésie.

Le style I  de Cooke, commence vers 4000 av. J.-C. 
A son avis, toute expression artistique en Afrique du 
Sud appartient à la période connue sous le nom de 
« W iltonienne ». Cooke ne pense pas que des peintures 
aient pu rester intactes plus de 6 000 ans, en plein air. 
Le style I  com prend des animaux en mouvement et 
des figures humaines stylisées.
Le style I I  ne remonte pas au-delà de deux mille ans 
et comprend des contours d ’anim aux silhouettés et 
dont l’intérieur est coloré. Les figures humaines sont 
peintes sans dessin préliminaire.
Les styles III, IV  et V  représentent hommes et animaux 
avec de plus en plus de vie et s’arrêtent à l ’arrivée des 
Européens.
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94. Sculpture en bois Bakundu représentant dix figures humaines, 
Cameroun occidental. H auteur : 44 cm. M useum  für Völkerkunde, 
M unich. On ne connaît pas le sens ni l ’usage de cette pièce curieuse, 
mais la com position en est intéressante et représente peut-être une 
rangée d ’ancêtres alignés d ’une façon inhabituelle.

Les savants n ’ont jam ais essayé de relier l ’art rupestre 
— qui traverse l’Afrique du nord au sud, en passant 
à l ’est des grands lacs — à l ’art nègre, qui occupe l’Ouest 
et le Centre. Cependant, nous l ’avons vu, l ’art boschiman 
de style bantou (pour utiliser le classement de W alton) 
atteint son apogée au mom ent précis où les Bantous 
noirs chassent les Boschimans de leurs terres ancestrales.
De même, au nord de la zone d ’art nègre, en Afrique occi
dentale, chez les Dogons sur le Niger, au Mali, on trouve 
des peintures rupestres stylisées, qui ressemblent, il est 
vrai, plus à des masques q u ’à des animaux. Enfin, il y 
a des exemples isolés de peintures rupestres au sud de la 
zone d ’art nègre, dans l ’Angola du Nord. Peut-être q u ’à 
part ces contacts minimes, il n ’existe aucun lien entre 
ces deux arts. D ’origines différentes, tous deux ont pu 
exister et évoluer côte à côte, sans jam ais s ’influencer 
l ’un l’autre.

l ’a r t  n è g r e

L ’art nègre proprem ent dit, et particulièrem ent la sculp
ture, est extrêmement uniforme et se confine à des régions 
où la population a un mode de vie nettement agricole.
Il vient exclusivement des cultes d ’ancêtres. Les symboles 
de la plante et de la graine — c ’est-à-dire de la vie qui 
revient toujours, plus forte, après la m ort — ont été les 
facteurs déterm inants de la cosmologie de ces peuples 
paysans, et leur art tout entier est centré sur ces symboles. 
Leurs images représentent des ancêtres, leurs masques 
figurent les esprits des aïeux morts et dans leur art déco
ratif, ces deux motifs reviennent sans arrêt. Cette cosmo
logie et ce style artistique ont de profondes affinités avec 
ceux de l ’Asie du Sud-Est. L’on peut raisonnablement 
supposer q u ’ils furent apportés en même temps que la 
culture néolithique qui fut introduite par la voie des mers 
et qui, venant d ’Indonésie, était passée par M adagascar.

On ne sait pas grand-chose sur l'an tiquité  de l’art nègre.
Les sculptures, qui ont toujours été faites sur bois, ont 
disparu. Les premières découvertes qui révélèrent que 
l ’art nègre était très ancien furent celles faites par Bernard 
Fagg, en 1943, au nord du fleuve Bénoué, dans le Nigeria 
oriental. Là, près d ’un village appelé Nok, il découvrit 
des têtes et des figurines en terre cuite, réalisées dans un 101 
style d ’une haute perfection. A ujourd’hui, ces pièces 
sont réputées comme étant les plus anciennes et les plus 
belle^ œuvres d 'a r t africaines. Leur réalisme sophistiqué 
est dû à une influence méditerranéenne qui traversa peut- 
être le Sahara par la « route des chars ». La culture Nok 
fleurit dans une vaste région de la vallée du Bénoué entre 
900 av. J.-C. et 200 apr. J.-C., et elle dut briller au moins 
quatre ou cinq siècles av. J.-C. L ’apparition de ce style 
commence avec l’introduction du fer, de l’est ou du nord.

Si le réalisme des têtes de Nok a des affinités avec l'a rt 
méditerranéen (celui des Hellènes ou de l'Egypte antique) 
il a également subi d ’autres influences extérieures, faibles 
certes, mais qui nous perm ettent de retrouver des dates.

A part les masques, la sculpture nègre comprend surtout 
des images d ’ancêtres. Ce sont des figures humaines qui 
—- d ’où q u ’elles viennent — sont réalisées dans un style 
très uniforme. Elles présentent presque invariablement
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95. Serpent en bois sculptéet peint,de Yaoundé, Cameroun. Longueur : 
1,40 m. M useum  fü r Völkerkunde, M unich. Les dessins peints sur 
ce serpent sculpté avec réalism e sont un  au tre  exemple de la ressem
blance qui a  été rem arquée entre  l ’a r t du C am eroun et celui de la 
M élanaisie (voir n os 91, 92). Les Baga de Guinée, font eux aussi des 
serpents de ce genre.

la flexion des jambes. Nous retrouvons donc ici le m otif 
qui, nous l ’avons vu, est typique, également, de l’art 
« circum-Pacifique » et qui vient de la figure accroupie 
des fermiers primitifs d ’Asie du Sud-Est. Il vint sans doute 
en Afrique orientale en passant par M adagascar, île qui 
fut peuplée et colonisée, croit-on, par des migrateurs 
qui avaient traversé l ’océan Indien. (Les habitants de 
M adagascar parlent une langue austronésiennee et sont 
apparentés aux immigrants navigateurs du Néolithique, 
venus d ’Asie du Sud-Est, qui se répandirent en Indonésie 
et en Océanie). Les sculptures de la tribu Sakalave, 
à M adagascar, sont de style indonésien au tan t q u ’africain.

Nom breux sont ceux qui adm irent les bronzes du Bénin, 
sur la côte occidentale d ’Afrique, mais — avec toute leur 
beauté — ce ne sont pas les œuvres les plus remarquables 
des artistes et fondeurs de bronze, qui s ’exprimèrent 
dans ce style. L ’œuvre du Bénin remonte à l’école d ’Ifé, 
situé également dans le Nigeria occidental, et c ’est là que 
les maîtres du Bénin allèrent chercher les artistes qui 
fondèrent leur école de sculpture du bronze, école plus 
rigide. Les bronzes pleins d ’élégance et les figures d ’ivoire 
d ’Ifé sont, d ’autre part, des chefs-d’œuvre de premier 
ordre. A partir du ixe siècle apr. J.-C., Ifé fut le centre cul
turel et religieux de la tribu Y orouba, et les grandes têtes 
et figures de style Ifé rem ontent au xm e siècle. Mais le 
style d ’Ifé dépend, à son tour, du style N ok, du Nigeria

oriental, plus ancien d ’un millénaire et demi. Il semble 
—  bien que nous n ’en ayons aucune preuve écrite — que 
le territoire des Y oroubas ait été une sorte de centre de 
réception culturel de la p lupart des influences égyptiennes, 
classique et chrétienne-byzantine, qui, du nord, gagnèrent 
l ’Afrique.

Des fouilles faites dans les sites de la culture N ok au 
Nigeria, ont permis des découvertes remarquables, 
qui furent rendues publiques pour la première fois en 
1951, par William Fagg. Ce sont des fragments de groupes 
exécutés en terre cuite et qui représentent des figures nues, 
en mouvement. Leur modelage souple est d ’inspiration 
nettem ent hellénique et les savants ont dû revoir certaines 
idées préconçues quant aux relations des cultures afri
caines avec celles de l ’extérieur. L ’idée ancienne selon 
laquelle aucune influence n ’était venue de l’extérieur 
semble donc être réfutée et des contacts avec le monde 
méditerranéen ont dû avoir lieu à une échelle que nous 
étions loin de soupçonner.

Lorsque le royaume du Bénin fut écrasé, lors d ’une 
expédition punitive britannique en 1897, les Européens 
découvrirent plus de deux mille œuvres d ’art en bronze. 
Ce n ’est que ce jour-là  que le monde com prit que l’Afrique 
pouvait se vanter d ’un art d ’une telle distinction que les 
collectionneurs se ruèrent pour acquérir les pièces pillées. 
Pendant un certain temps, on se dem anda si les œuvres
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du Bénin étaient dues à une influence portugaise. Les 
Portugais avaient eu des rapports commerciaux avec 
le Bénin aux xv ie et xvne siècles, et ils étaient souvent 
représentés sur des plaques de bronze faites pour les rois 
du Bénin.

Les récentes découvertes nigériennes répondent à cette 
question d ’une influence extérieure, d ’une manière bien 
différente : les bronzes du Bénin exécutés entre le x v e 
et le xvne siècle sont dus à des influences venues des cul
tures évoluées de l ’antiquité classique européenne, 
transmises par l ’intermédiaire de la tribu Yorouba. 
Bien des siècles avant que les navires portugais entrent 
dans le golfe de Guinée, des courants culturels m éditer
ranéens y étaient parvenus. Des com paraisons avec des 
styles d ’Afrique occidentale peuvent même indiquer
— c ’est du moins l ’opinion d ’Anne-M arie Schweger-Hefel
— des sources étrusques. Il y a très longtemps, l ’Europe 
et l ’Afrique étaient étroitem ent liées, et bien que l ’exis
tence de ces liens ait été oubliée pendant longtemps, plus 
nous découvrons le passé de l’Afrique et plus ils réappa
raissent.

l ’a f r iq u e  e t  l ’e u r o p e

Depuis la période mésolithique et ju sq u ’aux dernières 
conquêtes islamiques en M éditerranée, il y a eu des échan
ges culturels constants entre l ’Europe et l ’Afrique. 
Les liens étaient si étroits entre les deux continents à cette 
époque, que même deux styles très différents — le style 
animalier m onum ental franco-cantabrique et le style 
du Levant espagnol — coexistent en Afrique et en Europe.

Les anciennes cultures évoluées méditerranéennes in
fluencèrent l ’Afrique du N ord et rayonnèrent ju sq u ’au 
Sahara. Frobenius perçut l ’écho lointain du monde médi
terranéen lorsque, en 1909, dans le nord du Togo, il 
entendit réciter le poème épique : le Luth de Gassire. 
Ce poème évoque une culture féodale venue, par la mer, 
ju sq u ’au nord du pays, faisant halte en plusieurs points 
et s’arrêtant finalement au Soudan, à l ’ouest de Tom bouc
tou. Le poème parle d ’un peuple aristocratique : les 
Fasas, qui rappelle le nom grec du Fezzan : Phazania. 
Le chanteur qui disait le poème appartenait à la tribu 
des Djermas, mot qui ressemble à G aram a, ancienne capi
tale du Fezzan, et à la tribu des G aram antes, connue des 
écrivains classiques.

Vers 400 av. J.-C., Hérodote, qui connaissait très bien 
les pays côtiers d ’Afrique du N ord, décrivit les G aram antes 
comme des fermiers industrieux qui élevaient du bétail 
et avaient des chars tirés par quatre chevaux, pour se 
battre. En 19 av. J.-C., les Romains prirent l ’oasis de 
Ghadamès. Au début du n e siècle apr. J.-C., le général 
rom ain Julius M aternus, s ’enfonça très loin au sud, 
ju sq u ’à un pays appelé Aghisymba, qui est sans doute 
l’oasis d ’Agadès, sur le plateau d ’Aïr, au cœur du Sahara, 
à sept cents milles au sud du Tassili. Ainsi, les Romains 
pénétraient dans des régions où aucun Européen ne 
parviendrait avant le voyage du savant allemand Heinrich 
Barth, vers 1850. La culture féodale dont Hérodote nous 
parle dut sans doute quitter la côte méditerranéenne sous 
la pression des Romains, et elle a laissé trace de son

96. Figure « Mbulu-Ngulu » Bakota, en tôle de cuivre battu. H auteur : 
56 cm. M useum  für Völkerkunde, M unich. Ces têtes bakotas, recou
vertes de métal, très recherchées au jo u rd ’hui par les collectionneurs, 
sont des figures d ’ancêtre chargées de faire fuir les mauvais esprits; 
on les plaçait sur des boîtes ou des paniers qui contenaient le crâne 
d ’un chef. L ’expression rappelle la gravité de certaines sculptures de 
l’époque rom ane européenne.
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passage, tou t au moins dans ce poème épique, au Soudan 
occidental.

A la fin de la période classique, et dans les premiers 
siècles de l ’empire chrétien, l ’Afrique du N ord occupa 
une place très enviable dans la culture méditerranéenne. 
L ’Église rayonna de Carthage à Alexandrie et produisit 
de grands saints qui luttèrent contre les hérésies. Le 
monachisme naquit dans le désert égyptien et Tertullien 
et saint Augustin étaient tous deux originaires d ’Afrique 
du Nord. La M auritanie et la Numidie étaient encore 
des bastions de l’empire byzantin, à une époque où 
l ’empire romain occidental était déjà occupé par les 
Goths. On retrouve, même au jourd’hui, des motifs orien
taux — surtout dans leur version syrienne et copte — 
en Afrique du N ord et au Soudan, motifs hérités de l ’art 
byzantin. En Abyssinie, un fragment de la chrétienté 
syrienne monophysite a survécu ju sq u 'à  notre époque 
en union avec l’Église copte d ’Égypte, enclave séparée 
du reste du monde chrétien par la vague déferlante de 
l ’Islam.

Pendant le vm e siècle apr. J.-C., d ’Asie, l ’Islam fit 
des incursions sur les côtes atlantiques du M aroc et de 
l’Espagne, introduisant un élément nouveau dans la 
culture eurafricaine de la M éditerranée, et coupa l’Afrique 
de l ’Europe pendant huit cents années. Cependant, 
dans la région q u ’ils contrôlaient, les Arabes reçurent le 
legs de l’antiquité classique et diffusèrent les techniques 
méditerranéennes en Afrique. Ils prirent, de leur manière 
éclectique, la relève du savoir et de l ’érudition classiques 
qui avaient fleuri sur la terre d ’Afrique. Les travaux géo
graphiques de Ptolémée, des renseignements sur l ’Afrique 
réunis pendant le 11e siècle apr. J.-C., demeurèrent incon
nus en Europe ju squ 'au  x v e siècle, mais furent traduits 
en arabe dès le ixe siècle. Les Arabes aim aient l ’étude de 
la géographie et — du fait des pèlerinages q u ’ils faisaient 
à La Mecque — ils avaient des connaissances étendues dans 
ce domaine.

Ces pèlerinages com prenaient un voyage dans toute la 
région qui était sous dom ination islamique et l ’exploration 
de l ’Afrique est due en grande partie à des voyageurs 
islamiques. Edrisi (1099-1186), membre d 'une  famille 
princière de l ’Espagne mauresque, quitta Ceuta, sa ville 
natale, traversa le M aroc, et s ’enfonça en Afrique. Il fit 
pour le roi Roger II de Sicile, une carte du monde qui 
servit de base pour toutes les autres cartes d ’Afrique, 
ju sq u ’au xvm e siècle.

Au nord-ouest de l ’Afrique, l ’élément berbère de 
l ’Islam ressort très nettement. Le célèbre voyageur musul
man du moyen-âge Ibn Battuta (Abu A bdullah M oham 
med, 1304-1378) était un Berbère de Tanger. Il passa près 
de trente années à voyager en Asie, en Afrique et dans 
certaines régions d ’Europe, et c ’est lui qui, le premier, 
décrivit la grande cité commerçante de Tom bouctou, 
sur le Niger. Léo Africanus auteur d ’une Description 
de l'Afrique  publiée à la demande du pape Léon X en 
1526, était un autre voyageur berbère, dont le vrai nom 
était : Ali Hassan Ibn M ohammed Al Wezaz, (1492-1526). 
Né au Sahara, il visita les régions saharienne et soudanaise 
d ’Afrique, y compris Tom bouctou, en 1513-1515. La 
pénétration de l'A frique par l’Islam fut si intense que

97. Figure de femme Balouba sculptée sur bois, de Urua, Congo. H au
teu r : 48 cm. M useum  für Völkerkunde, M unich. Les Baloubas sont 
un peuple du sud-est du C ongo dont le style influence la Zam bie, 
le M alawi et la Rhodésie. Le style M akondé en est proche (n° 102). 
Cette figure est un chef-d’œuvre de la sculpture balouba (voir 
n°s 98,99,100). La coiffure de la femme et les scarifications qui ornent 
son ventre sont typiques de cette région.
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98, 99. Deux figures d’ancêtres féminines 
Baluba, en bois sculpté, avec des jupes de 
fibre, d’Urua, Congo. H auteur : 33 cm, 
37 cm ; M useum  fü r Völkerkunde, M unich. 
La répu tation  de la sculpture baluba vient 
du sens plastique des artistes balubas, et 
de leur préférence pour les lignes fluides 
et les form es gracieuses (voir n os 97, 100). 
Ces deux figures d ’ancêtre présentent la 
flexion des jam bes.

pendant des siècles les Européens employèrent les termes 
« mauresques » et « Barbarie » au lieu de « africain » 
et « Afrique » — et ceci dura tant que l ’on sut peu de chose 
sur l ’art nègre. Cette confusion apparaît dans Y Othello 
de Shakespeare, où l ’auteur ne sait pas si le « M aure » 
de Venise est un N oir ou un m usulman d ’Afrique du 
N ord.

L ’Afrique noire ne fut connue des Portugais q u ’à partir 
de 1416, date à laquelle les navires portugais se rendaient 
chaque année en Afrique occidentale pour essayer de 
trouver une route maritime vers les Indes. Ils atteignirent 
la côte de Guinée, vers le milieu du x v e siècle et, au cours 
du siècle suivant, installèrent des « com ptoirs » au Bénin. 
Ces colonies portugaises constituent les premiers liens 
modernes entre l ’Afrique et l ’Europe, et l ’effet de la colo
nisation portugaise transparaît dans l ’art des Bakongos, 
sur le bas Congo, et dans les sujets représentés, avec une 
sorte d ’affection, dans les bronzes du Bénin.

Le découpage de l ’Afrique par les différentes puissances 
européennes commença au xvm e siècle et s’acheva à la 
fin du x ix e siècle. La carte politique des É tats africains 
modernes reflète ce partage arbitraire du continent à 
l ’époque de l ’impérialisme. La structure de la culture 
africaine se dém antela lors de l ’organisation politique qui 
fut faite au x ix e siècle sans prendre en considération 
l ’ordre déjà existant. Ce n ’est q u ’au jourd’hui que nous

voyons les centres séculaires reprendre leur ancien rôle 
de foyers d ’évolution. Le dialogue entre l’Europe moderne 
et l ’Afrique est, au x x e siècle, à son apogée.

Faisons le tour des principales contributions faites par 
les Européens à l ’étude des cultures africaines : l ’anthro
pologue allemand Léo Frobenius fut le premier à répéter 
que l’Afrique n ’était pas un pays de sauvages, mais que 
de nombreuses cultures y avaient fleuri. Cependant, le 
plus gros travail a été accompli par des savants français, 
qui ont étudié les pays islamiques et la culture noire. 
Une quantité de publications littéraires et artistiques 
françaises le prouvent. Les Français commencèrent à 
explorer l ’Afrique islamique à la fin du xixe siècle. Le 
marquis de Castries fit des relevés cartographiques du 
M aroc en 1881 et écrivit une histoire de ce pays en seize 
volumes. C ’était un ami de Lyautey, l ’adm inistrateur 
français du M aroc et de Charles de Foucauld. Ce dernier 
voyagea au Maroc oriental et passa quinze années de sa 
vie au Hoggar parm i les tribus de Touareg. Le mysticisme 
chrétien de Charles de Foucauld fut très influencé par 
l’Islam, et l ’ordre des Pères Blancs q u ’il fonda rappelle 
par certains traits les « m arabouts » ou saints hommes 
musulmans. Foucauld, avec son zèle religieux presque 
médiéval, était un linguiste remarquable. Il parlait fort 
bien l ’arabe et fit une grammaire et un dictionnaire 
touareg.
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Pendant le x ixc siècle, des femmes et des hommes de 
lettres de l’école romantique, contribuèrent, par leurs 
œuvres, à hâter la compréhension de l’Afrique par l 'E u 
rope. Citons Isabella Eberhardt, Mérimée, Nerval et 
Flaubert. A notre époque on peut m entionner les cahiers 
d ’André Gide. Dans des tableaux tels que « Femmes 
d'A lger » de Delacroix et « la Gitane endormie » de 
Henri Rousseau transparaît une compréhension profonde 
du caractère intrinsèque de la culture islamique d ’Afrique 
du Nord.

L 'intérêt porté par les Français à l’Afrique du Nord, 
n 'est pas dû uniquement à la proximité géographique de ce 
pays et à l'expansion coloniale. Ils font revivre incons
ciemment un courant d'échanges culturels très anciens. 
Le dialogue entre les artistes européens et l 'a rt nègre 
d 'A frique occidentale ne s'est établi que pendant les 
cinquante dernières années. 11 débuta par l'initiative des 
Français. Les artistes français ont, en général, été attirés 
par le caractère d 'étrangeté de l'a rt nègre. Ils l ’adaptent 
sans cependant pénétrer au cœur de ses qualités profondes. 
Seul, Picasso, pendant sa période cubiste (vers 1907) 
s'est inspiré de l'a rt africain. Il y trouve, sans conteste, 
une aspiration neuve, une sorte de stim ulant; il en sent 
profondém ent, instinctivement le caractère. C 'est le seul 
artiste qui a su réaliser la synthèse artistique d'éléments 
africains et d'éléments européens.

l ' a r t  a f r ic a in  a u j o u r d ' h u i

A notre époque, il y a deux grands centres artistiques en 
Afrique : la côte d 'A frique occidentale et la région du 
fleuve Congo. Les liens sont nombreux entre ces deux 
régions. Les Baloubas, au nord du Katanga, par exemple, 
ont adopté de nombreux éléments de l’art Yorouba. 
Les Pangwes (ou Fang) qui vivent au bord de l ’Ogoué, 
au G abon, ont im porté des formes artistiques du nord du 
Soudan islamisé, comme le m ontrent leurs masques, 
en particulier.

Les choses n 'on t pas toujours été ce q u ’elles sont au
jourd 'hu i. Il y a moins de cent ans, des tribus africaines 
se déplaçaient encore d ’une région à l ’autre tou t en conser
vant leur art propre. Des migrations ont toujours lieu, 
à une plus petite échelle, et on peut supposer q u ’elles 
existaient déjà autrefois. Les Africains assimilent facile
ment les influences extérieures et les conservent très long
temps, ce qui a tout d ’abord donné aux Européens l ’im
pression que leur culture stagnait. Toutes les cultures 
évoluées qui pénétrèrent le continent africain — et 
l ’Afrique noire plus particulièrem ent — lui ont toujours 
pris plus q u ’elles ne lui donnaient. L ’Africain est habitué 
à l ’oppression des cultures évoluées, il est accoutumé à 
ce q u ’elles le dépossèdent. Considéré comme un sauvage, 
l ’Africain entre sur la scène mondiale, aussi bien en 
Afrique qu 'en  Amérique, comme un esclave exploité, 
jam ais comme un conquérant.

La race noire a sans doute été asservie plus et plus 
longtemps que toute autre. Et cependant, malgré tout 
ce q u ’il a souffert, le N oir n ’a jam ais perdu sa dignité. 
La puissance d ’assimilation du N oir apparaît dans toute 
la culture africaine et il conserve cette aptitude même

100. Figure d’ancêtre Baluba sculptée en bois, de Urua, Congo. 
H auteur : 48 cm. M useum  für Völkerkunde, M unich. Les têtes 
balubas sont empreintes d ’une réserve aristocratique. C ’est là l ’art 
d ’un empire africain. Les jam bes fléchies sont traitées de la même 
m anière qüe celles de la statue hawaïenne au n° 77.



101. Tête de Nok, en terre cuite. n '-ier siècle 
av. J.-C . Musée Jos, Nigeria.

102. (page suivante) Piquet en fer forgé 
représentant un cavalier armé, Nigeria. H au
teur de la figure : 57 cm. M useum für Völ
kerkunde, Munich. On ne connaît que 
depuis vingt-cinq ans les têtes en terre  cuite 
de la culture N ok du début de l’âge de fer. 
Leur découverte par l ’archéologue britan
nique Bernard Fagg a com plètem ent 
révolutionné l ’idée que nous nous faisions 
de l’a rt nègre. L ’influence de l ’Égypte 
antique ou de la Grèce expliquerait peut- 
être un style qui diffère radicalem ent de la 
p lupart des autres styles africains où les 
ressemblances avec les cultures de fermiers 
de l ’Asie du Sud-Est sont plus nettes. Les 
chefs-d’œuvre les plus récents d ’Ifé et du 
Bénin (n°s 95, 96,97) sont sans doute dérivés 
de la tradition  Nok. —  Le fer apparut 
pendant la période N ok et les artistes 
nigériens se font encore rem arquer par les 
form es am usantes de leurs œuvres en fer 
forgé.

lorsqu’il est arraché à sa terre natale et transporté sur un 
autre continent. La force d ’inspiration artistique des 
Noirs américains est extraordinaire et pénètre profondé
ment les motifs étrangers. Ainsi, le N oir américain a créé 
un nouveau style musical de réputation mondiale aujour
d ’hui, aussi bien en ce qui concerne le jazz que les chants 
religieux.

Le N oir a une sorte de robustesse qui lui permet de 
prendre à son propre compte des éléments culturels 
extérieurs, tou t étrangers q u ’ils sont à sa propre sensibi
lité artistique, et de les remodeler d ’une façon qui convient 
à son tempérament. Il agit sur les influences si écrasantes 
q u ’il ne peut y échapper — comme celle du monde chré
tien — ju sq u ’à ce q u ’elles prennent une forme qui lui 
convienne. La chrétienté africaine, avec ses sectes innom 
brables, est loin du modèle donné par le missionnaire 
blanc, et beaucoup plus intense. L ’art islamique lui-même 
qui eut un rayonnem ent considérable à l ’étranger, n ’a 
pénétré que très lentement chez les Noirs, mais les élé
ments qui ont été adoptés ont été transform és au point 
d ’être méconnaissables.

Le N oir a m ontré q u ’il était très apte à la diplomatie, 
mais il est plus à l ’aise dans une petite com m unauté 
à laquelle il peut donner équilibre et dignité. T ant q u ’il 
peut vivre sans être dérangé, il a tendance à form er des 
communautés. Aux Guyanes, en Amérique du Sud,

de petites colonies de peuplement ont été créées par des 
esclaves échappés où le mode de vie ancestral a été repris. 
Le N oir ne retombe pas dans sa sauvagerie primitive, 
mais il retrouve sa dignité, même en terre étrangère. 
Dans des conditions différentes, il reconstruit l ’arrière- 
plan culturel et politique qui lui convient le mieux.

Le danger qui menace l ’Afrique au jourd’hui est le 
déracinement de la population, à la suite de l ’industria
lisation. De vastes régions ont été dépeuplées à cause 
du besoin de m ain-d’œuvre bon marché dans les mines 
et les usines du Congo, de la Ceinture du Cuivre et 
d ’Afrique du Sud. Les terres d ’élevage sont menacées 
par l ’érosion et la fine couche de terre dans les régions 
de pâturages est vite emportée par le vent. Il faut seule
ment souhaiter que face à cette adversité, les Noirs conser
veront leur puissance sédentaire.

A ujourd’hui, les relations entre l’Europe et l ’Afrique 
sont d ’ordre politique plus que culturel. Au siècle précé
dent, elles étaient surtout économiques mais fortement 
teintées de considérations apostoliques. Le N oir peut 
avoir une foi religieuse très profonde. Seul, l ’Islam, 
qui met vraiment en pratique des principes d ’égalité 
raciale qui devraient être implicites dans toute religion, 
inspire foi et ferveur à l’Africain. A son tour, l ’Africain 
sert souvent l’Islam en établissant des Etats musulmans 
et en contribuant à l ’expansion de cette doctrine au sein



du continent noir. A l ’opposé de l ’Islam, la chrétienté, 
depuis quatre cents ans, refuse de m ettre en pratique 
un idéal d ’égalité des hommes ou de perm ettre aux Afri
cains de prendre part à l ’évolution du monde où  ils 
vivent.

A u début de l ’ère chrétienne, bien sûr, il n ’y avait pas 
de barrières raciales. Il y avait des Africains chrétiens 
et des saints africains. L ’idée désastreuse de barrières 
raciales a dû apparaître à l ’époque de la conquête isla
mique, alors que le christianisme reculait. Cette religion 
se confina en Europe, ce qui donna aux chrétiens l ’idée 
erronée que seuls les Blancs pourraient être chrétiens et 
pouvaient être considérés comme des êtres humains. 
Les infidèles étaient non seulement des êtres im parfaits 
mais ils avaient en outre une peau de couleur différente. 
Ce préjugé désastreux, qui n ’est pas encore vaincu au
jo u rd ’hui, a complètement paralysé les relations entre 
l ’Europe et l ’Afrique.

Que peut nous apprendre l ’art sur la nature de l ’Afri
cain? Cet art frappe d ’abord par son intensité et par la 
rareté de ses motifs, l ’absence de variantes multiples. 
L ’art est, à la base, une activité spirituelle, et plus il 
évolue vers le rationalisme, plus l ’homme voit sa richesse 
spirituelle s ’am oindrir et son inspiration s ’appauvrir. 
C ’est là le problème de notre époque. L ’homme occiden
tal a poussé son évolution rationnelle si loin que l ’art a 
presque disparu ou que, du moins, son avenir est menacé. 
L ’âme du N oir, par contre, est incapable de rationalisa
tion. Ce que nous appelons sa naïveté n ’est autre que de la 
vitalité : énergie vitale qui veut s ’exprimer et non pas 
être atrophiée par un matérialisme existentiel. La sculp
ture chrétienne moderne en Afrique telle q u ’elle est appa
rue lors de l’exposition Mostra d ’Arte Missionaria à 
Rome en 1950, peut soutenir la com paraison — par son 
intensité tragique — avec la sculpture romane.

Les masques africains impressionnent souvent les 
Européens p ar leur qualité « démoniaque ». Le masque, 
cependant, n ’est pas seulement l ’expression du démo
nisme, c ’est-à-dire de la croyance aux démons qui sont 
dans l ’âme des hommes et que les masques essaient de 
représenter; le masque est beaucoup plus un moyen 
de vaincre ces démons. Ce n ’est pas uniquem ent la 
représentation de ces démons, mais un moyen d ’exor
cisme.

L ’énorme pouvoir psychologique que représente cette 
façon des Africains de s’entendre avec les démons qui 
sont en nous, n ’a jam ais été compris par les Européens. 
Il en est de même des traces de la lutte triom phante qui 
transparaît dans le sang-froid et la dignité des statues 
royales africaines et des figures d ’ancêtre. On ne peut 
nier l ’existence des démons, il faut les com battre afin de 
parvenir à la sérénité. L ’Européen n ’a jam ais compris 
cette forme typiquem ent africaine d ’évolution spirituelle. 
L ’Européen qui n ’a jam ais pu sublimer ses propres dé
mons, se plaît à traiter l ’Africain en « sauvage ».

L ’incompréhension des Européens envers l ’Afrique 
et l ’Océanie se fait sentir également dans le domaine 
artistique. Jusqu ’à la fin du x ixe siècle et au début du 
XXe siècle, les grandes collections des musées d ’ethnolo
gie français, belges, britanniques et allemands étaient

considérées comme m ontrant des curiosités p lu tôt que des 
objets d ’art.

C ’est à ce m om ent que les artistes et les penseurs 
européens se détournèrent du caractère faux et superficiel 
de leur propre culture et dem andèrent à l ’art prim itif de 
lui redonner la fraîcheur, la vigueur et la vitalité dont 
elle avait tan t besoin. Pendant dix ou quinze années, 
l ’intérêt se porta  sur toutes les formes d ’expression pri
mitive. C ’est ainsi que, dans ses Demoiselles d'Avignon  
(1906-1907) Picasso eut recours aux formes gréco-espa
gnoles de la sculpture ibérique; c ’est ainsi également que, 
dans l ’exposition du groupe connu sous le nom de Blaue 
Reiter, m anifestation qui eut lieu à M unich en 1911-1912 
et qui fit époque, les artistes qui participaient à ce m ou
vement ont retrouvé et reproduit des formes inspirées 
de l ’art prim itif et de l ’art populaire de régions et de 
niveaux culturels du monde entier.

D ’autres artistes furent également influencés, à la suite 
de la propagation de la connaissance des styles primitifs. 
M ais alors que les artistes d ’avant-guerre s’étaient laissés 
aller à l ’ém otion — qui, à la fois, correspondait à leurs 
aspirations et leur ouvrait des perspectives originales — , 
ceux des années vingt, rendus amers par les désillusions, 
se tournèrent vers l ’expression de valeurs intérieures et 
psychologiques.

Dans les œuvres de Paul Klee et de Joan M iré est



103. (ci-dessus, à gauche) Bracelet en cuivre ajouré du Bénin, Nigeria. 
H auteur : 13 cm.

exprimée la recherche d ’une vision intérieure qui les fait 
ressembler aux peintures rupestres des chasseurs primitifs. 
Cette ressemblance est loin d ’être accidentelle. Klee et 
Miró connaissaient l ’art prim itif et il en est de même, 
au jourd’hui, des artistes du monde entier. Il est clair que 
l ’homme primitif, longtemps considéré en Occident comme 
rétrograde, a m aintenant une influence vitale. Si les Euro
péens ont enfin compris son message artistique, il leur 
reste encore à apprécier ses réalisations sociales et écono
miques.

105. (ci-contre) « Kuduo » (« vase de divination ») en cuivre Ashanti, 
G hana. H auteur : 11 cni. 103, 104, 105 : M useum für Völkerkunde, 
M unich. D ans ses m étaux ouvrés, l ’Afrique occidentale se situe au 
point de rencontre de plusieurs influences : les panthères du 
Bénin (104) rappellent le style chasseur des peintures rupestres. La 
d isposition antithétique des figures sur les bracelets (103) rappelle 
les motifs d ’Océanie et du Pérou. Q uant aux figures qui o rnen t ce 
Kuduo, on les a rapprochées de cèlles que l ’on voit sur les vases de 
bronze étrusques.

104. (ci-dessus, à  droite) Panthère en cuivre du Bénin, Nigeria. 
H auteur : 42 cm.
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Chatham (îles) 46, 121, 60 c 
Chavin (culture) 88
Chevaux 21, 68, 75, 100, 161, 32, 47, 1, 2, 5, 6, 25, 92
Chiens 44, 47, 80, 97-8
Chilkats (Indiens) 60
Chimù (culture) Pérou 55, 57, 77
Ch’in 74, 75, 79, 97
Chine, art chinois 8, 9, 10, 11, 17, 24, 45, 65, 67, 68, 

70, 71, 72, 73-5, 76, 78, 79, 80, 97, 98, 99, 101, 
102, 104, 121, 122, 124, 126, 129, 135 

Chippewa 71 
Choiseul (île) 133 
Cholula, Mexique 136
Chou 24, 67, 72, 73, 74, 75, 80, 101, 121, 125, 126, 

139, 32, 20, 22 
Chou k ’ou tien 14 
Churinga (voir Tjuringa)
Chypre 22
Circum-Pacifique (art) 101, 163 
Cnossos (ou Knossos) 69 
Cobbler (hache de) (du dernier type) 101 
Colombie 103, 135, 136, 86 
Colombie britannique 65
Congo 45, 140, 142, 166, 167, 168, 97-100, 100, 101, 

103
Coning Range (abri sous roche de) Australie 134
Cook (îles) 131, 133, 67, 73-4, 52
Cooke C. K. 161-2
Cooper, James Fenimore 137
Copan, Honduras 78
Copte 165
Copulation (scènes de) Variante de la figure accrou

pie 128, 129, 131, 44, 54 
Corée 10
Costa Rica 103, 47
Crapaud voir Ancêtre grenouille
Crète 68, 69
Cris s 56
Cuba 134
Cueva de la Araña, Valencia 17 
Cueva de Castillo, Santander 1 
Cueva de Tajo de las Figuras, Cadix 16 
Cuillères 99, 49, 80, 42
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Cuivre (trésors) 46 
Culte des têtes de mort voir Têtes 
Culture (héros d ’une) 129 
Cycladiques (idoles) 68, 23

Daim 47, 8,13, 15, 3 0 ,1 ,12 , voir aussi : Cerf 
« Dame blanche » d ’Aouanrhet 83 
Dan (tribu) 98 
Danem ark 47, 69
« Danseurs léopards » de Çatal-Hüyük 18,19
Danube 8, 68, 73; poteries danubiennes 19
Davidson, David S. 133
Dayaks 78, 80, 97, 98, 99, 44-6
De Groot (professeur J. M.) 75
Delacroix, Eugène 167
Delaware (Indiens) 137
Démembré (style) 23
Dendroglyphes 121-2, 60c
Desborough (miroir de) 28
Description de l'Afrique (Léo Africanus) 166
Dimini 18
Dionysos (culte de) 18,19
Disques en écaille 41
Djarai 103
Djerma 164
Dogon 142, 162, 91, 94
Domboshawa, Rhodésie 85
Dongson (culture) 73, 77-9, 80, 97, 101, 44
Dordogne 10, 14
Douala (Cameroun) 91
Dragons 73-4, 79, 80, 97, 98, 100, 101, 28
Drakensberg 23
Dravidiens 67
Dualisme 67
Duvensee, Lauenbourg 47 
Dzong 75

Eberhardt, Isabella 167
Écorce (peinture sur) 72, 133, 31c-e, 34, 50
Écorce (tissu d ’) 54
Écorce (sculpture sur) 122, 60c
Edrisi 165-6
Égeenne (région) 68
Égypte 11, 17, 65, 67, 69, 129, 140, 144, 163 
Eilanden, Nouvelle-Guinée 58 
Élan 6, 7b, 10
Éléphants 14, 73, 142, 144, 92 
El Mangal, Vera-Cruz, Mexique 34 
Enggano 103, 124, 134 
Équateur 24
Espagne 8, 11, 14, 21, 41, 47-8, 69, 73, 140, 142, 165 

voir également Franco-Cantabrique, style chasseur 
« secondaire »

Esprits secourables 137, 81
Esquimaux 9, 11, 17, 21, 46, 71, 73, 101, 125, 135, 

137, 138,57a, 80, 7, 9, 10 
Étrusques 41, 164, 105 
Evenhus, Norvège 7a 
« Exercices spirituels » (Loyola) 23 
Expressionnistes 169 
Extrême-Orient 24, 101

Fagg, Bernard 162, 101 
Fagg, William 163 
Fang 167
« Fantaisiste-orné » (style) 78, 79-80, 100, 44-6, 44 
Fasa 164 
Faure-Smith 161 
Fauvistes 169 
Fayoum 45 
Femme éhontée 129, 43 
Fer (âge du) 69, 76, 77, 80, 101 
Fermiers (peuples, art, styles) 8, 9, 10, 13, 16, 24, 

47, 48, 67, 68, 69, 73, 76, 101, 102, 121, 122, 126, 
127, 134, 135, 136, 137, 139, 140, 142, 162, 163 

Fertilité (croyances concernant la) 13, 14, 65, 68, 
102, 104, 122, 128, 129, 131, 137, 19-23, 14, 22, 
25, 43, 83 

Fezzan 165, 90 
Field (île de) 72
Figures accroupies 9, 73, 101, 102-4, 121-2, 124-31, 

133, 134, 136, 163, 38, 54-9, 61, 37-9, 41-7, 58, 68, 
stylisées : 131, 133, 57, 83, 54-6, 59, 90 
en mouvement 128-9, 133, 67, 69 
art rupestre 127-8, 129 
superposées 131, 53 
Voir également : Genoux pliés 

Figures accroupies superposées (motif) 131, 55 
Figures de Proue, 

du Cameroun 91 
M aori 36 
de Mélanésie 70 

Figurines féminines 7, 14, 15, 21, 68, 129, 20-3 
Finnhagen, Norvège 4 
Flaubert, Gustave 167 
Fleuve Jaune 10

Florès 80
Font-de-Gaume, 21 
Formose, voir Tai-Wan 
Foucauld, Charles de 167 
France 8, 11, 14, 21, 41, 45, 69, 169 
Franco-cantabrique 8, 10, 11, 14-15, 19, 21, 23-4, 

41, 43, 44, 47-8, 73, 142, 161, 164, 7-5, 9, 1-6, 
13, 14

Fresques (Çatal-Hüyük) 73, 18-19 
Frobenius, Léo 8, 41, 43, 164, 166 
Fulani, 161

Gabon 167, 96 
Gao 161 
Garamantes 165
Gaua, îles de Bank, Nouvelles-Hébrides 41, 66 
Geelvink (baie de) Nouvelle-Guinée 104 
Genoux pliés (motif de la figure aux) 101, 103, 128, 

133-4, 39, 70-9, 11, 48-52, 57, 100 
Geramat, Sumatra 77 
Gerzéenne (culture) 65-7 
Ghadamès 161, 165 
Ghana 105 
Gide, André 167 
Gilyaks (peuple) 126
Glaciaire (période) 8, 10, 11, 21, 23, 41, 47 
Goths 165
Gouburn (île de) 72, 34 
Grands lacs (Amérique du Nord) 46 
Grand-mère (culte de la) 68, 20-6 
Gravettienne (culture) 14, 15, 21 
Gréco-Romain 140 
Groenland 46 
Groote Eylandt 46 
Guatemala 103, 135, 136 
Guerrero (Mexique) 103, 136 
Guinée 140, 142, 164, 166 
Guyanes 24, 46, 127, 168

Haches 14,47, 76, 77, 78, 100, 101, 103, 33, 34 
« Hache ronde » 76 

Hagar Qum (Malte) 24 
Haida (Indiens) 46 
Halstatt (culture de) 69, 79, 104, 27 
Hal Tarzien (Malte) 69
H an 10, 73, 75, 77, 79, 80, 97, 100, 101, 121, 139 

47-8, 24, 27 
Hannibal 144 
Harappa 65
Harino-Uchi, Ichikawa 35 
Harpons 14, 45-6, 47, 100, 135 
Hawaï 127, 133, 77 
Hei-Tiki 37
Heidelberg (homme d ’) 76 
Heine-Geldern, Robert von 79 
Hellénistique 164 
Hermès 80
« Herminette quadrangulaire » 76 
Hérodote 165 
Heyerdahl, Thor 101 
Himalaya 135 
Hindouisme 67, 80 
Hinna, Norvège 7c, 10 
Hippopotame 14, 142, 144 
Hittites 70
Hokkaido, Japon 126 
Holm, Éric 161 
Hominidés 11, 14, 76, 140, 142 
Homo habilis 14 
Homo zinjanthropus 14 
Honan 73, 74, 75 
Honduras 78 
Hong-Kong 75 
Hopei 74
Hopewell Stage, Ohio 135 
Hotten tots 142 
Hsaio T ’un 73, 38 
Huai 74, 75, 79, 97, 99, 22 
Huai (vallée du) 74, 75 
Hunan 74 
Huns 24
Hurons (Indiens) 137 
Hurrites 70

I (orientaux) 121 
I (tribu) 75 
Ica 58
Iénisséi 72, 30 
Ifé, Nigeria 161, 163, 95 
Igorot 104 
Ikat 26
Iles britanniques 47, 69, 25
Images servant à chasser les mauvais esprits 103, 124, 

131, 96, 53, 68 
Indes 8, 10, 14, 24, 46, 65, 67, 77, 80, 129, 135, 166 
Indiens d ’Amérique Voir Amérique

Indo-Américain (art) 9, 71, 80, 101, 126, 135, 136-9 
Voir également les noms de tribus 
Indochine 10, 46, 79, 80, 130 
Indonésie 8, 9, 11, 24, 46, 68, 69, 71, 73, 75, 76, 78, 

79-80, 97-100, 101, 103, 104, 121, 127, 129, 133, 
134, 140, 162, 163 

Indus (vallée de 1’) 65, 67 
Inua 7 
Iran 9, 65 
Irlande 69, 26
Islam 80, 127, 140, 142, 164, 165, 166, 167, 168, 

169, 38, 90, 94 
Issyk-Kul (lac) 45 
Ivoire (Côte d ’) 94 
Ivoire (figurines en) 14, 21

Jabbaren (abri sous roche de) Tassili-n-Ajjer 82 
Jade 31, 37
Jaguar (motif de l’oeil de) 79 
Jaguars 73, 88, 80 
Jaintia 77
Japon 10, 17, 21, 45, 46, 73, 126 
Java 14, 76, 80, 103, 56 
Java (« Homme de ») 76 
Jéricho 10, 67 
Jomon (poterie) 73, 35 
Jung 75
Jungfernhohle, Franconie 19 

Kai 97, 103
Kalahari (désert de) 140, 142
Kangourou 72, 34
Kansas 71
Kansu 73, 30
« Karasuk » (culture) 73
Karlgren, Bernard 121
Kasai (velours) 101
Katanga 140, 167
Kauffmann, H. E. 122, 124
Kazakhstan, défilé de Tamgaly 48, 73
Kenya 14
Khargur-Talch (Libye) 87 
Khartoum  45 
Khasi 77
Kimberley, Australie 128, 134 
« Amas de résidus » 47 
Klee, Paul 169 
Klotefoss 6 
Korvar 103, 122, 125 
Korvars à baguettes 125 
Kroë (Sumatra) 35 
Kuban (ou Kouban) 41 
Kuduo 125 
Kuhn, D r Herbert 21 
Kouriles (îles) 126 
Kurumba 93
Kuskokwin (masque esquimau) 9 
Kouango, Congo 103

Labrador 46 
Lac Batuecas 21 
Lamin 21, 23 
Laos 80, 102
Lapons, 11, 21, 23, 41, 43-4, 7e, 12 
Lascaux 11, 21, 44, 9, 1, 4-6, 8 ,13  
La Tène (culture) 69, 28-9 
Laussel (Vénus de) 14 
Leakey, D r L. S. B. 14 
Leo Africanus 166 
Letti (ou Leti) (île) 103, 124 
Levalloisien (écaillement) 14 
Levant 8, 47-8, 135

Voir également « style chasseur secondaire » 
Levanzo, G rotta di (îles Égades) 13 
Lhote, Henri 143, 144, 161 
Li Chi 121 
Licorne 27 
Lions 24, 41, 43 
Lorentz, Nouvelle-Guinée 130 
Lorthet 5
Losange (motif du) 45, 72, 103, 124
Lu, Chine 75
Lung Shan 121
« Luth de Gassire » (le) 164
Luzon (ou Luçon), Philippines 77, 80, 104, 42
Lyautey (maréchal) 167

McCluer (golfe de) Nouvelle-Guinée 31b 
Madagascar 8, 80, 134, 140, 162, 163 
Magdalénien 14, 41, 43, 44, 45, 46, 47, 73, 135, 

136, 161
« Magiques » (baguettes) 103, 127, 131, 35, 66, 36 
Magique (chasse) 13, 17-24, 41, 43, 44, 71, 126, 

3, 6, 9, 1-10, 72 
Maglémosien 45, 102, 52 
Mahalbi 43
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Maide 21
M ain (motif de la) 1, 2, 84, 85 
« M aître des bêtes et des poissons » 127 
Maîtresse des Animaux 23,44,14 
M akondé 97, 102 
Malaisie 72, 76
M ali, Afrique occidentale 142, 162, 91, 90 
M alte 69, 24 
M andchourie 10, 45 
Mangareva 133
Maoris (peuple) 100, 36, 31, 37, 62 
Marabouts 167 
M aracá 136 
Marajo 136
Marandellas, Rhodésie 88 
Mari 21, 23 
Marind-Anim 72, 33 
Maroc 165, 166, 167
Marquises 8, 46, 73, 100, 101, 121, 122, 127, 131,133, 

51, 60b, 68, 75 
Maru 127
M as-d’Azil (le), Ariège 47 
Masques 19, 124 

Batak 63
Chinois en bronze 24 
Esquimaux 17, 101, 7, 9, 10 
Indiens américains 17, 101, 65 
Noirs africains 125, 134, 142, 143, 163, 167, 169, 

98, 102-3 
Océaniques 101, 125, 134, 64, 61, 71 
Mexicain 75 

Masque de monstre (motif) 73 
Matabéléland, Rhodésie 161 
M aternus, Julius 165 
M auritanie 165 
Maya 78
M bulu Ngulu (figure) 96 
M égalithique 68, 69, 76, 77, 78, 102, 103, 24-6 
Mélanésie 76, 100, 101, 103, 125 
M énangkabau 80, 97 
M enghin, Oswald 46 
Menhirs 69 
Mergui (archipel) 46 
Mérimée, Prosper 167 
Mésolithique (période) 45, 47-8, 164, 52 
Mésopotamie, 8, 14, 24, 41, 43, 65, 80,100 
Mexique 9, 11, 24, 68, 103, 135, 136, 139,34, 46, 

75-6 
Microlithes 47 
Mindanao, Philippines 39 
Minnesota 71 
Minoen 68 
Minousinsk 24, 73 
Miro, Joan 169
Mississipi (vallée du) 135, 136, 137 
Mixtèque 75, 76 
Moluques 80 
Monachisme 165
Monophysite (chrétienté syrienne) 165 
Mossi 94
Motifs animaliers superposés 99, 100, 127, 47, 25 
M otif de l’animal vu de face 41, 73, 80 
M oustérienne (culture) 14
Moyen-Orient 8, 9, 10, 11, 12, 14, 24, 43, 48, 67, 

68, 69, 70, 73, 80, 100, 101, 129, 140, 142, 143, 144 
Mtoko (grotte de) Rhodésie 92 
Murray, Australie 131 
M usulmans 165 
Mulato 127

Naga 77, 80, 97, 98, 99, 100, 122, 126, 43, 50
Naga à volutes 99, 100, 50
Naga-Mère 99, 100
Nangaia, îles Cook 133
Naskapi 136
Naukluft, Afrique du Sud-Ouest 89 
Navaho (Indiens) 138 
Nazca 45
Néanderthal (« homme de ») 14, 42 
Nègre (art) 9, 10, 101, 140, 142, 162-4, 166, 91-105, 

90-1, 93-103
Néolithique 8, 46, 47, 65-8, 76, 79, 102, 121, 122, 

129, 139, 142-3, 144, 162, 163 
Nerval, Gérard de 167 
New Grange (Irlande) 69, 26 
New Mexico 137 
Nias, 77, 80, 103, 124, 133, 71-2 
N icobar (îles) 46, 68 
Nieuwenhuis, A. W. 98 
Niger 140, 143, 144, 161, 162, 166 
Nigeria 140, 161, 162, 163, 102-4 
N il 45, 140, 143 
Nineveh 41 
Ning-Ting-Hsien 30 
Niska 65
Noire (mer) 73, 79

Nok (culture) 162-3, 101
Nomades montés (style des) 9, 11, 24, 48, 67, 69, 

70-3, 75, 80, 97, 98, 99, 100, 101 
14, 27, 29, 40-8, 20, 22, 23, 25, 27-8 

Nomades (peuples) voir « style des nomades montés » 
Norvège 23, 41, 43, 72, 6, 7a-d, 10-11 
Nouvelle-Bretagne 125, 49, 63 
Nouvelle-Calédonie 127, 128, 129, 133, 134, 64, 59 
Nouvelle-Georgie 104
Nouvelle-Guinée 46, 72, 76, 78, 80, 97, 100, 103, 124, 

125, 127, 128, 130, 131, 133, 134, 31b, 33, 58, 
32, 42, 50, 67, 69, 73 
Voir également Sépik 

Nouvelles-Hébrides 125, 127, 131, 133, 62, 41, 66, 
71

Nouvelle-Irlande 131, 48
Nouvelle-Zélande 46, 73, 100, 121, 124, 127, 128, 

129, 131, 133, 134, 36, 78, 31, 37, 62, 64 
Nue (déesse) 129, 43 
Nuer 45 
Numidie 165
Nuraghiques (figurines) 69, 73

Oaxaca (État, Mexique) 136, 75 
Oba (rivière) Nouvelle-Guinée 131 
Océanie 9, 10, 24, 68, 73, 100, 101-34, 139, 163, 169 

Voir aussi Mélanésie, Nouvelle-Guinée et Poly
nésie.

Ogooué, Gabon 167
Oiseaux (motifs d ’) 21, 26, 79, 99, 100, 4 , 22, 43, 58, 

94
Ojibwa 71
Olduvai (gorges de 1’) Tanzanie 11, 14, 140 
Olmec 34
Olorgesailie, Kenya 14 
Oni d ’Ifé 95
Ordos 24, 72, 73, 97, 98, 99, 100, 14, 25 
Os incisé 14, 15, 41, 45, 5 
Ostiaks 71 
Othello 166
Ours (culte de 1’) 21, 24, 126-7, 4

Paléolithfque 14, 17, 21,43, 45,48
Palestine 8
Pamir 70
Panama 71
Pangwe 167
Pan Shan 30
Papouasie 131, 134, 50, 61 
Pâques (île de) 101, 127, 133, 79, 53 
Paracas 11, 74
Pasemah (plateau de) Sumatra 77
Pastoral (style) 73 voir également Bovidien (style)
Paumari (Indiens) 82
Pazyryk 70, 15, 16
Pech-Merle, Cabrerets 2
« Peintures rupestres d ’Europe » (D r H. Kuhn) 21 
Pékin 11, 14
« Pékin » (« homme de ») 76 
Père buffle 43
Pérou 9, 46, 65, 68, 80, 101, 124, 127, 129, 135, 136, 

138, 139, 88, 89, 11, 40, 45, 55-8, 74, 77, 79-81 
Persépolis 41 
Peul 161
Phazania 164, 165
Philippines 76, 77, 80, 103, 104, 131, 133, 39, 42
Picasso, Pablo 167, 169
Pindal (grotte de) Espagne 41
Piquetage 161
Pitcairn 127
Pithécanthrope 76
Pléistocène 14, 76, 142
Polynésie 76, 100, 101, 103, 128, 133, 136, 139 
Poisson 72, 7 3 ,5 ,8 ,31b-e, 31 
Poro (masque de la société secrète) 98 
Poterie 47, 65-7, 68 

de style caddoan 84
de style chinois (néolithique) 73, 75, 104, 121, 30 
de style colombien 86 
de style danubien 19 
de style équatorien 87 
de style grec néolithique 18 
de style japonais (Jomon) 73, 35 
de style péruvien 65, 88, 55, 56, 74, 81 
de style indien (Pueblo) 12 
de style indien (Zuni) 137,12 
de style de la vallée du Sépik 32,73 

Ptolémée 165
Pueblo (Indiens) 71, 135, 137, 138, 12
Puma 81
Punuk 135
Pyramides 76, 139
Pyrénées 41, 47

Quachita (Louisiane) 84

Raiavavae 133
Rarotonga, îles Cook 133, 67, 73-4 
Rayons X 12, 41, 43, 44, 45, 71, 72, 135, 137, 139 

5-7, I I ,  30, 32-4, 11, 12, 60 
stylisé 72, 31, 40 

Renne 43, 44, 48, 65, 70, 71, 73, 100,102, 7c-/, 14, 
16, 27, 26 

Rhinocéros 14, 24, 144, 89, 92 
Rhodésie 88, 92 
Rôder, Josef 127 
Roger II de Sicile 166 
Roland (baie de) 45 
Romain (art) 24 
Roman 169 
Romantisme 167 
Roti 103
Rousseau, Henri 167 
Rupestre (art, peintures)

Afrique du Nord 17, 23, 24, 41, 140, 142, 143, 
144, 161, 90, 82-4, 86-7 

Afrique du Sud 11, 23, 48, 140, 142, 161-2, 85, 

88-9, 92 
Allemagne du N ord 69 
Amérique centrale 24 
Amérique du Nord 24, 71 
Amérique du Sud 12, 24, 25, 8 
Arctique 41, 44-5, 4, 6, 7a-d, 10, 11 
Australie 11, 12, 21, 24, 45, 46, 48, 72, 124-5, 127 
Asie centrale 48, 73
Franco cantabrique 8, 10, 11, 14-5, 19, 21, 23-4, 

41, 43, 44, 47-8, 73, 142, 161, 164, 1-3, 5, 9, 
1-6, 13-14 

Indien 48, 72
Nouvelle-Guinée 72, 127, 31b 
Océanie 127-8, 129, 133, 134 
Russie 41, 7 /
Scandinavie 24, 43, 44, 69, 71, 72, 4, 7a-d 
Sibérie 24, 71, 72, 30 
Sicile 48, 13, 15
Style chasseur « secondaire » 8, 9, 11, 47-8, 73, 

135, 161, 164, 16, 17

Rurutu (îles Tubuai) 76 
Russie 14, 41, 45, 69, 72, 73, 7 /
Rydh, Hanna 104

S. (dragons en) 74 
Sable (dessins sur) 138
Sahara 9, 24, 43, 101, 140, 142, 143, 144, 161, 162, 

164 voir également art Rupestre (Afrique du Nord) 
Saibai (île), détroit de Torrès 61 
Saint Augustin 165 
Saint-Domingue 8, 136 
Saint Ignace de Loyola 23 
Saivo 44 
Saka 75 
Sakachi 7b 
Sakalave 163 
Sakhalin 126 
Salayar 97
Salisbury (plaine de) 69
Salomon (îles) 103, 104, 129, 133, 134, 33, 70
Samarra 65
Samoa 54
Sardaigne 7, 69, 73
Sarmates 24, 75, 79, 100
Sautuola, baron 21
Scalp, voir Têtes
Scandinavie 21, 24, 43, 47, 71; voir également : 

Danemark, Norvège, Suède 
Schweger-Hefel, Anne-Marie 164 
Sculpture

d ’Amérique centrale 46, 47, 78 
chinoise 38, 20, 21, 22 
d ’Hallstatt 27
indonésienne 42-6, 53-8, 61, 66, 70-2, 36, 38, 68
mélanésienne 62, 48, 49, 51, 52, 59, 70
nègre 91-122, 104, 91, 93-105
des Nomades montés 41
néolithique 20, 3
nord-américaine 81, 85
paléolithique 3, 14
polynésienne 67-9, 73, 74-9, 53, 62
de la vallée du Sépik 43
sud-américaine 83, 89, 81
Voir également : Bronzes, Jade, Masques, Pote

rie, Cuillères 
Scythes 24, 73, 80, 40, 41 
Seiza 121 
Sentani (lac) 78 
Senufo 94
Sépik (vallée du) Nouvelle-Guinée 97, 124, 32, 

43, 67, 69, 73 
Serovo 45
Serpent céleste (motif) 80, 99, 39, 76, 77
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Serpent (motif) 21, 65, 67, 80, 125, 59c, 95, 11, 
26 ,77 ,88 ,92  

Serpent-oiseau (motif du) 22 
Shang 24, 72, 73, 121, 125, 139, 140, 21 
Shapiro, H. L. 73, 121 
Shi-Chai-San 78, 79, 97 
Shih-Chi 75 
Shih-Ching 74, 75 
Shintoïsme 17 
Shortland (île) 104
Sibérie 13, 17, 19, 21, 23, 24, 41, 43, 45, 46, 70, 71, 

72, 73, 78, 99, 126, 134, 137, 138, 30 
Sicile 48, 15
Sitka et Wrangell, Alaska 81 
Siyalk 65
Skogerveien, Norvège 41, 7d, 11 
Soan (rivière) 14 
Solutréen 14
Soudan 45, 140, 144, 164, 165, 167 
Spirale (motif) 8, 65, 67, 68, 69, 71, 72, 73, 80, 97, 

98, 100, 101, 135, 136, 19, 26, 29, 36, 38-40, 82, 
12, 20, 23, 24, 28-32, 35, 39, 40, 64, 69, 72, 101 

Spirale frettée (motif) 40, 58 
Spirale sinueuse (motif) 79, 80, 97, 139, 40 , 58 
Spiro (tumulus de) 85 
Stellmoor, Ahrensbourg 45
Steppes 11, 24, 69, 70-1, 73, 75, 101 voir également : 

Style des Nomades montés, Ordos 
Stonehenge 69, 25 
Strelice 21
Strettweg (char de) 69, 27 
Styrie 69, 27 
Suède 43, 44 
Suisse 21
Sumatra 76-7, 78, 80, 97, 103, 127, 131, 55, 57, 

61, 66, 29, 35, 36 
Sumba 99, 103, 26 
Sumer 67 
Suse 41, 104 
Swift Creek, Floride 135 
Syrie 8, 70, 165

Tahiti 125, 126, 133, 65 
Taïwan 10, 80, 99, 130. 134, 39 
Tambours

des Chamans lapons 41, 43 44, 7e, 12 
Dongson 78, 79 
de Sumatra 77, 79 
de Tubuai 69 

Tamgaly (défilé de) Kazakhstan 48, 73

T ’ang 10 
Tangaroa 67, 76 
Tanimbar 103 
Tanka 17
Tanzanie 11, 14, 102 
Taoïsme 17 
T ’ao t ’ieh 73
Tassili-n-Ajjer, Algérie 24, 143, 144, 161, 82-3, 86
Tatar Pazardjik 20
Tatouage (motif) 99, 100,121-2, 60b
Taureaux 21, 41, 43, 69, 13
Tchad (lac) 140, 142, 143
Tell H alaf 70
Tello 41
Te Rongo 73-4
Terre de Feu, 9, 46, 135
Tertullien 165
Têtes (chasse aux) 102, 122, 124-5, 137, 139, 39, 

85, 88-9, 96, 62-7, 69-71, 73-5 
Textiles

Bagobo 39 
Batak 29 
de Bornéo 103 
de Kroë 35 
nègres 142, 39 , 90, 101 
péruviens 129, 11, 40 , 45, 57, 77, 79, 80 
Sumba 103, 26 

Thaïlande 80, 102 
Thessalie 18 
Thuringe 104 
Tiahuanaco (style) 79-81 
Tibet 17
Tigres 73, 74, 98, 139, 40, 20-1, 24 
Tik 75 
Tiki 133, 37 
Tilantongo 75
Timor 80, 97, 99, 100, 103, 49
Ti-n-Tazarift (abri sous roche de) Tassili-n-Ajjer 86 
Tjuringa 131, 37 
Tlingit 81 
Togo 164
« Tombeau des Sept Frères » Kuban, 97, 41
Tombouctou 164, 166
Tonga 133
Tonkin 79
Torralba 14
Torrès (détroit de) Nouvelle-Guinée 46, 104, 61 
Totem 131 voir également : Bâtons d ’ancêtres 
Touareg 143, 161, 167 
Trappe (motif) 24, 43, 44, 9 , 1, 4-6 , 8

Tripolitaine 161 
Tripolye (culture) 72, 73 
Trois Frères, Les (grottes) 41 
Trundholm (char du soleil) 69 
Tsi-min 121, 59 c 
Tubuai (îles) 133, 69, 76 
Tue d ’Audoubert (Le), (Ariège) 3

Ukraine 73 
Uli (figure) 48 
Unamuno, Miguel de 23 
Urua, Congo 97-100

Val Camonica 69 
Valltorga (gorges de) 21 
Vega, Lope de 21 
Venezuela 71, 103, 135, 136 
Vénus (de Laussel) 14, 43, 14 
Vénus (de Willendorf) 14 
Vietnam 77, 79, 102 
Virginie 71 
Vol ta 161, 93 
Volute (motif) 139

Wa 103, 121, 122 
Wadi M asauda (Fezzan) 90 
Wadi Sera, Libye 84 
Wahungwe (mythes) 88 
Waika 71 
Wallaby 50 
Walton, James 161 
Wang Mang (empereur) 77 
Wetar 103
Willendorf (Vénus de) 14 
« Wiltonien » 162 
Wonalirri, Australie 128 
Wondjina. peintures rupestres 124-5, 128

Xochipilli 46

Yang Shao 104, 121, 59, 60a 
Yaoundé 95 
York (pointe d ’) 46 
Yoruba 163, 164, 167 
Yu 21

Zambèze 161 
Zaysan (lac) 45
Zoomorphique voir Style animalier 
Zuni (Indiens) 137, 12
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