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1.	 Fondation de la recherche en art 
pariétal

1. 1.       Découverte des premières grottes ornées et doute 
              de la communauté scientifique

Dans la seconde moitié du 19e s. entre 1866 et 1878, 
au gré de leurs travaux dans les cavités, certains archéo-
logues ont pu noter la présence de dessins sur les parois, 
mais sans jamais les associer aux vestiges préhistoriques 
découverts. 

Et en 1880, lorsque Don Marcelino Santiago Tomás 
Sanz de Sautuola édite une plaquette rendant compte de 
la découverte de 1879 des peintures à la grotte d’Altamira 
(Espagne) qu’il considère comme paléolithiques, bien peu 
sont enclins à le croire (Sanz de Sautuola 1880).

L’art mobilier paléolithique est cependant connu et 
reconnu depuis 1864, mais on dénie à l’Homme préhisto-
rique la capacité de produire un art monumental. C’eut été 
lui donner trop d’âme et d’humanité dans un monde encore 
emprunt de créationnisme. Le clivage se fait entre tenants 
et opposants du darwinisme. En 1882, le paléontologue 

espagnol Juan Vilanova y Piera se faisant le porte parole 
de Sautuola tente de convaincre Édouard Harlé et Émile 
Cartailhac, éminents préhistoriens, avec des armes scien-
tifiques, les mêmes d’ailleurs que l’on utilise aujourd’hui 
pour authentifier une grotte ornée. Il avance que la tech-
nique d’exécution des gravures et des peintures ressemble 
à celle employée pour l’art mobilier. Il fait le constat que 
nombre de représentations sont celles d’espèces animales 
disparues de longue date des contrées cantabriques et, 
qu’enfin, un film de calcite recouvre quelques dessins (Vi-
lanova 1883). Après la publication des travaux de Darwin 
en 1859, la communauté scientifique est divisée et, pour 
cette Préhistoire toute jeune, les risques étaient grands 
d’admettre des données qui ne cadraient pas avec le carac-
tère primitif de ces Hommes des origines qu’on s’accom-
modait à leur reconnaître. 

La découverte d’Altamira était qualifiée d’art mo-
numental, cette expression porte d’ailleurs peut-être son 
explication: considérant le contexte de l’époque, la bonne 
société occidentale découvrant les peuplades des mondes 
colonisés, était-il alors facile d’admettre que nos hommes 
préhistoriques aient aisément pu produire des objets ornés, 
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tout comme ces peuples primitifs qui s’entourent d’idoles, 
mais que, par contre, l’art monumental, lui, s’apparente-
rait à nos productions artistiques occidentales, peintures 
de chevalet, fresques… et qu’alors il serait notre apanage. 
D’autant que ces peintures d’Altamira correspondaient aux 
canons et à la sensibilité occidentaux.

1. 2.       Acceptation de l’art pariétal et naissance d’une 
              discipline

Par la suite, en 1895, Émile Rivière authenti-
fie des gravures découvertes par d’autres à La Mouthe 
(Dordogne) où il fouillait depuis 1894. François Daleau 
informé de cette nouvelle, retourne à Pair-non-Pair (Gi-
ronde) où il avait observé en 1883 «des traits gravés sur 
les parois» et reconnaît alors des figures. Ils invitent 
tous deux É. Cartailhac à visiter leur grotte respective. 
À Pair-non-Pair, Daleau prépare l’éminent spécialiste en 
lui présentant les pièces archéologiques qu’il a extraites 
du sol de la grotte girondine. Sur le site, É. Cartailhac 
note que les gravures étaient recouvertes par les couches 
archéologiques et «correspondent aux plus anciens ha-
bitats». La Mouthe le convainc davantage, il y dégage 
lui-même la patte gravée d’un animal en fouillant des 
sols encore vierges. Après ces deux jours de visite, il 
ne «doutait pas de l’antiquité préhistorique des gravures, 
de leur synchronisme» (Cartailhac 1902). Il rédige alors, 
et parce qu’entre temps d’autres découvertes eurent lieu 
(Les Combarelles et Font-de-Gaume), son Mea culpa qui 
permit à l’art pariétal d’exister en tant que discipline. Il 
est, à l’époque, titulaire de la première chaire d’archéo-
logie préhistorique, et compte parmi les archéologues les 
plus respectés

Ce rappel des tous premiers échanges des sommi-
tés de l’époque concernant la découverte de l’art pariétal 
permet de dégager à la fois les enjeux de cette recon-
naissance et la nature de l’ancrage des études qui vont 
alors s’engager. L’étude de l’art est liée, dès son origine, 
en France, à l’archéologie. La recherche en art rupestre 
dans les autres pays est par contre en lien avec l’anthro-
pologie.

2.	 Orientation de la recherche

2. 1.       Le travail de terrain

Dès le début des découvertes d’art pariétal, la pré-
occupation première a été de sortir les œuvres des grottes 
pour les faire connaître et reconnaître. Ce principe présida 
longuement au travail des préhistoriens s’intéressant à l’art 
paléolithique. En fait, il ne s’agissait pas d’étude à propre-
ment parler mais de témoignages. L’archéologie des restes 
matériels en était d’ailleurs là, privilégiant la recherche 
du bel objet à son contexte et à sa genèse. En schémati-
sant, l’étude de l’art pariétal se partagerait en deux, en 
un «avant» et un «après» H. Breuil. Avant lui, différents 
moyens de reproduction sont utilisés (photographie, estam-
pages ou dessins à vue et calque direct) de façon empirique 
et à vocation de communication; après lui, une méthodolo-
gie se construit qui se systématise et qui prend clairement 
la direction de l’étude et de l’analyse au-delà de la simple 
transmission des données.

C’est bien Henri Breuil qui développera les pre-
mières études systématiques de terrain et établira les bases 
des méthodes de relevés. Lorsque les relevés de Breuil ont 
pu être repris avec nos moyens actuels, force est de consta-
ter que «l’essence» des figures est respectée (Fig. 1) même 
si des libertés ont été prises.

Avant les années 1970, le support n’est pas pris en 
considération dans les relevés, les reliefs, les éléments na-
turels, les altérations de la paroi ne sont pas représentés. De 
même, les tracés indéterminés, les éléments «parasites», les 
marques faites par des animaux ne sont que très rarement 
reproduits.

2. 2.       L’interprétation

L’interprétation de l’art rupestre et pariétal a été un 
sujet abordé très tôt par les chercheurs. Donner une expli-
cation semblait un passage obligé pour justifier de l’ancien-
neté de cet art et de ses relations avec les cultures déjà éta-
blies par l’archéologie. Il est frappant de constater que les 
principales propositions en matière d’interprétation de l’art 
rupestre et pariétal sont en étroit rapport avec le contexte de 
l’époque qui les a vues naître.

L’idée première a été de proposer que l’art pariétal 
est l’émanation d’hommes mus par des sensibilités esthé-
tiques qui ont eu le désir de «décorer» leur habitat. L’art, 
au 19e, est transcendance, et c’est le règne de «l’art pour 
l’art», d’abord évoqué pour l’art mobilier, puis étendu à 
l’art pariétal. L’Homme préhistorique est encore considéré 
comme le bon sauvage de Jean-Jacques Rousseau, son art 
est le reflet de son regard naïf sur le monde. L’art est consi-
déré comme l’expression d’une sensibilité désintéressée et 
exprimée dans le seul but d’agrémenter le quotidien. Cette 
idée peut d’autant mieux s’imposer qu’elle permet de dé-
nier une quelconque religion à ces primitifs.

Le début du 20e siècle correspond à un changement 
de la prise en considération de l’art. Il devient une affaire 
majeure de l’esthétique, domaine autrefois périphérique; 
il entre en position centrale dans les préoccupations théo-
riques. C’est au moment de tournants significatifs en philo-
sophie qu’intervient l’affirmation de la découverte de l’art 
pariétal. La théorie de l’art pour l’art est alors trop simpliste 
et les questionnements se font plus scientifiques. Cepen-
dant, le premier réflexe est de se tourner vers l’ethnogra-
phie car en cette fin 19e, début 20e, le monde occidental 
découvre, à domicile, les «sauvages» issus des colonies par 
l’intermédiaire des expositions coloniales qui se tiennent 
dans de nombreuses capitales européennes. Les zoos hu-
mains dénommés spectacles anthropo-zoologiques ou eth-
nologiques d’abord associés aux Expositions universelles 
atteindront leur apogée dans les années 30. Dans le même 
temps, on fait connaissance de l’art dit primitif et les ar-
tistes de l’époque se l’approprient et le déclinent dans leur 
propre création. Cette ambiance est propice au développe-
ment du totémisme et Salomon Reinach peut poser alors 
la première pierre de l’édifice des interprétations. «Mais le 
seul espoir que nous ayons de savoir pourquoi les troglo-
dytes ont peint et sculpté, c’est de poser la même question 
aux primitifs actuels dont la condition nous est révélée par 
l’ethnographie» (Reinach 1903).

À la suite de cette ouverture vers l’ethnographie et 
toujours dans le même contexte culturel, se développe la 
théorie de la magie de la chasse à l’instigation du Comte 
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Bégouën très vite reprise par H. Breuil. 
Les années 40 sont celles du structuralisme. Et la 

grotte ornée est alors considérée dans son ensemble: c’est 
sa structure qui intéresse les chercheurs. La composition 
des œuvres en tant que système a été abordée en premier 
lieu par M. Raphaël (1986) puis par A. Laming-Emperaire 
(1962). Elle considère que cet aspect, négligé jusque-là, 
est un passage obligé dans le cadre des études de signifi-
cations. La composition s’étend plus largement à l’organi-
sation spatiale à l’intérieur des panneaux eux-mêmes mais 
aussi au sein de la cavité toute entière. Leroi-Gourhan, re-
prenant ces idées, appliquera des méthodes statistiques qui 
lui permettront d’envisager des figures d’entrée, de fond, 
centrales ou périphériques des panneaux et surtout une 
dualité mâle/femelle dans la symbolique des signes et des 
animaux (Leroi-Gourhan 1965).

Le mouvement post-moderne s’éloigne des sta-
tistiques, le new-age replace l’Homme dans la nature et, 
dans les années 90, la théorie du chamanisme se fait jour. 
D’après le travail de D. Lewis-Williams en Afrique du Sud 
sur l’art rupestre san, une extrapolation est proposée par J. 
Clottes (Clottes & Lewis-Williams 1996) pour offrir des 
clefs de lecture à l’art pariétal paléolithique. La grotte de-
vient un lieu de passage entre le monde des vivants et le 
monde des esprits, le chamane est un passeur et il projette 
ses visions sur les parois des grottes.

3.	 La recherche aujourd’hui

3. 1.       La base reste le relevé

Le relevé manuel est une étape nécessaire qui per-
met au chercheur de s’approcher au plus près de l’artiste, 
de reconnaître ses partis pris, ses choix, ses luttes avec la 

matière et les solutions qu’il a pu adapter. Le relevé devient 
alors comme un condensé entre la restitution et l’expéri-
mentation. Il ne s’agit pas ici de reproduire le réel le plus 
fidèlement possible, mais bien plutôt de rendre compte de 
ses observations concernant le «vécu» du panneau orné, de 
son état d’origine à son état actuel.

Outre la nécessité de rendre compte des œuvres au 
public, et dans ce cas, il faut bien le dire, la photographie 
fait très bien l’affaire, le relevé revêt avant tout une finalité 
d’analyse. C’est alors un passage obligé pour comprendre 
la réponse de l’artiste face à la matière, sa pensée créatrice 
et son message. Le temps, qui fatalement s’impose lors de 
ce travail face à l’œuvre, offre à lui seul une sorte d’osmose 
qui ouvre le champ de l’observation et de l’analyse; la plus 
précise des photographies n’en est pas capable. Un lien se 
crée également avec l’artiste du passé et permet de mieux 
le comprendre, si l’on y est un peu sensible. L’observation 
fine de chaque tracé offre la possibilité d’approcher son 
travail au plus près, de suivre ses hésitations, ses reprises, 
ses certitudes et aussi tenter de le retrouver au fil des pan-
neaux d’une même grotte. Le relevé retient également les 
éléments importants du support: ses reliefs, ses accidents, 
la nature de la roche, son état de conservation, il reproduit 
tous les événements naturels, ceux dus aux animaux et 
ceux produits par l’Homme, volontaires ou involontaires. 
Le relevé concentre toutes les observations et analyses du 
chercheur, il illustre et vient en appui de l’argumentaire. 
Il est donc un document graphique analytique et interpré-
tatif qui est le résultat des choix du chercheur et où son 
«style» transparaît peu ou prou. Cette «patte», tout comme 
l’exhaustivité qui ne peut jamais être atteinte, sont admises 
dans l’acception interprétative du relevé, la signature por-
tée sur le relevé est de ce fait le label qui gradue la fiabilité 
et la confiance que l’on peut lui accorder.

3. 2.       L’analyse

Le relevé constitue le travail de terrain qui ouvre 
sur l’analyse. Elle intervient à plusieurs niveaux: analyse 
technique des figures et des panneaux (Fig.  2), étude de 
la composition des panneaux, inventaire et répartition des 
figures dans la grotte, mise en rapport de la topographie et 
du dispositif pariétal, taphonomie des panneaux, détermi-
nation des chronologies relatives, interactions éventuelles 
Homme / animal… Mais c’est aussi l’intervention d’autres 
disciplines qui vient enrichir l’étude de l’art pariétal; la 
géologie, l’archéologie, l’ichnologie, l’archéozoologie et 
les analyses radionumériques et de matières.

Un des meilleurs exemples parmi les travaux actuels 
d’études pluridisciplinaires se rencontre à la grotte Chau-
vet-Pont d’Arc (Clottes dir. 2001). 

En ce qui concerne les techniques employées à 
Chauvet, elles relèvent essentiellement de la gravure, du 
dessin et de la peinture. Les macro-photographies, les trai-
tements infographiques de la colorimétrie ainsi que les ana-
lyses physico-chimiques offrent la possibilité d’appréhen-
der les outils utilisés ou les colorants choisis ou élaborés 
pour les œuvres. L’observation fine des panneaux permet 
de déterminer le sens d’exécution des figures, les superpo-
sitions et donc la chronologie relative au sein d’une com-
position. 

Cette chronologie qui classe à la fois les événements 
anthropiques, naturels ou dus aux animaux (Fig.  3) peut 

Fig. 1 - Relevés d’un cheval de la salle du Foyer de la Grotte des 
Trois-Frères. 1: H. Breuil en 1952 (Bégouën et Breuil, 1958); 2: 
V. Feruglio en 1995.
Fig. 1 - Rilievo di un cavallo dalla sala del focolare della Grotta 
Trois-Frères. 1: H. Breuil nel 1952 (Bégouën & Breuil 1958); 2: 
V. Feruglio nel 1995.
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révéler un ancien dispositif pariétal réalisé avant les œuvres 
datées de 32 à 30 000 ans BP mais dont l’antériorité n’est 
pas pour l’heure déterminée, ainsi que les présences alter-
nées des ours et des hommes (Feruglio & Baffier 2005). 
Dans cette recherche, on découvre qu’un style plus clas-
sique précède celui plus expressionniste des œuvres les plus 
connues de Chauvet (Fig. 4). Ce point invite à la réflexion 
quant à la valeur des styles, à la démarche artistique d’un 
ou plusieurs individus, à la valeur de ces représentations, ne 
sont-elles que messages, symboles ou ont-elles une charge 
purement esthétique?

De même, l’étude des compositions et des réparti-
tions des figures révèlent une appréhension forte de la to-
pographie de la cavité par les Préhistoriques, sectorisant la 
décoration: décor rouge dans la première partie de la grotte, 
noir vers le fond, investissant des lieux retirés intimistes 
ou a contrario mettant en scène à la façon des décors de 
théâtre de grands panneaux (Clottes dir. 2001).

Des résultats des différentes disciplines intervenant 
dans la cavité, il est possible de retranscrire un cadre chro-
nologique qui contextualise l’art pariétal et nourrit la ré-
flexion. La grotte est évaluée dans son ensemble.

Les datations obtenues permettent d’établir des pa-

rallèles avec les productions artistiques déjà connues de la 
même époque: l’Aurignacien (Fig. 5) d’autres régions, Jura 
souabe ou Périgord. Les thèmes prévalents de cette culture 
se retrouvent: les animaux prédateurs, félins, ours et les 
signes féminins. Les rendus sont cependant très différents. 
On peut ainsi constater que l’iconographie de Chauvet 
puise dans les mythologies de l’époque mais les retrans-
crit avec une sensibilité dont les comparaisons sont pour 
l’heure manquantes. Des originalités s’observent, mais 
des conformismes persistent aussi faisant de Chauvet une 
grotte exceptionnelle mais cependant familière.

3. 3.       Les œuvres dans leur contexte interne et externe

L’étude considère l’œuvre, dans son histoire in-
trinsèque: chronologie relative des éléments qui la consti-
tuent, sa composition et les moyens techniques mis en 
œuvre. Et dans son histoire extrinsèque: les influences 
extérieures qui ont présidé à son implantation et à son 
élaboration. L’histoire intrinsèque révèle l’artiste - ou le 
nom que l’on veut bien lui donner ou que l’on admet tous 
lui octroyer - elle peut trahir sa part de liberté ou de créa-
tion et l’apprentissage qu’il intègre et reformule au fil du 

Fig. 2 - Exemple de relevé de la 
Grotte Chauvet-Pont d’Arc: bi-
son de la Galerie des Mégacéros 
montrant 1: le relevé complet; 2: 
les tracés gravés; 3: les tracés au 
fusain (© D. Baffier & V. Feru-
glio).
Fig.  2 - Esempi di rilievo della 
grotta Chauvet-Pont d’Arc: bi-
sonte dalla galleria dei Megaceri  
1: il rilievo completo; 2: le inci-
sioni sole; 3: disegno al carbone 
(© D. Baffier & V. Feruglio).
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temps. L’histoire extrinsèque offre le cadre d’expressions, 
l’inspiration, les contraintes sociales qui marquent ses li-
mites ou lui permettent de les transgresser, l’environne-
ment naturel assez favorable pour autoriser une activité 
non directement de subsistance et assez contraignant pour 
sentir la nécessité de le transcender. Ainsi, sur le terrain 
puis en laboratoire, le travail consiste d’abord à recueillir 
l’information puis à la restituer en conservant à l’esprit les 
éléments qui peuvent traduire ces deux histoires. La pre-

mière histoire est racontée par les paramètres d’une ana-
lyse à la fois esthétique et structurelle: l’unité graphique, 
le panneau, la composition, les superpositions, les tech-
niques choisies pour tel et tel panneau, sont-ils des choix 
volontaires ou imposés? Puis, ce sont l’espace, le support, 
le choix de l’implantation d’une œuvre qui fournissent 
des informations. La seconde histoire se lit dans les pa-
ramètres physiques extérieurs au site, dans le contexte 
historico-socio-religieux disponible, dans le contexte en-

Fig. 3 - Différentes phases individualisées 
sur le panneau du Mégacéros à l’entrée de 
la Galerie des Mégacéros, grotte Chauvet-
Pont d’Arc (© D. Baffier & V. Feruglio).
Fig. 3 - Differenti fasi individuate sul pan-
nello del Megacero nell’ingresso della 
Galleria dei Megaceri, Grotta Chauvet-
Pont d’Arc (© D. Baffier & V. Feruglio).
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vironnemental (climat, géologie, faune…), dans le fonds 
artistique local.

3. 4.       Production artistique et société

Tout mouvement artistique s’inscrit dans le so-
cial, un artiste ne produit que dans un bain culturel que ce 
soit en s’y inscrivant pleinement ou en s’en démarquant, 
qu’on lui impose les choses ou qu’il les déclenche, qu’il 
soit conformiste ou novateur, il ne peut être en dehors de 
la société. L’artiste doit avoir un statut dans le groupe so-
cial, peut-on l’appréhender ou pour le moins considérer 
que ce statut existe et donc tenter de l’interpréter dans 
les productions qu’il nous a laissées. Le cadre sociétal est 
certes connu, un peuple de chasseurs-cueilleurs, mais l’or-
ganisation du groupe et les aspects du quotidien ne sont 
pour l’heure qu’entrevus par l’entremise des études techno-
typologiques de l’industrie lithique. Il semble qu’il faille 
changer de bases: ce n’est plus l’art pariétal que l’on doive 
étudier en soi et pour soi, mais un élément qu’il faut mettre 
au creuset commun pour multiplier les axes de réflexion. 
La question de l’interprétation qui a fait les belles heures 
de la discipline s’éloigne alors quelque peu, mais ne pour-
rait-elle pas découler alors de la démarche suivie ? Au lieu 
d’être la partie centrale de l’en soi et pour soi, elle pourrait 
être l’un des exsudats du creuset bouillonnant. De la même 
façon, l’étude nanoscopique des techniques ne peut pas da-
vantage être au cœur de l’en soi et pour soi de la discipline, 

les techniques ont leur apport bien sûr, mais seulement si 
elles s’inscrivent dans une synergie plus large.

Pour reprendre l’exemple de Chauvet, ce que l’ana-
lyse de ses œuvres apporte pour l’heure concerne l’envi-
ronnement, l’artiste et son contexte culturel. Le milieu na-
turel semble particulièrement privilégié. L’impression qui 
se dégage est la présence d’un artiste et de sa création. Il 
semble se confronter au support avec ses matériaux qu’il 
sait parfaitement maîtriser, il y a une habitude mais aussi 
une adaptation au lieu. Les effets sont de l’ordre de l’esthé-
tique, mais le choix des thèmes est de l’ordre du métapho-
rique, du mythologique. Il y a donc un poids de la société, 
un bain culturel mais aussi une certaine liberté créatrice. 
Tous ces points conduisent à penser que l’artiste de Chau-
vet se trouvait dans un environnement naturel et social non 
contraignant.

4.	 Conclusion

L’étude de l’art pariétal aujourd’hui en France a tiré 
les leçons du passé. Après avoir reproduit les œuvres, en 
avoir proposé des interprétations, les avoir décrites d’un 
point de vue technique, elle s’oriente aujourd’hui vers une 
analyse plus globale du phénomène prenant en compte le 
contexte dans un sens très large. Cette manifestation prend 
valeur de signification au même titre que la culture maté-
rielle dans une approche palethnologique des sociétés pa-

Fig. 4 - Grotte Chauvet-Pont d’Arc. 1: style des rennes de la première phase; 2: style des rennes de la seconde phase datées entre 32 et 
30 000 BP.
Fig. 4 - Grotta Chauvet-Pont d’Arc. 1: stile delle renne nella prima fase; 2: stile delle renne nella seconda fase datata tra il 32000-
30000 BP.
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léolithiques. L’art étant par essence humain et toujours en 
relation avec le social, que ce soit pour son inspiration ou sa 
réalisation, il est permis d’affirmer que l’art pariétal est en 
conséquence porteur d’information et susceptible de nous 
éclairer sur ces sociétés du passé. Plus qu’une interpréta-
tion de l’art, c’est aujourd’hui une analyse de son essence 
qui est menée. Ainsi, l’artiste lui-même réapparaît et avec 
lui la société à laquelle il appartient.
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Fig.  5 - Frise chronolo-
gique de l’Aurignacien 
avec positionnement de la 
période des datations di-
rectes obtenues à la Grotte 
Chauvet-Pont d’Arc (© V. 
Feruglio)
Fig. 5 - Schema evolutivo 
dell’Aurignaziano con po-
sizionamento del periodo 
delle datazioni assolute 
della Grotta Chauvet-Pont 
d’Arc (© V. Feruglio).




