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Le Sahara central constitue par la qualité et 'abondance de son art rupestre un véritable
conservatoire a ciel ouvert ou sont rassemblés d’extraordinaires témoignages de la vie des
bergers néolithiques. Comment comprendre et interpréter cet art des rochers ? Pourquoi
des images ? Pourquoi les représentations du Bovidien, qui éclairent la vie quotidienne des
populations du Neéolithique saharien de leur réalisme surprenant, succedent-elles a des
images schématiques et empreintes de mystere, exprimant les inquiétudes existentielles
des sociétés « Tétes Rondes » confrontées a un monde en mutation ?

En parcourant a rebours le chemin de la connaissance et en remontant 'ordre des choses
a partir de la paroi ornée, I’archéologue tente de parvenir a la formation du mythe et d’en
comprendre, au travers de sa structure, la nature profonde, c’est-a-dire son essence, qui le
justifie et qui est aussi 'explication fondamentale de I’art rupestre.

En distinguant le mythe, trouble de I'inconscient collectif, des récits mythologiques qu’il
engendre, 'auteur fait émerger par touches successives la raison de ces étonnantes
compositions. En faisant converger les méthodes de I’archéologie préhistorique, de
I'histoire de Part et de 'anthropologie sociale et culturelle, il illustre les principes d’étude
d’une anthropologie de Uart rupestre. Enfin, en confrontant les résultats de ces disciplines aux
données de I’écologie préhistorique saharienne, 1l fait apparaitre les possibles causes de
tension et de conflit entre les groupes de pasteurs nomades.

Avant que laridité et la désertification ne favorisent 'avenement
d’une société protohistorique de marchands et de guerriers,
les gens du Bovidien ont mis en place les conditions
permettant I'instauration et le maintien d’une grande
civilisation pastorale. Si les récits qui en expriment 'essence

sont a jamais perdus, le mythe qui les a générés transparait
quant a lui peu a peu.

Michel Barbaza est professeur d’archéologie préhistorique a
Cuniversité “Toulouse - Jean Jaurés. Ancien directeur de équipe de
recherche TRACES, UMR 5608, il poursuit désormais ses travaux
dans le cadre de celle institution, au sein de Uéquipe du Centre de
recherche et d’étude pour art préhistorique — Emile Cartailhac et du
Pile Afrique.
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«L’ceuvre d’art doit résoudre le drame et non I’exposer’. »

Danseuse de Tin Tazarift. Détail °.

1. Truffaut, 1975, p.82.
2. Lhote, 1958, planche 48.

3Bergers-vo.indd 7 @ 09/01/2015 10:41



3Bergers-v9.indd 8

09/01/2015  10:41



3Bergers-v9.indd 9

Contributions et remerciements

Rien n’aurait été possible sans I'invitation que m’a adressée
un jour de janvier 2003 Slimane Hachi, directeur du Centre
national de la recherche en préhistoire, anthropologie et his-
toire d’Alger, a rejoindre le groupe de chercheurs en partance
pour Mertoutek via Tamanrasset. Il m’a ouvert la porte d’un
paradis de I’art rupestre d’ott mon esprit n’est toujours pas
revenu. Ma gratitude et mes remerciements sont peu de chose
en comparaison de la jubilation intellectuelle permise par ces
ceuvres du passé. Au fil des missions et des conversations qui
les ont animées, la portée archéologique et anthropologique
des ceuvres sahariennes s’est peu a peu précisée, tandis que la
pratique du relevé et de la restitution graphique permettait de
dessiner, au travers de I’exercice d’observation et de rigueur
qu’elle impose, les contours de possibles développements mé-
thodologiques, en fait ceux d’une approche anthropologique
étendue a I’ensemble des massifs centraux sahariens.

Les missions successives ont bénéficié du soutien de I’Office
du parc national de I’Ahaggar, a Tamanrasset, avec lequel une

®

Préface

convention de collaboration a été établie. Slimane Hachi et
moi-méme sommes redevables aux directeurs successifs et au
personnel de cet organisme ; nous les remercions ici.

Un cadre de réflexion également tres favorable a été fourni
par I’équipe constituée autour du programme de recherche
PréhArt dirigé par Carole Fritz, soutenu par ’Agence natio-
nale de la recherche (ANR PréhArt). L'un des axes de ce pro-
gramme, portant sur la narration dans ’art préhistorique, a
suscité une nouvelle approche de ’art des massifs centraux
sahariens, considéré comme un ensemble cohérent en dépit des
défaillances de la documentation. Le travail qui a été consacré
a ce sujet n’aurait pu trouver sa voie sans les échanges constants
avec les chercheurs, Georges Sauvet, Gilles Tosello, Esther
Lopez y Montalvo, Jérome Magail, Marc Azéma, Raphaélle
Bourrillon, Lise Auriere, Olivia Rivero, Tilman Lenssen-Erz,
Stéphane Petrognani, Eric Robert, participant dans un climat
de confiance aux travaux collectifs et a la mise en commun des
avancées individuelles. Je leur sais gré de leur amitié.

Michel Barbaza

Sauf mention contraire, les figures et relevés graphiques sont I'eeuvre de Uauteus:
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Véritable bibliothéque en plein air, Part rupestre du Sahara,
au-dela des qualités purement esthétiques de ses ceuvres, offre
a l'archéologue une documentation exceptionnelle sur le quo-
tidien et I'imaginaire des populations ayant vécu dans cette
partie du continent africain au cours des six a sept millénaires
avant notre ére. Evidemment, une iconographie d’une telle
richesse n’a pas manqué de susciter une abondante produc-
tion bibliographique, études savantes et ouvrages de vulgari-
sation. Comme cela arrive souvent en matiere d’analyse d’art
rupestre, les recherches ont jusqu’ici privilégié deux pistes com-
plémentaires. L'une, de caractere typologique, a tenté de faire
apparaitre des spécificités culturelles a partir du traitement des
motifs figurés: ressemblances ou divergences dans le temps
et espace ont permis de discerner des «écoles» présentant
chacune quelque spécificité. L'autre, incontournable, s’est atta-
chée a préciser le cadre chronologique de ces ceuvres et a les
positionner en regard des cultures archéologiques, elles-mémes
définies a partir des témoignages matériels livrés par les gise-
ments fouillés ou prospectés. Sans négliger ces deux aspects
de I’analyse scientifique, 'ouvrage de Michel Barbaza va bien
au-dela de ces approches classiques. L’auteur met en effet la
barre trés haut en essayant de décoder le sens profond de ces
manifestations artistiques. C’est sans doute la le défi le plus
ardu: comment ne pas se laisser porter tout bonnement par
le seul aspect narratif de ces ccuvres, comment ne pas y voir
une simple figuration du quotidien et en tirer des conclusions
dominées par la perspective ethnographique ? Fil conducteur
d’autant plus tentant qu’il suggere des permanences dans la
longue durée sur des comportements matériels ou rituels main-
tenus au fil des siecles. Mais, pour Michel Barbaza, c’est a une
tout autre réflexion que cet art nous convie. Il ne s’agit point
la de banales chroniques mais, comme le dit 'auteur, «d’évo-
cations issues de récits mythologiques anciens». L’art, avec
ses moyens picturaux, ses codes — convenances, oppositions,
suppositions, abstractions, etc. —, est en fait le média de récits
disparus, eux-mémes forgés a partir de mythes originels. Il fait
sens et c’est tout enjeu de la recherche. On percoit donc ici le
processus d’analyse régressive auquel ’archéologue est invité
sur trois plans:

1. une analyse d’images;
2. pour tenter de retrouver le discours sous-jacent;
3. lui-méme clé de structures mythologiques fondatrices.

Ausst ce livre, au-dela de I’abondante et remarquable icono-
graphie utilisée, mobilise-t-il préférentiellement des concepts
théoriques tout en langant des pistes méthodologiques pour
aller toujours plus loin dans la compréhension des ceuvres.
Examinons ici quelques-unes des idées-forces qui impregnent
I'ouvrage et lui donnent sa véritable dimension novatrice.

Le terrain est, tout d’abord, le passage obligé pour «lire »
I'image. Or, cette lecture n’est pas donnée méme si des moyens
de reproduction visuelle en assument la réplication fidele. Rien
ne saurait remplacer le temps passé a 'observation, a «res-
pirer» la paroi et les blocs ornés, a I’analyse de schémas de
construction, a la reconnaissance de superpositions possibles:
au fond, rétablir la «stratigraphie » chronologique du panneau,
sa chaine opératoire. De cette incontournable pratique, 'auteur
est familier. Avec Slimane Hachi, directeur du Centre national
de la recherche préhistorique, anthropologique et historique
d’Alger, il a parcouru les espaces sahariens, multiplié relevés
et prises de vue. Tous deux ont engrangé une documentation
conséquente, source de nouvelles réflexions.

L'insertion chrono-culturelle reste, bien entendu, capitale. Sans
une bonne maitrise du temps, le risque de I’anachronisme et du
comparatisme débridé guette. Or, comme dans la plupart des
¢tudes d’art rupestre ou la datation directe des pigments est rare
ou inexistante, la sphere saharienne véhicule ses propres inter-
rogations, source de controverses plutot vives. Ces dernieres se
trouvent ici d’autant plus entretenues que la fouille de sites ar-
chéologiques contemporains des ceuvres d’art reste encore trop
lacunaire eu égard a I'espace considéré, sauf, peut-étre, dans
la partie libyenne ou les équipes italiennes ont tenté de com-
bler les dénivelés entre ces deux fondements documentaires.
Les discussions portent surtout sur I’age des plus anciennes
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manifestations d’art rupestre. La thése d’une étape archaique
a grande faune ne peut étre validée. En revanche, I'idée que
toutes ces ccuvres entrent dans le créneau du Néolithique et
de la Protohistoire semble réunir la majorité des chercheurs.
Mais de quand datent les débuts du Néolithique, c’est-a-dire
de I'¢élevage (puisque au Sahara, la domestication des plantes
autochtones ne se manifeste que tardivement)? Si I'on admet
que bovins et caprins ont, a partir du pole de domestication
du Proche-Orient et en toute logique, emprunté la vallée du
Nil pour pénétrer dans le continent africain, leur présence en
Egypte n’est pas antérieure au VI*millénaire. Si I’on retient
la these — controversée — d’une domestication des aurochs in-
digénes dans le désert égyptien aux IX°-VIII* millénaires, on
peut vieillir 'introduction des premiers beeufs au Sahara de
quelque 2000 ans. Michel Barbaza ne prend pas parti dans
ce débat d’archéozoologie. S’1l s’accorde avec plusieurs col-
legues a placer autour de 5000 av. J.-C. la diffusion du beeuf
domestique au coeur du Sahara et la correle avec ’horizon dit
«bovidien», il pose clairement la question chronologique de
Part des « T'étes Rondes». Antérieur au Bovidien mais faisant
déja une large place thématique a la figuration de bovins, il
suppose que des beeufs étaient déja présents dans 'espace saha-
rien quand ces ceuvres ont été réalisées. On voit donc que la
question de la chronologie supposée de 'art et de la diffusion
des bovins domestiques demeure épineuse, encore en débat.
L’auteur propose une hypothese alléchante: et si les « Tétes
Rondes» correspondaient a une phase de domestication de
Pespece, au moment plus ou moins long du basculement des
bovins vers un stade de pleine domesticité ? Le Bovidien cou-
vrirait a son tour le champ des trois bons millénaires suivants
(approximativement de 5000 a 2000 av. J.-C.). Le Caballin se
manifesterait a partir de 2000 av. J.-C., tandis que le Camelin
ne serait pas antérieur au début de notre ére.

Cette trame ainsi posée, Michel Barbaza s’intéresse surtout a cet
age d’or du Néolithique saharien qui correspond a I’épanouis-
sement bovidien. Mais c’est d’abord pour en montrer tout a la
fois la filiation et la distance d’avec le substrat « T'étes Rondes »
qui 'aurait précédé. Les mythes fondateurs qui générent les

®
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«contes» des « Tétes Rondes» suscitent une traduction gra-
phique dominée par une figure centrale d’envergure, a mor-
phologie humaine ou animale, entourée de moindres motifs
périphériques. Semblable construction inspire certaines ceuvres
d’Afrique du Sud, et Michel Barbaza s’interroge sur I’existence
d’un possible fonds mythique commun a I’échelle du continent.

Avec le Bovidien, on est déja passé dans une autre sphere,
bien que le theme de I'animal central puisse un temps perdu-
rer. Monde économique différent: on est dés lors pleinement
entré dans I’ére du pastoralisme nomade avec élevage extensif.
Contexte écologique également mutant: I’aridité ira croissant
et imposera ses contraintes. Ces deux parametres ont pu jouer
sur I'imaginaire, le fonds mythologique dés lors se renouvelant,
le discours support également et, i fine, I'art qui le traduit. Nous
voici des lors face a de vastes tableaux pouvant se décomposer
en différents épisodes, chronologiquement discordants et ou
la complémentarité¢ humains/animaux est la régle. On serait
tenté, a travers ces troupeaux en déplacement, ces campements
que 'on aménage, ces scenes tranquilles, de s’en tenir a une
vision superficielle d’un quotidien palethnographique inno-
cent. L’auteur nous prévient que ce serait la erreur de se limiter
seulement a ce réel trompeur. En effet, derriere une forme de
naturalisme se terre toujours un sens profond caché, une fagon
de penser la société et de 'ordonner en la masquant derriére
des symboles a décoder. Ne peut-on envisager que la significa-
tion de ces codes passait par une initiation ¢lémentaire au cours
de laquelle les détenteurs du savoir mythologique confiaient,
a travers des récits dispensés aux générations montantes, les
«clés» de lecture nécessaires ? Plus que la représentation d’un
ou de plusieurs moments profanes, 'auteur décortique tout
ce que l'art peut réfléchir d’'une mythologie «opérative» qui
délivre, de fagon détournée, les éléments structurants du fonc-
tionnement social. En ce sens, la narration orale et sa traduc-
tion graphique, a travers leur construction propre, font réfé-
rence a un imaginaire qui, loin de toute innocence, assurerait
les fondements d’un équilibre entre les communautés et leur
milieu naturel et culturel: la gestion maitrisée des troupeaux,
le sacrifice comme acte purificateur, le rite créateur de lien

13
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social, I’échange comme régulateur des tensions intergroupes,
le theme de la rencontre et du partage, la danse comme com-
portement intégrateur, la chasse comme appoint économique
et fabrique d’identité, etc. Autant de regles de sagesse a ob-
server pour le maintien en équilibre d’une société idéale. On
congoit qu’au sein d’un environnement changeant de fagon
drastique et dans un contexte de mobilité renforcée, une muta-
tion des esprits ait présidé a la mise en place d’une autre facon
de penser la société. Lart caballin illustrera a son tour un autre
changement survenu au cours du II*millénaire. Le mouvement
obéit alors a d’autres perspectives. On représente désormais
des chevaux attelés et des chars roulant a vive allure. On décele
des marchands, des trafiquants, un monde de I’échange. De
Pagressivité aussi: des guerriers s’exhibent, des danses préfi-
gurent des conflits, luttes et duels se donnent a voir, des batailles
rangées se déchainent. On est loin du paisible monde bovidien.
Lesprit a changé: les mythes sous-jacents aussi.

C’est, en dernier lieu, a I'inspiration méme de cet ouvrage
qu’il faut a présent revenir. ’auteur nous invite a ne pas nous
contenter de porter un regard esthétique ou anecdotique sur
ces panneaux peints ou gravés, a ne pas nous laisser gagner
par la facilité¢ d’une interprétation primaire. Les exemples qui
illustrent sa démonstration étant assez suggestifs pour se pré-
ter a une analyse structuraliste, il nous engage a démonter
des compositions complexes pour en déchiffrer les moments
successifs, a traquer, au-dela de 'apparent quotidien banal, les
métaphores, les allusions, les analogies. A archéologue des
rupestres de décoder derriere ces fragments, ces séquences
d’images, le fil conducteur, les sous-entendus, la trame du
récit; puis, au-dela méme de la vraisemblable narration, de
décrypter les mythes sous-jacents. En appelant a revisiter I’art
du Sahara a travers une anthropologie de I'image, c’est a une
reconversion méthodologique et a une nouvelle exégese que
ce livre nous convie.

Jean Guilaine
Professeur au College de Irance

09/01/2015  10:41



Pour une approche pluridisciplinaire
de I'art préhistorique saharien

«Une anthropologie entendue au sens le plus large, c’est-a-dire
une connaissance de I’homme associant diverses méthodes

et diverses disciplines, et qui nous révelera un jour les secrets
ressorts qui meuvent cet hote, présent sans avoir été convié a
nos débats : Pesprit humain’.»

1. Lévi-Strauss, 1974, p. 97 (1" éd. 1958).
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Penser I'art rupestre saharien

Des récits mythologiques en images

Les figurations de ’art rupestre sont, pour une tres large part,
des évocations issues de récits mythologiques anciens. Ce postu-
lat fondateur, qui donne au présent ouvrage sa cohérence et son
principal argument, engage a considérer ces représentations
comme, en elles-mémes, porteuses de sens. En fait, elles font
sens. Les peintures et gravures rupestres sont des témoignages
volontaires faits pour signifier. Certes représentatives a des de-
grés divers de la culture matérielle du moment, elles matéria-
lisent par leurs caracteres formels les préoccupations profondes
de ceux qui les ont réalisées. Selon ce cadre paradigmatique, la
méthode susceptible de favoriser une meilleure compréhension
de I’art rupestre propose de suivre les recommandations de
Nadine Orloff, selon quil’art rupestre doit faire I'objet d’«une
démarche située dans la filiation épistémologique de 1’ethno-
logie préhistorique, de la paléoécologie et de I'anthropologie
cognitive '». A quelques exceptions prés, notables cependant,
les archéologues africanistes n’ont guére retenu ces recomman-
dations. Deux magnifiques contre-exemples récents, parmi
d’autres certainement, sont fournis d’une part par I’histoire cri-
tique d’une image rupestre du site de Christol Cave en Afrique
du Sud ou, au prix d’'une méticuleuse reconstitution virtuelle
d’un panneau, les auteurs ont retrouvé le sens véritable de la
représentation” et, d’autre part, par la nouvelle étude consacrée
aux sites atlasiques de Khanguet el-Hadjar et de Kef Messiour
en Algérie’. En dehors de 'Afrique, une étude récente retient
le principe d’une inscription de I’art rupestre dans les traditions
artistiques ancestrales. Il s’agit de I’art tribal du centre de I'Inde
(Etat du Madhya Pradesh), subactuel et actuel, qui conserve de
ce fait tout un contexte de pratiques et de rites permettant d’en
comprendre la motivation profonde. Dans ce cas cependant,

1. Orloff; 1993, p. 399.
2. Le Quellec, Fauvelle-Aymar et Bon, 2009.
3. Roubet et Amara, 2011.

la dimension mythologique ne semble pas avoir été retenue;
une conception plus strictement religieuse de ces représenta-
tions parait étre privilégiée. Ce serait ainsi des images «pour
les esprits et pour les dieux *» au profit, par leur intermédiaire,
des artistes eux-mémes et des acteurs des rites associés.

La présente étude ambitionne de réaliser la synthese de 'ar-
chéologie, de la paléoécologie, de la palethnologie et de 'ethno-
graphie pour constituer une «anthropologie de ’art rupestre ».
Ces remarques préalables invitent a inscrire la réflexion dans
une démarche archéologique dont les articulations souscrivent
aux exigences de I'archéologie de la paroi ornée pour I’étude
des images elles-mémes, mais aussi aux contraintes techniques
et sémantiques de la représentation et de la «fabrique des
images”» a partir de récits mythiques ou de contes ainsi, bien
sar, qu'aux regles de construction et de fonctionnement de ce
type de discours®.

Contrairement a ce qui a pu étre affirmé, il est possible de
retrouver une part du sens initial, «et lui seul, qui intéresse
le préhistorien’», des représentations pariétales. Cette posi-
tion épistémologique est renforcée par la conviction que Iexis-
tence de modeles identiques de construction dans des lieux
parfois éloignés est déterminée par un méme discours struc-
turé sous-jacent, quelquefois inlassablement reproduit. Selon
les enseignements de ’anthropologie sociale et culturelle, le
sens profond pourrait résider dans la structure des décors et
dans les relations entretenues entre elles par les images qui les
composent. En rejetant les raccourcis méthodologiques d’un
comparatisme ethnographique étroit, il s’agit de privilégier la
recherche d’éléments de composition graphique susceptibles
de montrer les similitudes des ceuvres. Les relevés méthodiques,
sous leurs divers aspects (photographies, mosaiques de photo-
graphies, descriptions et croquis, restitutions graphiques a des

'y

. Clottes et Dubey-Pathak, 2013.

. Lévi-Strauss, 1993, p. 72-73; Descola (dir.), 2010.

. Propp, 1970; Lévi-Strauss, 1974 (1"éd. 1958) et 1996 (1™ éd. 1973); Paulme,
1976; Gusdorf, 2012 (1™ ¢éd. 1953).

7. Muzzolini, 1995a, p. 207.
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échelles diverses...), sont seuls susceptibles d’aider a appré-
hender les ceuvres dans leur globalité et leur cohérence;; ils
permettent ainsi d’en reconnaitre les dispositions internes et
les principes qui les ordonnent.

De fait, I’étude archéologique qui suit a pris le parti de faire son
profit de disciplines dont les préoccupations sont proches, voire
parfois identiques. Dans la mesure cependant ou les notions
fondamentales mais aussi leur champ d’application ne sont pas
toujours bien connus des archéologues (parmi lesquels je me
range), il convient d’avoir a 'esprit les multiples dangers qui
menacent en permanence les tentatives de rapprochement de
cette nature. Au titre des risques les plus évidents se rangent la
mauvaise compréhension et I'utilisation inappropriée de no-
tions théoriques élémentaires, I'ignorance des progres récents
de la réflexion, I'usage d’analogies trompeuses, les contresens,
les approximations, les naivetés de néophyte... Le choix a ainsi
¢été fait d’associer diverses approches des sciences humaines
afin de tenter de prolonger le commentaire des extraordinaires
documents que I’histoire du Sahara nous a légués au travers de
son art rupestre. Il s’agit de tenter de prolonger les efforts déja
réalisés dans cette voie, peut-étre trop modestes, en agrégeant
a la démarche des éclairages encore peu utilisés.

Les développements qui suivent integrent deux sortes de dis-
positions empruntées a ’histoire de l'art et a 'anthropologie
sociale et culturelle:

—un certain nombre d’exemples de référence ont été retenus
comme illustration explicite de la «lecture » faite d’'une donnée
archéologique. Le panneau remarquable de Timidouine 12
(cf.fig. 70, 71 et 102) n’est nullement I’équivalent d’un retable
gothique (cf. fig. 50 et 51), mais 'analyse de son organisation
peut présenter une réelle valeur didactique dans la mesure
ou elle suggere la maniére de lire en retour la composition
préhistorique. Pour I'ceuvre médiévale, le cloisonnement en
«scenes» juxtaposées est évident car matérialisé par un cadre,
chacune faisant sens a 'intérieur d’un tout également significa-
tif. Plaquons par I'imagination un cadre matériel sur certaines

représentations pariétales afin d’appréhender, a partir de
Peeuvre elle-méme, les lignes de force qui ont présidé a son
élaboration ;

—de la méme maniere, il sera fait référence a la cosmogonie
dogon, telle que ’a rapportée le vieil Ogotemméli®, pour mon-
trer au lecteur une mise en image a partir des caracteres de
Pontologie «analogiste » tels qu’ils ont été décrits par Philippe
Descola. 1l est certain que les récits dogon ne peuvent en au-
cun cas expliciter les peintures préhistoriques sahariennes. Ils
servent tout au plus a montrer le mode de formation d’une
image, mentale pour les hotes des falaises de Bandiagara, gra-
phique pour les pasteurs préhistoriques. Bien d’autres exemples
issus de contextes fort éloignés dans le temps et I’espace (Chine
ancienne, Amérique du Nord, Inde...) et tout aussi recevables
auraient pu étre utilisés. Ces études de cas, issues de contextes
actuels ou subactuels, ont I'avantage d’étre éclairées par le dis-
cours qui les accompagne, alors que, bien sir, ’archéologie
préhistorique en est dépourvue.

Il est inutile d’évoquer ici le détail des travaux consacrés par
le passé aux relations entre ’ethnologie et I’étude de 'art pré-
historique : quoique fluctuantes et contestées, elles ont été
constantes. Il suffit d’en rappeler quelques aspects majeurs.

Le premier est le résultat du rejet du « comparatisme ethnogra-
phique», au seul profit de I'«analyse interne ». Le second est né
du débat encore vigoureux entre ceux qui considérent I’art pré-
historique comme I’expression de rituels magico-religieux, ce
qu’ils sont parfois en partie, et ceux, dont je suis, qui'y voient la
manifestation principale d’une expression mythologique. Parmi
les éléments de cette confrontation déja relativement ancienne,
des développements épistémologiques récents font apparaitre
que, pour I’étude de I'art rupestre en général (pléistocene et
holoceéne), les théories interprétatives fluctuent entre « compa-
ratisme ethnographique » —il est vrai parfois fourvoyé dans des
rapprochements expéditifs — et analyse interne systématique,

8. Griaule, 1966 (17¢d. 1948), p. 32.
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de portée fondamentale car rationnelle, mais limitée. L’art pré-
historique serait ainsi vu comme la manifestation d’interven-
tions volontaristes dans le domaine du surnaturel («magie de la
chasse» du début du xxe siecle ; «chamanisme» de la fin de ce
méme siccle), tandis que «I’analyse interne », outre ’'approche
technologique et contextuelle, s’attache a constituer un réper-
toire concernant non seulement les motifs picturaux, mais éga-
lement leur agencement sur les parois afin de faire apparaitre,
par I'intermédiaire d une approche statistique, la «syntaxe» les
unissant. L'utilisation de l'analyse des données peut déborder
le cadre du site pour s’intéresser a un contexte archéologique
géographiquement plus étendu, établissant des relations entre
les lieux d’'implantation des images dans le paysage et ’habi-
tat. Cette méthode s’attache au «langage formel», selon une
expression pratique, délaissant toute tentative d’acces direct au
sens qui serait de toute maniére « completement hypothétique
et a jamais invérifiable ?».

Pour autant, faut-il totalement rejeter tout comparatisme et re-
fuser de maniere dogmatique son concours ? Il suffit peut-étre,
pour répondre a cette question, de rappeler la position du plus
virulent opposant au comparatisme, André Leroi-Gourhan,
qui, en 1962, dans sa préface a 'ouvrage de Jean-Dominique
Lajoux, concédait a cette méthode une utilité certaine justifiée
par la particularité du contexte. « Dire quels dieux ou quel dieu
invoquaient les peintres, quels mythes ils ont résumés dans leurs
figures est probablement a jamais impossible » écrivait-il alors,
«a moins, puisqu’ll s’agit d’'un art relativement récent, qu’on
ne parvienne a les saisir par le reflet des traditions écrites de
I’Orient méditerranéen ou par celui des mythologies africaines
actuelles'”». Il exprimait ’espoir que la plus faible ancienneté
de I'art du Sahara permettrait un jour de retrouver un peu de
la «chair» du mythe, et non plus seulement son «squelette ».

9. Sauvet et Wlodarczyk, 1995, p. 194.
10. Leroi-Gourhan, 1962, p. 5-7.

Analogie entre Je conte et I'image
préhistorique. Etat de la question en deux
exemples

Contrairement a ce qui sera pratiqué dans le corps de cet
ouvrage, les deux exemples retenus ci-apres procedent d’un
récit mythologique actuel pour remonter a un témoignage
graphique ancien qu’il permettrait d’expliquer. Le but de ces
courts développements est d’abord de montrer que 'interpré-
tation de I’art rupestre saharien a toujours cherché ses repéres
dans les fonds mythologiques. Leur évocation a également pour
finalité de mettre en évidence, par opposition, la méthode suivie
dans ce travail. Celle-ci place en premiere intention 'observa-
tion de 'ornementation des parois pour en relever les régula-
rités de compositions et de formes et en déduire, en dehors de
tout cadre narratif extérieur, un certain nombre d’enseigne-
ments quant a leur nature et leur fonction.

Le Lotori. D’un rituel moderne a son hypothétique passé

Comment ne pas évoquer, dans la perspective ainsi ouverte, les
péripéties interprétatives du tres célebre panneau des Beufs dans
leau de Tin Tazarift, au Tassili-n-Ajjer, évoquant la cérémonie
peule du Lotori (ou Lootoori ou Lootori)? Elles s’organisent
en trois actes successifs.

La mise en place du premier acte, effective a la fin de 'année
1957 apres 'inauguration d’une grande exposition parisienne
présentant les relevés de la mission Henri Lhote au Tassili, est
tfavorisée de longue date par la forte conviction de I’archéo-
logue que les ceuvres rupestres'!, notamment dans le bassin de
Mertoutek au coeur de la chaine de la Téfedest, reflétaient «les
vestiges d’une migration proto-peule a travers le Sahara'?».
Il devait par la suite renchérir sur lui-méme en réaffirmant
Pexistence de ressemblances significatives entre les données

11. Lhote, 1942.
12. Lhote, 1953, p. 20.
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ethnographiques peules et de nombreuses représentations sa-
hariennes". La scéne centrale s’est jouée en cours d’exposition,
lors de la visite de Germaine Dieterlen et Amadou Hampaté
Ba. Dignitaire peul né a Bandiagara, ce dernier a été initié
aux principaux rites de son ethnie, notamment a la cérémonie
pastorale du lustrage des beeufs dite du Lotori, dont il retrouve
dans le panneau de Tin Tazarift «toutes les caractéristiques
des représentations liées aux conceptions initiatiques tradition-
nelles'*». La relation s’établissait rapidement ensuite entre le
récit de cette cérémonie et deux figures de Tin Tazarift, une
troisieme a Ouan Derbaouen ", ainsi que d’autres éléments gra-
phiques de liaison moins étroite. Le site de Tissoukai'® donnait
a voir une «clairiere initiatique au sein de laquelle I'initié se
voit attribuer le titre de Silatigui, « celui qui a la connaissance
des choses pastorales et des mysteres de la brousse »». D’autres
encore, comme a Jabbaren avec la fresque du Beuf a Uhydre",
serpent mythique évoquant Tyanaba de la légende, ou Séfar
et son beeuf bicéphale, ont participé a ce méme engouement
interprétatif.

Le deuxieme acte, plus pondéré dans ses développements, s’est
déroulé en 2002, a I'occasion de la publication d’un volume
d’hommage a Henri Lhote '®. Jean-Loic Le Quellec, trés mo-
déré dans ses remarques, relativise a partir d’un solide argu-
mentaire la relation entre art rupestre tassilien et rites initia-
tiques des pasteurs peuls, sans rejeter la possibilité « d’établir
un rapport entre ’art rupestre préhistorique et les traditions
orales récemment recueillies, particulierement en Afrique '*».
I montre d’ailleurs d’excellentes illustrations de cette idée dans

un ouvrage ultérieur traitant de I’art rupestre de ’ensemble de
I Afrique®.

13. Lhote, 1996 (1™ éd. 1973), p. 72-73.

14. Hampaté Ba et Dieterlen, 1961 et 1966.
15. Fouilleux, 2007, p. 182.

16. Lhote, 1976.

17. Aumassip, 1993, p. 101.

18. Le Quellec, 2002.

19. Le Quellec, 2002, p. 155.

20. Le Quellec, 2004a.

A Tin Tazarift, Pauteur retient la différence entre le nombre de
beeufs du récit et celui du décor pariétal (28 pour le premier,
27 pour le second) pour mettre en doute les deux relations au
mythe. Cette différence serait dans le fond de peu d’importance
si le premier ensemble ne renvoyait a la lunaison et a sa sym-
bolique, élément fort s’il en est. Deux remarques s’imposent
néanmoins. La premiére retient qu’il serait possible de conce-
voir l'existence de variations entre deux versions d’'un méme
théeme mythologique, surtout si I’on prend en considération
I'importance du temps écoulé entre les deux expressions trans-
mises, en outre, par des supports différents. La seconde, qui
demande de pénétrer plus avant dans le mode d’élaboration
des récits mythologiques, suggere I'idée que le phénomene cos-
mique (les phases de la lune) est venu se greffer tardivement
sur le mythe pour 'expliciter, et non le contraire, alors que le
récit mythologique, tout en conservant les mémes images, avait
perdu sa valeur premieére et acquis une autre signification. Ce
qui est aussi difficile a prouver qu’a contredire.

Notre intérét pour cette interprétation de la paroi ornée de
Tin Tazarift doit étre éclairé — et contingenté — par le rappel
constant de 'affirmation de I’historien de I'art Louis Hourticq,
selon qui «les images sont comme des vases que les généra-
tions se passent pour les remplir de liquides différents?' ». Le
«signifiant» et le «signifié» sont deux éléments de langage bien
distincts et leurs variations sont indépendantes. En définitive
donc, méme 5’1l est permis de douter de la parenté étroite entre
ces représentations et le rite du Lotori, leur caractere narratif
— donc mythologique — ne fait guére de doute. Enoncée pour
I’étude de ce méme site, I'idée que l'art rupestre saharien «ré-
fléchit le sens profond des structures des croyances des sociétés
en question» était particulierement intéressante et aurait pu
étre riche en développements ultérieurs, bien que soutenant
pour le cas de ce dernier auteur (Andrew Smith) une interpré-
tation discutable.

21. Hourticq, 1927.
22. Smith, 1993, p. 467-478.
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Le seul fait certain est la profonde différence entre les cadres
de vie offerts par le Tassili-n-Ajjer préhistorique et les rives
actuelles du Niger. Gageons que les représentations mentales
suggérées par ces deux milieux de vie étaient, elles aussi, assez
différentes, méme si elles ont pu emprunter des images sem-
blables. Les formes artistiques peuvent persister alors que leur
contenu est susceptible de connaitre de profondes modifica-
tions. «En effet, la pensée mythique est par essence transfor-
matrice. Chaque mythe, a peine né, se modifie en changeant
de narrateur, a 'intérieur du groupe tribal ou en se propageant
de peuple a peuple ; certains éléments tombent, d’autres les
remplacent, des séquences s’intervertissent, la structure distor-
due passe par une série d’états dont les altérations successives
préservent néanmoins le caractére de groupe* ».

Un mythe est donc toujours, selon Claude Lévi-Strauss, la tra-
duction d’autres mythes ayant pris corps dans d’autres contextes,
transformés par la culture qui les emprunte en adaptation aux
propres conditions de vie des emprunteurs. Dans un tel cadre,
les rapports de ’homme avec son histoire, avec ses semblables et
avec son environnement naturel sont des déterminants essentiels.
IIs conditionnent les modalités d’une transformation qui s’opere
a I'insu de la volonté affirmée d’inscrire, au contraire, la repré-
sentation du monde dans la continuité de la tradition.

Le troisieme et, pour I'instant, dernier épisode des péripéties
de l'interprétation des Beufs dans leau de Tin Tazarift est le
bel ouvrage de Jean-Dominique Lajoux?®!, dans lequel 'auteur
effectue une critique circonstanciée des méthodes de Henri
Lhote, aux travaux duquel il collaborait au cours des années
1950-1960. En reprenant I’essentiel des arguments déja avan-
cés dans un article antérieur®, I'auteur montre que le contraste
tres fréquent entre relevé graphique et photographie est le ré-
sultat d’une interprétation exagérée des décors pariétaux voire,
ce qui est suggéré de maniere implicite, de 'invention pure et

23. Lévi-Strauss, 1971, p. 604
24. Lajoux, 2012, p. 169 et suivantes.
25. Lajoux, 2006, p. 127-148.

simple de détails ou de parties des compositions, le tout selon
des finalités diverses.

Divers auteurs ont par la suite donné avec plus ou moins de
fantaisie une interprétation de cet ensemble. Renvoyons a
article de Jean-Loic Le Quellec qui en dresse I'inventaire *°.
Les deux exemples précédents soulignent le souci constant des
archéologues sahariens d’inscrire les figurations pariétales dans
le registre mythologique, comme y engageait d’ailleurs spon-
tanément le caractere discursif des ceuvres.

La démarche qui est suivie dans cet ouvrage est différente
de celle ’Amadou Hampaté Ba et Germaine Dieterlen.
L’archéologie de la paroi ornée propose en effet de parcourir
un cheminement a peu de chose pres inverse. Au lieu de pla-
quer un récit ethnographique connu sur une ceuvre pariétale,
on s’efforce de retrouver un récit ou, plus modestement, les
¢léments essentiels du récit et éventuellement son sens, a par-
tir des détails, particularités et articulations des compositions
pariétales. Cette attitude est conforme aux principes de la dé-
marche archéologique et de I’analyse interne des ceuvres. C’est
ce que tentent de montrer les développements des deuxieme et
troisieme parties de cet ouvrage. Un bel exemple a suivre était
néanmoins disponible.

Le matriarcat saharien. Convergence ou persistance ?

En 1998%, une publication révélait 'importance de la connais-
sance du fonds de récits ethnographiques pour la compréhen-
sion de certaines de ces ceuvres. Contrairement a ’exemple
précédent, cette étude de cas prenait délibérément le parti de
dégager «des constructions intelligibles, des segments séman-
tiques pouvant faire récit a partir de la confrontation des ¢lé-
ments de cosmologie et de pratiques actuelles a des composi-
tions iconographiques de certaines fresques rupestres®».

26. Le Quellec, 2006b, p. 149-150.
27. Hachi, 1998, p. 171.
28. Hachietal., 2011, p. 159.
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Quoi quil en soit, 'interprétation proposée par Slimane Hachi,
longtemps oubliée pour le Sahara apres la lecture d’Amadou
Hampaté Ba du célebre panneau de Tin Tazarift (cf. ifra),
bien aprés Max Raphaél® et André Leroi-Gourhan™ pour
I’art paléolithique européen, réinscrivait I’art saharien dans
une dimension mythologique. Dans ce cas particulier, Slimane
Hachi attirait attention sur les cadres généraux de la pensée
qui imprégnait des contextes certes différents mais pouvant
relever de dispositions similaires. Dés lors, I’ethnographie ber-
bere expliquait la paroi. Gabriel Camps, a qui ce chercheur
proposait un article sur le sujet, faisait remarquer que «mal-
heureusement, Tin Hanakaten [était] le seul exemple de ce
type®*!'». Exemple certes unique, mais exemple tout de méme,
pouvait rétorquer le chercheur. En réalité, une autre référence,
constituée par les deux « Vénus» (cf. ifra) relevées par Henri
Lhote a Tamrit et publiées dans son ouvrage 4 la découverte
des fresques du Tassili™, était disponible. Depuis, une troisieme
représentation est apparue dans le site du Diverticule, dans la
Téfedest, qui valide I'intuition initiale.

Cette approche était de fait tres éloignée du comparatisme
ethnographique qui s’est longtemps limité a retenir une res-
semblance approximative entre un objet ethnographique et
une figure pariétale demeurée absconse. Cette attitude a été a
juste raison critiquée**. La justification de la démarche nou-
velle s’établit au travers de la propension de certaines sociétés,
quoique évoluant au gré de diverses contraintes socio-écono-
miques engendrées par leur environnement et par leur his-
toire, a maintenir des regles de vie fortes, sinon de véritables
institutions, fondatrices de ’essence des relations individuelles
et ordonnant leur existence. Le matriarcat saharien appartient
al'une d’elles. La these postule que «les Touaregs ont conser-
vé dans leur culture, dans leur vision du monde, dans leur
cosmologie, les éléments de structure dont la stabilisation et

29. Raphaél, 1945.

30. Leroi-Gourhan, 1965b.

31. Hachi, 1998, p. 176.

32. Lhote, 1958.

33. Leroi-Gourhan, 1965b, p. 30.

Figure 1 Tin Hanakaten (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Procession et duo de femmes avec beeuf (cliché: S. Hachi).

la cohésion ont requis profondeur historique et unité anthro-
pologique (au sens culturel) et dont on peut raisonnablement
espérer retrouver la mise en image dans certaines fresques ma-
jeures». Cet espoir trouve une réelle forme de concrétisation
dans la fresque du taureau a Tin Hanakaten®*.

L'inscription a nouveau possible dans ce champ de pensée pré-
sente 'intérét de replacer au premier plan de la réflexion la
croyance en ’existence dun substrat mythologique préexistant
a la plupart des représentations.

Bri¢vement considéré ici, le panneau de Tin Hanakaten est
constitué de deux groupes distincts de figures: une longue suite
de vingt personnages, peut-étre exclusivement des femmes, se di-
rige vers un taureau naturaliste entouré de six hommes, dont cer-
tains en position acrobatique® (fig. 3). Dans un registre supérieur,

34. Aumassip, Jacob, Marmier et Trécolle, 1976.
35. Cette association de personnages et d'un taureau est particuliérement
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Figure 2— Tin Hanakaten (Tassili-n-Ajjer, Algérie).

Procession et duo de femmes. Le beeuf, volontairement omis par les
releveurs, a été exclu de la composition. Divers auteurs considérent
les personnages en file comme exclusivement féminins ; pour
certains d’entre eux, le doute peut subsister (d’apres S. Hachi).

deux femmes contigués, peintes en avant et légerement au-dessus
d’un grand boviné écorné®, se font face (fig. 1 et 2). L’animal,
suggéré par sa seule silhouette, est malencontreusement absent
de la plupart des relevés, probablement afin de souligner sa dif-
férence de facture et d’indiquer ainsi qu’il serait étranger a la
composition. Des scenes similaires, évoquées précédemment,
integrent néanmoins un beeuf sans équivoque possible.

La composition comprenant les deux femmes retiendra toute
notre attention sans que puisse étre tenue pour négligeable la
valeur mythologique d’un ensemble dont ce duo n’est qu’une
composante, néanmoins centrale et essentielle par rapport au
beeuf. Le grand taureau entouré de personnages a été repro-
duit ici pour donner une idée de la totalité du panneau. Cette

intéressante dans la mesure ou elle constitue un theme fréquent dans I’art
rupestre africain, décliné avec un contenu variable selon les lieux. L'image
fondamentale de Tin Hanakaten pourrait étre un segment développé par
association de plusieurs mythemes (procession, face-a-face des deux femmes,
beeuf...) du récit mythologique du taureau de la pluie.

36. Dans les nuances de notre terminologie, «bceuf », par opposition a «tau-
reau», animal domestique mais entier, traduit a la perfection la différence
entre les deux animaux.

Figure 3— Tin Hanakaten (Tassili-n-Ajjer, Algérie). (cliché: S. Hachi)

représentation appartient au genre des scenes de « tauroka-
thapsie» dont il sera fait mention ultérieurement (cf. fig. 32 et
suivantes).

La femme de gauche, penchée en avant, touche de son front la
poitrine de celle de droite, qui dépasse de la téte et des membres
supérieurs la précédente. L’action figée suggere une relation fi-
liale, de mere a fille; 'espace délimité par les deux corps réunis
évoque «l’espace matriciel de la vie en attente de la puissance
génésique ». L’analyse archéologique permet de souligner la
similitude de la composition, au détail pres du style de Iartiste,
avec deux autres figurations reconnues dans des sites éloignés.
Il s’agit des deux « Vénus» de Tamrit*, placées a proximité
d’un bovin et qui, quoique présentant des formes généreuses
ne pouvant étre ignorées en raison de leur nudité, adoptent
la méme attitude et relevent certainement de la méme idée
sous-jacente (fig. 4).

37. Lhote, 1958, p. 58, fig. 14 « Tamrit. Les deux Vénus».
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Figure 4— Tamrit (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Relevé du duo de femmes et baeuf (d’apres H. Lhote).

La troisieme association identique est située dans la zone dite
du Diverticule, dans la Téfedest, entre le rebord du plateau
de Timalaine et les sites de Ouan Deflaa®. Le bovin est bien
présent et dans la méme position que sur les scénes du Tassili,
tandis que les deux femmes sont évoquées dans un face-a-face
identique (fig. 5).

38. Hachi et al., 1998, p. 176.

Figure 5— Le Diverticule (Haut-Mertoutek, Hoggar, Algérie).
Duo de femmes et boeuf (cliché : mission CNRPAH-TRACES *).

La similitude des trois compositions valide sans équivoque
I'idée initiale d’une représentation hautement significative. A
la différence de Tin Hanakaten ou, scéne féminine, elle est
associée a une procession peut-étre féminine selon I'interpré-
tation des auteurs (comme objet vraisemblable de celle-ci) et
a une scene tauromachique a connotation masculine (qui lui
serait donc complémentaire), les deux autres occurrences sont
muettes quant a leur contexte. Selon les analyses, elles peuvent
toutes recevoir cependant des compléments d’interprétation au
prix d’un élargissement raisonné du champ de I’anthropologie
culturelle.

Selon les enseignements que cette discipline permet, I'unité
d’espace matérialisé par la réunion mere-fille est toujours

39. Centre national de la recherche en préhistoire, anthropologie et histoire, Al-
ger. Travaux et recherches sur les cultures, les espaces et les sociétés (CNRS,
UMR 5608), université Toulouse — Jean-Jaurés. Centre de recherche et
d’études de Iart préhistorique — Emile-Cartailhac.
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assurée dans ses prolongements domestiques et sociaux par
la tente des populations actuelles du Sahara, pour lesquelles,
bien féminin par excellence, elle constitue un élément central
de la cosmogonie. I’abri familial est créé par la mere qui fonde
ainsi 'espace domestique, refondé perpétuellement a chaque
génération par le don de la tente (ou d’une partie seulement de
celle-ci) fait a la fille comme prolongement symbolique de I’abri
spirituel*. Une femme ne cesse jamais d’avoir une tente, celle
de sa mere, qui est déja la sienne, puis la sienne qu’elle regoit
de sa mere et qu’elle destine a sa fille. Tandis que le destin de
I’homme est d’aller d’une tente (celle de sa meére) a une autre
(celle de son épouse), celui de la femme est d’habiter deux
tentes qui ne sont qu’'une et dont elle assure 'unité en perma-
nence. Plus que de proximité, c’est d’identité qu’il s’agit entre
femme et tente. Si éhen («la tente ») désigne métaphoriquement
Iépouse, tout comme axxam («la maison») en kabyle et ed-dar
en arabe, le terme désigne aussi 'utérus, que 'on appelle éga-
lement éhen n barar, «la tente des enfants». Dans la cosmogonie
touaregue, iy a nettement identité entre cosmos et tente, entre
tente et femme, entre femme et utérus®*’.

En se gardant bien de plaquer sur une représentation vieille
de plusieurs millénaires la description de la relation au monde
des Touaregs actuels, concrétisée notamment par un matriarcat
toujours actif, il est intéressant de constater que toutes deux
s'inscrivent dans la pérennité d’une méme idée générale. Celle-
cl a animé et anime encore, sous des rituels différents, la pré-
occupation fondamentale du maintien des institutions pour
assurer le respect des préceptes éternels et sacrés, seuls garants
de la permanence de la vie.

40. Casajus, 1987; Gast, 1974.
41. Hachietal, 2011, p. 177.

Peuples pasteurs en action. Quelques
exemples en guise de modele

Eléments de méthode

Quoique vraisemblablement différents de la relation entretenue
par les chasseurs paléolithiques avec les grands animaux dont
ils se nourrissaient, les rapports entre le troupeau et les pasteurs
holocénes n’ont pas été — ou ne sont pas — moins intenses, sur-
tout lorsque leurs bétes, bacufs, moutons, chévres, et plus tard
chameaux, constituaient — ou constituent encore — la seule res-
source *”. Nous ne saurons jamais le sentiment exact nourri par
les Bovidiens, population de pasteurs du Néolithique évolué du
Sahara, al’égard de leurs animaux. Leur milieu de vie, dont nous
ignorons bien des aspects, ¢tait forcément différent de tous les
cadres pastoraux mobilisables de nos jours; les relations entre
les humains et les animaux domestiques, mais aussi des humains
entre eux au sein de peuplements de densités diverses, étaient de
ce fait différentes. L'imaginaire et 'inventivité différaient, ren-
dant inappropriée une grande partie des réponses culturelles
apportées aujourd’hui au reglement des difficultés engendrées
par chacun des contextes. Point donc d’extrapolation d’un sec-
teur géographique a un autre ; point de rapprochement hatif non
plus dans le temps, mais quelques exemples proposés comme
jalons dispersés dans un immense champ des possibles afin de nous
persuader de la réalité potentielle de cette richesse.

La zone sahélienne actuelle, située quelque 1500 km au sud
des massifs centraux sahariens, territoire des Touaregs jusqu’a
la boucle du Niger, pourrait suggérer une sorte d’équivalence
climatique entre le Sahara préhistorique « humide» et cette
zone de végétation. Cette marge saharienne actuelle, avec ses
pluies saisonnicres dans une ambiance chaude, présente en
effet quelques similitudes avec le Sahara préhistorique. L'erreur
cependant serait de superposer inconsciemment les mentalités
des pasteurs touaregs a celles de leurs prédécesseurs, peut-étre

42. Roubet, 1979.
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pour partie leurs ancétres lointains, ayant vécu dans ces mémes
montagnes au cceur du Sahara. L'univers biologique de chacun
d’eux n’est en rien identique a celui des autres. Les Bovidiens
devaient affronter un monde sinon trop plein du moins bien
plein, alors que les Touaregs actuels sont confrontés au vide,
au désert des «Kel Essouf », esprits du vide seulement tenus en
respect par le cercle de lumiére du feu sacré qui préserve de la
désunion*. Plus au sud, dans la steppe a graminées actuelle,
la montagne fait défaut et I’altitude ne peut corriger les déficits
de précipitations. Les pasteurs y pourvoient en déplacant leur
bétail en latitude, en direction des régions plus humides proches
du golfe de Guinée.

L’animalité : une autre facon d’étre

Dans le cadre retenu, 'animal n’est pas considéré comme une
chose anonyme dont il serait possible d’user indifféremment;
on lui reconnait le plus souvent une existence propre, indépen-
damment de ses caracteres spécifiques, proche dans sa nature
de celle des humains. Etre un animal — et particuliérement un
boeuf —, c’est étre, tout simplement.

L’animal est ainsi individualisé par un nom qui permet de
l’appeler, «voire de lui parler»; cette identité est fréquemment
mnscrite dans la généalogie de ’animal par rapport a un an-
cétre connu et remarquable. Ces noms font souvent référence
a une particularité physique ou caractérielle de ’'animal : cou-
leur de robe et détails de celle-ci, élégance et dimension — ou
bizarrerie — du cornage, particularité anatomique, comporte-
ment... Plus que la viande obtenue au prix d’une amputation
d’un membre du troupeau, au prix dun sacrifice difficilement
consenti, c’est le lait qui est source de vie et que les humains
disputent aux jeunes animaux. La perte d’'un animal est un
drame du quotidien; la perte d’un troupeau n’est pas qu'un
appauvrissement, ¢’est souvent une déchirure, un traumatisme
profond ™. Des bergers peuls se seraient ainsi suicidés, tandis

43. Claudot-Hawad, 1993.
44. Bernus et Durou, 1996.

que d’autres, devenus fous apres la mort de leurs vaches em-
portées par la peste bovine, erraient en hurlant apres des bétes
imaginaires. Les Touaregs témoignent pour leurs chameaux un
attachement similaire et déploient pour leurs animaux, surtout
pour la production laitiére et pour la monte, un vocabulaire
descriptif particulicrement détaillé. La se cache certainement
une belle diversité de sentiments et de comportements que 'on
ne saurait ignorer.

Le sacrifice : rite structurant des sociétés pastorales

Le terme est utilisé selon ses deux acceptions. D’abord, comme
dans les lignes précédentes, sous un sens amoindri, avec celui
de concession nécessaire mais difficilement acceptée privant
I'individu, a la fois auteur et victime, d’une part de son état
matériel et moral antérieur. Nous ne pourrons que supposer
cette disposition d’esprit chez celui, pasteur bovidien notam-
ment, qui aura été soumis a cette dure nécessité. Contrairement
au domaine ethnographique actuel, notre contexte ne fournit
aucune image, donc aucune information sur le sujet. L’autre
signification, dans son sens originel selon lequel sacrifier corres-
pond a un geste sacré, s’applique a un acte collectif par lequel
la mise a mort, le dépecage et généralement la consommation,
conferent la sacralité a I'étre vivant qui en est la victime. La forte
portée symbolique de cet acte social a parfois eu pour consé-
quence sa représentation sur les parois rocheuses du Sahara et
devient de ce fait, sans paradoxe, accessible a la démarche
archéologique. Des développements lui seront consacrés a la
suite de leur présentation et de leur étude. En revanche, il ne
parait pas treés important, selon cette approche, de prendre
parti dans le débat philosophique autour du role fondateur
ou secondaire du sacrifice, comme rite, dans I’édification de
certains mythes™®; il suffit pour s’en persuader de considérer
que mythe et rite sont simultanément prise de conscience et
traitement d’une difficulté collective. Si le rite se met en place,
c’est bien qu’une raison de sa tenue existe; elle correspond,
pour certains que nous suivrons, au mythe considéré comme

45. Hocart, 1954.
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trouble mental collectif dans sa phase de cristallisation, tandis
que d’autres confondent le mythe lui-méme ainsi congu et le
discours mythologique qui lui fait suite, c’est-a-dire la forme
verbalisée de cette méme «crispation» mentale collective. Nous
suivrons en cela les propos de Luc de Heusch, qui met le sacri-
fice sur le méme plan que le mythe en ce qui concerne son pou-
voir structurant pour la société qui le pratique *°. Jean-Claude
Muller, qui a fait une présentation commentée des travaux du
précédent, ajoute en synthese « que les mythes se contentent de
penser le monde alors que les rites sacrificiels, tout en le faisant
aussi, essaient en plus d’avoir prise sur lui*’ ». Nous sommes
bien au coeur d’une réflexion dont I'intérét devrait apparaitre
lors de ’examen des parois ornées.

Pour nous, archéologues ne pouvant percevoir mythe et rite
qu'a partir de leurs représentations pariétales, le traitement mé-
thodique du probleme court le risque, quelle que soit la volonté
de celui qui s’y risque, de ne pas dépasser le combat de mots.
Dans cette démarche, il est bon de rappeler un certain nombre
de positions fondamentales élaborées par la réflexion anthropo-
logique. Plusieurs auteurs, dont les deux précédents, ont pro-
posé une lecture critique mais constructive d’une remarque,
juste, de René Girard sur I'importance au cceur des sociétés
du réle du «bouc émissaire » sacrifié pour le bien collectif*®.
René Girard s’inscrit en opposition formelle et excessive aux
positions de Henri Hubert et Marcel Mauss*, qui considérent
que le seul «moyen de communiquer avec Dieu, qui est super-
céleste, [est] de lui envoyer de la fumée». En réalité, ces deux
auteurs sont beaucoup plus nuancés, puisqu’ils ont pris soin de
préciser, a la suite immeédiate de cette vue en effet trop expé-
ditive, «[...] fumée dont il n’a d’ailleurs pas besoin de sentir
Iodeur: ce sont les idoles qui reniflent I'odeur du sacrifice,
lui la déteste ; ce qui lui importe, c’est la pureté d’Israél», et
d’ajouter que «le but du sacrifice est de renvoyer les choses,
et surtout les choses les plus sacrées ; de congédier les Dieux qui,

46. Heusch, 1982.

47. Muller, 1987, p. 87-88.

48. Girard, 1972, 2003 et 2004, p. 75-85.
49. Hubert et Mauss, 1899.

sans le sacrifice, peseraient indéfiniment sur le sacrifiant; de
détourner les dieux, en faisant ce qu’on doit pour eux [...]:
’lhomme s’acquitte, il sacrifie pour que le dieu s’en aille**».
Le dieu ici est, comme dans la tragédie grecque, cette force
immanente qui s’appesantit sur les hommes et qui détermine
indéfectiblement leur destin.

II est certain que René Girard aurait raison s’il n’y avait dans
le sacrifice ainsi présenté que la seule relation de marchandage
entre les humains et leurs dieux, une sorte d’échange aller-retour
d’un bienfait contre ’exécution convenue d’un rite. En réalité,
la seconde partie de la proposition de Henri Hubert et Marcel
Mauss montre bien qu’ils donnent une autre dimension a ’acte
sacrificiel : o/ faut que le dieu s’en alle® afin qu’il ne pése pas indéfini-
ment sur le sacrifiant. Il suffit des lors de s’entendre sur la nature
exacte de ce dieu, qui est en fait une forme hypostasiée d’une
disposition d’esprit s imposant de maniere concomitante, impla-
cable et irrépressible, a la volonté de tous®. Une fois le compor-
tement collectif, initialement incompréhensible, transformé en
principe immanent et admise I'idée de divinité, a 'origine force
née de I'addition des violences individuelles, il est aisé de traduire
le tout en termes religieux, selon lesquels les hommes offrent
des victimes aux dieux et ceux-ci, en retour, leur prodiguent des
bienfaits en leur apportant la paix civile, condition des autres
biens®. Lucien Scubla précise dans cette veine que la violence
sacrificielle n’est ni symbolique ni pure, mais bien un moyen de
la mettre au service de la vie. Il s’agit de 'exprimer pour mieux la
domestiquer, et non pas de la travestir pour mieux I’assouvir. En
opposant les deux acceptions du verbe «contenir», il fait ressor-
tir quela violence contenue dans le sacrifice est, au premier chef,
une violence contenue par le sacrifice. Autrement dit, le sacrifice
est bien un acte violent, mais il est dans son principe méme une
violence moindre ; ¢’est un moyen d’assigner des bornes a la

50. Mauss, 1967, p. 240-242.
51. Je souligne.

52. Scubla, 2005b, p. 87-98.
53. Scubla, 2005b, p. 95.
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violence pour parvenir « a une aze de paix sans laquelle aucune
civilisation ne pourrait naitre et prospérer>*».

Les humains présentent en société, sous 'aiguillon de leurs pas-
sions et de I'instinct de mort qui les animent, la stupéfiante capa-
cité de leur imagination a surdéterminer jusqu’a la folie I’agres-
sivité qui est en eux. La violence qui en résulte peut toutefois
trouver dans le sacrifice ritualisé le moyen prophylactique d’en
limiter les effets, au moins en principe. A titre d’exemple, cest
une lecture possible du comportement des populations turkana™.

Ces pasteurs nomades du Nord-Ouest du Kenya, région chaude
et seche, ont une pratique intense du sacrifice qui a pour but
d’établir la relation entre les hommes, les esprits, les ancétres et
le troupeau. Dans le sacrifice ainsi concu, 'animal, tel qu’il a été
prévu par la prophétie, est séparé des trois contextes auxquels il
appartenait et devient victime. Son sacrifice créerait une «frai-
cheur» qui produit la pluie, la pousse des herbages, la fertilité et
la prolifération du bétail. De cette maniere, 'action du sacrifice
produit une nouvelle stabilité faite de la réunion nouvelle des
trois éléments: pasteurs, esprits et troupeau’®.

Tant René Girard que Walter Burkert ont parfaitement sai-
si et exprimé ce phénomeéne en rejetant I'idée d’un sacrifice
comme offrande faite aux dieux en échange d’une récom-
pense. Ils considérent que 'acte et son aspect bénéfique ne
font qu’un sous la forme principale d’un procédé de controle
des groupes humains en permettant, notamment par un rituel
approprié, de maintenir a un niveau acceptable la violence
de «’'Homme, ce tueur® », en orientant ce dernier vers des
violences de substitution exercées aux dépens de victimes sans
conséquence, incapables de toute forme de violence en retour
(vendetta), mais point trop différentes de la victime initiale,
comme le prisonnier de guerre, victime toute désignée (hostia),
ou les animaux domestiques. Acte violent, le sacrifice est une

54. Scubla, 2005a, p. 138.
55. Barret, 1998h.
56. Barret, 1998a.
57. Burkert, 2005.

violence controlée et affaiblie qui protegerait, tel un vaccin pé-
riodique, les hommes de la virulence fatale d’un déchainement
non contenu et généralisé dont ils sont trop souvent capables.
René Girard congoit ainsi que 'immolation de victimes ani-
males détourne la violence de certains étres que 'on cherche a
protéger, vers d’autres étres dont la mort importe moins, sorte
de doublets affaiblis mais acceptables de la victime originelle.
Pour affermir son propos, I'auteur cite Joseph de Maistre : « On
choisissait toujours, parmi les animaux, les plus précieux par
leur utilité, les plus doux, les plus innocents, les plus en rap-
port avec ’homme par leur instinct et leurs habitudes [...]; on
choisissait dans ’espece animale les victimes les plus humaines,
$’il est permis de s’exprimer ainsi®®. »

En établissant a partir de 'observation son grand principe struc-
turel de «non-cumul de I'identique », Frangoise Héritier a don-
né une fondation stable a la théorie générale de I'exclusion réci-
proque des semblables en général, de I'inceste principalement
et des divers types de sang en particulier. Le sang du meurtre
est ainsi exclusif du sang sacrificiel, et réciproquement™.

58. Maistre, 1890, cité dans Girard, 1972, p. 15.
59. Héritier, 1979.
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La vache laitiere : animal nourricier et animal
social

La complexité du systeme d’échange et de circulation des ani-
maux montre, quant a elle, leur importance sociale. Chaque
événement de la vie des pasteurs, de la naissance a la mort,
met le bétail en jeu — et souvent en mouvement — en provo-
quant une recomposition incessante des troupeaux : animaux
donnés en dot ou comme soutien parental, en nombre plus
ou moins ¢élevé selon la richesse et la générosité du donateur,
selon I’écart de classe sociale a combler, animaux prétés a un
pauvre pour amoindrir les rigueurs de la vie, sans attente de
retour®, ce qui rend un service immédiat a I'indigent mais qui
décharge d’autant le préteur en lui permettant d’accroitre son
cheptel sans grossir exagérément son unité de production au
risque évident du surpaturage®'. Le don pur et simple existe
également comme acte moral, sans attente de retour matériel
immeédiat. I’échange de dons réciproques, simultanés ou dif-
férés, tisse comme tous les autres un réseau dense de relations
dont chaque animal témoigne, créant des clienteles et des liens
de dépendance, structurant aussi la solidarité et la récipro-
cité indispensables en milieu particulierement difficile®?, en y
recréant en permanence les conditions d’un équilibre social,
économique et écologique toujours précaire *.

Le bétail sur lequel un propriétaire a des droits est rarement
rassemblé autour de lui. La circulation des animaux apparait
comme la condition de I’organisation sociale et est congue
comme telle dans la conscience des éleveurs®t, méme si ce sont
les impératifs de la production qui déterminent en réalité la
nécessité de la circulation; celle-ci, par voie de conséquence,
crée a son tour les relations sociales et leurs effets bénéfiques.

60. Swift, 1975, p. 95.

61. Bernus, 1979.

62. Gast, 1979.

63. Mkutu, 2007, p. 169-191.
64. Bonte, 1975, p. 64.

Edmond Bernus souligne que, dans son champ d’observation,
ce sont les cérémonies de mariage qui provoquent I’essentiel de
la redistribution des animaux. Les dons parentaux sont souvent
a lorigine du petit troupeau de chacun des jeunes époux, qui
s’accroitra par la suite. Il précise que la famille du jeune marié
doit présenter a celle de la future épouse des animaux dont le
nombre, le sexe et’age ont été fixés a I'avance. L'importance de
ce don de «compensation matrimoniale » (taggalt) est variable
en fonction de la hiérarchie sociale, du niveau et de la tradition
de la famille®.

Le nombre et la qualité des animaux de la taggalt sont le plus
souvent semblables a chaque génération de femmes, lorsque
les alliances se maintiennent au sein de familles de méme rang
social. Méme dans ces cas, la famille de I’épouse potentielle
peut habilement utiliser le principe de négociation et revoir a
la hausse les prétentions habituelles, notamment si elle estime
que le prétendant est d’extraction moins prestigieuse que celle
qu’elle croit étre en droit d’espérer. Ces atermoiements sont
un moyen de renchérir sur I'offre initiale, ou bien de retarder
sine die mais sans brusquerie une tractation a ’occasion dune
proposition de mariage non souhaitée.

Indépendamment des négociations avec le futur parti, la fa-
mille, le pére notamment, transfere parfois des animaux de son
troupeau a celui du futur gendre, 2 moins que la future épouse
ne les conserve aupres d’elle, en compagnie des bétes recues
de méme origine a sa naissance. Elle en assure, quel que soit le
cas de figure, la pleine propriété. Edmond Bernus signale une
autre pratique participant au brassage général des animausx,
qui tient dans le prét du pere a sa fille pour sa consommation
quotidienne de lait. Cet usage fréquent, dont I'importance
dépend de la richesse et de la générosité du parent, reste de
ce fait non codifié¢ alors que tous les autres le sont fortement
et ne laissent subsister qu’'une étroite marge de manceuvre.
Cet éminent spécialiste signale enfin que la mort fait partie
des occasions majeures de nouvelles répartitions des animaux.

65. Bernus et Durou, 1996, p. 238-239.
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Parmi toutes les suggestions qu’appellent ces pratiques ac-
tuelles, la plupart trouveraient sans peine d’intéressantes réso-
nances dans I’art rupestre. Elles ne peuvent rien prouver, car rien
ne permet de relier le détail des images anciennes aux pra-
tiques actuelles ; tout au plus, mais c’est un apport appréciable,
peuvent-elles ouvrir nos esprits étrangers a ces perspectives de
réflexion. Il conviendra de les tester lors de 'examen détaillé
des représentations afin d’en déterminer la plausibilité. Parmi
ces caracteres, la «fluidité » des troupeaux, assurée par la mobi-
lité des animaux, ainsi que la nature socio-économique du sys-
teme apparaissent en premier lieu. L'indwidualisation des bétes et
la comptabilité stricte qui en est faite les accompagnent. Ces deux
comportements a usage interne apparaissent comme les élé-
ments d’une stratégie d’équilibre par laquelle sont organisées,
d’une part, les relations entre les humains et leurs animaux et,
d’autre part, grace a ces derniers, ’essentiel des relations so-
ciales et économiques au sein du groupe. En raison du contexte
environnemental d’une extréme rigueur et de la faible densité
de population, cette stratégie de maintien de ’existant, voire
souvent de survie, ne nous dit rien des comportements a usage
externe, a I’égard notamment de groupes pasteurs concurrents.
De nouveaux exemples seront donc a rechercher dans d’autres
cadres géographiques.

Les «peuples du bétail »

Les Nuer, pasteurs semi-nomades qui vivent dans le Sud du
Soudan, dans des régions de savanes marécageuses parcourues
parle Nil blanc, sont un vivant exemple illustrant et complétant
quelques-uns des aspects évoqués précédemment (fig. 6). Ces
bergers constituent un agrégat de tribus dépourvues de chefs
ou d’institutions. Ils ont une forme de culture matérielle tres
simplifiée et dépendent strictement de leur environnement®.
Aumoment de 'enquéte d’Edward E. Evans-Pritchard, publi¢e
en 1937, ils vivaient traditionnellement de leur bétail, auquel
ils sont affectivement tres attachés.

66. Evans-Pritchard, 1969, p. 71.

Figure 6— Nuer et leurs beeufs (cliché: E. E. Evans-Pritchard, 1968).

Le vocabulaire nuer caractérisant les bovins, particuliérement
riche, permet la mise en rapport du bétail et de la commu-
nauté des humains, de maniere précise et circonstanciée, tant
sur le plan de I’économie et des techniques que sur celui du
rite. Les couleurs du pelage des animaux portent ainsi témoi-
gnage de cette belle «profusion linguistique » avec la reconnais-
sance de dix couleurs principales pour les bétes monochromes,
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Figure 7— Diversité du pelage des bovins
(document: E. E. Evans-Pritchard).

I'identification de vingt-sept combinaisons possibles pour
les animaux bicolores, désignations spécifiques auxquelles
s’ajoutent la disposition des taches, la forme des cornes, I’allure
générale des bétes, leur caractere, leurs qualités pour la repro-
duction, I'abondance de leur lactation en quantité journaliere
et en durée..., en plus des évidences de leur age, sexe, lignage
distingué et mémorisé parfois sur cinq générations.

Ce foisonnement de signes distinctifs permet d’individualiser
chaque animal en reproduisant peu ou prou les différences
présentées par les humains. Un méme nom peut désigner un
individu et un animal, chacun occupant une place analogue
au sein de son groupe (fig. 7).

Les querelles au sein de chacune des subdivisions de la société
(famille, concession, clan, village, territoire...) sont nombreuses
et ont fréquemment pour objet le bétail. C’est toujours en tétes
de bétail diment sélectionnées que se reglent tous les dom-
mages, au point que s’il y a une victime dans chacune des
parties en confrontation, un échange bilatéral effectif a lieu.
Toute autre situation entrainant une compensation, comme les
mariages par exemple, fait 'objet de tractations analogues. Il
existe réellement une sorte de «symbiose» entre ces hommes
et leurs troupeaux, au point qu’Edward E. Evans-Pritchard
répond «Cherchez la vache!» a tous ceux qui souhaiteraient
comprendre les Nuer. «J’ai un beau beeuf, clame le Nuer, le
geste accompagnant la parole, un beeuf tacheté, le dos tout
éclaboussé de blanc, avec une corne déployée au-dessus du
museau®’. »

Les Nuer sont soumis a ’alternance des saisons et pratiquent
la transhumance : a la saison seche, ils quittent leurs villages
construits sur des monticules, pour établir des camps pres des
points d’eau ou subsistent des paturages. Ils se nourrissent des
produits de leurs bétes (lait, fromage), parfois viande bovine,
et cultivent le millet. Ils péchent durant la saison des pluies; ils
ne chassent pas pour se nourrir et n’ont que mépris pour les
peuples qui le font. Ils pratiquent a I’occasion, notamment lors
de la saison seche lorsque baisse sensiblement la production de
lait, la cueillette de fruits, graines et racines sauvages.

Vivre du lait, c’est d’abord disposer, lorsqu’il est abondant,
d’une ressource réguliere et quotidienne. C’est ensuite une vie
libre, facilement délivrée des contraintes de la terre pour peu
quil y ait de ’eau, de ’herbe et du bétail a voler. Elle autorise

67. Evans-Pritchard, 1994 (1éd. 1968).
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une grande liberté de mouvement et méme engage, en favori-
sant le courage, la résistance physique, la recherche de I'affron-
tement et le gott du combat. Leurs rapports sociaux se résu-
ment a un rapport d’hostilité dont 'expression est la guerre ®.

Si les éventuels mythes actuels autour des animaux d’élevage
demeurent méconnus, nous savons que les Nuer font partie de
ces populations d’Afrique de I’Est pour lesquelles le bétail se
voit attribuer la propriété mythique d’étre a Iorigine des rap-
ports sociaux. Le cheptel établit la trame des relations tissées
entre les humains, entre eux et le surnaturel, notamment a
travers les rites de sacrifice qui ont pour motivation premiere
d’écarter le recours a la vengeance et d’arréter, avant méme
qu'il ne s’amorce, le cycle infernal de la vendetta. Le reglement
du conflit se négocie ensuite. Pour les Nuer, c’est en dévelop-
pant certaines valeurs liées au bétail, telles que les révelent les
mythes d’origine et les rituels, sacrificiels en particulier, que
s’est forgée et étendue territorialement cette société. Ainsi, les
Nuer ont été amenés a produire plus de bétail que leurs voisins,
sans que leur mode de vie ne s’en distingue radicalement sur
le plan matériel ™.

Dans un mythe masai’, il est dit qu’a I’origine, les hommes
possédaient les vaches et les femmes étaient propriétaires des
animaux sauvages qui vivaient en symbiose avec les humains.
Mais un jour, une femme tua I'un de ces animaux; ces derniers
déciderent alors de gagner désormais seuls les paturages. Les
hommes resterent ainsi les possesseurs exclusifs des animaux
domestiques.

Un autre mythe masai explique aussi ’exclusion des femmes
et nous fournit simultanément une clé mythologique de Iori-
gine du sacrifice. Les hommes, chassés du paradis primordial,
recurent le bétail de Dieu dans les conditions précédemment
exposées. Dieu s’apercut que les hommes ne pouvaient se

68. Evans-Pritchard, 1994 (1éd. 1968), p. 150.
69. Bonte, 2004.
70. Merker, 1971 (1™ éd. 1910).

nourrir uniquement du lait; il leur permit alors de prélever
le sang des animaux vivants et leur fournit a cette fin 'arc et
la fléche, leur interdisant cependant formellement de mettre a
mort les animaux. Mais un jour, un homme, si pauvre qu’il
ne possédait que quelques vaches et vivait des produits de la
cueillette, vit son fils tomber malade. Pour guérir I’enfant, son
épouse lui demanda de prélever du sang de I'une de ses vaches.
Il le fit, mais la quantité de sang ne fut pas suffisante et I’état
de ’enfant empira. Sa femme lui demanda alors de tuer I'une
de ses bétes pour guérir 'enfant en lui donnant de la viande.
I’homme refusa mais, durant son absence, la mere tua I'un des
animaux. Dieu chassa alors tous les habitants du campement,
quil brula; la femme et 'enfant, qui s’étaient attardés, périrent
dans I'incendie. Depuis, seules les femmes travaillent, c’est-a-
dire pratiquent I’agriculture concue, contrairement a I’élevage,
comme une peine. Conscient des difficultés des hommes, Dieu
les autorisa a consommer la chair de leurs animaux a condition
qu’ils soient sacrifiés rituellement. Les femmes, lecon ultime
du mythe, ne peuvent pratiquer I’élevage ni posséder le bétail
parce qu’elles ont manifesté leur incapacité a en faire un bon
usage, en 'occurrence en tuant les animaux qui leur étaient
confiés a des fins personnelles, celles du bien-étre de leurs en-
fants, et non selon les reégles surnaturelles qui avaient présidé
a leur attribution. Parmi beaucoup d’autres récits, celui-ci,
rappelé par Pierre Bonte’!, a été retenu pour sa simplicité et
pour les échos qu’il suscite a 'observation des parois rocheuses
ornées du Sahara. La technique de prélevement du sang des
animaux vivants, a des fins alimentaires, en utilisant un petit
arc et une fleche pour percer la veine jugulaire, est en effet assez
répandue en Afrique de I'Est.

En réalité, souligne Pierre Bonte, le bon usage rituel du bétail
est de nature sacrificielle. Le crédit social d'un homme ne pro-
vient pas tant du nombre de tétes de bétail, que de sa capacité
a nouer des relations sociales et a agir comme médiateur pour
accroitre son crédit social qui lui permettra, en retour, de réa-
liser plus aisément ses propres intéréts. Au sein de la société

71. Bonte, 2004.
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dassanetch, dans le Sud-Est éthiopien, les relations sociales sont
fondées sur la circulation du bétail. Elle a pour effet d’assu-
rer la constitution des troupeaux et des familles, de répartir
entre celles-ci les moyens de production, de fournir le cadre
de la division du travail, de satisfaire les besoins alimentaires et
autres. Selon Uri Amalgor, les relations sociales ne sont, pour
les Dassanetchs, que 'expression temporelle et changeante de
la «trame invisible » qui lie les hommes et leurs vaches depuis
le temps primordial dont rendent compte, a travers d’intenses
pratiques rituelles, les mythes des origines. Cette trame, invi-
sible mais bien présente dans les représentations et pratiques
des éleveurs, ne prend elle-méme sens qu’en se référant a celle
qui unit plus clairement encore, depuis les origines, les hommes
et le surnaturel par I'intermédiaire du bétail ”*.

Dans cette démarche, le sacrifice, évoqué plus haut et sur lequel
nous reviendrons dans 'approche archéologique de certaines
ceuvres rupestres, revét une dimension particuliere commune a
de nombreuses sociétés d’éleveurs traditionnels chez lesquels le
rituel sacrificiel des animaux apparait comme la finalité ultime
de la pratique de I’élevage.

La zone de végétation comprise entre désert et savane de
I’Afrique nord-saharienne offrirait, avec les Masa, peuple agro-
pastoral vivant au Tchad et au Cameroun’®, un visage plus
nuancé du sacrifice. Tout en confirmant sa capacité a contenir
la violence sociale, mais d’une maniére momentanée et impar-
faite, le sacrifice rituel parait sous une forme affaiblie, réduit a
accompagner les funérailles ou a sanctionner des étapes inter-
médiaires et tres provisoires de la réconciliation. Il s’avere inca-
pable d’arréter le cycle de la violence qui débouche, de maniére
générale, sur la guerre. L’affection immodérée des Masa pour
leurs bovins et pour le lait qu’ils produisent n’a d’équivalent
que dans les groupes de méme nature. Quoique dépendants
pour leur subsistance de la culture du mil et des produits de la
péche, ils trouvent dans leurs troupeaux les moyens d’assurer

72. Almagor, 1978.
73. Garine, 1964.

les tractations et les échanges, base de leur réseau de relations:
«S1 nous avons du mil, disent-ils, nous cherchons a avoir du
poisson, ensuite nous pensons a nous marier donc a avoir des
vaches’.» En tant qu’élément essentiel de la compensation
matrimoniale, le bétail est un bien indispensable pour la re-
cherche perpétuelle d’épouses. Le rite du sacrifice existe chez
eux mais ne serait qu’occasionnellement pratiqué, par 'inter-
médiaire de bovins, un couple le plus souvent, lors de cérémo-
nies funéraires afin que ces animaux suivent leur maitre dans
la mort et constituent son troupeau funcbre.

Les conflits sociaux, quant a eux, peuvent étre amoindris par
le sacrifice de petits animaux, mais apparemment jamais arré-
>

tés par celui-ci. Les Masa ont recours a cette fin a un systeme
d’ordalies singulieres (exclusion drastique du groupe, absorp-
tion de breuvage toxique, saut d’un arbre...), pratiques qui
n’évitent pas la guerre, certes codifiée selon le dommage et se-
lon la nature des groupes antagonistes (avec des batons pour la
parentele, avec des lances pour des étrangers). Une fois amorcé
le cycle des représailles, le conflit armé est inévitable ; le fait
qu’aucune compensation ne puisse réparer un meurtre donne
une idée de la vindicte. Tout se passe comme si le sacrifice,
trop faible ou trop tardif, ne permettait pas 'accomplissement
cathartique de son action. Contrairement a ’enseignement des
exemples antérieurs, le sacrifice est ici impuissant a déjouer les
effets cumulatifs de la violence ; peut-étre parce que celle-ci est
nécessaire au systeme matrimonial exogamique en définissant
les clans étrangers ™ ; peut-étre aussi parce que, faute de volonté
pour les raisons précédentes, la minimisation du sacrifice rend
celui-ci inopérant.

Sociétés pastorales actuelles et art rupestre
Les sociétés pastorales présentées ci-dessus ne constituent que

quelques exemples parmi un fonds documentaire considérable.
Ils donnent une idée de la complexité des sociétés pastorales

74. Dumas-Champion, 1983, p. 115.
75. Eco, 2014.
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actuelles fonctionnant sur un mode tribal, afin de permettre
d’aborder I'une des plus anciennes communautés de pasteurs
a partir d’un support étonnamment riche en situations figu-
rées mais réellement peu disert quant a leur sens. Par choix, la
démarche s’inscrit a I’évidence dans le comparatisme ethnogra-
phique raisonné, avec 'espoir que la connaissance du rite sacri-
ficiel ainsi acquise permettra de le reconnaitre — pour ce qu’il
a des chances d’étre dans sa signification générale — lorsqu’il
est représenté sur les parois. Seule 'approche comptable et
statistique des figurations, qui est le propre de I’analyse interne,
serait susceptible d’éviter les inconvénients de ces incertitudes
et approximations. Les deux approches sont certainement com-
plémentaires, mais I’absence de base de données représenta-
tives interdit de mener a bien la seconde.

L'art rupestre comme expression graphique
des mythes préhistoriques

Depuis plus de deux décennies, la convergence et la complé-
mentarité méthodologiques s'imposent comme principes gé-
néraux d’étude de I’art préhistorique ”, malgré la persistance
de propositions livrant une lecture globale et univoque de ces
manifestations. Plusieurs grandes publications récentes sur
’art paléolithique le font apparaitre clairement”. S’y impose
en effet, sans équivoque possible, I'alliance des démarches les
plus diverses de I’archéologie des supports ornés et de leurs
contextes, y compris dans le domaine de I'interprétation.
L’analyse du geste, des traces d’outils, des pigments (nature,
origine, préparation...), ’association avec les vestiges d’occu-
pation, la nature de ces derniers, la géographie préhistorique,
la datation et de nombreuses autres études spécialisées sont,
lorsqu’elles sont pertinentes et bien stir lorsqu’elles sont rendues
possibles par la nature des restes, autant de passages obligés de
cette archéologie totale.

76. Lorblanchet, 1995.
77. Bégouén et al., 2009 ; Lorblanchet, 2010.

Les défenseurs et illustrateurs des trois ou quatre grandes théo-
ries de l'art paléolithique ont érigé leurs theses sur des faits réels
mais aussi, a des degrés divers, sur des éléments extraits plus
ou moins consciemment de contextes idéologiques extérieurs a
la discipline. Il est en effet facilement admissible qu’une ceuvre
artistico-religieuse rupestre puisse contenir des dimensions a la
fois magiques, sous quelque forme interventionniste que ce soit,
et mythologiques, avec le souhait d’inscrire une action volon-
tariste dans un discours sacralisé, convenu et connu de tous,
dans lequel spiritualité, superstition, mythologie et pratique
magique peuvent méler, avec des participations variables, leurs
apports réciproques pour conditionner des «états» religieux
tres divers et des cultes qui le sont encore bien davantage. Ces
composantes essentielles, certainement présentes dans la plu-
part des systemes religieux, se nourrissent les unes des autres;
elles résultent d’une mosaique d’idées et de comportements
spirituels plus ou moins élevés et distincts, intégrés selon des
proportions variables a la représentation finale, en fonction de
I’histoire spécifique de chaque groupe au sein de milieux de
vie tres divers, de son propre génie créateur et de celui de ses
«artistes».

Parmi les préhistoriens, les diverses positions ont fait 'objet de
débats dont la vigueur montre que celles-ci, loin d’étre contra-
dictoires, se complétent: interventions magiques dans le do-
maine du surnaturel et tradition mythologique peuvent en réa-
lité fort bien se compléter dans une seule et méme démarche.

Le groupe social soumis aux constantes de son histoire et de ses
traditions, au jeu de ses rapports avec les groupes sociaux voi-
sins, soumis également aux contraintes de son environnement
ainsi qu’a la dynamique des rapports internes entre les divers
segments du groupe, effectue de nouvelles expériences qui,
par analogie avec des situations passées réelles ou imaginaires
connues de tous, réactivent des souvenirs partagés. Le groupe
revisite ainsi en l'actualisant le fonds mythologique, en tout
ou partie (récits mythologiques, contes et légendes, récits en
fragments, anecdotes...), au travers duquel il identifie I'image
de son propre passé. Cette construction «historicisante » est en
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réalité une reconstruction collective en fonction du contexte et
du moment de la narration, le tout constituant une « mémoire
ethnique ®» colorant le récit mythologique de particularités
et variations de plus ou moins grande importance. Chaque
société humaine possederait donc des cadres mémoriels spéci-
fiques rattachés a des circonstances et des «lieux de mémoire »
propres, a I'intérieur desquels le locuteur puis, pour nous, le
plasticien introduisent tour a tour, a I'insu ou avec I’accord du
groupe, leur propre vision des choses ™.

En fait, seuls les travaux de Paul Ricoeur sur les rapports entre
le temps et le récit, trop amples pour pouvoir étre intégrés
succinctement a ce propos, seraient en mesure de donner la
dimension exacte d’une question dont les aspects fondamen-
taux seront repris lors de travaux ultérieurs. Pour I’éclairage
immeédiat de notre sujet, les propos de cet auteur sont précis sur
la fonction narrative et, notamment, sur les contraintes sémio-
tiques de celle-ci. Elles conditionnent la production méme des
récits. Paul Ricceur préconise, lui aussi, de prendre exemple
sur les méthodes de la linguistique afin de «dégager dans un
langage donné le code du message » en reconnaissant la place
prépondérante de 'ensemble par rapport aux parties et en
admettant une construction hiérarchique allant du signe au
récit. Il identifie ainsi, par ordre d’importance, les fonctions™
ou segments d’actions®, actions ou actants®, et narration®.

Max Raphaél, précurseur de génie, notait que lorsqu’une so-
ciété dispose a la fois d’une idéologie et d’un art complexe et
élaboré, 1l y a de fortes probabilités pour que cette expression
plastique soit la traduction en images de cette idéologie ; il
serait donc «possible de reconstituer le cheminement de 'ar-
tiste qui, partant des contenus idéologiques, est parvenu a leur
expression formelle, et donc de reconstruire I'idéologie a travers

78. Leroi-Gourhan, 1965a, p. 63-76.

79. Candau, 2005, p. 72.

80. Propp, 1970.

81. Greimas, 1970.

82. Barthes, Kayser, Booth et Hamon, 1977.
83. Ricceur, 1983.

’art et ses formes® ». De maniére a la fois plus restrictive et
réaliste, considérons dans cette ambition que le mythe et le
récit mythologique grace auquel il s’exprime sont les éléments
constitutifs de «idéologie» de cet auteur. La difficulté consiste
a dépasser ces deux niveaux d’analyse, d’en faire la synthese
pour les faire déboucher dans une dimension nouvelle. Georges
Sauvety contribue en faisant part de sa conviction que «mythe
et art rupestre, en utilisant des véhicules différents répondent
aux mémes besoins». Il note que 'on «doit par conséquent
s’attendre a ce que les structures universelles de la pensée my-
thique, telles qu’elles ont été étudiées par Claude Lévi-Strauss
(1959), transparaissent également dans un mode d’expression
graphique®». On ne saurait mieux dire si ce n’est en essayant,
a partir de sources documentaires appropriées, de poursuivre
la réflexion jusqu’a son terme.

De beaux développements de ce principe ont déja été donnés
au travers de la confrontation des caractéres essentiels de 'art
gravé des massifs centraux sahariens : Tassili-n-Ajjer, Ahaggar,
Tadrart algérienne, Acacus et Messak. Dans ce dernier massif,
les théranthropes y opposent, valeur contre valeur®, les détails
de leur figuration (anatomie, vétements, accessoires. ..) congus
comme ¢léments artificiels de valorisation ou d’intensification
de contrastes culturels, a 'exemple célebre des masques indiens
de Colombie britannique®’. Leur répartition dessine des aires
distinctes contigués; elles mettent en évidence des commu-
nautés voisines, semblables au point de puiser dans un méme
fonds mythologique, mais de ce fait d’autant plus soucieuses
de se distinguer ['une de 'autre. Selon Claude Lévi-Strauss,
les régles de transformation «émergent a la surface, comme
manifestations visibles de lois qui gouvernent Iesprit des gens
d’une tribu entendant des voisins raconter un de leur mythe.
IIs Pemprunteront peut-étre, mais non sans le déformer par
effet d’opérations mentales dont ils ne sont pas les maitres*».

84. Raphaél, 1986, p. 202.

85. Sauvet G. et S., 1979, p. 352.

86. Le Quellec, 2002, p. 7-17 et 2003.
87. Lévi-Strauss, 1979 (1"éd. 1975).
88. Lévi-Strauss, 1983.
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Ce serait donc globalement en transformant les récits mytho-
logiques des sociétés voisines que les membres d’un groupe
forgeraient les leurs®.

Pour I’archéologue de la paroi ornée, le recensement des res-
semblances entre les mythes est un travail assez aisé lorsque ces
derniers sont exprimés par 'image ; celui des oppositions lest
beaucoup moins, et le cas identifié plus haut au Messak, avec
beaucoup de discernement, est exceptionnel dans la mesure
ou 'on ne dispose que fort rarement de I'illustration simulta-
née des deux faces opposées du méme mythe®. L’art rupestre
marque indéniablement, de fait, des territoires; d’aucuns d’ail-
leurs pensent qu’il a été congu intentionnellement a cette fin.
Si cela n’a pas été le cas, ce qui est vraisemblable, il en assure
actuellement le role aux yeux des archéologues.

Pour le méme secteur nord-est des massifs centraux sahariens,
Savino di Lernia propose une approche quelque peu difté-
rente de 'art rupestre. Ceertainement pragmatique et prudente,
moins ambitieuse aussi, elle n’est pas contradictoire des ap-
proches structuralistes. Elle les prépare et les complete. Tout
en soulignant sa redevance aux travaux d’Augustin Holl, ce
chercheur émet I'idée d’effectuer, «dans ’hypothese d’un art
vériste », une analyse ethnoarchéologique des figurations ru-
pestres s’attachant, par exemple, au nombre moyen de bétes
par troupeau, au fait que ceux-ci solent ou non accompagnés
de pasteurs, a ’age et au genre de ces derniers, a la répartition
des bétes par sexe, etc. Mais comme ceux d’Augustin Holl, ses
travaux remarquables prennent délibérément le contre-pied
de l'approche «crypto-structuraliste motivée par la recherche
d’invariants culturels», en faisant remarquer — non sans rai-
son — que les apports majeurs sont essentiellement ceux des
archéologues de terrain et des géoarchéologues qui ont étudié
Part rupestre saharien comme une partie d’'un ensemble ar-
chéologique plus vaste, «s’attachant notamment a définir des modes de

89. Salmon, 2013, p. 11.
90. Le Quellec, 2003b.

vie des populations concernées® ». Deux grands ensembles chrono-
culturels ont été identifiés dans I’Acacus. Le premier est formé
par un «Pastoral» ancien et moyen, remontant a la fin du
VII® millénaire (cal BC) et durant lequel sont pratiqués I'élevage
des bovins et la récolte de céréales sauvages; le second corres-
pond au «Pastoral » final, caractérisé par I’élevage des ovins
et une mobilité tres élevée, entre le début du I'V® et la fin du
II° millénaire, au cours d’une période déja aride*. Les axes de
transhumance au cocur de I’Acacus central mis en relation car-
tographique avec la distribution des sites d’occupation stricte et
des stations d’art rupestre, montrent bien I’étroite dépendance
des deux types de témoignages archéologiques a I’égard des
voies naturelles de circulation et des terrains de parcours .

Cette analyse, qui ne parvient pas a son terme dans la mesure
ou elle se limite a la superficialité des représentations, pointe
cependant de maniere trés remarquable les aspects fondamen-
taux dont ’archéologie est une excellente pourvoyeuse, notam-
ment sur les données du contexte environnemental : milicu
physique, régime climatique, pratiques socio-économigques, soit
en fait ’homme dans son cadre de vie, dans ses relations avec
son environnement et avec ses semblables.

La nécessité d’intégrer les données historiques et écologiques
fournies par le contexte du groupe social a été soutenue par
Claude Lévi-Strauss lui-méme. Cest 1a 'une des conditions
indispensables pour espérer comprendre tant les raisons pro-
fondes de la formation du mythe que ses manieres d’étre et son
fonctionnement. Dans le domaine de I’étude de ’art rupestre
d’Afrique du Sud, Tilman Lenssen-Erz, de manicre tout a fait
mnovante pour ’archéologie, souscrit de son coté a ce principe
en déclarant que, sans postuler un déterminisme écologique
(complet™), on peut s’attendre a ce qu’une bonne partie de
leurs pensées aussi bien que leur organisation sociale aient été

91. Je souligne; Di Lernia, 2002, p. 93-106.

92. Cremaschi et Di Lernia, 1999.

93. Cremaschi et Di Lernia, 1998.

94. La traduction francaise emploie le mot « compréhensif », ce qui n’a guere de
sens. Les mots «complet» ou «total» paraissent plus appropriés.
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le souci d’un environnement favorable qui se limite a «/’absence
de crise™». Ces remarques, formulées au sujet des chasseurs-
collecteurs du Brandberg et de la «crédibilité écologique » de
leur art, s’appliquent sans réserve a toute autre expression de
méme nature mais d’age différent; elles pourraient fort bien
s’appliquer bien str au détail des représentations au travers
des notations éthologiques mais aussi, comme ’envisage plus
ou moins explicitement l'auteur, dans ensemble des activités,
rites et cérémonies, ou «dans d’autres types de rapports formels
dans lesquels la peinture avait une part».

L’homme du Néolithique saharien qui nous préoccupe appar-
tient avant tout a une «espece communicante qui se définit
désormais par la genese, la propagation et la transmission de
représentations de cerveau a cerveau au sein du groupe **».
Le langage, en permettant I’expression fine de la pensée et son
enregistrement sous forme mémorielle, a également fourni la
possibilité d’extraire et de conserver les souvenirs sous forme
de signes a extérieur de son cerveau. Cette sorte de premiere
extension de la mémoire était néanmoins limitée tant par les
capacités quantitatives de la mémoire, réduites a «’empan
mnésique ”» conditionnant I’étendue de la culture orale elle-
méme, que par la qualité du souvenir retrouvé, revisité et trans-
formé en fonction des contraintes et nécessités du moment ™.
L’écriture a constitué une deuxiéme extension de mémoire,
anémiant certainement la premicre forme par déclin de I'exer-
cice de mémorisation. Son immense avantage est de donner a
la chose ainsi enregistrée une fiabilité infiniment plus grande.
L’écriture a toutefois une histoire comportant des phases in-
ternes se manifestant sous des formes et des degrés variables
selon les besoins de mémorisation et d’expression ressentis par
les divers contextes culturels. L’art rupestre, quel qu’il soit, est
une forme de notation qui se rapproche de ’écriture et, dans
certains cas, ’'annonce. D’une tres grande abstraction dans I’art
paléolithique, la progression de la narration et son expansion

95. Lenssen-Erz, 1996, p. 468.
96. Changeux (dir.), 2003.

97. Candau, 2005, p. 16-22.
98. Goody, 1978 et 1986.

extraordinaire dans I’art des massifs centraux sahariens, le réa-
lisme des graphismes mais aussi le haut degré de complexité et
d’élaboration des compositions rendent encore intelligible une
partie au moins du message contenu. Risquons ici I’hypothéese
que les représentations rupestres aient permis de conserver la
mémoire des transactions et des échanges a laquelle il pouvait
étre fait appel en cas de différend voire de conflit.

Ces quelques orientations guident la présente réflexion.

De la paroi ornée au mythe

La démarche conduisant de la paroi ornée al’é¢tude socio-cultu-
relle, au Sahara comme ailleurs, suit dans un premier temps ces
meémes voies pour la description des panneaux, mais connait
ensuite des développements spécifiques empruntant a ’histoire
de l'art et a 'anthropologie sociale et culturelle quelques-uns de
leurs principes méthodologiques. En raison du caractere quel-
quefois explicitement narratif de I’art préhistorique saharien, la
réflexion prend en considération les caracteres spécifiques des
récits mythologiques tels qu’ils ont paru se dégager des obser-
vations et enseignements des spécialistes de I’anthropologie.
L’erreur est possible simplement par ignorance éventuelle du
détail de ces travaux et de leurs avancées récentes. Tout est
donc discutable hormis le principe méthodologique qui est le
postulat de base de cette étude, selon lequel I’art rupestre est
pour Iessentiel 'expression en image de récits mythologiques
préhistoriques.

Apres le souhait formulé par I'ranz Boas d’entreprendre «une
description de la vie, de 'organisation sociale, des croyances
et des pratiques religieuses d’un peuple, telles qu’elles appa-
raissent dans leur mythe ”», Claude Lévi-Strauss souligne le
risque d’une tentative de cette nature. «La relation du mythe
avec le donné est certaine », note-t-il, «mais pas sous forme
de re-présentation [sic]. Elle est de nature dialectique, et les ins-
titutions décrites dans les mythes peuvent étre inverses des

99. Boas, 2010, p. 10.
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institutions réelles'”.» La mise en garde, a double usage, est
fondamentale.

La phase du relevé (photographies, croquis, descriptions, res-
titutions) est totalement fondatrice de la réflexion de I’archéo-
logue, en premier lieu parce qu’elle permet de connaitre inti-
mement I’ccuvre étudiée, souvent au prix de longues séances
d’observation et de restitution sur le terrain et en laboratoire.
Ainsi appréhendée, I’ccuvre laisse parfois percevoir un peu
des intentions de son auteur, au travers de ses thémes icono-
graphiques et des modalités de leur association ; seule cette
démarche contraignante est susceptible d’entrouvrir la porte
conduisant au-dela de 'immédiatement visible et de donner
acces a un réseau de liens qui unissent les données archéolo-
giques issues du contexte général aux manieres de voir et aux
manicres de comprendre cet art sans parole ni mode d’emploi.
C’est en tenant compte de ces deux exigences, distinctes car
constituées en réalité¢ de phases entremeélées de déconstruction
et de reconstruction de 'ccuvre étudiée, qu’est présentée la
synthése qui suit.

Le relevé systématique

L’analyse, qui est fondée sur I'observation méthodique des
ceuvres et sur I'extraction raisonnée et systématique des don-
nées, est une reconstruction allant bien au-dela de la reproduc-
tion mécanique des seules photographies. L’étude est conforme
ala démarche historique, qui s’attache a la reconnaissance des
causes profondes des événements et des liens qui les unissent,
et non pas aux seuls événements eux-mémes. Cette recons-
truction est au demeurant une excellente base pour élaborer
une restitution de ’ceuvre avec I'intégralité de ses propriétés
formelles, a des fins d’archéologie expérimentale, de diffusion
des connaissances et de valorisation du patrimoine.

Le fonctionnement récurrent qui préside a I’exécution des
travaux impose une programmation minimale. La méthode,

100. Lévi-Strauss, 1996 (1™éd. 1973), p. 208.

théorisée notamment par Léon Pales'’!) impose une succes-
sion de phases d’observation, de description, de restitution gra-
phique et d’analyse. La démarche implique une alternance de
travail sur le terrain et en laboratoire, souvent reconduite en
plusieurs cycles, qui disqualifie de fait 'improvisation lors d’'un
passage rapide et occasionnel devant les parois, méme suivi de
prises photographiques.

Sur le plan pratique et parmi les développements fondamen-
taux de la recherche s’inscrivent successivement:

—I’étude du support rocheux, sa disposition et sa localisation
par rapport aux éléments structurant le paysage physique ac-
tuel et passé;

—les données définissant 'occupation humaine préhistorique
forte de son référentiel chrono-culturel. Vestiges de la culture
matérielle (restes d’occupation, armes, outils, ustensiles...) et
témoignages artistico-religieux (art rupestre et mobilier quand
il existe) sont bien deux facettes distinctes d’'une méme réalité
culturelle. Leur étude est donc indissociable, méme si chaque
domaine de recherche releve, dans son application, de tech-
niques distinctes et s’inscrit dans des rythmes d’avancement
différents;

—la reconnaissance de la chaine opératoire, depuis I’acqui-
sition des matieres premicres (pigments notamment) jusqu’a
I'accomplissement plastique de I'ocuvre, avec, comme démarche
incidente, la prise en compte des problemes de conservation
(érosion par les eaux, le vent, 'action animale et humaine an-
cienne et actuelle...). Cette phase d’étude méthodique s’opere
en plusieurs temps, faisant alterner 'observation systématique
sur le terrain, y compris a ’aide d’instruments optiques grossis-
sants, 'enregistrement sur le site des données (croquis de lecture,
descriptions littéraires, photographies d’ensemble et de détail,
enregistrement « 3D » par 'intégration des «métadonnées» des
photographiques numériques), la reconstruction théorique en
laboratoire des étapes d’élaboration de I'ceuvre étudiée (sché-
mas diacritiques, croquis analytiques, études de détail...), la
restitution préalable sous forme de relevés provisoires, le retour

101. Pales, 1969, 1976, 1981 et 1989.
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au terrain pour complément d’information, validation ou rec-
tification des hypothéses et recherche complémentaire d’infor-
mations. Le prélevement méthodique et ’analyse d’échantillons
de pigment peuvent faire partie de cette quéte;

—la restitution par les méthodes infographiques selon des pro-
tocoles concertés et en fonction d’objectifs choisis (publica-
tion, exposition...), ou par la reconstitution expérimentale de
Pocuvre (fac-similé) mettant en action le jeu des hypotheses et
des vérifications. Le relevé final est composé de nombreuses
photographies reproduisant le motif dans son cadre a diffé-
rentes échelles, de nombreux croquis, explicitant photographies
et commentaires, et d’une proposition de restitution. Ce der-
nier aspect est toujours contestable —non sans raison — par tous
ceux qui n’en sont pas les auteurs. Il reste indispensable comme
ceuvre interprétative. Malgré ses défauts et ses insuffisances,
la restitution graphique permet seule de matérialiser en une
forme de synthese les observations effectuées alternativement
devant la paroi et devant I’écran d’ordinateur. C’est souvent le
seul moyen non seulement d’avoir une vision claire des détails
du décor, mais encore d’obtenir une vision d’ensemble. Mais
le relevé peut étre inexact, oublieux; en fait, il est subjectif, a
I'image de toute entreprise humaine. La photographie, quoique
irremplacable, présente d’autres défauts, notamment celui de
la fausse «objectivité » et des limites des prises de vue confron-
tées a des motifs souvent évanescents et de petites dimensions,
a des compositions trop grandes — comme a Theren'” — ou a
un peu de tout cela a la fois.

Photographies et relevés graphiques sont complémentaires
dans le déroulement de la procédure d’étude. Le relevé final,
qu’il vaudrait mieux considérer comme une proposition de
restitution, ne vaut que pour ce qu’il est fait et, généralement
aussi, que pour celui qui I’a fait. Nul doute que pour une nou-
velle interprétation globale, un nouveau relevé graphique ne
s’avere vite indispensable.

102. Lajoux, 2012, p. 116 et suivantes.

Il ne peut pas y avoir de relevé d’un relevé déja réalisé par un
autre, sauf s’1 s’agit, dans I'instant et dans I'attente de nouvelles
observations, du seul moyen possible pour faire avancer I’étude.
Les récentes réserves émises par Jean-Dominique Lajoux a
propos des principes de restitution des panneaux étudiés par
Henri Lhote et son équipe suscitent la réflexion. Observateur
privilégié de Part rupestre du Tassili-n-Ajjer ', il nous invite a
une grande prudence, méme si notre échelle de prise en compte
des particularités graphiques de certains «papiers peints» ne
risque guere de fausser la lecture globale de la représentation et,
encore moins, les principes de la méthode. De plus, la fiabilité
générale des relevés de cette équipe est souvent remarquable,
que n’altérent pas réellement quelques facéties et approxima-
tions. L'« éponge magique » chargée d’eau, outre d’énormes
défauts pour la conservation des peintures, avait quelques-
unes des vertus du traitement infographique qui accentue les
contrastes et sature les couleurs.

Dans la pratique de notre étude, des exemples ont été extraits
de relevés anciens comme ¢éléments d’illustration et de compa-
raison. Dans la mesure ou, le plus souvent, il s’agit d’observer
les similitudes de motifs significatifs, ils ont été isolés par info-
graphie de la représentation de la paroi qui les supportait. La
référence a la publication originale s'impose toujours ainsi, bien
sar, qu’a l'original lorsqu’il est possible de 'atteindre.

103. Lajoux, 2012, p. 61 et suivantes.
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Organisation de la réflexion : themes et
concepts, contextes, objectifs

Themes et concepts

L’art rupestre traduit en image des récits mythologiques a
jamais — ou presque — disparus. Maintes fois affirmée et pra-
tiquement invérifiable, cette assertion a généralement servi
d’«oreiller de paresse» aux archéologues dont ’analyse s’est
réfugiée dans les classifications stylistiques, chronologiques et
culturelles, dans I’étude ethno-archéographique de détail, dans
I'inventaire, dans la recherche vite satisfaite du plaisir de signa-
ler une découverte nouvelle...

Le cadre général de I’étude des sociétés de pasteurs rassemble
dans un premier temps un certain nombre de traits comporte-
mentaux, considérés comme fondements communs a de nom-
breuses sociétés pastorales, et propose des modeles ethnogra-
phiques permettant de concevorr, a partir de données parfois peu
intelligibles mais telles qu’elles sont exprimées sur les parois, une
lecture porteuse de sens. Certains écueils, dont cette démarche
est jalonnée, sont évidents; ils tiennent pour l'essentiel aux li-
mites bien connues du comparatisme ethnographique auquel il
est parfois difficile de résister. D’autres défauts existent certaine-
ment. Leur dépassement ne peut résulter que de la plus grande
pertinence des modeles dans lesquels doivent s’inscrire les ana-
lyses et de 'exactitude des observations effectuées sur les parois.

L’histoire de I'art permet d’inscrire les ceuvres dans le temps,
c’est-a-dire de les faire percevoir dans le continuum de vie
qu’elles jalonnent successivement et qu’elles caractérisent,
époque apres époque. Dans un méme mouvement, et pour
peu que 'on veuille bien admettre qu’il n’y a pas de progres en
matiere d’art, quel qu’il soit et quelle que soit la période dans
laquelle I’ccuvre s’inscrit —y compris pour la période préhis-
torique comme nous ’enseigne I'art aurignacien de la grotte
Chauvet-Pont d’Arc (Vallon-Pont-d’Arc, Ardeche) —, histoire
de I’art nous informe sur les contextes idéologiques. Les vestiges

des arts plastiques, les seuls dont le préhistorien puisse recueil-
lir des bribes de témoignage, constituent en fait sa principale
voie d’acces au psychisme collectif des anciennes sociétés sans
écriture. Or, 'imaginaire, comme le note Jacques Le Goff; se
trouve «a la racine des motivations historiques ' », car la fonc-
tion symbolique permet a I'individu, isolé ou en société, de
donner une explication au monde qui ’entoure en méme temps
qu’il s’y assigne une place et un role. Cela est particulierement
vrai lorsqu’il doit affronter des situations difficiles jalonnées
par I’angoisse, la souffrance et la mort, auxquelles le discours
mythologique donne «une réponse pour assurer I’équilibre
intérieur des sociétés, leur cohésion psycho-affective et, par la,
leur survie elle-méme ' ». En ce sens, les créations plastiques
sont révélatrices des mentalités qui leur sont contemporaines;
elles sont d’autant plus précieuses que pour la documentation
de la Préhistoire, elles ne souffrent guere de concurrence.

L’approche anthropologique, quant a elle, vient se ranger
aux coOtés de la précédente. Elles sont d’ailleurs indissociables,
comme cela vient d’étre vu. L’anthropologie permet d’éta-
blir les éléments d’un cadre général de pensée au sein duquel
Peeuvre a quelques chances de s’insérer. Plus que le compa-
ratisme ethnographique, il sera alors possible d’évoquer une
sorte d’autorisation a penser fondée, si possible pour en limiter
les risques, sur un large échantillon d’exemples valant, mutatis
mutandis, pour une illustration desuniversaux de la pensée et
des comportements humains dans le contexte de référence.
Pour nous, il s’agira ici principalement des comportements des
peuples du bétail actuels. Il s’agira aussi du mode de formation
du mythe, de sa transformation en récit mythologique, du fonc-
tionnement de ce dernier, de sa transmission, de son adaptation
a de nouvelles exigences et de sa disparition. Il s’agira enfin des
principes généraux de fabrication des images.

104. Le Goff et al., 1986, p. 15.
105. Cauvin, 1994, p. 97.
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L'espace et le temps

Apres une nette augmentation de I'insolation globale, qui a
signé 'arrét du phénomene glaciaire mondial il y a environ
12000 ans, le bilan radiatif solaire, variant principalement en
fonction de la configuration astronomique générale et tout par-
ticuliecrement des modifications de la distance Terre-Solelil, s’est
rapproché des valeurs actuelles. Apres 'optimum climatique
qui a marqué il y a pres de 10000 ans le début de I’'Holo-
cene s’est manifesté un nouveau processus d’aridification. Tres
progressivement, par phases inégales jalonnées de périodes de
sécheresse, les moussons venues du sud et les dépressions at-
lantiques venues du nord ont vu leurs effets s’amoindrir puis
disparaitre presque intégralement. Le Sahara — As-Sahara al-
Kébir —, le Grand Désert, s’est installé i1l y a maintenant pres de
4000 ans et a adopté rapidement les caractéristiques que nous
lui connaissons.

Succédant a une tres longue période d’aridité extréme du
Pléistocene terminal qui génere une zone désertique débordant
largement ses limites actuelles, I’optimum climatique, chaud et
humide, a engendré un paysage de savanes et de steppes arbo-
rées ponctuées de lacs, assez semblables a certains ensembles
végétaux de la zone sahélienne. Les cours d’eau, nombreux
et actifs, faconnaient ces paysages et alimentaient les vastes
dépressions.

Inscrits par les dispositions naturelles au caeur du socle saha-
rien, générés par des phénomenes de la trés ancienne tecto-
nique et par la néotectonique, les massifs centraux sahariens, et
pour nous principalement le massif du Hoggar et ses satellites
géologiques (cf. cartes hors texte), présentent pour ’archéolo-
gle deux avantages remarquables. Le premier, qui ressort de
I’évidence, est d’offrir a profusion les supports et abris naturels
nécessaires a la manifestation de I'art des rochers. Le second est
d’abord de s’inscrire dans un territoire aux horizons lointains
par la remarquable divergence hydrographique, désormais
fossile, qu’ils organisaient sur des milliers de kilometres ; ils

constituaient au fur et a mesure des progres de la désertifica-
tion une zone-refuge propice aux activités pastorales et — qui
sait ce que seront les découvertes archéologiques futures —, en
toute hypothese de travail, agricoles.

Les dispositions favorables de la géographie mettaient en place
une belle convergence de voies de communication naturelles.
En témoigne indirectement la diversité typologique des monu-
ments funéraires de certaines de ses régions, selon les travaux
récemment réalisés dans cette région par Smail Iddir. Les effets
de Paltitude accroissaient le nombre et 'importance des pré-
cipitations et assuraient les conditions minimales au maintien,
au moins pour un temps, du pastoralisme bovin.

L’abondance des vestiges archéologiques et particulierement
de 'art rupestre, la qualité de la conservation de cet art et des
informations que livrent les ceuvres font de ces vastes régions
un véritable conservatoire ethnographique sur la vie des ber-
gers néolithiques. La documentation archéologique disponible,
quoique déja considérée de maniere perspicace par plusieurs
chercheurs, incitait a renouveler le regard qui pouvait lui étre
accordé et les méthodes pour 'interroger. Un seul frein se pré-
sentait des ’abord : une documentation immense et difficile-
ment mobilisable en Iétat.

Les objectifs

Le choix a été fait de poursuivre I’étude au-dela de ces stades,
en ayant recours d’abord aux enseignements de I’histoire de
I’art pour une compréhension minimale des principes essen-
tiels de construction et de «fonctionnement» de I'image.
L’objectif de cette démarche est de dégager une éventuelle
structure considérée comme représentative d’une pensée gé-
nérale, selon les principes déja énoncés. La prise en compte
préalable du panneau de Timidouine 12 (cf. fig. 70), considéré
comme une véritable clé de lecture généralisable a 'un des
ensembles mythologiques organisant I’art des massifs cen-
traux sahariens, permet, grace aux legons de I'anthropologie
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structurale, de reconsidérer une part non négligeable de cette
ceuvre et d’avancer une amorce d’interprétation. Dans cette
perspective, des exemples seront empruntés a I’histoire de I’art
pour proposer, par extrapolation, une «déconstruction» de
quelques panneaux préhistoriques puis, par généralisation, de
reconnaitre quelques structures fondamentales. Dans ce des-
sein, les ensembles peints de Timidouine 12, dans la Téfedest,
et d’Theren, au Tassili-n-Ajjer, occupent une place prépondé-
rante. Cette premiére grande partie, dont ’'ambition principale
est de faire partager quelques nouveaux principes, inclut sous
diverses formes une présentation globale et diachronique de
Part saharien. I’art des groupes « Tétes Rondes» ainsi que celui
des Caballins apparaissent principalement pour souligner par
contraste les différences formelles et fondamentales avec l’art
des Bovidiens qu’ils encadrent.

Par la suite, bien qu’ignorante des développements récents de
I’anthropologie sociale et culturelle et des finesses de I’étude des
mythes et de leur philosophie, la présente analyse tente, dans
les deuxiéme et troisieme parties, de pousser le postulat initial
jusqu’a ses conséquences logiques extrémes en ne retenant que
ce qui semble pouvoir s’appliquer aux représentations saha-
riennes, afin que cette démarche pluridisciplinaire débouche
sur une véritable «anthropologie de I’art rupestre » qui s’im-
posera certainement un jour. Cette synthése méthodologique
s’efforce également de maintenir un regard constant sur les
spécificités du récit en image par rapport au récit littéraire
(écrit ou oral). Les nombreux échanges d’idées au sein du pro-
gramme ANR PréhArt (2010-2014) m’ont incité a formaliser
plusieurs théories sur le sujet.

La derniére partie a pour objectif de tenter de répondre aux
promesses du titre. Il propose une reconstruction des éléments
fondamentaux et une interprétation générale confrontant
Iensemble des données mythologiques (thémes mythiques)
au contexte archéologique (paléoenvironnement, mode de
vie...), au moins en ce qu’ils nous sont accessibles. Nul doute
que pour ces deux domaines, le développement de I’archéolo-
gle saharienne (travaux de fouille de vestiges d’occupation et
constitution d’une base de données par relevé systématique des
ceuvres d’art rupestre) ne soit un jour a l’origine de substantiels
renseignements.
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Représentations de I’espace
et espaces de la représentation
dans I'art rupestre saharien

L’espace comme élément du style

Le style d’une ceuvre, quoique étant une notion généralement
difficile a caractériser pour qui cherche a établir une définition
ala fois générale et précise, est néanmoins souvent pergu intui-
tivement et sans délai par 'observateur averti. Nombreux sont
les auteurs qui ont eu recours, non sans raison, a cette faculté
pour fonder leur modele d’organisation de ’art rupestre saha-
rien, tant pour la chronologie que pour la répartition géogra-
phique des groupes culturels. Le grand intérét de 'approche
stylistique, en effet, est d’exprimer une forme de cohérence
ethnique au point, pour certains auteurs, de considérer que
«le style [était] la manifestation d’une culture considérée en
bloc, le signe de son unité '%». Le probléme parait un peu plus
complexe.

Pour des raisons diverses, la notion de style est délicate a ma-
nier. Avant le Xx°siecle, il est rare que les artistes aient proclamé
les intentions orientant leurs travaux. Ces principes rangeant
les artistes et leurs créations dans des mouvements répertoriés
ont été établis parfois longtemps apres exécution de I'ocuvre,
ce qui est bien str le propre des ensembles préhistoriques et
protohistoriques. Cette reconsidération a posterior: peut en effet
aboutir a des découpages catégoriques se voulant représentatifs
d’une époque, mais qui ont entre autres inconvénients de mino-
rer la part d’'inventivité propre aux grands artistes, alors que «la
vie des formes'”» elle-méme est jalonnée d’une longue suite
de changements, générés notamment par la recherche trans-
générationnelle de la nouveauté en réaction au vieillissement

106. Schapiro, 1953, p. 291.
107. Focillon, 1938.

inévitable des manieres de représenter. Pour autant il n’en est
pas moins vrai, ce dont nous tirerons conséquence, que les
styles, dans leurs caracteres successifs, loin d’étre indépendants
des transformations de la société dans laquelle les ceuvres sont
produites, refletent a chaque époque une vision du monde spé-
cifique, un changement d’attitude qui influe sur les formes elles-
mémes'*®. La Renaissance du Quattrocento a ainsi inventé
un nouvel espace de représentation qui tendait a reproduire
Pespace réel'”. En refusant toute dissociation entre fond et
forme, il convient de porter «la plus extréme attention aux
procédés plastiques par lesquels la pensée figurative dote de
sens les images''"».

Les études de lespace de la représentation et surtout de la représen-
tation de Uespace, fournissent des éléments susceptibles de struc-
turer la réflexion. Le premier élément de cette approche ne
change gueére dans le temps au sein des massifs centraux saha-
riens, si ce n’est — élément non négligeable toutefois — le gotit
pour la monumentalité de certaines ceuvres « T'étes Rondes»
du Tassili-n-Ajjer. Les modifications enregistrées par les ma-
nieres de représenter ’espace sont, par contre, fondamentales.

108. Laneyrie-Dagen, 2002, p. 181-182.
109. Wunenburger (dir.), 2000.
110. Baschet, 2008 (extrait de la 4° de couverture).
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Perspective et diachronie
sahariennes: de |'espace
imaginaire a I’espace imaginé

Imaginaire et espace

L'utilisation de I'espace de la paroi dépend étroitement de la
conception élaborée par I'imagination en fonction de I'objet
a représenter, mais aussi de la finalité de la représentation.
Lattitude mentale initiale produit une vision qui n’existe que
dans Pesprit; 'espace imaginé est le résultat de cette action .

Mise en évidence par la considération simultanée, d’une part,
de la fresque de Timidouine 12, ceuvre fondamentale de ’art
saharien, et, d’autre part, des enseignements de ’histoire de
lart, 'idée s’est imposée que le souci de I'illusion de I'espace
pouvait étre également, dans ce contexte, un élément im-
portant de structuration, de compréhension et d’interpréta-
tion (au moins partielle) des ccuvres rupestres. La fresque de
Timidouine 12 présente en outre 'avantage de se situer, par ses
caractéristiques propres, entre I'archaisme des « Tétes Rondes»
et la nouveauté du Bovidien, soit au point d’équilibre de I’évo-
lution générale de cet art.

L'art des «Tétes Rondes» ou I’horreur de la
perspective objective

Pour Alfred Muzzolini, le style des « Tétes Rondes» est un
pseudo-naturalisme figuratif. Bien que des formes réelles
d’animaux ou de personnages soient effectivement repro-
duites, la ressemblance avec la réalité parait un souci mineur
pour l'artiste, ou du moins n’était pas spécialement recher-
chée. L’auteur précise que ce désintérét pour les détails autres

111. Vialou, 1991.

que ces aspects conventionnels ne reflete nulle inaptitude ou
gaucherie: « C’était qu’on ne voulait pas, habituellement, les
préciser, ou qu’un code I'interdisait ' »
Plutét que d’y reconnaitre les effets d’un interdit quelconque
diment formalisé et exprimé, ces particularités semblent en
effet davantage correspondre a une maniére de concevoir et
donc de voir 'univers mental que 'artiste souhaitait représen-
ter. Il n’y a pas a proprement parler un «code» édicté par le
groupe mais un cadre idéologique général qui détermine la
maniere de penser, donc de représenter. Selon Henri Focillon,
«I’espace est le lieu de 'ceuvre d’art, mais il ne suffit pas de
dire qu’elle y prend place, elle le traite selon ses besoins, elle
le définit, et méme elle le crée tel qu’il lui est nécessaire ' ».

Poursuivant ses remarques, Alfred Muzzolini a apporté des
précisions sur les teintes utilisées et les patines qui affectent ces
peintures, les themes «manifestement symboliques [...] comme
ceux que nous dénommons Grands Dieux » et maints autres
¢léments sur la classification interne de cette grande période pic-
turale (qu’il inscrivait pour I'essentiel dans une zone réduite du
Tassili-n-Ajjer). Il limitait cependant ses remarques sur le trai-
tement de 'espace au seul cadre de la représentation au travers
des indications sur la monumentalité de certaines figures (plus
de 6 m pour un «martien» ou «grand dieu» de Jabbaren), alors
que toutes les figures portent le témoignage manifeste d’une
grande et belle aversion pour la perspective objective.

Francois Soleilhavoup ''*, dans son travail sur les « Tétes
Rondes», reprend et cite Alfred Muzzolini. Il pergoit 'impor-
tance du traitement de ’espace et notamment de la prise en
compte de la perspective lorsque, trés rarement, elle se ma-
nifeste, en particulier dans un panneau peint tres connu de
Jabbaren, dit La Procession au poisson. Sauf erreur ou oubli invo-
lontaire, les autres travaux abordant de pres ou de loin cette

112. Muzzolini, 1995a, p. 121.
113. Focillon, 1947 (1*éd. 1934), p. 30.
114. Soleilhavoup, 2007.
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production ne portent pas un intérét soutenu a cette particula-
rité. En fait, ils I'ignorent le plus souvent, de maniere d’ailleurs
assez incompréhensible tant est flagrant, sur la totalité des figu-
rations et a plus forte raison sur les occuvres les plus spectacu-
laires, ce rejet de illusion de la profondeur' ", véritable « horreur»
de ce que 'on appellera plus tard la perspective objective, ou
perspective vraie, réaliste, scientifique... L’'exception existe,
mais elle est rare et modeste.

Reprenant des idées développées dans sa these a 'occasion
d’une note tres perspicace sur le traitement de 'espace, Michel
Tauveron''® — qui associe d’ailleurs une partie importante de
l’art de la Téfedest a 'univers des « T'étes Rondes» —, parce que
les ceuvres considérées ne s’y prétent pas et parce qu’il traite
essentiellement de la structuration des panneaux, ne s’attarde
pas sur cette dimension fondamentale de la représentation.

Les «grands dieux», souvent réalisés dans de vastes abris qui
s’ouvrent sur des espaces dégagés formant des sortes d’espla-
nades, sont intégrés dans de véritables compositions montrant
une structuration volontaire de ’ceuvre selon deux axes pri-
vilégiés. Le premier est celui de la surface du plan rocheux
sur lequel la distribution des éléments graphiques s’organise
en frise, avec une polarité médiane autour d’un centre de
gravité. Cet élément prépondérant n’exclut pas toutefois un
déséquilibre a gauche contrariant, avec 'orientation presque
systématique a droite des figures, la symétrie globale du pan-
neau. [’abri du Grand Dieu cornu a Séfar est le modele de
cette organisation (fig. 8); d’autres ensembles se rapprochent
de cette construction, souvent avec moins de rigueur. Dans ce
vaste abri, prés de 30 m? de paroi ont été ornés: une grande
frise animaliere de mouflons et d’antilopes — galopant vers la
droite — parcourt la partie supérieure de I'espace graphique sur
Iétendue de son développement. Le second axe reconnu par
Michel Tauveron est déterminé par la profondeur créée par la
superposition systématique d’au moins un élément. Sile fait qui

115. Focillon, 1947 (1éd. 1934).
116. Tauveron, 1992, 1993 et 1996.

nous montre bien la hiérarchisation, méme des plus réduites,
de deux plans de I'espace est incontestable, il n’y a jamais de
perspective objective. La superposition s’effectue généralement
sans mise en réserve de la partie arriere occultée, en principe,
par le premier plan.

Ce dernier aspect, quoique discret, est réel et étonnant par
sa constance. I’organisation en frise ne I’est pas moins, ainsi
qu’en témoignerait au besoin le recours aux dimensions d’ins-
cription de la représentation. Il est toutefois un aspect tout
aussi important qui contrarie en ce sens la lecture faite de la
composition; il s’agit de la différence d’échelle des représen-
tations avec 'une d’entre elles, largement survalorisée, qui
rompt ’lhomogénéité descriptive de ’ensemble. La différence
de taille entre un personnage central et dominant, plus anthro-
pomorphe qu’humain, et d’autres individus, nombreux et de
dimensions beaucoup plus réduites, indique que chacun de
ces deux types de «personnages» s’inscrit dans un registre de
représentation différent: humain et surhumain par hypothese.
Cette structuration parait fondamentale.

Grace au choix d’abris inscrits dans des espaces dégageés, le
spectateur, éventuellement en groupe, est invité a contempler
la représentation dans la totalité du pouvoir suggestif qu’induit
sa monumentalité. Son ceil néanmoins ne participe en aucune
fagon ala construction d’un espace qui reste abstrait, dépourvu
de la profondeur de champ que suggererait une structuration
en plans successifs avec mise en réserve des zones graphiques
occultées.

Cette lecture de 'utilisation de Iespace semble plus conforme
a la réalité des ceuvres que celle de Henri Lhote, qui inter-
prete comme une procession ce grand panneau de Séfar dont
il est 'inventeur. La représentation d’une telle scene implique
I'expression d’'un mouvement d’ensemble, d’ailleurs assez facile
a réaliser en décalant les jambes pour exprimer les pas de la
marche et le double balancier des bras équilibrant les corps
en déplacement. Ici, tout est parallele et figé ; les humains sont
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statiques, au contraire des animaux qui traversent en bondis-
sant la composition.

Parmi d’autres traits majeurs, ces expressions accordent a l’an-
thropocentrisme une place essentielle sans que, pour autant,
I’humain soit réellement pris en compte comme individu. Tout
est fait, a commencer par les «grands dieux», pour extraire
ces étres, incluant de ’humain dans leur nature, de la spheére
concrete et vivante des hommes et des femmes. Un deuxieme
trait majeur est constitué par la gestuelle de ces personnages.
Ces deux ¢léments fondamentaux ne seront jamais complete-
ment abandonnés par la suite.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau du Grand
Dieu'

Henri Lhote, responsable de la mission, décrit cet ensemble ex-
traordinaire en des termes imagés. Ainsi, il indique qu’a Séfar,
«le grandiose dépasse tout ce qu’il a pu imaginer»; le centre de
la paroi de 'abri est effectivement occupé par un personnage
haut de 3,25 m, représenté de face, que I'auteur qualifie d’«abo-
minable homme des sables» (fig. 8).

Sur la gauche, cinq femmes de taille différente sont tournées vers
la droite et levent les bras vers le grand personnage, reproduisant
en vue de profil I'attitude de ce dernier. Sur la droite du panneau
apparait une autre femme, en position horizontale et vue de face
(ou de dessus).

Des antilopes, peintes comme les personnages en blanc cer-
né d’ocre violacée ou le corps en ocre sombre cerné de blanc,
semblent parcourir la composition de gauche a droite. Dans le
registre inférieur ont été peints des personnages de dimensions
plus réduites, certains de méme facture, d’autres en aplats de
couleur rouge sombre parfois associés a des tracés animaliers peu
caractéristiques. La description des curiosités anatomiques, vesti-
mentaires ou autres des divers personnages ainsi que les particu-
larités graphiques bien connues de certaines antilopes n’entrent
pas dans les préoccupations du présent ouvrage. On retiendra

117. Lhote, 1958, p. 16, planche II et p. 136-137.

ici le traitement systématiquement contrari¢ de la profondeur de
champ, dés que celle-ci risque de se manifester. Alors que dans
des situations analogues, une différenciation des plans peut se
glisser de maniere incidente dans la représentation, tant pour les
anthropomorphes que pour les animaux, des membres droits et
gauches, antérieurs ou postérieurs, on observe ici non seulement
un aplatissement généralisé de la figure mais aussi une distorsion
par glissement anatomique de ces éléments corporels: seins et bras
superposés en vue de profil et rabattus en vue frontale, jambes ou
pattes, cornes et oreilles, indifférenciées, strictement paralléles et
comme vues de face. Il n’y a pas d’exception, pas méme sous la
forme d’une mise en réserve lorsque deux unités graphiques sont
superposées. Le seul élément contrevenant quelque peu a cette
regle se manifeste au travers de appendice, vraisemblablement
un pagne dorsal, visible entre les jambes du grand anthropo-
morphe. On peut supposer que cette picce d’habillement est fixée
ala taille du personnage par le triple lien qui fait office de ceinture
et qu’elle est en partie cachée par son bassin, rare manifestation
de la superposition de plans.

Seéfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau du Dieu
pécheur

Comme dans tous les autres abris décorés au cours de cet en-
semble chrono-stylistique, des précautions semblables ont été
prises dans un autre abri de Séfar, sur le panneau dit du Dzeu
pécheur, composition développée sur une vingtaine de metres. Les
«orantes» comme les antilopes rappellent les caractéristiques du
grand panneau précédent, malgré des différences de détails évi-
dentes dans Iorganisation de la composition. Un grand boviné,
vraisemblablement un aurochs, se tient dans la partie gauche du
panneau; alors qu’il est figuré de profil, ses quatre pattes, paral-
leles deux a deux, ont été représentées ainsi que ses deux yeux,
cote a cote et vus de face. Ici encore, aucune infraction a la regle,
si ce n’est 'objet en forme de croissant placé comme s’1l flottait de-
vant le flanc droit du «dicu pécheur», 'occultant partiellement '8,

118. Lajoux, 2012.
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Figure 9— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La Dame noure.

Figure 10— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail du couple humain.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La figure de la Dame
noire

Cette ceuvre, dite Dame noire''?, est trés remarquable parce qu’elle
respecte de manicre absolue les codes de représentation déja si-
gnalés (fig. 9).

La sinuosité du corps résulte de la stricte observation de ces codes,
jointe au dynamisme de la figure. Cette peinture est empreinte
d’un maniérisme expressif grace auquel la figure se soustrait a
la difformité que lui conférent un dos a forte voussure et des
épaules effacées, projetées en avant, prolongées par les deux
bras, représentés paralleles et sans aucune indication de latéralité,
tenant un objet en forme de croissant. Classiquement, les seins
sont superposés.

119. La «négresse» de Henri Lhote ; Hachid, 1998.
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Figure 11— Tadjelamine (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Grand bovin de

I’abri de Tiaranéen (cliché et relevé: U. Hallier et B. Hallier, s. d.). Figure 12— Tan Zoumaitak (Tassili-n-Ajjer, Algérie).

Détail : personnage inclus partiellement dans un cercle.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Les panneaux du couple
humain, animaux fantastiques et anthropomorphe
simiesque

Tadjelamine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le grand bovin
de I'abri de Tiaranéen

) ) B Jamais le rejet de toute forme de perspective n’a été aussi ma-
Parmi les ceuvres les plus connues de Séfar, deux compositions enifiquement illustré qu’au travers du grand bovin de Iabri de

montrent a quel point les artistes « Tétes Rondes» ont cherché a Tiaranéen, situé sur le plateau de Tadjelamine 12°
n, > .

extirper la moindre concession a la profondeur de champ. La pre-

micre, associ¢e a des représentants d’'une animalité chimérique, Malgré le caractere expéditif de la représentation, il est aisé de re-
figure un couple d’humains, une femme aux seins soigneusement marquer, grace au relevé qu’ont fort heureusement réalisé Ulrich
superposés et un homme portant une sorte de casque et un gor- et Brigitte Hallier, a quel point cette idée préalable, consciente ou
gerin, tous deux trés stylisés (fig. 10). Détail supplémentaire et non, a guidé le trait de I'artiste « Tétes Rondes» afin de ne jamais
significatif, le sexe masculin a été déplacé latéralement et s’insére risquer la moindre allusion  la plus infime différenciation de
au corps, de maniére aussi surprenante qu’amusante, a hauteur

de la hanche. 120. Hallier U. et Hallier B., 2010, p. 16, fig. 2.

49

3Bergers-va.indd 49 @ 09/01/2015 10:41



50

3Bergers-v9.indd 50

®

Les Trois Bergers

Figure 13— Tan Zoumaitak (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Détail: superposition de deux personnages.

plans. Les oreilles et les pattes de I'animal sont juxtaposées selon
une pratique classique pour la période, et ses cornes sont vues de
dessus et ramenées sur le chanfrein, avec lequel elles déterminent
un angle irréel. A ce prix, ces deux appendices spécifiques s'ins-
crivent dans un seul et méme plan, le tout constituant un magni-
fique exemple d’art «moderne» (fig. 11).

Tan Zoumaitak (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La grande
fresque

Au titre des contre-exemples se range la représentation du petit
personnage inclus partiellement dans un cercle (fig. 12), ou bien
passant au travers d’une sorte de membrane frangée ou «mé-
duse». Ce motif énigmatique integre, sur la faible distance d’un
rayon de cercle, la profondeur de champ.

Une autre exception notable est constituée par les deux person-
nages situés a I’extréme droite de I’abri. Une femme semblant sor-
tir d’une anfractuosité de la roche est superposée a un personnage
de plus grande taille, dont elle occulte une partie du corps (fig. 13).

La superposition est indubitablement volontaire car la paroi pré-
sente de larges plages dépourvues de figure. La mise en réserve
«vraie» d’une partie du corps du personnage inférieur est cepen-
dant douteuse ou, pour le moins, imparfaite ; son apparence peut
résulter d’une simple superposition effectuée apres un intervalle de
temps plus ou moins long, ainsi d’ailleurs que semble le suggérer
la zone du dos du personnage inférieur surchargé par la hanche et
les fesses du personnage supérieur. Le bras et la main de la figure
féminine (ainsi que 'objet allongé qu’elle tient), qui s’étendent sur
le cou et les épaules du personnage inférieur, semblent bien avoir
été exécutés avant les parties correspondantes du grand person-
nage sous-jacent et, donc, avoir été con¢us comme un premier
plan deés 'amorce de la représentation.

Drautres figures pourraient appeler des remarques sur I'intégra-
tion de la perspective, ou du moins de la distinction des plans
dans la profondeur de champ, mais elles sont généralement plus
incertaines que les quelques exemples précédents. En tout état de
cause, elles ne sauraient remettre en cause I'extréme discrétion de
cette préoccupation graphique, dont les origines psychologiques
et donc les implications sémantiques sont importantes.
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Style, animation et chronologie. Le triomphe
progressif du mouvement

De I'apparente diversité des systemes de classification, souvent
engendrés par des principes subjectifs ou par la difficulté, voire
I'impossibilité, d’établir des ordres fiables de superposition,
ressortent plusieurs propositions convergentes. A ces inconvé-
nients déterminés par les limites des observations et analyses
modernes s’ajoutent la diversité des formes et des themes illus-
trés par les peintres « Tétes Rondes» ainsi que, selon les lieux,
une treés probable résilience formelle au cours des phases suc-
cessives de cette période.

Dans les études récentes, les styles des petits personnages cor-
nus a téte ronde et des «diablotins» chers a Henri Lhote ' ne
correspondent plus aux créations les plus anciennes; elles se
placeraient a une phase moyenne '*? plus ou moins évoluée.
Un accord semble reconnaitre dans certains « grands dieux» et
dans les personnages qui les accompagnent les modeles formels
qui déterminent une part importante de la production posté-
rieure. Des différences, qui ne sont pas toutes fondées sur la
chronologie, existent; elles peuvent correspondre au traitement
de themes différents selon les licux et les artistes. Toutes font du
respect, absolu ou presque, de ’aplatissement total des figures —
anthropomorphes ou zoomorphes —la regle a laquelle aucune
figure ne déroge, soit imposée par I’essence méme de 'ccuvre
soit, par la suite, par habitude et soumission plus ou moins
consciente a ce qui est devenu une convention. L’évolution
interne existe. Pour Umberto Sansoni, qui identifie trois phases
principales successives — archaique, moyenne et finale —, a leur
tour subdivisées en de nombreux sous-stades transitionnels,
I’évolution apparait au travers de la complexité croissante du
dessin; celui-ci integre de plus en plus de détails tout en laissant
subsister des traits traditionnels ménageant autant de formes
de transition. Nullement contradictoires avec cette lecture, les

121. Lhote, 1958, p. 232 et suivantes.
122. Muzzolini, 1995a, p. 120 et suivantes; Sansoni, 1994.

Figure 14— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
«Danseuses» (ou marcheuses) « Tétes Rondes».

Figure 15— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
«Danseurs» et «danseuses» (Relevé: F. Soleilhavoup)
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transformations qui transparaissent au travers de I’expression
du mouvement peuvent exprimer la diachronie. I’animation
rompt tres progressivement hiératisme initial ; elle explose au
Tassili-n-Ajjer lors des phases finales.

II est possible d’apprécier a cette fin 'importance des diffé-
rences entre la Dame blanche ou Déesse cornue I’ Aouanrhet et les
personnages accompagnant le «grand dieu» de Séfar. La Dame
notre de Séfar, quant a elle, exprime bien dans sa silhouette gé-
nérale la tradition des « Tétes Rondes». Cependant, sa marche
indéniable, perceptible non seulement dans le compas de ses
jambes mais aussi dans le détail du mouvement du pied, repré-
sente a la perfection la tendance nouvelle renforgant I’anima-
tion qui est bien 'expression de la vie.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Les «danseurs » et les
«danseuses »

Les trois femmes peintes sur une autre paroi de Séfar'*, dont les
corps sont ornés de motifs punctiformes ou linéaires et le corps
cerné de blanc, expriment la méme disposition. Ces petites sil-
houettes, pourtant sommaires et maladroites, joignent au balan-
cier des bras le mouvement des jambes (fig. 14), rappelant la
grande composition de Tan Zoumaitak.

Par contre, les «danseurs» et «danseuses» a grandes jambicres
blanches de Séfar (fig. 15) n’expriment guere le mouvement, ce
qui s’accorde bien avec le classement de cette scene par Umberto
Sansoni au sein de sa phase moyenne. Chacun des participants
est apparemment lié a son voisin par un long fil blanc tenu a la
main, a moins qu’il ne s’agisse d’un dispositif étrange composant
un triangle isocele intégrant la moitié supérieure du corps.

123. Soleilhavoup, 2007, p. 89.

Téckékalaouene (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La
conversation

Les deux personnages assis de Téckékalaouene, apparemment
en conversation, sont rattachés a la phase finale, a un moment
ou, semble-t-il, les themes deviennent davantage profanes ou, du
moins, la sacralité change de forme (fig. 16). Ici, Iartiste se sert du
mouvement pour signifier le dialogue. Les personnages représen-
tés, selon une position naturelle qui deviendra conventionnelle,
replient une jambe et tendent I'autre en avant. La disposition
différenciée de leurs bras rythme I’échange verbal. Cette legon
ne sera pas perdue et se retrouvera dans des représentations de
personnages assis attribuées au Bovidien.

Figure 16— Téckékalaouene (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Scene de conversation
entre deux personnages (d’apres un relevé de Y. Tschudi, 1956 124).

124. Tschudi, 1956, planche VI.
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Theme et structure

Les grandes compositions attribuables a la période des « T'étes
Rondes» sont organisées a partir de principes de construc-
tion stables, quoique susceptibles d’évolution tout au long de
la période et pour autant qu’il soit possible de toujours bien
situer le moment d’exécution de I’'ccuvre. Ces dispositions,
une fois reconnues ', contredisent la confusion plus appa-
rente que réelle qui caractérise les compositions complexes.
L’organisation en «suite» de personnages ou d’animaux, ou
des deux a la fois plus ou moins mélés, ou en «frise » ou en
«procession» caractérise les représentations. En effet, en raison
des caracteres des figures (hiératisme, absence de perspective,
mouvements stéréotypés...), il est difficile de définir avec cer-
titude, au moins pour les phases ancienne et moyenne, la na-
ture des actions évoquées. La ou d’aucuns croient reconnaitre
une procession réelle, d’autres percoivent une danse en ligne
coordonnée par un rythme associé ou non a un chant ou une
musique. Ici cependant, cette précision, quoique d’un grand
intérét, ne sera pas recherchée, ne serait-ce qu’en raison des
difficultés a Iatteindre.

L’analyse interne des ccuvres, au travers de I’étude des dispo-
sitions des diverses unités graphiques et des relations qu’elles
entretiennent, est a méme de faire apparaitre quelques grands
principes de composition. Ils s'inscrivent aux cotés des obser-
vations chrono-stylistiques, qu’ils completent d’ailleurs, pour
montrer, de la méme maniere que ces derniers, existence de
courants d’expression en développement régulier et continu sur
lalongue durée. Ils mettent aussi en évidence, en sens contraire,
I'existence de phénomenes d’arrét de I’évolution des formes ou
des récurrences graphiques, au gré des croisements d’influence,
de I'inspiration de I’artiste ou des besoins de la société et de ses
préoccupations du moment.

125. Tauveron, 1996, p. 93 et fig. 4 a 6.

Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau de La
Procession au poisson

Sans étre forcément trés ancienne, cette composition (fig. 17), qui
tient sa force de sa cohérence, s'impose par la simplicité de la
juxtaposition de motifs anthropomorphiques. Ces personnages,
féminins et masculins, lévent les bras dans un mouvement d’en-
semble coordonné. Certaines de ces figures sont affublées d’attri-
buts de téte de nature incertaine, dans lesquels il serait possible de
reconnaitre une coiffure, un couvre-chef, un symbole marquant
Pessence du sujet... Les personnages évoluent vers la droite et
leur succession apparente peut en effet évoquer une procession.
11 suffit cependant de les imaginer juxtaposés pour que ’évoca-
tion d’une danse puisse également étre proposée. Les participants
évoluent, ou regardent, en direction d'un grand motif ovalaire
plus ou moins pisciforme, selon une ligne de composition et des
caractéristiques fréquemment reconnaissables dans les ccuvres
de la méme époque, considérées comme segment identifiable et
significatif. Le panneau lui-méme fait néanmoins apparaitre un
¢élément de complexité.

Figure 17— Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La Procession au poisson (détail).
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Figure 18— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La Grande Fresque aux
méduses ou La Grande Fresque aux tambours (relevé : U. Sansoni).

Cette suite de personnages s’inscrit dans la réflexion sur les com-
positions mettant en présence un grand animal et des anthropo-
morphes. Peu souvent remarquée au profit exclusif des person-
nages ou des représentations énigmatiques («panier », « poisson»),
la figure d’un grand animal, un bovidé vraisemblable, englobe
une partie des personnages de la file. Exécuté de maniere tres
rapide a I’aide d’un unique trait de délinéament, il est présenté
comme une ceuvre plus ancienne sur laquelle la procession est
venue se superposer. En réalité, la position supérieure du trait
violacé n’est pas du tout évidente. Comme c’est parfois le cas dans
ce domaine, des informations contradictoires peuvent apparaitre
sur un méme panneau. Le trait blanc interrompt le trait violacé,
ce qui est particuliecrement net au niveau des cuisses de ’enfant
vraisemblable. Un pigment, ici blanc, peut parfaitement en alté-
rer un autre au point de le faire disparaitre et de s'imposer a son
détriment quoique antérieur et donc, en principe, sous-jacent. Au
demeurant, 'ordre de succession lui-méme n’est guere détermi-
nant car il n’indique au mieux que le séquencage de I’exécution,
et non I'intervalle de temps entre les deux phases de la réalisation.

Figure 19— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Panneau du Grand Dieu (relevé : F. Soleilhavoup).

Les personnages secondaires de la procession sont inclus dans
le grand animal, tandis que les deux premiers, une femme et un
humain indifférencié, distingués par leur plus grande taille et la
richesse de leur ornementation corporelle, sont en dehors de sa
silhouette. Cies derniers occuperaient donc la place des person-
nages intermédiaires, reconnue sur d’autres compositions.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La Grande Fresque aux
méduses ou La Grande Fresque aux tambours (« Séfar
LXI» d’'Umberto Sansoni'*)

Ce panneau (fig. 18) présente une organisation semblable aux
ceuvres précédentes, malgré une configuration finale rendue com-
plexe par I'ajout d’éléments insolites a nos yeux : formes circulaires
polychromes a longues franges pendantes, personnages a jambes
jointes, bras écartés et tétes bilobées, notamment. Le reste de
la composition reprend de maniere frappante les themes icono-
graphiques déja reconnus: grand animal difforme pouvant évo-
quer un beeuf; dont le corps englobe une partie des personnages
et dont la téte est frangée de traits verticaux ; « procession» ou

126. Sansoni, 1994, fig. 44 ; Soleilhavoup, 2007, p. 106.
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Figure 20— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Relevé structural des figures
du panneau du Grand Dieu (a partir du relevé de F Soleilhavoup).

personnages féminins cote a cote, les bras levés; frise d’antilopes
ou de mouflons; petits personnages a la base de la composition.

Au-dela des motifs nouveaux, les similitudes avec le panneau de La
Procession au poisson de Jabbaren s'imposent. Cette composition se
limite cependant au theme central du grand animal et des «pro-
cessionnaires» auxquels elle accorde une place prépondérante,
comme en témoigne le soin apporté a leur traitement. Ici, des
themes nouveaux apparaissent sans qu’il soit possible de préciser
s’ils sont le résultat d’une simple superposition, ce que suggere
la position des formes circulaires qui surchargent manifestement
I’anthropomorphe a téte bilobée et autres motifs, ou s’il s’agit
d’une association dynamique développant de manicre cohérente
le discours principal.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau du Grand
Dieu
Hormis la figure centrale du grand anthropomorphe précédem-

ment décrite, ce remarquable ensemble ne présente guere de dif-
férence avec les précédents. En effet, méme s’il est impossible d’en

127. Lhote, 1958, p. 16, planche II.

étre certain, Henri Lhote signalait 'existence d’un grand beeuf
sous-jacent a certaines figures. Il est malheureusement difficile de
reconnaitre le tracé de cet animal, a 'exception d'une grande corne
au trait blanc qui renverrait le «grand dieu» lui-méme a des dimen-
sions relativement modestes (fig. 19). Cet élément, qui est suffisant
pour caractériser la famille zoologique des bovidés, I'est-il, dans
notre panneau, pour signifier le Beeuf dont tout procede ?

Les figures de ce vaste ensemble s’organisent selon deux axes
principaux. Le premier est fixé par la verticalité du « grand dieu»
et le second, horizontal, I’est par la direction vers la droite que
prennent les animaux et les personnages, grands ou petits, placés
a proximité de la figure principale. La position horizontale et
dorsale de la femme placée a hauteur du dos de la grande anti-
lope rouge renforce cette derniére ligne de structuration (fig. 20).

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La grande composition
des 121 figures (« Séfar XX» d’Umberto Sansoni %)

Toujours a Séfar, une autre composition, remarquable par sa taille
et par sa complexité, invite a la réflexion (fig. 21).

L’immense panneau, dont Umberto Sansoni a effectué le relevé
au trait, étale ses 121 représentations, anthropomorphiques, ani-
males et symboliques, sur pres de 6 m. Il présente une confusion
apparente de motifs, juxtaposés sans ordre évident, et superposés
selon des principes encore plus mystérieux. L’auteur du relevé
mentionne 43 points de superposition, que pourrait ordonner la
reconnaissance de 16styles distincts.

I est tres vraisemblable que la paroi ait pu recevoir a plusieurs
reprises, lors de la période des « T'étes Rondes», la représentation
de themes iconographiques selon les particularités stylistiques du
moment, jouant de la permanence de figurations antérieures tout
en faisant évoluer dans le temps la signification de I’ensemble
par I'usage des ajouts. En témoigne un personnage central de
grandes dimensions, traité¢ dans le style évolué¢ des personnages
de Tan Zoumaitak et saisi dans une attitude dynamique, suggé-
rée par la position de ses jambes, traduisant la marche, ses bras
écartés en mouvement et sa main tenant une sorte de rameau.
Son corps, richement orné de motifs géométriques, rappelle ceux

128. Sansoni, 1994, fig. 69.
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Figure 21— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Grande composition des 121 figures (relevé : U. Sansoni).

des personnages de ce dernier site. D’autres humains au corps en
aplat rouge foncé accompagnent. A inverse, il existe plusicurs
motifs témoignant de particularités graphiques d’époques plus
anciennes, comme le haut du corps et la téte (ou casque) ornés de
chevrons ou encore les animaux (antilopes et mouflons) dispersés
sur le panneau.

L’observation prolongée permet de reconnaitre dans cette confu-
sion apparente quelques regroupements structurants. L'élément
décisif est donné par la répétition du theme général du grand
animal cornu, un bovidé sommairement exécuté au trait simple.
Figure souvent incomplete, plus suggérée que réellement convo-
quée sur la paroi, elle est accompagnée de personnages de tailles
diverses, saisis dans des attitudes vari¢es. Ce theme apparait une
premicre fois dans la partie droite de la composition, ou un grand
animal — un bovin, représenté par ses cornes — est associ¢ a des
antilopes et un mouflon ainsi qu’a des personnages figurés dans
des attitudes diverses, dont cing ou six les bras levés en position
d’orants, trés semblables aux dits « processionnaires» déja signa-
lés dans d’autres sites (fig. 22). Dans ce cas, les superpositions

Figure 22— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail de la grande
composition des 121 figures (relevé: U. Sansoni).

vraisemblables, traduisant une utilisation de longue durée de la
paroi, n’ont pas fait disparaitre la composition initiale qui intégrait
des superpositions fonctionnelles, sémantiques donc, et répondant
en méme temps aux exigences formelles de I'époque, annihilant
pratiquement toute tentative de mise en perspective et de hiérar-
chisation de plans. Deux exceptions limitées, comme fortuites et
accidentelles, de méme nature sont visibles a I'intersection des
pattes arricre du grand bovin et a celle des jambes du troisicme
personnage a partir de la droite dans la suite de personnages en
bas a droite.

ur ’essentiel, ce premier ensemble fait apparaitre une suite de

Pour | ,

grandes figures ordonnées horizontalement a la suite du grand
Vi iri v ite, ainsi qu’un étagement vertical

bovin et se dirigeant vers la droite, ainsi g
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Figure 23— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail de la grande
composition des 121 figures (relevé : U. Sansoni).

constitué principalement par I'antilope (regardant a gauche), le
grand bovin et les figures anthropomorphiques disposées entre
les pattes de ce dernier. Il est possible de s’interroger sur le role
joué par la «procession» déja signalée dans cette organisation.
Faut-il I'intégrer directement au schéma général, disposition tout
a fait acceptable dans la mesure ot le style des individus aux bras
levés est identique a celui des grands personnages situés en haut
a gauche du panneau? Faut-il y voir une premiere répétition du
théme initial avec un bovin maladroit, voire plusieurs, intégrant
entre leurs pattes antérieures et postérieures le groupe des orants?
Les deux lectures ne changent rien a I'organisation générale de
la composition, la seconde venant, par la reproduction et le pro-
longement, confirmer la disposition générale.

Le méme theme se manifeste dans la partie gauche au bas de la
paroi (fig. 23). 11 s’agit d’une variante certainement plus tardive,
comme en témoigne la présence de petits personnages brun-rouge
qui animent de leurs mouvements le registre inférieur de cette
composition. Ces individus, dont certains portent ce qui pourrait
étre une coiffure en éventail surmontée dun cimier, trés mobiles et
figurés dans des attitudes tres diverses, sont pour la plupart placés

Figure 24— Adjefou (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Grande girafe (relevé : mission H. Lhote).
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entre les pattes d’'un grand animal indéterminé, a téte massive,
ainsi que sous un anthropomorphe longiligne en position flottante.
Les extrémités digitées des pattes permet d’extraire la figure zoo-
morphe du monde naturel et concret.

Adjefou (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau de la
grande girafe

Les rapports de taille et de position entre la girafe d’Adjefou et les
petits personnages qui ’'accompagnent sont, dans leur simplicité
et leur évidence, tout a fait démonstratifs du type d’organisation
qui nous préoccupe ici '

La girafe, au corps blanc détouré de rouge, est représentative
d’une phase plutot ancienne de I’art des « T'étes Rondes», comme
en témoignerait également I’hiératisme de I'animal, dont les pattes
rectilignes et accolées sont traitées sans différenciation de plans.
Les personnages de tres petite taille indiquent, par le changement
d’échelle dont ils témoignent, une inscription de 'un ou de I'autre
theme graphique dans un registre hors de la nature. Il est des lors
plus facile d'imaginer que I'animal ait été «emphatisé » plutot que
les humains minimisés. Dans cette composition, la figure de la
girafe accentue I’axe vertical de la composition, alors que I’hori-
zontalité, concrétisée par 'espace des humains, est réduite et ne
s’étend guere au-dela de 'emprise des pattes de I'animal (fig. 24).

Lrarcher et les deux antilopes bicolores, 'une, en aplat blanc cerné
de rouge, surchargeant le cou de la grande girafe, sont quant a
eux plus récents. Henri Lhote reconnait en effet sur ce panneau
plusieurs stades successifs de décoration et attribue ces trois figures
al’époque bovidienne. Le mode de représentation des deux anti-
lopes permet sans peine de différencier les deux styles et les deux
périodes. Ce sous-ensemble constitue 'une des rares scenes de
chasse de I'art bovidien.

129. Lhote, 1958, planche 65 ; Sansoni, 1994, fig. 35.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau de
«SéfarX'#0»

Cet étrange panneau a maintes fois été représenté pour Ieffer-
vescence qui parcourt la partie basse de la composition, au tra-
vers de la répétition tres habile de petits personnages schéma-
tiques, bras tendus, jambes écartées semi fléchies, trés proches
les uns des autres et comme imbriqués (fig. 25). Ce mouvement
vibrionnant s’oppose a la pose standardisée d’une tres grande
représentation humaine, dont les bras esquissent un mouvement,
peut-étre de danse selon I'interprétation d’'Umberto Sansoni. Le
sujet est rapidement évoqué en silhouette au trait simple ; I'an-
thropomorphe est pourvu d’un pagne ou ornement de ceinture
déployé et d’un volumineux bracelet de poignet évoqué sous la
forme d’un renflement.

Figure 25— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Grand anthropomorphe et petits personnages (relevé : U. Sansoni).

130. Sansoni, 1994, fig. 70.
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Figure 27— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Panneau rassemblant
figures animales et anthropomorphiques (relevé: U. Sansoni).

Quelques signes en croissant et ovales ainsi que plusieurs mouflons
de petites dimensions prennent part a la composition. Enfin, un
anthropomorphe, qui se distingue de ses homologues de petite
taille par ’'ornementation de son corps et par ses dimensions net-
tement supérieures, ferme le coté droit du panneau. Comme les
autres, il est tourné vers le grand personnage. Trois autres indivi-
dus ferment le c6té gauche de ce registre humain.

Figure 26— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algéric). L’organisation verticale cede peu de place a ’horizontalité, tandis

Grand anthropomorphe et petits personnages (relevé: U. Sansoni). que la relation binaire d’un grand motif et de petits personnages

est on ne peut plus évidente.
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Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau de
«SeéfarlX'#»

Ce panneau offre au regard une grande figure anthropomor-
phique dont I'archaisme est accentué par la maladresse d’exé-
cution (fig. 26). Cet individu masculin, les bras en avant et levés,
est vétu d’un pagne. Il est précédé de petits personnages, peut-
étre en action de danse comme le pense Umberto Sansoni, mais
la simple marche n’est pas a exclure. Selon I"auteur, ils seraient
d’époque postérieure.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau de
«Séfar LXII 52 »

Mystérieuse a bien des égards, cette composition est célebre a
plus d’un titre, notamment pour les excellents clichés en rayon-
nement infrarouge qu’en a effectués Jean-Dominique Lajoux ',
Elle juxtapose et superpose plusieurs séries de figures — 132 selon
Umberto Sansoni (fig. 27) —, dont des mouflons en frise délimitant
la partie supérieure, un grand bovin, jaunatre a contour rouge,
aux cornes en avant, superposé¢ a une grande antilope blanche
délimitée de rouge, le tout surchargé de personnages, hommes,
femmes et enfants.

Du contexte scénique surprenant et énigmatique de ce premier
plan, certainement narratif, peut-étre ritualisé, retenons sa dispo-
sition sur la toile de fond que constituent les deux grands animaux
sous-jacents. Méme en conservant la reconnaissance d’une suc-
cession de 14 styles, distinguée par Umberto Sansoni et suggérant
une réelle diachronie dans la composition, il convient d’admettre
que les dernieres représentations — les personnages en action,
selon 'ordre des superpositions — ont été délibérément effectuées
a cet emplacement précis, et non a c6té ou plus loin ainsi que
I’auraient permis les parois de Séfar. La superposition et I'accumu-
lation de figures, quelle que soit la chronologie de leur exécution,
ne contrarient pas I'idée d’une organisation d’ensemble, au moins
pour les phases ultimes. La notion d’image structurée en ressort
au contraire renforcée.

131. Sansoni, 1994, fig. 71.
132. Sansoni, 1994, fig. 43.
133. Lajoux, 1962, p. 34-35.

Figure 28— Tin Téfériest (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Grande femme et petits personnages (relevé : I Soleilhavoup, 2007).
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Tin Téfériest (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau de la
grande femme et des petits personnages '**

L'un des plus beaux exemples de ce type de composition est donné
par un panneau bien connu de Tin Téfériest, qui montre une
femme dont le corps blanc cerné de rouge foncé répond aux
criteres graphiques des « Tétes Rondes» (fig. 28): épaules en vue
frontale, bras écartés pour suggérer la marche, seins menus et
soigneusement superposés, taille marquée sur un corps souple
aux reins cambrés et au ventre discretement rebondi, jambes
paralleles, strictement juxtaposées et statiques contredisant le
mouvement des bras, a 'inverse de la Dame blanche (cf. infra), qui
est stylistiquement plus évoluée et donc en théorie plus récente.

Plusieurs motifs peints en rouge sombre ornent son corps. La téte
est décorée de trois séries de chevrons imbriqués bien caractéris-
tiques, selon Umberto Sansoni, des représentations féminines;
ses ¢paules portent trois lignes horizontales composées de petits
cercles rouges sombres assez effacés; la poitrine est traversée par
une ligne horizontale, et le ventre par quatre lignes pointillées
obliques. Détail curieux, la ligne de délinéament des avant-bras
est interrompue pour reprendre, apres une diminution de I’écar-
tement, au-dessus de la flexure du coude, un peu comme si les
membres émergeaient a hauteur du biceps d’une sorte de cape
arrétée vers le bas au-dessus de la poitrine, limite évoquée par la
ligne horizontale signalée plus haut. Les jambes présentent sur
toute leur longueur des traits fins subparalléles, initialement de
teinte violacée mais devenus bistres par contact vraisemblable
avec le pigment blanc sous-jacent et par altération. Un pagne tres
court, assujetti a la taille, est évoqué par deux lignes obliques pla-
cées au niveau des hanches et par des séries de courts traits blancs.
Un collier volumineux, dont seule la silhouette est représentée,
orne son cou. Le personnage tient un objet piriforme du bout de
ses doigts. Deux éléments graphiques, dépourvus d’aplat blanc
interne, rappellent, 6 combien discreétement, la regle secondaire
de la superposition de plans différents. Il s’agit d’un arc de cercle
alarriere de la téte et d'un motif allongé sous-jacent a I'un des
avant-bras.

Un ensemble de petits personnages, peints en aplat rouge violacé,
accompagnent la grande représentation féminine. Ils sont groupés

134. Soleilhavoup, 2007, p. 249.

Figure 29— Aouanrhet (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
La Dame blanche ou Déesse cornue.

par petites séries et figurés dans des attitudes tres diverses : assis
les bras en avant, debout, corps contourné... Un personnage de
méme teinte mais sensiblement plus grand et plus gros, en vue
faciale, est placé au-dessus de tous les autres, dans I'espace com-
pris entre le bras et le ventre du personnage principal. Il tient une
tige courbe dans I'une de ses mains et ses épaules sont surmontées
d’ailes courtes et étroites. Il occupe bien, par sa morphologie, ses
dimensions et sa position, une place intermédiaire entre la grande
figure qui le domine et ses semblables qu’il surmonte.
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Aouanrhet (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau de la
Dame blanche ou Déesse cornue

La Dame blanche ou Déesse cornue d’ Aouanrhet est encore un bel
exemple de I'art de la période des « Tétes Rondes». Selon le relevé
proposé par Umberto Sansoni, il s’agit d’une composition plus
vaste, dont I'un des motifs est un joueur de trompe au corps brun
détouré de blanc et de facture plus rigide, qu’il conviendrait peut-
étre de dissocier de la figure principale (fig. 29).

Selon la regle, celle-ci, tres dynamique et progressant a grandes
enjambeées vers la droite, est une représentation féminine ainsi que
I'indiquent deux seins étroits et proéminents, peints ou tatoués,
comme d’autres parties de son corps, de points blancs disposés
en lignes paralleles sinueuses. Elle est représentée en profil droit
absolu.

Le corps est tres souple et ondulant malgré les contraintes sty-
listiques. Exceptionnellement, la téte est bien dégagée du corps
par un cou étroit; la face est suggérée; le crane et la chevelure
sont surmontés d’un fin croissant blanc et d’un court cimier, le
tout formant une sorte d’auréole. La vue de face (ou de dos) des
épaules permet de dégager les deux bras sans avoir recours a la
perspective. Chacun d’eux porte des bracelets au-dessus du coude
d’ou s’échappent de longs filaments, blancs ou bruns sur fond
blanc, ordonnés vers le bas en frange réguliere. Le corps, orné de
quatre lignes paralleles de points blancs, est ondulant avec une ré-
gion lombaire trés cambrée et un ventre arrondi. Un court pagne
composé de fibres blanches ou brunes sur fond blanc, légerement
plus grosses que les ornements de bras, est attaché a la taille. Les
membres inférieurs, dont la position évoque la course, sont par-
courus de lignes de points sur les jambes ou de lignes continues
sur les cuisses; I'un des genoux est ceint d’un anneau blanc.

Umberto Sansoni voit dans les petits points blancs qui surmontent
la téte de la «déesse », ainsi que dans ceux qui accompagnent a
hauteur du cou le mouvement des bras, des gouttes de pluie;
il en ferait donc une déité pourvoyeuse d’eau et de vie... Les
franges «blanches» pourraient étre associées sans difficulté et de
maniére tres vraisemblable a une lecture de cette nature. Pour la
construction de cette partie de la représentation, il est intéressant
d’observer que la dame est accompagnée de petits personnages
sus-jacents, comme les considere Henri Lhote, ou sous-jacents,

selon le relevé d’Umberto Sansoni; de couleur rouge violacé et
parfois cernés de blanc, ils cheminent également vers la droite
en adoptant, quoique parfois plus lourdement, une allure assez
semblable.

Une exception de détail confirmant la régle graphique du refus
de la perspective est fournie par le long et fin croissant, ou paire
de cornes, apparaissant d larricre du crane de la «déesse», a hau-
teur de la face et de 'occiput. Le motif est interrompu de part
et d’autre de la téte; il passe donc derriére celle-ci qui Pocculte
partiellement, engendrant de fait une différenciation de plans et
donc une perspective, sommaire mais réelle.

Sur le site d’Aouanrhet méme, le panneau du trés grand an-
thropomorphe a téte cornue et masque vraisemblable reprend le
méme type de construction. Il est accompagné de personnages
nettement plus petits représentés dans des positions tres diverses.
Cette organisation intégre une sorte de hiérarchie de personnages
permettant de faire apparaitre, d’une part, une unique tres grande
figure et une multitude de tres petites, et, d’autre part, un ou deux
personnages intermédiaires de dimensions moyennes. Ceci a déja
été reconnu dans le panneau de Séfar X, présenté précédemment,
ou une foule de petits personnages blancs détourés de brun-rouge
est encadrée par deux personnages plus grands, placés de part et
d’autre de la foule agitée et grouillante au pied d’un tres grand
personnage typique des « Tétes Rondes».

Tin Tazarift (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau de la
Déesse cornue's

Le terme de «déesse », tout contestable qu’il soit en I’absence
d’indication sur la fonction réelle du personnage féminin en ques-
tion, n’est pas immédiatement récusé pour les mémes raisons.
L’appellation s’appuie spontanément sur la différence de taille
entre, d’une part, cette représentation, pourvue de ce qui s’appa-
rente a des cornes de bovin (sur le modéle de 'exemple précé-
dent), et, d’autre part, les personnages qui I’accompagnent sur la
paroi, réalisés dans le méme style, en des figures simplifiées mais
habiles (fig. 30). Ces derniers, hommes et femmes, accusent des
dimensions nettement moindres par lesquelles ils apparaissent,
par contraste, comme des humains réels associés mais aussi

135. Sansoni, 1994, fig. 124.
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confrontés a un personnage surhumain. Umberto Sansoni attri-
bue cette scéne a la phase finale des « Tétes Rondes», comme en
témoignent indéniablement le mouvement général de la représen-
tation et ’élégance des figures, notamment celle particulierement
gracieuse située a 'extréme droite de la composition.

Figure 30— Tin Tazarift (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Panneau de
la Déesse cornue (relevé : U. Sansoni, d’aprés H. Lhote %),

Le sein de cette danseuse a été déplacé sous I'aisselle, mais il est
désormais possible de distinguer le coté droit du coté gauche, de
part et d’autre du pagne qui fixe I'axe de symétrie. La différen-
ciation des plans n’est pas loin. L’auteur de I’étude, qui y voit une
scene de danse, fait remarquer les ressemblances avec le panneau
de la Dame blanche I’ Aouanhret. Les danseuses de Tin Tazarift
portent un pagne frangé, reprennant ainsi une particularité ves-
timentaire de la précédente. Un bucrane, frangé lui aussi, domine
la scéne. Rien ne peut confirmer qu’il s’agit bien d’une danse de
la pluie ; mais rien n’interdit cependant de le penser.

136. Lhote, 1958, fig. 48.

Figure 31— Titeras n’Elias (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Panneaux associant grandes et

petites figures, anthropomorphiques et animales (relevé structurel : M. Tauveron).

Figure 32— Tin Abotéka (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Grand animal
fantastique et petits personnages (relevé : I Soleilhavoup).
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Titeras n’Elias (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Du grand
personnage au grand bovin

Retenu a titre de modele par Michel Tauveron dans son étude
structurelle, le site de Titeras n’Elias offre deux compositions re-
marquables pour I’association, dans celle de gauche, d’un grand
bovin a un grand anthropomorphe et, pour celle de droite, de
deux anthropomorphes & un grand animal. Dans les deux pan-
neaux, des personnages et de animaux de petites dimensions évo-
luent a proximité ',

Dans les deux représentations (fig. 31), les deux anthropomorphes
adoptent des attitudes bien connues, sous 'aspect de silhouettes
sommaires a téte arrondie et a bras opposés vers 'avant et vers
Parriere ou paralléles vers I'avant. Sur le panneau de droite, le
second anthropomorphe, en ectoplasme, surcharge le dos du
grand animal.

Tin Abotéka (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le panneau du
grand animal fantastique et des petits personnages

Le site de Tin Abotéka '*® offre une construction trés semblable,
mais la place de la grande figure, tenue dans les cas précédents par
un anthropomorphe, est occupée par une créature zoomorphe
de nature volontairement indéterminée et confuse, a cou massif
tendu vers avant (fig. 32). Ses naseaux viennent humer un per-
sonnage en avance rapide, comme le suggererait ’écartement de
ses bras et de ses jambes. Le cou de ’'animal imaginaire est orné
d’un motif en feston, tandis qu’a l'arricre de sa téte apparait une
ornementation globuleuse abstraite. Sa cage thoracique est pro-
longée vers le bas par une curieuse excroissance que sa position
rend incompatible avec celle d’un fourreau pénien de bovin. Le
niveau intermédiaire de la composition est occupé par un per-
sonnage dont la tres grosse téte est peut-étre surdimensionnée par
une coiffure. Il tient dans I'une de ses mains un objet en forme
d’arc ou de double corne. Ses membres sont parés de lignes lon-
gitudinales paralleles plus sombres. Il est accompagné, au niveau
inférieur de la composition, de petits personnages avangant avec
lui vers la droite.

137. Tauveron, 1996, fig. 5.
138. Soleilhavoup, 2007, p. 191 et 237.

Figure 33— Afarrh ou Takarkori (Tadrart Acacus, Libye).
Scene du taureau (relevé: J. Jelinek, 1982).

Afarrh (Tadrart Acacus, Libye). Un taureau et des
hommes'* ou taurokathapsia a Takarkori '«

Dans I'abri d’Afarrh, site du Sud de I’Acacus parfois dénommé
Takarkori, la scéne du taureau, bien que présentant des diffeé-
rences importantes, n’est pas sans rappeler les panneaux précé-
dents, avec un grand sujet dominant graphiquement I’ensemble et
des motifs secondaires assujettis au précédent '*!. La composition
a été interprétée par Jean-Loic Le Quellec comme une scene de
taurokathapsia, «jeu» taurin entre ’homme et ’animal dont on re-
trouve d’autres exemples plus récents au Sahara. Certains auteurs
attribuent cet ensemble au Bovidien en raison du dynamisme

139. Jelinek, 1982.
140. Le Quellec, 1993a, p. 320.
141. Jelinek, 2004, p. 312 et suivantes, doc. 544 et suivants, p. 537 et suivantes.
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général de la représentation, ce qui n’est pas un criteére avéré de
ce seul ensemble chrono-stylistique. Comme le montre ’exemple
de Séfar, cité en comparaison par Jan Jelinek et photographié
en infrarouge par Jean-Dominique Lajoux qui en a favorisé tres
sensiblement la lisibilit¢ '*2, les plus anciennes compositions n’at-
teignent généralement pas le niveau de complexité et de mobilité
d’Afarrh.

La composition a pour figure principale un grand animal, inter-
prété comme un taureau, dont la téte est dégradée par desqua-
mation de la paroi. L’animal est associé¢ a une trentaine de per-
sonnages, qui sont soit en relation gestuelle directe avec lui (saut
au-dessus de lui et main au contact de sa téte, sa patte antérieure,
son thorax, sa cuisse ou encore sa queue), soit disposés en une
périphérie plus distante, dans des attitudes diverses indubitable-
ment suscitées par sa présence (fig. 33). Au travers des deux types
de comportement se manifestent deux sortes de relation entre
les sujets de petites dimensions et le motif principal: la premiere
rend explicite le lien unissant les deux représentations, tandis que
la relation n’est que de proximité pour la seconde, ce qui rend sa
perception subjective et donc susceptible d’étre remise en cause.
La similitude graphique des deux types de personnage assure
néanmoins une certaine unité.

On retiendra la pertinence d’un schéma de construction associant
sans lien évident un grand motif principal avec de petits sujets pé-
riphériques qui lui sont graphiquement assujettis. La juxtaposition
est représentative d’une idée générale dont le sens nous échappe,
d’autant qu’il a pu varier dans le temps et dans espace. Cette
association symbolique s’est propagée et a survécu en raison de
I’évidence de sa simplicité et de sa lisibilité. Il est cependant plus
que vraisemblable que son sens ait fortement varié au gré des uti-
lisateurs et des idées qu’ils avaient le besoin impérieux d’exprimer.

142. Lajoux, 1962, p. 34 et 35.

Figure 34— Wadi Dobdobé (Tadrart Acacus, Libye). Panneau du grand
bovin et des petits personnages (d’apres E. Soleilhavoup, 2007).

Wadi Dobdobé (Tadrart Acacus, Libye ). Le panneau
du grand bovin et des petits personnages

Récemment découvert dans la partie nord de I’Acacus, I’abri du
Wadi Dobdobé présente un ensemble de motifs peints rappor-
tables en tout ou partie a I’art des « Tétes Rondes», y compris
des bovins potentiellement domestiques en troupeau. Ces derniers
occupent la partie gauche de la paroi de I’abri et sont dominés
par un grand signe cloisonné énigmatique. Placé a proximité de
ce signe, I'un des bovins, en aplat blanc cerné d’un trait rouge,
inclut dans son corps des représentations anthropomorphiques
et symboliques. Dans la partie droite de la paroi, un grand bovin,
massif et d’exécution maladroite en aplat brun violacé, cotoie,
selon un schéma désormais bien identifié¢, de petits personnages
trés dynamiques de méme couleur, accompagnés dune figuration
a morphologie générale humaine de plus grande taille (fig. 34).

Dans ce méme secteur de I’abri apparait un grand personnage, de
facture malhabile mais indubitablement « T'étes Rondes », domi-
nant par sa taille 11 autres petits anthropomorphes, dont certains
sont tournés vers lui, les bras levés. Ils sont accompagnés d’un

143. Soleilhavoup, 2007, p. 153 et suivantes.

65

09/01/2015  10:41



Figure 35— Timalaine G (Hoggar, Algérie). Panneau des grands beeufs et petits personnages (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).
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bovin de mémes proportions. On retrouve ici les mémes attitudes
et la méme organisation d’ensemble que celles qui caractérisent
les panneaux des «grands dieux». Pour autant, plutét que d’y
reconnaitre une disposition en frise, obligatoire pour exprimer
la totalité du sujet et de ses motifs, on peut retenir, avec Pauteur
de Iétude, la différence de proportion entre les personnages: un
grand confronté & une multitude de petits qu’il domine '**.

Tin Hanakaten (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Les
compositions de I’abri du Taureau

Cet abri, déja évoqué précédemment pour ’association des deux
femmes placées au-dessus de la procession, rassemble deux des
possibilités d’association d’un grand animal, un bovin dans les
deux cas, avec des humains ' (cf. fig. 1 et 2). Cet autre exemple,
d’age bovidien, met en évidence ce type de composition *°.

A Tin Hanakaten, la premiére composition de la partie nord-est
de la paroi figure un taureau en trait rouge violacé, statique, en-
touré de six personnages aux corps allongés, suggérés par simple
détourage dans des positions variées et fantaisistes, contournées
et acrobatiques tout autour du taureau de style trés naturaliste
(traits courts pour le pelage, détail des sabots, queue ornée d’une
torsade, fourreau et pinceau péniens, ceil, naseaux et mufle...).
Son attitude figée contraste a I’évidence avec I’agitation provo-
catrice des personnages qui I'entourent. Il s’agit, la aussi, d’une
scene de laurokathapsia.

La seconde composition, certainement liée a la premiere, répond
a un schéma quelque peu différent pour une autre finalité vrai-
semblable. Elle prend la forme d’une procession de 20 person-
nages, dont des femmes, en file réguliere, en marche vers la droite,
évoqués par des silhouettes en aplat violacé encore tres saturé
quoique s’atténuant dans la partie finale de la suite, ou la teinte
est alors tres proche du taureau au trait qui surmonte la compo-
sition. Pour peu que I'on accepte le lien entre la procession, les
deux femmes face a face et le taureau, on retrouve le schéma de
construction grand animal — petits personnages que le réalisme
bovidien ramene désormais a de plus justes proportions. Elles

144. Soleilhavoup, 2007, p. 153.
145. Aumassip, Jacob, Marmier et Trécolle, 1976 ; Hachi, 2009.
146. Hachi, 1998.

Figure 36— Tin Ainesnis 6 (Hoggar, Algérie). Bovinés et personnages
(relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

rendent des lors compatibles entre elles des représentations qui
pouvaient avoir perdu le juste équilibre de la réalité¢ en fonction
de la signification et de I'importance de chaque élément dans un
contexte irréel.

La derniére interprétation en date de I’art rupestre de I’abri du
Taureau prend en compte le caractere d’opposition et de com-
plémentarité des deux compositions, a la différence de lectures
antérieures qui tiraient des styles des deux séries de personnages
des arguments pour avancer un écart chronologique plus ou
moins important entre une premiére phase de réalisation « Tétes
Rondes» pour le panneau du taureau et une seconde, bovidienne,
pour le cortege. Aucune ne retient ni n’associe le bovin acere placé
au-dessus de la procession et proche des deux figures féminines
se faisant front. L'interprétation, particulicrement convaincante
surtout lorsque ’on consideére les contextes ethnographiques du
monde touareg, montre la lutte éternelle entre le monde infécond
du vide, I'Asouf, uniquement peuplé d’étres hirsutes, et la force
génésique fécondante incarnée par le taureau. Cette composition
figurerait ainsi les rapports entre les hommes et les animaux a
I'occasion des épousailles par exemple, avec des scénes tauroma-
chiques suivies notamment d’un sacrifice animal.
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Timalaine G (Hoggar, Algérie). Le panneau des grands
beeufs et des petits personnages

Placée sous un modeste auvent rocheux, cette peinture est diffici-
lement lisible en observation directe de la paroi. Certains tracés
peints sont désormais évanescents; seul un relevé méthodique
est susceptible de rendre compte de la totalité du décor et de sa
cohérence (fig. 35). Il en est ainsi pour les grands beeufs centraux
figurés pour 'essentiel a I'aide de pigment blanc. Les petits « bon-
hommes» a grosse téte du registre inférieur, obtenus a I’aide d’un
pigment rouge foncé, sont par contre parfaitement visibles. La
partie basse de la paroi, mal protégée par I'auvent, a été quant a
elle dépouillée par les intempéries de la couche limono-argileuse
qui recouvre le granite et sur laquelle les figures ont été réalisées.

La partie haute de la composition fait apparaitre des tracés incom-
plets, dont une paire de cornes blanches en vue frontale, une ligne
de dos de bovin en rouge violacé et une autruche de méme teinte.
Un personnage a téte en museau, réduit a sa partie supérieure,
accompagne ces représentations. Dans une niche naturelle, en
haut a droite et a 'exacte extrémité d’une des cornes de I'un des
grands beeufs, apparait un petit groupe de personnages; il est
composé d'une femme vraisemblable tenant un objet conique a
la main (un chapeau, comme I'indiquent d’autres représentations
de méme style), accompagnée de deux enfants.

Indépendamment des possibilités d’ajouts successifs dont la nature
et 'ordre sont difficiles a établir, 1l est intéressant de remarquer que
la construction associant de grands animaux, ici deux beeufs (et
certainement un troisieme al’extréme droite), I'un portant une pen-
deloque relevant du style bovidien, et des petits personnages placés
en dessous, évoquant la multitude vibrionnante, est assez peu ¢éloi-
gnée de I'image générale offerte par Séfar X et Séfar IX (cf. supra).

Tin Ainesnis 6 (Hoggar, Algérie). Bovinés et
anthropomorphes

Sur les flancs concaves d’un gros bloc de granite marqué par I’al-
tération physico-chimique, apparait un petit nombre d’humains
réalisés a I’ocre violacé sombre et deux bovinés. Une part au
moins de ces peintures semble constituer une scéne cohérente
de personnages en action autour d’un taureau selon le theme

connu (fig. 36). Quatre personnages au moins, peut-étre huit
si ’'on compte tous ceux encore visibles, sont figurés dans des
attitudes dynamiques de part et d’autre d’un bovin, assez effa-
c¢ aujourd’hui mais indubitable apres le traitement de I'image.
L’animal est remarquable par le port altier de sa téte, conforme
a lattitude des jeunes taureaux en action. Selon des dispositions
de détail variées, les scénes d’humains entourant un bovin consti-
tuent un theme bien en accord avec I'intensité des relations que
les bien nommés «Bovidiens» entretiennent avec leur cheptel,
si'on en juge par leur art rupestre. Ici, et malgré Paltération de
Iensemble peint, les personnages sont saisis dans des attitudes
diverses, peut-étre d’esquive et de provocation, liées au passage
du bovin. Les positions des membres (en particulier les bras) des
autres personnages sont également particulieres, évoquant une
participation identique, quoique plus lointaine, a I'action princi-
pale aupres du bovin 7.

Dans la Téfedest, si les représentations des contacts entre les
humains et les bovins, tout comme les postures contournées des
premiers, ne sont pas rares, il n’y a guére d’autre exemple de figu-
ration d’humains en nombre aupres d’un bovin qu’a 'auvent du
grand aurochs de Tileline. Cette association remarquable, réduite
a T'in Ainesnis6 a une sorte de jeu sportif pratiqué par quelques
personnages, est en réalité trés largement répandue dans toute
I’Afrique. Rien ne nous dit cependant que cette image procede
toujours et partout de la méme idée, ni qu’elle revét la méme
signification aux yeux de ses «utilisateurs».

Catal Hoyiik (Anatolie, Turquie): vers les
origines de la structure

Les similitudes formelles entre plusieurs scénes décrites au
Sahara central et des représentations de méme nature reconnues
dans un espace nettement plus grand ont déja été soulignées,
notamment par Jan Jelinek. Cet auteur, a partir de I’étude du site
d’Afarrh ', effectue, a titre de comparaison, la présentation d’'un
grand panneau « T'étes Rondes» de Séfar LXII (cf. supra). Cette

147. Iddir, 2013.
148. Mellaart, 1971 ; Cauvin, 1994, p. 52; Guilaine, 1994, p. 366 et suivantes.
149. Jelinek, 2004, p. 153-155.
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Figure 37— Catal Hoyiik (Anatolie, Turquie).
Peinture murale (d’apres J. Cauvin, 1994).

composition, révélée dans sa complexité par le cliché infrarouge
de Jean-Dominique Lajoux, étonnante par les themes abordés,
fait apparaitre, dans un registre sous-jacent a une belle frise de
mouflons, un bovin «manifestement domestique *%», autour
duquel évoluent dans des actions tres diverses des personnages

féminins et masculins ainsi que des enfants.

Les rapprochements de Jan Jelinek ne se limitent pas a ce seul
ensemble qui, selon lui, apporte une contribution importante a
la discussion sur I'existence ou non de la domestication dans la
tradition des « T'étes Rondes» ; ils s’étendent a des scénes tres
semblables de Méditerranée, relevées en Crete sur des peintures
murales des palais de I’age du Bronze ou sur une mosaique de
la villa romaine de Selin, pres de Leptis Magna, en Libye. Jan
Jelinek ouvre Iaire de dispersion de ce type de scéne en évoquant
I'Inde, avec le site de Narsinghard, et ’Afrique du Sud. Trop rapi-
dement peut-étre pour cette partie extréme du continent africain
ou les exemples abondent, surtout si ’on veut bien, comme le
fait d’ailleurs 'auteur, privilégier le principe d’une composition
mettant en présence une grande —voire tres grande — créature an-
thropomorphe ou zoomorphe et des petits personnages en action.

150. Jelinek, 2004.

Les détails propres a chaque représentation sont divers, et cela
d’autant plus que les ceuvres sont éloignées les unes des autres
dans I’espace et dans le temps. Ils peuvent couvrir le champ que
délimitent a la fois le simple jeu de cirque, dont notre corrida
est un avatar contesté, jusqu’a I'invocation d’une entité divine
masculine, complémentaire mais dépendante de déesses dont le
culte précede et prépare la pratique en devenir de I'agriculture.
A ce titre, le registre des rapprochements souffre de ’absence
de référence aux scénes de Catal Hoytk, dans la plaine anato-
lienne de Konia dans l'actuelle Turquie (fig. 37).

Selon Jacques Cauvin, la divinité premiere, féminine, n’est plus
seulement un «symbole de fécondité mais un véritable person-
nage mythique, concu comme un Etre supréme et Mére univer-
selle ' ». I’entité masculine, béte sauvage soumise sous I'aspect
fréquent mais non exclusif du taureau, protagoniste mais égale-
ment subordonné a la déesse par une relation de filiation avec
rang de seconde figure supréme en tant que «fils-époux ¥?»,
participe du systeme symbolique a deux personnages, quz se met
en place vers 9500 av. f.-C., antérieurement donc a la pratique
agro-pastorale. Le theme mythologique s’épanouit beaucoup
plus tard, a I’age du Bronze mésopotamien qui le révele au
travers des textes «imprimés» sur les tablettes d’argile.

Cette dualité n’existe pas au Sahara, a ce méme moment en
cours de peuplement, ou, du moins, elle n’est pas apparente
sous cette forme ; elle parait une exclusivité du Proche-Orient,
ou elle précede et prépare 'avenement de Iagriculture. Le
théeme du taureau entouré de personnages, évoqué dans la
description des scenes de taurokathapsia, tire parti de maniere
évidente de la figure forte du bovin male qui, tout en préser-
vant une grande part de sa symbolique initiale, parait intégrer
une dimension propre et nouvelle dont le sens profond nous
¢échappe mais qui releve, selon les circonstances évoquées par
la représentation, de 'action des hommes sur le taureau. Elles
apparaissent ainsi également a Ciatal Hoyiik au VII® millénaire

151. Cauvin, 1994, p. 51.
152. Mellaart, 1971.
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av. J.-C. Action collective, magique certainement, qui soumet
a la volonté humaine «une béte fatiguée, usée», comme le
note Jean Guilaine. Cet auteur précise qu’a « Catal Hoytik, les
hommes qui s’affairent autour de la béte sont préts a intervenir
sur un animal vaincu **». Selon la terminologie des aficionados,
amateurs passionnés de corrida, ’animal est aplomado («plom-
bé») apres le second fercio (phase de la pose de banderilles).
Dans les deux cas, I’acte sacrificiel ne tardera pas.

L’Anatolie du VII° millénaire pratique déja la domestication du
mouton, mais celle du beeuf n’est pas encore acquise. Le statut
de I’animal adopte alors une situation intermédiaire entre I’état
sauvage et la condition domestique. Peut-on imaginer, des lors,
une pareille condition pour les animaux figurés par le peuple
«Tétes Rondes» dans les associations bovin-humains qui, au
demeurant, ne se manifestent en Afrique qu’a une phase déja
évoluée du cycle de la représentation taurine par exclusion de
la phase la plus ancienne et pour peu, bien st que I'on accepte
cette mise en parallele? Il est tentant de I'affirmer sans pour
autant pouvoir fonder, sur des données archéologiques repré-
sentatives et stires, ce qui restera une assertion. L’acceptation
de cette perspective conduirait a admettre ’existence, dans
le Nord de I’Afrique, d’'une amorce de domestication bovine
a partir de 'aurochs saharien. Hypothese séduisante, mais
que d’aucuns souhaitent encore soumettre a ’épreuve de la
confirmation archéologique. Ce proto-élevage contemporain
des premiéres céramiques aurait en effet pu mettre a disposi-
tion des peintres « T'étes Rondes» des images vivantes a I’ori-
gine de représentations mentales participant a I’élaboration de
figures rupestres et déterminant leur structure. Cet état d’esprit
aurait préparé de la meilleure maniere 'intégration du monde
saharien dans 'ambiance idéologique du VII® millénaire de
I’Outre-Nil. C’est d’ailleurs aussi a ce méme moment qu’une
possible diffusion de I’élevage au travers de la mer Rouge peut
étre envisagée, a partir des cotes de 1’ Arabie.

153. Guilaine, 1994, p. 366 et fig. 259.

En contrepoint de ces hypothéses de datation «haute», la pratique
de I'élevage est admise sans réserve pour le Nord de ' Afrique vers
la fin du VI* millénaire av. J.-C.. **, ou elle se serait développée a
partir de troupeaux proche-orientaux introduits par l'isthme du
Sinai'®. Qu’une structure iconographique liée a élevage ait suivi
le méme chemin ne saurait surprendre ; son existence au Sahara
central, en simultané ou en léger décalage avec le Proche-Orient,
serait facilement admissible sans qu’il soit possible a prior, et au
moins tant que les peintures « Tétes Rondes» n’auront pas été
datées avec précision, de déterminer le sens du transfert. Une
émergence simultanée n’est pas non plus a exclure.

Encore sauvages, en cours de domestication ou déja domesti-
qués, les bovins « Tétes Rondes» eux-mémes ne peuvent nous
fournir de précision supplémentaire sur leur statut réel en rai-
son du faible réalisme de leur exécution. La stabilité de la struc-
ture, qui a da supporter bien des habillages différents selon les
lieux et les époques, montre que malgré les transformations
socilo-économiques survenues a ’origine méme des variations
sémantiques, il n’y a pas de rupture totale entre I'art des « T'étes
Rondes» et celui des Bovidiens. Ces derniers, qui se distinguent
dans leurs principes de représentation en raison de préoccu-
pations et de cadres mentaux bien différents, ont conservé une
part des thémes de leurs prédécesseurs — vraisemblablement
leurs ancétres — « T'étes Rondes ».

Grande figure centrale et petits motifs
associés : une structure intemporelle a la
dimension du continent

Grande figure. Des «Tétes Rondes » au Bovidien

Parmi la diversité des théemes de Iart des « T'étes Rondes »,
l’association de petits motifs et d’une grande figure anthropo-
morphique qui domine par ses dimensions la composition, role

154. Guilaine, 2009, p. 353-364; Le Quellec, 2003, p. 109-129.
155. Guilaine, 2011.
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ensuite dévolu a un grand animal plus ou moins fantastique,
puis plus généralement a un bovidé, a été retenue. Ce theme
impose dans son message une construction verticale, y com-
pris lorsqu’une disposition en frise parait s‘imposer. L’abri du
Grand Dieu de Séfar est a ce titre parfaitement démonstratif et
sert de modele pour un nombre important de représentations
faisant intervenir en tout ou partie les mémes protagonistes. En
contraste net avec les constructions en frise, souvent orientées
par les mouvements des animaux ou les postures humaines de
la gauche vers la droite, des compositions s’organisent autour
d’un axe vertical, principe connu pour les «grands dieux»,
ou, variante possible, autour d’un centre. Dans ce dernier cas,
I’élément le plus important par ses dimensions semble retenir
dans un espace d’attraction restreint des motifs graphiques de
taille beaucoup plus réduite. Les exemples empruntés a 'art
des « Tétes Rondes» ont permis d’illustrer ce schéma.

Cette organisation est toujours perceptible dans des ccuvres
relevant du Bovidien, comme en témoignent les compositions
faisant apparaitre des beeufs domestiques réalisés dans un style
réaliste propre a cette période. Il est frappant de constater la
différence avec les bovinés relevant du style « Tétes Rondes»
antérieur, par lequel seul est abordé le principe de ’animalité,
en’occurrence cornue. Au Bovidien, ’animal, tout particulie-
rement le baeuf, est explicitement individualisé, surtout lorsqu’il
est représenté au sein d’un troupeau.

Des structures de représentation a la dimension du
continent africain

Depuis les travaux de Henri Breuil en Afrique du Sud ", puis
ceux de Henri Lhote et les mésaventures de son hypothese
placant en Egypte dynastique I'origine de art saharien 7, peu
nombreux sont les préhistoriens ayant amorcé une réflexion

156.
157.

Breuil, 1926, 1954, 1955, 1957 et 1960.

Lhote, 1958, p. 82 et 83, planche I « Jabbaren. Les déesses a téte d’oiseau»
et fig. 26 «Jabbaren. Scéne d’offrande. Influence égyptienne. XVIII* dy-
nastie ? »; Fouilleux, 2005.

sur Pexistence de phénomenes transculturels a la dimension
du continent africain.

Henri Breuil, adepte d’un diffusionniste étroit selon les idées de
I’époque, pensait pouvoir reconnaitre une origine possible de sa
fameuse Dame blanche du Brandberg, un homme vraisemblable-
ment ' dans les représentations crétoises de I’age du Bronze
méditerranéen relayées par les «dames» noires et blanches
du Tassili-n-Ajjer. Rien n’étayait réellement I’assertion, ni élé-
ment stylistique, si ce n’est la représentation de personnages en
marche, ni donnée chronologique. Le rapprochement devait
donc étre récusé.

Pour autant, il est possible de se demander aujourd’hui si toute
tentative de réflexion a la mesure de tout ou partie de ’Afrique
n’est pas possible. Cette tentative se ferait, sinon pour rappro-
cher des éléments extraits d’ensembles rupestres a forte per-
sonnalité faciles a manipuler en fonction des besoins des uti-
lisateurs, mais du moins pour identifier des ressemblances de
construction pouvant traduire non pas forcément des identités
de sens, mais des similitudes de structure correspondant a des
modes de pensée voisins.

Les études d’anthropologie structurale ont démontré que 'em-
prunt de structures mythologiques par un groupe culturel a
un autre groupe voisin pouvait se produire quelle que soit la
nature de leurs relations, a la condition que I’emprunt soit
permis et suscité par le contexte récepteur. Cet emprunt est
néanmoins toujours sélectif'; il est orienté de telle sorte qu’il
permette d’insérer et d’illustrer, serait-ce au prix de modifi-
cations et d'inversions sémantiques, un aspect essentiel de la
construction mentale de I’emprunteur . ’emprunt ne fait que
donner un nouveau visage a une structure laissée intacte '®.

158. Le Quellec, 2010b.
159. Dumézil, 2000 ; Lévi-Strauss, 1991, p. 259.
160. Salmon, 2013, p. 103.
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Pour I’Afrique, 'immensité du territoire ne saurait effrayer si
Pon songe a l'existence, impossible a récuser, de phénomenes
culturels et notamment des représentations figuratives, dont la
proximité formelle exclut tout hasard ou convergence.

Dans un tout autre contexte chronologique et culturel, les sta-
tuettes gravettiennes, avec une aire de dispersion s’étendant du
Don aux Pyrénées, sont de celles-la. Mieux que les industries
lithiques de méme époque '®' que répartissent spatialement des
différences régionales notables, les « Vénus» gravettiennes, au
travers des principes intangibles de mise en place des formes et
volumes, apportent le témoignage de 'existence d’une sorte de
canon esthétique ayant circulé de proche en proche, s'imposant
au sculpteur parce que ces dispositions structurelles constituaient
’essence méme de la représentation '*?. En dehors du «patron»,
Partiste a interprété I’ceuvre a sa guise en fonction d’un talent
appliqué a répondre aux attentes du groupe. Les sculpteurs gra-
vettiens ont laissé des ceuvres aussi différentes que les « Vénus»
de Lespugue, la plus belle et la plus complexe certainement, de
Laussel, de Grimaldi, de Willendorf et tant d’autres, toutes ins-

crites dans un méme schéma de construction ',

Pour le continent africain, plusieurs anthropologues, a I’exemple
de Denise Paulme, ont dressé un inventaire d’images mentales vé-
hiculées par les contes et les mythes africains'®*. I’auteur montre
I'imprégnation des modes de représentation utilisés sur une tres
vaste partie du continent, non pas sous la forme de narrations
identiques, mais sous I'aspect de constructions similaires. Ainsi
la forme pointue des cornes des chevres, des taureaux, des anti-
lopes, des vaches... s’oppose-t-elle dans les récits aux formes
globuleuses d’ornements en cercle, en calebasse, en soleil. .. des
attributs céphaliques qu’elles supportent, avec des connotations
extrémement contrastées, inversant a I’envi "'opposition des va-
leurs male et femelle selon les lieux et les circonstances et sus-
citant des discours au total tres différents. Il est aisé de donner,

161.
162.
163.
164.

Otte (dir.), 2013.

Barbaza, 2010, p. 21-22.

Leroi-Gourhan, 1965b, fig. 52 bis; Dupuy, 2007.
Paulme, 1976.

tant 'imagerie est vaste, des exemples figuratifs de ces représenta-
tions mentales qui retiennent une structure commune transmise,
connue et adoptée mais dont le sens est différent.

Le récit et la figure, quand elle existe, jouent sur I'opposition
d’éléments antagonistes, essence d’un mythe que I'un comme
l'autre illustrent sans que la similitude de construction ne signi-
fie forcément similitude de raisons.

Dans un ouvrage désormais classique, Jean-Loic Le Quellec,
soucieux d’accomplir une étude contextuelle des ccuvres saha-
riennes, pratique un comparatisme qui integre ’analyse de
nombreuses traditions africaines. La mise en ceuvre d’un im-
mense matériel documentaire lui a permis de proposer une lec-
ture originale et cohérente de trés nombreuses représentations
sahariennes. La valeur mythique indéniable de ces représenta-
tions témoigne d’un ancien fonds culturel paléoafricain dont
IEgypte ne sera pas la seule a recevoir Phéritage '%°.

Plus récemment, deux auteurs, tous deux spécialistes de 'art
saharien, se sont risqués a évoquer de maniere plus ou moins
directe et implicite I’existence de relations transculturelles a
I’échelle du continent.

Umberto Sansoni procéde ainsi, mais avec beaucoup de pru-
dence, lorsqu’il se base sur I'existence de points et de filaments
blancs qui entourent les épaules et la téte de la Dame blanche
d’Aouanrhet pour envisager une possible évocation de la pluie
(cf. fig. 30). Le costume du personnage féminin, orné de longs
filaments souples et pendants de couleur blanche également,
pourrait renforcer 'interprétation qui en ferait une «dea por-
latrice di pioggia e di vita'®» en une évocation simultanée, d’une
part, du nuage porteur de pluie que les petits personnages ap-
pellent de leurs veeux et a qui ils ouvrent la route et, d’autre
part, des forces supérieures qui président a sa formation, a sa
course et a sa destination finale ou il répand ses bienfaits. Cette

165. Le Quellec, 1993b.
166. Sansoni, 1994, fig. 123: « Une déesse porteuse de pluie et de vie.»
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Figure 38— Mangolong (Maluti, Lesotho). Grands animaux
indéterminés et petits personnages (relevé : d’apres P. Vinnicombe).

invocation procederait d’une action magique, propitiatoire a la
régénération de la nature, mais s’inscrirait dans le registre sacré
d’un récit convenu comme I'indiquent les multiples versions de
ces représentations graphiques.

En posant la question «Do rain animals exist in the Round Head
art?», Jitka Soukopova'®’; de maniére encore prudente mais
plus explicite, reprend la méme réflexion sur la question fon-
damentale du phénomene de la pluie, source premiere de la
vie. Au-dela des inquiétudes agricoles et des pratiques pour
favoriser la régénération des plantes, cultivées pour les agri-
culteurs ou sauvages pour les éleveurs, leur évocation a pu
atteindre ’absolu du questionnement existentiel. Rien ne nous
informe cependant sur le détail des transformations du contenu
de la représentation — le signifié de certains auteurs — alors que
le contenant — ou signifiant —, ¢’est-a-dire I'image et mieux sa
structure, fait preuve d’une étonnante stabilité. Les animaux
ont pu intégrer simultanément ou plus tardivement au cours

167. Soukopova, 2012. «Est-ce que les animaux de la pluie existent dans I’art
des Tétes Rondes?»

Figure 39 -Bamboo Hollow (Drakensberg, Afrique du Sud).
Taureau entouré de personnages en armes
(relevé : d’apres un cliché de R. Ego, 2000, p. 98).

des phases évoluées de l’art des « Tétes Rondes» la fonction
complémentaire de vecteur de la pluie. Au Bovidien, le trou-
peau dans son ensemble, qui occupe une place souvent centrale
et prépondérante au sein des représentations, a pu maintenir
ces roles fondamentaux tout en apportant, selon des disposi-
tions mentales largement modifiées, des réponses a des préoc-
cupations socio-économiques bien différentes, sur lesquelles il
sera intéressant de revenir. Y a-t-il eu pour autant une liaison
directe avec I’art rupestre d’Afrique du Sud?

La prudence invite a pratiquer le doute dans la situation plus
que paradoxale ot les «animaux de la pluie», identifiés avec
une certitude dans cette région, n’ont de statut chronologique
que celui que leur conférent les liens ethnographiques établis
entre les représentations rupestres et le souvenir des récits
mythologiques recueillis aux XIX® et XXsiecles'®. Les grands
animausx, isolés ou associés a d’autres figures, et notamment
a de petits personnages en action, sont considérés comme des

168. Fgo, 2000, p. 88-89, 98 et 99.
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animaux de la pluie. Un long motif serpentiforme, généra-
lement interprété comme la représentation d’un arc-en-ciel,
accompagne parfois la figure centrale, comme le montrent
les relevés effectués par Georges Stow sur le site de Rouxville
ou encore sur la paroi d’une grotte proche du cours du Sand
Spruit'®. Dans le premier cas, le motif zoomorphe évoquerait
plutot un hippopotame, sans en présenter d’ailleurs tous les
caracteres spécifiques; la créature laisse derricre elle des trai-
nées subverticales blanchatres évoquant des rideaux de pluie,
tandis que ’ensemble est entouré d’un arc-en-ciel orangé et
rouge, les deux dernieres couleurs du spectre de la lumiere. Sur
le site de Sand Spruit, ’animal représenté est un bovidé, iden-
tifié comme un «taureau de 'eau», accompagné du serpent
«Kanga Wai'”"». Ici, bovin et serpentiforme sont associés a
des animaux aquatiques et des figures anthropomorphiques.

Une grande composition tardive et tres narrative du
Drakensberg montre un «animal de la pluie» d’espece indéter-
minée, apparemment conduit vers un abri par un petit groupe
de personnages. A I’autre extrémité, des cavaliers, peut-étre des
fermiers-éleveurs noirs zoulous, conduisent des chevaux et des
bovins vers ce méme abri, en paiement des services rendus par
les San pour avoir fait tomber la pluie. C’est du moins ainsi
qu’est interprétée la scéne !,

L’ccuvre relevée par Patricia Vinnicombe dans la grotte de
Mangolong '™, au Lesotho, se préte bien a une lecture de méme
genre. On y voit de petits personnages menant par le bout du
nez un grand animal indéterminé a I’aide d’un lien tenu a la
main, tandis que d’autres individus s’agitent autour d’un ani-
mal semblable, beaucoup plus grand, qu’ils esperent — c’est ce
que lon croit comprendre — séduire et entrainer vers la méme
destination que le précédent (fig. 38).

169. Le Quellec, 2004a, p. 142, fig. 8.

170. Le Quellec, 2004a, p. 171, fig. 46.

171. Lewis-Williams, 2003, p. 72, fig. 55 et 2005, p. 124.
172. Lewis-Williams, 2003, p. 187, fig. 63.

L’abri de Bamboo Hollow, dans les environs de Giant’s Castle
en Afrique du Sud (fig. 39), fait apparaitre, selon le méme prin-
cipe, un puissant taureau entouré de personnages en armes,
gesticulant aupres de lui'™.

Certaines compositions, enfin, exposent des modalités de
construction tres semblables a celles qui ont été reconnues dans
lart des « Tétes Rondes». Ainsi en est-il du panneau peint de la
région de Matobo Hills (Zimbabwe) montrant un rhinocéros,
accompagné d’une masse plus ou moins zoomorphe, parcouru
par une suite de petites antilopes en frise, le tout associé a des
petits personnages en file ou dispersés, mais intégrés au méme
mouvement général (fig. 40).

Figure 40— Matobo Hills (Zimbabwe).

Panneau peint (relevé: d’aprés H. Pager'7?)

Les similitudes sont bien réelles et ne peuvent pas relever du

hasard; elles n’apparaissent pas en effet sous les mémes traits
narratifs dans d’autres contextes culturels éloignés de I’ Afrique

173. Ego, 2000, p. 98.
174. Le Quellec, 2004a, p. 160, fig. 31.
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pouvant connaitre les mémes contraintes hydriques. Il convient
cependant de se persuader sans ambiguité qu’il ne peut s’agir
la que de la traduction de similitudes structurelles entre deux
univers graphiques voisins, participant de ce fait 2 un méme
systéme mental de représentation hérité d’un lointain fonds
commun d’images transmises de proche en proche au cours
des ages, et non pas d’'identité sémantique. En effet, le mythe
n’est pas le moyen d’expliquer et de conjurer éventuellement un
phénomene naturel mais bien, au contraire, la manieére d’expri-
mer une contrainte psychologique collective au moyen d’une
image empruntée a une particularité de la nature. Il est possible
d’admettre sans difficulté que le phénomene de la pluie est de
ceux-la. Son étude générale, au travers de 'approche ethno-
graphique et de ’approche archéologique, serait bienvenue. Le
dossier pédagogique de 'exposition « La Pluie », tenue au mu-
sée du quai Branly a Paris du 6 mars au 3 mai 2012, quoique
destiné a un public jeune et de ce fait relativement succinct, est
un excellent exemple de ce qui peut étre fait et qu’amplifierait
indubitablement un approfondissement archéologique.

Le mythe hittite de Télipinu, qui rapporte la disparition du
dieu de la Végétation, fils de la déesse-mere et du dieu de
I’orage Teshub, en serait I'un des innombrables éléments
d’étude. Teshub est parfois représenté en archer juché sur
I’échine d’un taureau, brandissant le foudre trifide et faisant
face a une femme laissant s’écouler un liquide d’une petite
amphore qu’elle tient a la main'” (fig. 41).

Dans cette veine, il faudrait évoquer toutes les représenta-
tions de Zeus/Jupiter, auquel sera substitué le prophéte Elie
de la Bible et du Coran, ainsi que d’innombrables évocations
de méme nature, parfois représentées par des figurations de
méme structure. Selon ce document, la pluie est un élément
qui s’integre dans tout un systéme de pensée cosmogonique,
faisant I'objet de représentations matérielles qui en assurent la

175. Cauvin, 1994, p. 167, d’apres Garstang, 1930.
176. Garstang, 1930.

Figure 41— Représentation de Teshud, dieu hittite
de P'orage (d’apres J. Garstang '"°).

traduction. La pluie, ainsi que sa représentation symbolique,
I’arc-en-ciel, assurent le lien entre inframonde et supramonde.

Rupture ou continuité entre «Tétes Rondes »
et Bovidien?

La chaine de la Téfedest, et notamment le bassin-versant de
I'oued Mertoutek qui constitue un petit monde clos, a été péné-
tré faiblement mais sans équivoque et, peut-étre, avec un cer-
tain retard par rapport au Tassili-n-Ajjer, par la tradition « Tétes
Rondes'”7». Cette région a I'avantage de présenter des ceuvres
moins monumentales, moins exubérantes, moins fantastiques
certainement, et, surtout, de laisser percevoir une phase artis-
tique «pastorale» encore imprégnée de la tradition ancienne.
La position assise évoquée pour la scene de Téckékalaouene
(cf. fig. 16) a été reprise sans modification au cours des phases
anciennes du Bovidien. Le theme méme du face-a-face et de la

177. Hachietal., 2011.
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Figure 42— Timidouine 7 (Haut-Mertoutek, Hoggar, Algérie).
Détail: personnages en mouvement (cliché : M. Barbaza).
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Figure 43— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Paroi des Grandes
Antilopes (relevé schématique : M. Tauveron).

conversation entre individus, nouveau vers la fin de la période
«Tétes Rondes», est au ceeur des compositions bovidiennes. Ces
détails s’ajoutent aux caracteres formels des figures pour que soit
reconnue et admise une absence de rupture entre les deux pre-
mieres grandes périodes de I'art peint saharien. Gabriel Camps
avait clairement exposé cette idée, en réduisant au maximum le
décalage entre ’art des « Tétes Rondes» et le Bovidien 7%,

Des cing ou six groupes chrono-stylistiques qu’il reconnait dans
I’art des « T'étes Rondes», Michel Tauveron retient quant a lui
les phases III et IV, qu’il situe au Néolithique ancien. Elles cor-
respondent au moment d’extension maximale des expressions
de ce type avec un certain tropisme, note-t-il, pour les zones
les plus propices a retenir I'eau'”.

La phaseIIl, qui correspondrait au moment d’exécution des
«grands dieux», fait apparaitre des figures en aplat blanchatre
cerné de violacé ou de rouge, de dimensions tres variables,
pouvant atteindre le gigantisme avec des représentations de 2
a 6 m de développement. Lui succede la phase IV, aux figures
plus réalistes exécutées en aplat rouge violacé ou jaune ver-
datre, cernées de blanc pour les premieres ou de rouge violacé
pour les secondes. Cest a cette phase que Michel Tauveron
rattache les personnages en mouvement'*’; au corps longiligne
cerné de blanc, du site de Timidouine 7 (selon la nomenclature
des sites établie par Maurice Lelubre et Jean Cousin'®') (fig. 42)
que I’étude de nombreux autres sites de la Téfedest permet de
rattacher sans ambiguité aux personnages présents dans des
scénes bovidiennes.

C’est au méme contexte, au moins par la structure de son or-
ganisation interne, que renvoie également ’exemple, cité par
Michel Tauveron 2, de la paroi des Grandes Antilopes de Séfar
(fig. 43) sur laquelle on ne note aucune différenciation d’échelle

178. Camps, 1988a, p. 10.

179. Aumassip et Tauveron, 1993.
180. Tauveron, 1996, p. 96, fig. 3.
181. Lelubre et Cousin, 1951.
182. Tauveron, 1996, p. 98, fig. 6.
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entre les divers motifs (antilopes, humains, autruches), mais
ou I’on remarque, au contraire, la belle unité graphique d’un
groupe homogene en marche de la gauche vers la droite, alors
que des personnages se rencontrent. Quels que soient le style et
la chronologie exacte de cette ceuvre, il y a la une composition,
«Tétes Rondes» selon I'analyse, qui, par son organisation, est
déja pleinement bovidienne. 11 suffit de remplacer les bovidés
par des bovinés.

Au travers des caractéristiques structurales et stylistiques des
représentations des « Tétes Rondes» et du Bovidien, ces études
de cas mettent en évidence les liens phylétiques entre les deux
univers graphiques qui ne s’opposeraient donc pas a priori, mais
qui, au contraire feraient preuve d’une certaine continuité. La
dynamique de ce mouvement apparaitrait de fait au travers de
la disparition des «grands dieux» et de la disparité¢ d’échelle
qu’ils engendrent, peut-étre d’ailleurs au profit des troupeaux
qui assureraient un role structurel équivalent, ainsi que par la
substitution des animaux domestiques aux animaux sauvages,
sans que ces derniers d’ailleurs ne disparaissent totalement.
La continuité est assurée par le maintien de la disposition en
frise de motifs (humains et animaux) mobiles et coordonnés.
Il est cependant probable que le contenu et le sens profond de
ces évocations aient changé, malgré des similitudes formelles.

Les conditions de transmission de structure de culture a culture
ont été précédemment évoquées; elles sont tributaires des im-
pératifs de perméabilité, déterminés par les contextes cultu-
rels et socio-économiques, comme en attente d’une ossature
(ou structure) sur laquelle plaquer ces préoccupations spéci-
fiques. Selon les anthropologues, ce qui est vrai pour les voi-
sins et contemporains I’est également pour les prédécesseurs.
«'Tout mythe est par nature une traduction, il a son origine
dans un autre mythe provenant d’une autre population voisine
et étrangere, ou dans un mythe antérieur de la méme population,
ou bien contemporain mais appartenant a une autre subdivi-
sion sociale — clan, sous-clan, lignée, famille, confrérie — qu'un
auditeur cherche a démarquer en le traduisant a sa fagon dans

son langage personnel ou tribal, tantét pour se I’approprier et
tantot pour le démentir, donc toujours en le déformant'*.»

L’archéologie des parois ornées s’accorde plutot bien avec
cette lecture diachronique des données disponibles, méme si,
au Tassili-n-Ajjer, la monumentalité des aceuvres masque une
mutation qui n’est pas rupture. Le site de Ouan Bouya, situé sur
le plateau de Timalaine dans la Téfedest, montre sans ambi-
guité avec le panneau dit des Fetites Gardiennes de beufs, étudié par
Francois de Chasseloup-Laubat '™, Iexistence d’animaux do-
mestiques formant un troupeau, certes de petites dimensions,
accompagné de personnages masculins et féminins, peut-étre
des «gardiennes», exécutés dans un style encore pleinement
«Tétes Rondes». L’étude des habitats et des vestiges sont eux
aussi en accord avec cette analyse si 'on tient compte des tra-
vaux de Jean-Pierre Maitre '® et de ceux, actuels, de Smail
Iddir'®. Ce dernier a mis en évidence la persistance du fonds
de peuplement mechtoide et le maintien des traditions de la
taille de la pierre dans une phase déja évoluée du processus de
néolithisation, que 'on sait par ailleurs inachevé au Sahara.

L’art des « Tétes Rondes» a toutes les chances de conserver
une tres large part de mystere, car il inscrit beaucoup de ses
préoccupations dans le registre du surnaturel et de ’absolu;; il
illustre ainsi peut-étre une part des relations entretenues par des
populations en évolution socio-économique rapide avec le ciel
météorologique et avec les cieux. Par contre, celui des Bovidiens,
volontiers plus réaliste et narratif, peut laisser percevoir au tra-
vers de ses véritables mises en scéne que les hommes ont su
organiser, sur les parois proches de leurs lieux de parcours et
de séjour, des détails de leur vie quotidienne et, plus encore, a
partir des constantes de 'organisation de leurs ceuvres, une part
importante, peut-étre fondamentale, de leurs préoccupations.

183. Lévi-Strauss, 1971, p. 576.

184. Chasseloup-Laubat, 1938, p. 21, planche XIX.
185. Maitre, 1976.

186. Iddir, 2013.
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Chronologie de I'art saharien

La question non résolue de I'’émergence de I'art saharien

La question de la chronologie de I’art rupestre saharien revient
avec insistance depuis les premieres découvertes. Son traite-
ment souffre en effet du défaut, rédhibitoire, de contexte de
chronologie culturelle, contrairement a ce qui s’est produit
pour I'art pléistocéne européen, documenté et daté directe-
ment ou indirectement par de nombreux vestiges, notamment
des objets d’art mobilier.

Pour I’art saharien, les divers auteurs, devant certaines évidences,
s’accordent a le situer postérieurement au « Grand Aride », dont
la fin correspond a celle du Pléistocene. Les derniéres manifes-
tations de l’art rupestre sont datées de la fin de la Protohistoire,
intervenue d’ailleurs a des dates variables selon les lieux, les
colonisations antiques (phénicienne, grecque, carthaginoise,
romaine...) de la bordure méditerranéenne, ne mettant pas un
terme a la Protohistoire de I’Afrique du Nord au-dela du limes.
Pendant longtemps, I'essentiel des discussions a porté sur les dif-
férences de positionnement quant aux moments initiaux des pre-
micres expressions: entre art de groupes, encore totalement aux
prises avec les manifestations climatiques du Pléistocene finissant
en plein Maximum glaciaire™® ou des ultimes épisodes de cette
phase hyperaride'®, et celui d’éleveurs, donc totalement néoli-
18 Plus récemment, le débat s’est déplacé
et ne retient guere qu’une discussion portant sur le positionne-
ment de ses débuts au sein méme de I’Holocéne ; il commence,

thiques et postérieurs

semble-t-il, a inscrire ses grandes lignes et sans grande contesta-
tion apparente au plus tot au cours de ’'Holocene ancien, posté-
ricurement a I’apparition des premicéres céramiques sahariennes,
soit pour les plus anciennes vers 10500 cal BC. La calibration des
dates ramene le début de I'art des « T'étes Rondes» a la char-
niere des IX¢et VIII® millénaires cal BC, en paralléle avec les

187. Striedter, 2003, p. 60-69.
188. Lupacciolu, 1996 ; Tauveron et Aumassip, 2002, p. 235-245.
189. Muzzolini, 1995a, p. 181.

expériences d’apprivoisement du mouflon que 'on a cru pouvoir
identifier dans la Tadrart Acacus. Ces interventions sur les ani-
maux auraient ¢té effectuées deux millénaires a deux millénaires
et demi avant I'introduction des bovins et des ovins en Afrique
a partir des troupeaux du Proche-Orient. La présence de ces
animaux domestiques est avérée par I'archéologie entre 5500
et 4500 cal BC selon les lieux, entre Egypte et Sahara central.

190 Pexistence mas-

Pour Michel Tauveron et Ginette Aumassip
sive et dominante d’anthropomorphes au sein de représenta-
tions de type Kel Essuf'"' ou « Tétes Rondes» est la marque
«d’un changement fondamental dans I'esprit de 'Homme ». La
remarque est admissible sans restriction tant est grand ’écart
mental qui a présidé a 'exécution de I’art paléolithique avéré
d’Europe ou de la vallée du Nil et les compositions sahariennes.
Les auteurs poursuivent en précisant que, de fait, «on est tenté
d’y associer les ensembles industriels épipaléolithiques, mésoli-
thiques et/ou néolithiques anciens de la région», position elle
aussi tout autant admissible car elle ménage une période transi-
tionnelle de remise en cause et d’expérimentation, d’incertitudes
donc aussi, sur le plan technologique mais aussi économique et
culturel, en accord, semble-t-il, avec I'état d’esprit tres particulier
qui a présidé a art des « Tétes Rondes». A I'encontre, au moins
en apparence, de cette opinion, ces deux auteurs, s’appuyant sur
tous les éléments de datation, affectent les manifestations les plus
anciennes a «un age fini-pléistocéne » en réaffirmant le «carac-
tere paléolithique et 'age pléistocéne de certaines ».

A TPopposé, pour Alfred Muzzolini, la présence, dans toutes les
«écoles» d’art préhistorique, d’animaux domestiques, des baeufs
notamment, rend plus que probable I'insertion de la totalité de
ces manifestations dans le Néolithique; elles seraient donc en
gros postérieures a 5000 av. J.-C. II écrit ainsi que «le bloc de
figurations le plus ancien, constitué par les gravures du Bubalin
naturaliste, les peintures des Tétes Rondes et celles du Bovidien
ancien a types négroides, se situe dans 'Humide néolithique, vers

190. Tauveron et Aumassip, 2002, p. 235-245.
191. Mori, 1998a; Ferhat, Striedter et Tauveron, 1999.
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4500-2500bc [sic] **». C’est a une disposition assez semblable,
mais plus nuancée, que s’est rallié Jean-Loic Le Quellec, qui
soulignait en 1993 que «la chronologie établie par cet auteur
[était] celle qui cadr[ait] le mieux avec 'ensemble des données
climatiques et archéologiques'*». Postérieurement a cette prise
de position, il a rassemblé I'essentiel des diverses theses en pré-
sence et constitué un dossier qui reste des plus convaincants sur
le sujet'™; dans P'attente des résultats des procédés de datation
et d’analyse qui sont peu a peu mis en ceuvre.

Tout en notant que bien peu d’éléments depuis ces dernieéres pu-
blications ont confirmé les arguments des chronologies «hautes»,
il convient de reconnaitre que quelques travaux récents ont four-
ni a la réflexion des arguments en faveur d’un vieillissement
du point de repeére fondamental constitué par la domestication.
On retient au passage que la représentation d’animaux issus
de la grande faune «éthiopienne» ne peut plus servir a fonder
un art de chasseurs-cueilleurs. En effet, cette faune est restée
longtemps observable, sinon a proximité des lieux de séjour au
Sahara central, ou ses représentants, y compris les especes les
plus inféodées a I’élément aqueux comme les crocodiles et les
hippopotames, ne disparaissent que tardivement, soit vers 2000
av. J.-C.., du moins plus a Pouest, ou elle subsiste jusqu’au début
des époques historiques, et plus au sud, ou elle offre toujours des
modeles d’observation et de représentation.

Les travaux archéologiques, menés sur les habitats et sur les
sédiments sous-jacents aux lieux ornés, mais aussi les résultats
des études archéozoologiques et les progres des procédés de
datation ont ouvert une nouvelle ¢re de connaissances. Ces
derniéres ne bouleversent pas pour autant I'essentiel des posi-
tions les moins extrémes, c’est-a-dire celles qui retiennent que
I'art des « Tétes Rondes» releve de populations semi-séden-
taires (et donc semi-nomades) en passe d’acquérir de nou-
velles techniques de subsistance par acculturation ou, mieux

192. Muzzolini, 1991, 1993 et 1995a, p. 181 et 166, tabl. 3.
193. Le Quellec, 1993b, p. 42.
194. Le Quellec, 1998, p. 231-308.

certainement, par participation dynamique a une ambiance
généralisée partagée par la plupart des groupes humains du
pourtour de I’Est méditerranéen.

Parmi ces travaux pionniers, les missions récemment réali-
sées au Tassili-n-Ajjer livrent d’importantes révélations sur
les peintures de cette région, d’abord au travers des relevés
exhaustifs qu’elles sont a méme de proposer a partir d’enre-
gistrements photographiques méthodiques et de traitements
infographiques, ensuite pour les datations, que I'analyse des
dépots sédimentaires provenant des abords immédiats des pa-
rois ornées a permis d’établir'”.

Les datations radiométriques obtenues dans ce domaine au Sahara
central, d’ailleurs, selon les lieux, plus ou moins bien reliées aux
plus anciennes manifestations de I'art rupestre peint, ne paraissent
convaincre personne dans la mesure ou elles ne sont ni vraiment
anciennes, ni vraiment récentes, autrement dit sans 'exces qui
permettrait de les rejeter sans trop de scrupules. Elles concernent
en premier lieu des sites de la Tadrart Acacus, en Libye. Ainsi,
quelques traces de peinture rouge de I'abri Lankusi, attribuées a
une phase pastorale imprécise, ont permis d’établir une datation
par AMS aux environs de 5000 cal BC'®. A Ta-Fozidjart-I, des
tracés pouvant évoquer l'art des «'Tétes Rondes» ont été datés
des environs de 4100 cal BC, date récente qui ne contredit pas
toutefois les dates obtenues pour les niveaux d’occupation qu’elles
placent dans I'intervalle 7000-4000 cal BC, sans convaincre pour
autant les partisans d’une chronologie plus reculée de trois ou
quatre millénaires'””. Sur le méme site mais dans un deuxi¢me
abri (Ta-Fozidjart-II), un prélevement réalisé sur un panneau de
petits anthropomorphes rouges, personnages supposés caractériser
une phase finale des «'Tétes Rondes», a permis d’obtenir une date
établie sur la presque totalité du V¢ millénaire cal BC en raison de
I'importance de la marge d’incertitude (+210ans). Cette estima-
tion suscite une remarque assez semblable a la précédente quant

195. Hachid et al., 2010; Le Quellec, 2010a; Hachid et al., 2012.
196. Sinibaldi, Marchese et Desiderio, 1996.
197. Hachid, 2009, p. 103.
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a sa valeur pour caractériser ce contexte: elle ne permet aucune
conclusion définitive et, encore moins pour 'ensemble des résul-
tats, un bilan ni satisfaisant, ni méme acceptable '%.

Les dates obtenues par Henri Lhote, principalement a par-
tir de charbons recueillis lors des fouilles qu’il a menées dans
quinze sites situés au Tassili-n-Ajjer, s’inscrivent pour la plu-
part entre 6000 et 2500 cal BC' avec, pour la plus ancienne
obtenue a Titeras-n-Elias, un résultat établi entre 6859
et 5715 cal BG*™.

Les travaux de I’équipe algéro-francaise effectués au Tassili-
n-Ajjer entre octobre 2008 et septembre 2010, au cours des-
quels de nouveaux procédés de datation directe ont été mis en
ceuvre (méthode OSL notamment) sur les sédiments associés
aux parois ornées, apporteront d’intéressants compléments au
dossier. Les mesures du carbone radioactif résiduel provenant
de I'abri du Grand Dieu de Séfar (niv. 3, horizon a plaques et
plaquettes associées a des charbons) ont établi des dates tres
voisines, quoique issues de charbons provenant de foyers dis-
tincts échelonnés sur une vingtaine de centimetres. Les dates
indiquent une fréquentation qu’il est possible de situer au
cours de la premiere moitié (selon 'ordre chronologique) du
V¢ millénaire cal BC. Notons, sans que cela soit d’ailleurs sta-
tistiquement significatif, que I’age le plus récent a été fourni
par I’échantillon le plus profond (échantillon LSCE_TAS_19,
sondage 35 cm2"). A Tan Zoumaitak, 4 proximité de I’abri
principal, les données chronologiques de méme nature s’ins-
crivent dans la continuité des résultats de Séfar, soit entre le
milieu du V* millénaire et le début du IV® millénaire cal BC.

Ces données, peu décisives, ont le mérite de documenter un
contexte général des plus pauvres qu’il conviendra d’étoffer
de la méme manicere par des analyses nombreuses et si pos-
sible systématiques. L’espoir est que du fonds de données ainsi

198. Ponti, Sinibaldi, 2005.

199. Hachid ¢t al., 2012, p. 81.
200. Lhote, 1976, p. 103.

201. Hachid et al., 2010, p. 47-49.

constitué émerge peu a peu un cadre chronologique ambiant,
au sein duquel s’inscriront les ceuvres pariétales. Il conviendra
ainsi de réduire par la multiplication des mesures la faiblesse de
la relation, qui ne peut étre que de proximité, entre les vestiges
d’habitat et les parois ornées. Il parait extrémement douteux
que ces deux types de témoignages soient totalement exclusifs
I'un de l'autre, ainsi que cela a pu étre affirmé — a tort — pour
les sites du Paléolithique supérieur européen et comme 'ont
démontré les travaux de ’abbé Glory a Lascaux?”? et dans bien
d’autres lieux ou ’on a bien voulu les chercher avant ou apres
les aménagements touristiques %, A supposer une spécialisa-
tion «artistico-religieuse » des lieux fréquentés, ce qui reste a
démontrer, il est impossible d’envisager que les ceuvres monu-
mentales, comme il en existe de nombreuses au Tassili-n-Ajjer,
alent été réalisées sans que ne subsiste de 'opération aucune
trace, ne serait-ce que sous I'aspect d’un trés mince niveau de
vestiges engendrés par 'activité méme des peintres.

Les partisans d’une chronologie longue, elle-méme limitée par
I'Hyperaride de la fin du Pléistocene, qui ne s'interrompt qu’au
cours du IX® millénaire cal BC avec le réchauffement généralisé
de ’'Holocene, ne se satisferont guere de ces résultats alors que
le peuplement avéré du Sahara a partir de ce moment ménage
une place pour un développement de la chronologie de I'art
antérieurement a arrivée des baeufs et moutons domestiques.

La réorganisation générale des masses d’air et de la circulation
atmosphérique au début de 'Holocéne a généré sur le Sahara,
d’une part, des pluies saisonnieres de mousson a partir des masses
d’air humide du golfe de Guinée et, d’autre part, des pluies ac-
compagnant les perturbations de nord-ouest, engendrées par la
descente hivernale du front polaire. Les cours d’eau se sont acti-
vés; les paléolacs, dont ne subsistent aujourd’hui que les dépots
carbonatés sous-lacustres, se sont formés dans toutes les zones
déprimées®™. Tls ont accueilli sur leurs berges et sur leurs rives une

202. Leroi-Gourhan, Allain, 1979.
203. Barbaza, 1998; Bégouén et al., 2009.
204. Petit-Maire, 2012, p. 75.
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vie intense, végétale, base de la chaine alimentaire, puis animale
et humaine. Dans ces conditions de peuplement, vraisembla-
blement devenu rapidement dense, les établissements humains
se sont multipliés, comme en témoignent les nombreux vestiges
archéologiques. Les groupes de chasseurs-cueilleurs-collecteurs,
assez largement sédentarisés en toute vraisemblance, se sont
dotés tres précocement de la céramique, tirant ainsi parti vers
9000 cal BC d’expériences encore plus anciennes effectuées dans
la vallée du Niger*®. Ce peuplement en cours de densification
rapide était constitué¢ de groupes dynamiques et inventifs ouverts
sur leurs extérieurs et, de proche en proche, sur d’autres environ-
nements; ils ont parfaitement pu étre les auteurs de tentatives de
contrdle de la nature, notamment sur les animaux, ainsi que le
suggererait ’hypothése de la domestication incipiente de au-
rochs saharien®” ou de I'apprivoisement du mouflon, tous deux
mdigenes, ou d’autres animaux encore (autruches, girafes...).

Pour I’heure, rien ne semble cependant prouvé, loin de la,
puisque les déterminations archéozoologiques initiales ont été
remises en cause, souvent par leurs auteurs eux-mémes®”’. En
fait, au-dela de ces hypothéses sur une amorce précoce de néoli-
thisation au Sahara, le seul fait certain est la présence avérée par
I'archéologie du beeuf et du mouton, tous deux domestiques, au
début du VI® millénaire cal BC en Egypte, un demi-millénaire
plus tard a la grotte de Haua Feath, en Cyrénaique, et a la grotte
Capéletti, dans le Nord de I’Algérie, enfin au début du V¢ mil-
lénaire cal BC a Tin-Torha®® et a Ouan Muhuggiag®”, dans
les massifs centraux sahariens (Tadrart Acacus). Ces animaux
sont vraisemblablement originaires du Proche-Orient, ou ils sont
attestés vers le début du VII° millénaire cal BC. Tous les animaux
domestiques figurés, présents, pour certains auteurs dont Alfred
Muzzolini, dans toutes les «écoles» d’art, seraient donc au mieux
contemporains de ces dates et, bien sar, postérieurs?'’.

205.
206.
207.
208.
209.
210.

Huysecom, 2007.

Gautier, 2002 et 2007, p. 75-89.
Gautler, 1987, p. 283-308.

Barich et al., 1984, p. 411-417.
Belluomini et Manfra, 1987, p. 327-330.
Muzzolini, 1995a.

Ce cadre chronologique, relativement restreint, s’accorderait
bien avec I'idée d’une continuité de la création plastique, plus
ou moins étroite et évidente selon les zones considérées, entre
les ceuvres des « Tétes Rondes» et celles du Bovidien, ainsi que
cela apparait dans la Téfedest. Cette continuité est de ce fait
plus que vraisemblable dans la chronologie. Rien n’empéche
cependant que le premier art peint ne soit antérieur a la domes-
tication et ne traduise, ce faisant, de manicre tres représentative
la période de transformations socio-économiques qui I’a pré-
paré. Il refléterait ainsi de manicre tres significative, au travers
de ses étonnantes particularités plastiques, les interrogations
exprimées par des mythes représentés de manicre abstraite par
des «récits» désormais insaisissables. Seules les modalités d’or-
ganisation de ces représentations restent en partie accessibles.

Pour Barbara Barich?'!, les conditions de mise en place de
I’agriculture auraient été étroitement dépendantes d’un envi-
ronnement se modifiant au gré des fluctuations des précipi-
tations avec, en gros, deux épisodes humides compris, pour
le premier, entre 7000 et 6600 et, pour le second, entre 4000
et 2500 avant notre ¢re. La pratique de 'agriculture a été
favorisée par une longue pratique de la cueillette de plantes
sauvages mais aussi, et cela des le Pléistocéne final comme a
Kubbaniya et Kom Ombo dans la vallée du Nil, par la mani-
pulation de variétés sauvages de millet et de sorgho. Par la suite,
au cours de moments avancés de I'Holoceéne, I'importance des
plantes dans I’alimentation des populations du désert occiden-
tal égyptien, «mais aussi plus a 'ouest, en Libye» est confirmée,
les oasis assurant le lien entre le Sahara central et le Nil. Pres du
fleuve, le site de Farafra a livré des grains carbonisés de sorgho,
attestant la culture de cette plante des 5000 avant notre ¢ere.
L’¢levage, dont le plein développement se situerait vers 4000
avant notre ere, apres des «activités de sélection», aurait pris la
forme entre 5000 et 4000 d’un pastoralisme nomade a la suite
de I'instauration d’un climat plus aride, rythmé plus ou moins
régulicrement d’épisodes humides de cinquante ou cent ans.

211. Barich B. et Barich E., 2013.
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Ce changement climatique, progressif sur le long terme mais
provoquant de véritables épisodes de crise a I’échelle de la vie
humaine ou d’'une mémoire transgénérationnelle, aurait obligé
les bergers a se déplacer de la zone saharienne vers les limites
méridionales du Sahel et vers la vallée du Nil, mieux fournies
en cau. Les zones de montagne, que nous pourrions ajouter a
la courte liste de zones-refuges, ont tres vraisemblablement joué
un role analogue, au moins tant que les pluies orogéniques ont
été en mesure d’apporter 'humidité suffisante pour la régénéra-
tion des paturages. Encore aujourd’hui, ce sont elles qui sont a
l'origine d’oasis comme celle de Mertoutek, qui ne dépend que
du seul drainage naturel de pluies pourtant tres occasionnelles.
Pendant les périodes de sécheresse, entre 5000 et 4000 avant
notre ¢re puis vers 2500, les oasis attirerent de plus en plus les
groupes pastoraux a la recherche d’eau pour leurs troupeaux.
L’élevage extensif exigeant le changement fréquent de terrain de
pacage s’est ainsi mis en place. Avec cette civilisation pastorale,
¢étendue a toute Iaire saharienne ainsi qu’en témoignent les ves-
tiges de l’art rupestre, «les animaux domestiques semblent étre
le bien le plus précieux d’un point de vue social [...] et servaient
peut-étre de monnaie d’échange dans les négociations sociales?'?».
Ensuite, avec laridité extréme, une partie de la population des
oasis s’est déplacée vers la vallée du Nil.

La «révolution» néolithique au Sahara central, quant a elle,
n’aboutira jamais, d’abord compromise par les phases d’ari-
dité rythmant I’Holocéne saharien, puis interdite, sauf dans
les oasis, par Paridité généralisée qui cantonne vite les trans-
formations des activités vivrieres au seul élevage. Le pastora-
lisme du Bovidien maintient un temps son dynamisme et sa
prospérité dans les massifs centraux sahariens. Les pluies y ont
longtemps assuré la présence de paturages verdoyants et per-
mettent encore aujourd’hui, bien que les précipitations soient
devenues parcimonieuses, le maintien ponctuel et exceptionnel

de quelques parcelles de vie (cf. fig. 66).

212. Barich B. et Barich E., 2013, p. 12.

Le nouvel ordre économique du Bovidien, encore tout a sa
gloire et a sa prospérité, n’a pu se maintenir sans que s’operent,
dans un espace vital en rétraction, les ajustements indispensables
a la régulation des relations sociales. I’art rupestre pourrait
des lors étre percu, au moins pour partie, comme ’expression
idéalisée de ces efforts sous I'aspect de dispositions révées d’un
monde harmonieux, dont les témoignages graphiques n’ont
pas totalement réussi a masquer les difficultés d’une réalité
qu’elles cherchaient a écarter.

Des «Tétes Rondes » au Bovidien

La tres haute ancienneté pléistocene de Iart saharien ne semble
donc guere pouvolr étre retenue, tout simplement en raison d’un
banal aspect de peuplement. L’art est langage ; c’est une ma-
nifestation qui doit étre partagée pour exister. C’est d’ailleurs
certainement sa principale fonction. I’art rupestre ne peut se
développer, semble-t-il, que dans un tissu démographique rela-
tivement dense qui n’existe assurément pas avant les progres de
I’humidité holocene. I suffit, pour s’en convaincre, d’opposer
les deux cartes de distribution des sites paléolithiques et épipa-
léolithiques, de I’Atérien, avec sa répartition saharienne, et de
I'Ihéromaurusien et autres facies microlaminaires qui n’occupent
qu'une assez étroite bande cotiere méditerranéenne et la vallée
du Nil?". Les manifestations artistiques sont bien attestées dans
I'Tbéromaurusien d’Afalou Bou Rhmel et de Tamar Hat?!*; elles
existent peut-¢tre également ailleurs dans cette frange méditerra-
néenne rocheuse, comme elles se manifestent sur plusieurs sites
de la vallée du Nil*"*, mais leur répartition ne s’écarte jamais des
zones de peuplement préhistorique «dense».

Ainsi que cela a été clairement énoncé depuis déja assez long-
temps, l’art rupestre saharien a toute probabilité d’étre néoli-
thique?', sans que cette affirmation n’apporte une trés grande

213. Aumassip, 2004, cartes p. 152 et 194.
214. Hachi, 2003.

215. Huyge et al., 2011.

216. Muzzolini, 1995a.
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précision quant a ses débuts en raison des spécificités régionales
des transformations socio-économiques. Si ’on admet que la
domestication est autant conséquence que cause de ces modi-
fications, avec des interactions indéniables entre mentalités et
pratiques, il est possible d’envisager une certaine contempo-
ranéité des premicres expressions artistiques avec la mise en
place de quelques-unes des nouvelles techniques caractérisant
le Néolithique. L’art des « T'étes Rondes», assez fortement
conditionné par 'ontologie animiste?” (sans forcément rele-
ver principalement de celle-ci), pourrait assez bien traduire les
interrogations formulées face a ce monde en cours d’évolution
rapide. Il serait la traduction d’une phase d’adaptation avant la
pleine réussite du nouveau systeme de controle des ressources
et d’acquisition des richesses, telle qu’elle a été consacrée par
une nouvelle vision du monde dans I’art du Bovidien.

Les populations «T'étes Rondes», déja étoffées au cours du
VI millénaire cal BC, encore épipaléolithiques dans leurs men-
talités, ont cherché a maintenir le mode de vie des chasseurs-
collecteurs dont elles sont les héritieres, dans leurs principes
de représentation du monde. L’apparition précoce de la céra-
mique a usage domestique?'® au cours du X° millénaire est
peut-étre 'une des illustrations les plus facilement identifiables
des modifications en cours. Les premieres tentatives d’élevage
au cours du VIII® millénaire, quel qu’ait été leur succes dans
le développement des techniques pastorales, témoignent égale-
ment en ce sens; elles montrent que les mentalités sont prétes a
accueillir ces nouvelles activités?'; qui seront effectives vers la
fin du VI millénaire. Adoptons donc comme position accep-
table par tous et dans I'attente de données fiables la proposition
formulée il y a quelques années par Christian Dupuy selon
laquelle «I’age de pleine expression de I’art rupestre ancien du
Sahara se situe dans les VI*-V* millénaires av. J.-C., sans que
l’on soit en mesure de préciser la date et le lieu de naissance
de cette tradition artistique. .. *%».

217.
218.
219.
220.

Soleilhavoup, 2007.

Le Quellec, 2006a.
Lesur-Gebremariam, 2010.
Dupuy, 2008, p. 208.

Il est bien str extrémement difficile d’acquérir une certitude, ou
meéme une solide conviction, dans I’attente toujours actuelle de
corrélations chrono-culturelles, solides et nombreuses, entre art
et habitat. Une vraisemblance toutefois, plus apparente dans
I'art de la Téfedest que dans celui du Tassili-n-Ajjer: I'absence
de rupture entre ces deux périodes. Les personnages bovidiens
de la Téfedest sont stylistiquement proches de certaines repré-
sentations des groupes « Tétes Rondes», ainsi que cela a déja
été remarqué et signalé®'. La figure de la rencontre autour
d’enfants, construction certes éternelle mais pas omniprésente
pour autant, est déja une expression des « Tétes Rondes» qui
Pont représentée a Séfar notamment (cf. fig. 78). Ce theme, qui
imprégnait la représentation de cette époque, est passé, certai-
nement transposé et devenu segment fondateur, dans la période
sutvante, ainsi que le montre ’art rupestre de Timidouine 12,
puis s’est renforcé dans I'épanouissement du discours mytholo-
gique, a I’exemple d’Theren, a ’heure de la réussite démogra-
phique mais aussi de I'aridification croissante et de la montée
des inquiétudes qui cristalliseront le mythe.

Datation du Bovidien

L’omniprésence des troupeaux de beeufs et de moutons domes-
tiques représentés rend certaine une chronologie postérieure
a la pratique généralisée de I’élevage. Dans I’abri de Ouan
Muhuggiag, un bloc rocheux peint de deux boeufs, détaché de
la paroi et découvert entre deux niveaux archéologiques datés,
a permis a Iabrizio Mori d’obtenir une précieuse indication
chronologique se rapportant a’art du Bovidien dans une phase
certainement avancée. Le niveau sous-jacent au bloc a été daté
entre 3640 et 3370 cal BC; le niveau qui le recelait se situerait
dans un intervalle assez semblable, entre 3850 et 3650 cal BC;
le niveau sus-jacent, enfin, entre 2470 et 2033 cal BC**.

La premicre datation directe des peintures sahariennes a
concerné une représentation de la Tadrart Acacus, presque

221. Tauveron, 1996.
222. Mori, 1998b, p. 171-172.
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illisible, considérée a partir de la forme des cornes de la fi-
gure comme probablement bovidienne **. La date mesurée
situerait son exécution au cours des deux derniers siécles du
VI¢ millénaire cal BC (5231-4909). Une date obtenue sur le
niveau archéologique de I’abri situe I'occupation a un moment
compris entre 7482 et 5891 cal BC, I'imprécision de la mesure
relevant de sa large marge d’incertitude (£ 365 ans). Malgré
cet inconvénient, I’écart entre la datation de la peinture et les
vestiges archéologiques ne permet pas d’évoquer une possible
simultanéité #**.

Figure 44— Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : troupeau
de bovins (relevé: H. Lhote, 1958, planche hors texte).

223. Ponti, 1996.
224. Sinibaldi, Marchese et Desiderio, 1996.

La perspective et la psychologie
de l'art

Apparition de la perspective : Jabbaren
(Tassili-n-Ajjer, Algérie) et le theme central
bovidien

A Jabbaren (littéralement « Les Géants»), ot les figures « Tétes
Rondes» sont nombreuses, apparait I'une des ceuvres les plus
anciennement connues et démonstratives d’une représentation

typique du Bovidien?® (fig, 44).

Classiquement, le panneau expose ce que nous pouvons consi-
dérer comme le théme central de ce contexte : un troupeau de
bovins en marche (assez souvent de la gauche vers la droite,
méme si des exemples inverses existent également), ici accom-
pagné de personnages assimilables a des bergers, au moins pour
les humains marchant dans le méme sens que les animaux.

Ce beau panneau peint de Jabbaren, en totale rupture pictu-
rale avec les ensembles « T'étes Rondes», nous montre la nou-
veauté d’une remarquable mise en profondeur en une sorte
de perspective cavaliere, ou «pseudo perspective d’échelon-
nement vertical sur la surface ***» ; chaque unité graphique
(animal ou humain), en masquant partiellement le sujet placé
derri¢re, matérialise les divers plans d’un espace considéré en
perspective vraie. Cette «perspective paralléle », attestée dans
de multiples exemples fournis par I'histoire mondiale de Iart,
fait apparaitre des motifs de taille non décroissante, quelle que soit
leur position sur les plans successifs. Cette disposition, quoique
partiellement fautive, permet néanmoins a I’«air» de circuler
entre les différentes masses animales, donnant ainsi sa profon-
deur a I'image. A Theren, les brebis et les chévres organisent

225. Lhote, 1966.
226. Panofsky, 1975, p. 84.
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Figure 45— Theren (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Détail : troupeau de chévres
et de brebis (d’apres un relevé de P Colombel, mission H. Lhote).

pres de 35 plans successifs dans leur juxtaposition de bas en
haut, donnant ainsi aux tentes du campement I’espace qui leur
revient. Celui-ci est laissé vide sur la sélection partielle faite a
partir du relevé de Pierre Colombel (fig. 45).

Dans le détail, on note quelques maladresses ponctuelles, qui
placent un animal plus ¢loigné en dessous, et non au-des-
sus d’un animal plus proche. C’était déja le cas au début du
Paléolithique supérieur européen, comme le montre le pan-
neau des rhinocéros de la grotte Chauvet-Pont d’Arc. Cette
capacité a traiter ’espace chez les Aurignaciens, lorsqu’ils 'ont
souhaité, indique clairement que le mode de représentation
est culturellement déterminé par des cadres généraux de la
pensée et qu’il ne dépend nullement d’un évolutionnisme pic-
tural additionnant les progres aux progres, processus qui peut

Figure 46— Grotte Chauvet-Pont d’Arc (Vallon-Pont-d’Arc, Ardeche).
Détail: rhinocéros en perspective (cliché: C. Iritz et G. Tosello).

se concevolr dans la vie d’un individu mais pas dans un cycle
culturel de plusieurs millénaires. Sur ce panneau apparaissent
¢galement des entorses a la logique, qui contredisent les lois
de la perspective cavalicre et permettent a deux rhinocéros,
représentés par leur grande corne, d’apparaitre en dessous de
P’animal principal de cette mise en profondeur (fig. 46).

L’histoire de I'art paléolithique nous indique que la distinc-
tion des plans, y compris pour la différenciation latérale des
membres, ne réapparait que vers la fin du Solutréen. Selon ce
que nous indiquent les gravures de rennes sur os d’aigle de la
grotte de la Mairie a Teyjat (Dordogne) ou encore les gravures
de chevaux de la grotte de Faycelles (Lot), montrant la transfor-
mation du regard survenue au Magdalénien, il est permis de
s’'interroger sur ce que serait devenu le réalisme magdalénien,
«réalisme photographique » pour certains, si le radoucissement
généralisé du climat n’avait interrompu cette nouvelle maniere
de représenter et donc de concevoir le monde.
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Figure 47— Timidouine 8 (Hoggar, Algérie). Panneau rassemblant bovidés
et anthropomorphe (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

Dans certains sites sahariens, il est possible de se demander
s'll n’y a pas dans cette entorse aux lois de la perspective une
volonté particuli¢re de traiter des rapports entre animaux et
donc entre les représentations mentales, absconses pour nous,
qu’ils incarnent. Certaines particularités sont en effet éton-
nantes, comme ’absence de patte lorsque celle-ci risquerait
de se superposer au corps d’un autre animal; c’est le cas a
Timidouine 8?%, ott un beeuf voit ses membres disparaitre sans
raison apparente, un peu au-dessus du jarret pour les membres
postérieurs et a hauteur du coude, c’est-a-dire au niveau de la
cage thoracique, pour les membres antérieurs (fig. 47).

Sur la paroi méme d’Theren, la présence de huttes, ou tentes,
construit encore un peu plus Iaire au sein de laquelle se dé-
veloppe la sceéne et se déroule I'action principale. Celle-ci,
quoique évoquée de maniere moins énigmatique que dans
I’horizon « Tétes Rondes», est réduite a sa forme essentielle et
demeure principalement allusive (fig. 48).

227. Carl et Petit, 1953.

Figure 48— Theren (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Détail: campement
(relevé: A. Holl, d’apres H. Lhote).

I’évocation de I’action parait avoir bridé le dynamisme gra-
phique du peintre, pourtant lancé dans le détail de sa composi-
tion et de ses dessins vers une nouveauté ¢tonnante. Il manque
peu d’éléments pour faire de cette composition une véritable
scene d’extérieur: I'indication du sol par quelques végétaux ou
rochers et une ligne d’horizon, proche ou lointaine, suffiraient.
La représentation du réel, ou sa suggestion, n’était pas encore
totalement dans les objectifs de ’artiste bovidien. La transfor-
mation dans ses limites n’en témoigne pas moins cependant
d’une assez profonde révolution.

Le relevé du panneau de Takededoumatine (fig. 49) montre
un campement déja bien formé. Les tentes, ou huttes, limitent
sur la gauche I’espace de la représentation au sein duquel
apparaissent l’aire a vivre, avec des personnages en conver-
sation ou occupés a des taches diverses, une longue corde a
veaux et un espace de stabulation libre ouvert sur la droite.
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Figure 49— Takededoumatine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Panneau
représentant un campement (relevé : mission H. Lhote ; Lhote, 1976).

Les veaux, juxtaposés en perspective, inscrivent les habitations
évoquées sous forme d’anneaux circulaires dans la profondeur
du «foirail ».

Les dispositions sont tres semblables a Ouan Bender. Les veaux
sont placés a proximité des habitations mais une corde a veaux,
encore vide de tout animal, semble avoir été préparée dans
Pattente d’une arrivée prochaine de bétail, trés importante si
P'on en croit la trentaine de boucles de maintien prévues sur le
lien. Un décompte semblable s'impose a Tissoukai?*.

La corde a veaux est beaucoup plus modeste a Séfar?*, malgré
I'importance du grand troupeau qui rassemble pres de 70 ani-
maux, mais il est aussi possible qu’elle ne réunisse que le bétail
déja installé dans le campement; de nouveaux arrivants ren-
forcent sans doute les promesses d’accroissement du troupeau.

228. Lajoux, 2012, p. 152 et 153.
229. Lajoux, 2012, p. 142 et 143.

Dans cette grande scene, 1l est intéressant d’observer que les
habitations ont été figurées pres d’'irrégularités de la paroi, cer-
tainement pour évoquer l'installation des tentes a proximité
d’un relief protecteur. Les représentations sur d’autres sites
reprennent des implantations analogues*.

Indéniablement, comme pour I’art de I’Europe gothique an-
nongant celui de la Renaissance, la distinction marquée entre
I'image « T'étes Rondes» et la représentation bovidienne releve
de conceptions du monde profondément différentes. Pour s’en
convaincre, 1l suffit de constater, au-dela des divergences de
style et de theme pictural, ’étrangeté irréaliste de certaines
«énigmatiques couches de peintures », pour reprendre I’expres-
sion de Jean-Dominique Lajoux qui les a bien observées et nous
en offre d’excellentes photographies. Les parois ainsi concer-
nées présentent a I'observateur moderne un entremélement
de figures 1solées et de sujets composés comme des frises de
mouflons ou des suites de personnages, sans qu’il soit possible
de percevoir une quelconque logique d’exécution autre que la
superposition, voire I'imbrication des figures. Comme le fait
remarquer avec justesse Jean-Dominique Lajoux, 'examen des
superpositions est lui-méme trompeur car il est bien souvent
difficile d’établir I'ordre d’exécution des figures®*!. On peut
supposer soit, comme le fait cet auteur, que I’artiste s’est ingénié
a entreméler ses traits, soit que le contact des divers pigments
colorés, de composition physico-chimique forcément différente,
a engendré des interactions brouillant I'ordre réel des dépots.
Il n’est pas certain qu’un relevé méthodique, associant des le
terrain archéologues et géochimistes établissant a la suite d’un
travail approfondi une véritable cartographie des pigments, des
tracés et des superpositions, aboutisse a des résultats probants.
Pour autant que cette tache puisse ¢tre menée a bien dans les
conditions de travail des plateaux du Tassili-n-Ajjer, elle don-
nerait une certaine idée des circonstances de formation de ces
ensembles et peut-étre, au-dela, un éclairage sur les intentions
de ceux qui en ont été les auteurs. En ne retenant pour I'instant

230. Lajoux, 2012, p. 202 et 203.
231. Lajoux, 2012, p. 214 et 215.
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que ce qui semble ressortir de ces étonnantes surfaces, 1l existe
dans la couche picturale indifférenciée quelques grandes com-
positions dont la structure renvoie a celle d’ensembles cohé-
rents reconnus ailleurs. Elles ont été ici volontairement super-
posées dans une succession de représentations —on n’ose parler
de sceénes en raison de 'irréalisme de leurs motifs —, comme
si ’on avait voulu enchainer sur une surface propice une série
d’évocations significatives en une forme de narration dont,
bien sir, nous avons perdu la substance. En complément de la
photographie, et non pas en concurrence avec elle, le relevé
analytique s'impose pour mener a bien, strate picturale apres
strate picturale, une véritable archéologie de la paroi ornée.

Représentations « Tétes Rondes» et bovidiennes renvoient,
toutes deux, a un imaginaire collectif structuré autour de
mythes graphiquement synthétisés et mis en scene sous des
formes expressives et significatives pour leurs créateurs et, vrai-
semblablement aussi, pour ceux qui les regardaient. Chacune
des deux formes reléve cependant d’environnements mentaux
tres sensiblement différents : parfois inquiétants, mystérieux,
ésotériques pour les premieres, avec leurs créatures fantastiques
et leurs représentations anthropomorphiques disproportion-
nées; a dimension totalement humaine pour les secondes, y
compris dans le traitement de I’espace, parfois au point de
paraitre relever de la narration banale, quotidienne et domes-
tique, décourageant devant tant d’évidences ethnographiques
une approche anthropologique des mythes dont les panneaux
bovidiens sont 'expression graphique. Que de différences
claires, méme sans grande analyse psychologique! Resterait
a les comprendre et a les justifier par leur insertion dans leur
époque respective, de la méme facon que les inquiétudes du
haut Moyen Age, nourries des incertitudes de la vie et ali-
mentées des trés vieux mythes mal intégrés au christianisme,
ont cédé devant le sourire de 'ange de Reims, qui apporte au
xursiecle la promesse de la vie. Le monde, encore pour long-
temps tout imprégné d’une religiosité omniprésente, commence
cependant a étre percu a 'aune de ’humain: les foréts reculent,
les nouvelles techniques agricoles apportent quelques surplus

alimentaires, les échanges prosperent et les villes se développent
en méme temps qu’un nouvel élan démographique **.

Quot donc entre la période des « Tétes Rondes» et le Bovidien?
Et d’abord, quels rapports de dépendance les deux ensembles
peuvent-ils entretenir entre ’hypothése d’un fort écart chro-
nologique et celle d’une succession sans discontinuité autre
que formelle entre les deux? Enfin, quels changements pour
quelles conséquences dont essence a été saisie, telle que nous
la percevons, par art des mythes?

L’iconologie cheére a Erwin Panofsky est la seule a pouvoir
suggérer des réponses possibles a ces interrogations. Avant
d’en proposer quelques-unes, il convient d’examiner la vie des
formes au Sahara central et non plus au seul Tassili-n-Ajjer,
tache pour laquelle la Téfedest centrale, avec le monde «clos»
du bassin-versant interne du Haut-Mertoutek, apporte, en une
heureuse alternative documentaire, un éclairage décisif.

Des «Tétes Rondes » au Bovidien : une évolution
régionale différenciée

Le Tassili-n-Ajjer, placé entre le sillon hoggarien reliant
Amguid au Ténéré et les plateaux tertiaires nord-tassiliens tant
en Algérie qu’en Libye, est une région de passage, de conver-
gence et de rassemblement entre ces deux zones. Il serait évi-
demment indispensable de vérifier sur le terrain si la «monu-
mentalité » naturelle des sites peints et les grandes dimensions
des figures s’accordent bien, dans la plupart des abris ornés
«Tétes Rondes», a I'idée d’une capacité d’accueil élevée de
ces lieux. Tel semble néanmoins bien étre le cas, selon 'expé-
rience et si ’'on en croit ce que suggerent les rares documents
photographiques disponibles et exploitables pour une mise en
espace de ces mémes parois ornées. De la méme maniere, une
étude détaillée basée sur des relevés méthodiques et des travaux
archéologiques permettrait d’ébaucher une catégorisation des
sites ornés et des sites d’habitat. Il serait intéressant d’amorcer

232. Duby, 1976; Arnoux, 2012.
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ainsi, a partir de ces observations, un embryon d’anthropologie
sociale appliquée a des populations préhistoriques, au demeu-
rant fort mal connues. Peut-étre pour les raisons évoquées ci-
dessus, ce tres vaste ensemble de plateaux a-t-il connu, pendant
la période « T'étes Rondes», des expressions artistico-religieuses
mnscrites dans la monumentalité ? Ces représentations lui ont
conféré un statut particulier dans le registre sacré, tandis que
la région a engendré, en retour, un effet d’accentuation de
la création jusqu’a exacerber la création plastique dans une
forme de baroque.

Par contraste, le Bovidien, sous les caractéristiques que nous lui
reconnaissons, pourrait apparaitre comme une rupture pouvant
laisser supposer, du fait de sa postériorité évidente, I’existence
d’un hiatus que nous contestons désormais. L’antériorité des
ceuvres « Tétes Rondes» est évidente et elle s’accorde d’ailleurs
bien avec les remarques émises sur la dégradation naturelle
des peintures de la période. Les données objectives convergent
pour confirmer la succession « T'étes Rondes» — Bovidien en
méme temps que se dissipe I'idée du fort éloignement chro-
nologique des deux ensembles artistiques. Cee sont bien ces
impressions que suggere 'exemple de la Téfedest. Par voie de
conséquence, il permettra d’apporter d’intéressantes nuances
au schéma général construit a partir du seul Tassili-n-Ajjer, ou
la monumentalité des sites naturels et des représentations a
accentué les contrastes entre les deux styles de représentation.

Structure de I'image et
procedé de création

De la structure de la représentation au
procédé de création

Le registre des principes de représentation d’un récit par
I'image, vaste mais néanmoins borné par les limites de I'ima-
gination humaine, incite a rechercher dans I’histoire de I'art des
similitudes avec les constructions préhistoriques, notamment
parmi des exemples issus d’époques historiques, de la fin du
Moyen Age a I’époque contemporaine.

Le panneau peint de Timidouine 12 n’est pas sans rappeler,
entre de multiples possibilités de comparaison, la composition,
au sens étymologique, de certains retables de 'extréme fin du
Moyen Age, offrant au regard des moments d’un récit remar-
quable (vie d’un saint de la religion chrétienne par exemple). Le
Retable de saint Jean-Baptiste, de ’église Saint-André-d’Evol (ha-
meau du village catalan d’Olette, dans les Pyrénées-Orientales),
en est un exemple parmi d’innombrables autres possibles
(fig. 50 et 51). L’ceuvre est congue comme un tout homogene.
En deca de la vue d’ensemble, le descriptif succinct de chaque
sous-ensemble montre, d'une part, le « compartimentage » des
représentations (parfaitement réalistes, voire anecdotiques) et,
d’autre part, leur étroite complémentarité.

Le retable offre au regard des moments significatifs de la vie
de saint Jean-Baptiste, figure évoquée dans la partie centrale
de 'ceuvre, la plus importante par la surface occupée, par son
emplacement et par le fait majeur qu’elle relate 'avénement
de Jésus-Christ sous la forme symbolique d’un bovidé aux pou-
voirs pour le moins spéciaux: « Eece Agnus Der, qui tollit peccata

mundi***». Au passage, notons que «’agneau de Dieu», dans

233. «Voici I’Agneau de Dieu, qui enleve le péché du monde. »
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Figure 50— Maitre du Roussillon, Retable de saint jean-Baptiste, premicre
moitié du xv¢siecle, peinture sur bois, 250 X 215 c¢m, église de Saint-
André-d’Evol (Olette, Pyrénées-Orientales) (cliché : mairie d’Olette).

la circonstance, est aussi un enfant. C’est le futur «bouc émis-
saire ?**», victime expiatoire autour de laquelle se reconstituera,
apres les tourments de la Passion, le groupe social mis a mal par
les turpitudes humaines. La dimension sociale de I’acte sacrifi-
ciel était déja bien présente dans le sacrifice du fils d’Abraham,
Isaac ou Ismaél selon la Bible ou le Coran. La vraie victime
expiatoire des évangiles des chrétiens est Jésus dont le sacrifice
est d’abord symbolique lors de la Céne, avec le partage du
Corps et du Sang représentés par le pain et le vin consommeés

234. Girard, 1972.

iati Ecce
L'annonciation . 3
3 Zacharie Le baptéme de Jésus Agm'ls
Dei
La visitation Le festin
d'Hérode||
Saint Jean - Baptiste La mise
La Nativité de Ecce Agnus Dei au
Saint Jean- Ecce Lux Vera tombe.au
Baptiste de Saint
Jean -
Baptiste
Pilate
Le baiser Ias:e Le La La a':'se
de Judas crucifiement ||déposition
les tombeau
mains

Figure 51— Eglise Saint-André-d’Evol (Olette, Pyrénées-Orientales).
Description du Retable de saint Jean-Baptiste (document fourni par la mairie
d’Olette).

collectivement, avant d’étre réel par le Crucifiement. Le renou-
vellement rituel de ce sacrifice lors des offices chrétiens rejoue
lacte fondateur pour renouer les liens défaits de la commu-
nauté en son nom, en sa mémoire et a travers lui.

Le Retable de saint Jean-Baptiste évoque largement la Passion du
Christ dans le registre inférieur (ou prédelle), sous la forme
d’anecdotes: un homme (Judas) embrasse un autre homme
(Jésus); un homme (Ponce Pilate) se lave les mains; un homme
(Jésus) est condamné a un supplice cruel, le crucifiement; le
crucifié (Jésus) est détaché de sa croix; le crucifié (Jésus) est mis
au tombeau. Lorsque le retable catalan évoque le saint auquel
Péglise locale est dédiée — saint Jean-Baptiste — et pour laquelle
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il avait été initialement réalisé, celui-ci n’a de légitimité (quoique
plus agé que Jésus, auquel il confere par le baptéme la dignité
humaine et divine) que par rapport au Christ. Les épisodes de
la vie de saint Jean-Baptiste, évoqués en périphérie, sont pour
certains totalement incompréhensibles si’'on méconnait le dis-
cours auxquels ils se rapportent: annonce au pere (Zacharie) de
la future naissance de son fils, alors que péere et mere sont déja
tres agés (comme Abraham et Rachel de I’Ancien Testament);
festin d’Hérode Antipas, gouverneur vindicatif de Palestine,
subjugué par Salomé, la danseuse, qui demande la téte de saint
Jean-Baptiste, décapité a cette fin. D’autres scénes sont plus
directement accessibles: la naissance de saint Jean-Baptiste et
sa mise au tombeau, ensembles factuels reprenant les événe-
ments analogues a ceux du « Seigneur», selon la terminologie
médiévale. Le but de cette création plastique est bien de nous
montrer deux histoires entremélées, alors que la seconde (qui
n’est importante que dans le cadre de la paroisse) n’a de sens
que par rapport a la séquence divine.

A Timidouine 12, les «cloisonnements » internes ne sont pas
matérialisés. Ils n’en existent pas moins. L'espace virtuel pouvait, a
lalimite du vraisemblable, en intégrer les diverses composantes
en les rapprochant et en les concentrant a I’état de modeles
réduits dans Despace réel du panneau; le spectateur, aidé par
le talent de l’artiste qui le guide dans la reconnaissance du
récit sous-jacent, parcourt dans sa contemplation la totalité du
champ sémantique de ccuvre.

Cette facilité d’évocation et surtout de réception est particulie-
rement perceptible dans une ceuvre importante de Giotto qui,
en 1320 déja, dans la chapelle Peruzzi de la basilique Santa
Croce a Florence, sur un sujet identique, a associé sur un méme
pannecau peint a fresco (2,80 sur 4,50 m environ) deux moments
distincts de I’épisode du festin d’Hérode ; le premier, a gauche,
montre la danse lascive de Salomé sur la musique d’un joueur
de viole et le second, a droite, dans une scéne secondaire enca-
drée par un simple portique, figure la remise de la téte de saint
Jean-Baptiste a une Salomé agenouillée et donc déja repen-
tante (fig. 52).

Figure 52— Giotto (1267-1337), Le Festin d’Hérode, 1320, fresque,
280 X 450 cm, chapelle Peruzzi, basilique Santa Croce, Florence.
Patrimonio del Fondo Edifici di Culto - Ministero dell’Interno italiano.

Bartolomeo di Giovanni, peintre du Quattrocento finissant, fait
encore mieux en utilisant un espace sans distorsion, construit
avec un réel souci de la perspective vraie, notamment au tra-
vers d’un carrelage et d’un plafond a caissons ordonnés selon
les mémes axes (fig. 53). L'ceuvre fait apparaitre un ensemble

Figure 53— Bartolomeo di Giovanni (1465-1501), Scénes de la vie de
saint fean-Baptiste, 1490-1495, détrempe sur bois, 74 X 150,4 cm,
Art Institute, Chicago.
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de saynettes placées autour d’une scene centrale, inscrite dans
une picce cubique partiellement décloisonnée, seule entorse
a la réalité. Chacune d’elles illustre des épisodes de la vie du
méme saint Jean-Baptiste. Ici, le ton dominant est néanmoins
plus serein, quoique reprenant le theme des vies comparées
de saint Jean-Baptiste et de Jésus: visitation simultanée de
leurs parents respectifs, naissance de saint Jean-Baptiste dans
la picce centrale, épisode de la dénomination de Jean (initia-
lement Zacharie) par son pere Zacharie, rencontre de saint
Jean-Baptiste et de la Sainte Famille 4 son retour d’Egypte. ..

Cadre théorique et comparaison

Dans les cas examinés ci-dessus, comme dans la multitude des
exemples d’époque historique qui auraient pu étre retenus,
chaque élément de la composition d’ensemble est parfaitement
cohérent en lui-méme, avec une unité d’action évidente au sein
d’un espace en perspective exacte. De maniere assez étonnante,
le grand panneau de Timidouine 12 reprend ces mémes dispo-
sitions, pour autant que I’on fasse abstraction de I’absence de
compartimentage matériel.

Parmi les éléments oubliés des études sur I’art préhistorique,
la prise en compte de la perspective* occupe hélas, une trop
bonne place, peut-étre parce que 'art paléolithique n’en est
guere pourvu, sauf a admettre des systemes de mise en image
conditionnés par d’autres éléments que la réalité visuelle « ob-
jective» (par exemple, par la «distance » chronologique avec
un événement donné). Sur une méme composition, les figures
seraient ainsi d’autant plus grandes qu’elles sont plus proches
de I'instant premier de la création du monde ou de 'ancétre
mitial, et de ce fait d’autant plus chargées en énergie primor-
diale. Cette considération renouvelle au passage le probleme de
définition du concept de scene et de narration, en fait variable
selon le systeme de pensée a l'origine de la représentation.

235. Tosello, 2003.

Gilles Tosello démontre pour ’art gravé magdalénien de
Limeuil (Dordogne) que les artistes paléolithiques ont pu réa-
liser une mise en perspective objective. Les prises en compte
de la profondeur de I'espace sur les plaquettes de ce site, mais
aussi sur la paroi de la grotte de Faycelles ou sur 'os gravé de
la grotte de la Mairie a Teyjat, relévent toutefois de I'exception.
Quoique timide, cette tendance s’affirme au cours des derniers
temps du Magdalénien. Il est surprenant de constater de ce fait
que les préhistoriens n’aient guere tenu compte du changement
de mode de représentation (le «style 5» d’Alain Roussot) inter-
venu a extréme fin du Tardiglaciaire, qui se manifeste comme
un retour aux «archaismes» gravettiens .

Marginal pour le Paléolithique supérieur, le phénomeéne parait
essentiel (dans tous les sens du terme) pour ’art du Sahara.
Ecartons d’emblée tout espoir d’accéder, au moins dans un
proche avenir, a des éléments tangibles attestant de la nature
profonde du changement, drastique sous certains points de vue,
qui est intervenu dans les facons de fabriquer des images entre
la période des « Tétes Rondes» et celle du Bovidien. Quoique
soumis a la régle du document concret, tentons de retrouver
des cheminements comparables, essayons d’en comprendre les
ressorts pour enfin, méme si comparaison n’est pas raison, en
tirer un enseignement de portée suffisamment générale pour
servir de modele applicable a I’étude de cet art.

Dans ce dessein, 'examen de la production artistique peinte de
la fin du Moyen Age européen, 4 nouveau sollicitée, n’est pas
sans parallele possible avec I'enchainement « T'étes Rondes»
— Bovidien, ’art des premiers prenant la place de I’art pictu-
ral roman. Dans le prolongement de cette mise en paralléle,
Timidouine 12, qui porte témoignage des conventions gra-
phiques « Tétes Rondes» — ainsi que I’attestent 'usage de la
couleur, le détourage des personnages, de leur silhouette... —,
et peut-étre plus encore le panneau des Petites Gardiennes de beeufs
de Ouan Bouya®’, qui reléve encore de certaines conventions

236. Roussot, 1994.
237. Chasseloup-Laubat, 1938, p. 21 et planche XIX.
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de I’époque antérieure, occuperaient la phase transitionnelle
de I'art gothique annongant la Renaissance. Dans ces deux cas,
le troupeau, petit mais bien réel, montre que 'avénement de
l’age pastoral est déja depuis longtemps effectif. L'image saha-
rienne ne parvient cependant jamais au total épanouissement
d’un paysage réel, structuré par des artifices de la composition
(éléments du décor de taille décroissante selon leur éloignement
avec I'ceil du spectateur) et construit selon les régles de la pers-
pective mathématique.

Pour Ernst Gombrich, le rejet de la perspective, individuelle
par destination, proviendrait du refus d’accorder au specta-
teur le statut d’acteur implicite de la composition. Que 1’on
songe par contraste au célebre tableau peint en 1434 par Jan
Van Eyck montrant les époux Arnolfini, sujet principal de la
composition, mais figurant aussi le peintre, et donc le spec-
tateur — nous-mémes en fait —, dans le miroir placé a hau-
teur de vue sur le mur bornant I’espace de la représentation.
Le tableau des Ménines de Diego Vélasquez en est un autre
exemple. Cependant, I’ceil unique est de regle dans maints
et maints tableaux depuis la Renaissance jusqu’au début du
xx‘siecle . La représentation du paysage naturel, méme a
peine suggéré comme dans les peintures murales romaines du
1"siecle de notre ére (villa Albani a Rome ), a paru totale-
ment inutile ; peut-étre était-elle simplement hors de propos
car évoquant une action hors du cadre concret du quotidien,
comme les peintures du tout début de la Renaissance nous en
montrent parfois.

Ala différence des grandes réalisations du Tassili-n-Ajjer, I’art
rupestre bovidien de la Téfedest ne s’est pas totalement af-
franchi de certains archaismes « Tétes Rondes», un peu a la
facon des peintres « maniéristes» qui n’ont pu se résoudre a
inscrire leurs représentations dans une seule entité graphique
et ont juxtaposé au sein d’'une méme composition plusieurs
actions se déroulant a des moments différents ou dans des lieux

238. Gombrich, 1982.
239. Gombrich, 1982, p. 79.

Figure 54— Le Greco (1541-1614), L'Annonciation, 1597-1600, huile sur toile,
117 X 98 cm, élément du Grand Retable du collége de Dofia Maria de Aragon.
©Le Greco, Thyssen-Bornemisza Collection Foundation, Madrid.
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distincts **

, certains étant d’ailleurs proprement imaginaires
car du domaine du surnaturel. Le Greco, avec les divers élé-
ments du Grand Retable du collége de Dofia Maria de Aragén peints
entre 1597 et 1600, s’affranchit avec une extraordinaire liberté
des conventions et de la perspective traditionnelle dans le but
de lier le Terrestre au Céleste (fig. 54), dans un singulier retour

a certaines conventions médiévales?*!.

Il y a dans ces aspects un élément «archéologique » supplé-
mentaire pour considérer le Bovidien dans la droite ligne des
«Tétes Rondes» (c’est 'un des enseignements majeurs de la
Téfedest, dont les images ne sont, a la différence de celles du
Tassili-n-Ajjer, que tres rarement monumentales et peut-étre de
ce fait moins contrastées) et un solide argument en faveur d’une
chronologie courte, avec un art « Tétes Rondes» entiérement
confiné dans le temps correspondant au processus de néolithi-
sation, débutant au mieux avec les premieres céramiques (il est
vral tres précoces, avec des dates remontant au X° millénaire
cal BP) et plus sirement les premiéres expériences de domesti-
cation, celles-ci coincidant avec 'apparition des premiers bovi-
dés (beeufs et ovicapridés), vers le VII® millénaire cal BP.

Dans ses derniers siécles, le Moyen Age européen nous offri-
rait donc a la fois un parcours artistique et un changement
socio-économique susceptibles de nous intéresser. Quelques
images suffisent a illustrer la premiére composante de cette
métamorphose. Ces changements de «style» se sont effectués
sans solution de continuité, au travers d’innovations, fruits évi-
dents de recherches nombreuses et actives mais aussi du temps
qui passe et des évolutions de mentalités qu’il engendre?*. Tout
en s’inscrivant dans des themes le plus souvent religieux (qui
peuvent toutefois présenter d’importantes modifications du
message contenu), les formes de I'image changent sensible-
ment, au point de constituer de trés profondes modifications
de style. L'utilisation souvent exagérément schématique et donc

240. Le Tintoret, avec Lnvention du corps de saint Marc (vers 1562, huile sur toile,
405 X 405 cm, Pinacoteca di Brera, Milan).

241. Musée du Prado a Madrid.

242. Gombrich, 1971.

abusive des «catégories» (roman, gothique, Renaissance, ma-
niérisme, ténébrisme, baroque...) a masqué des transforma-
tions progressives sur la longue durée, faites dans le temps court
d’innovations foudroyantes dues a quelques créateurs de génie,
de traditions respectées confinant la création dans ’archaisme,
de beaucoup d’'imitations aussi. La tendance générale avance
néanmoins vers une accentuation continue du réalisme de I’es-
pace, percu comme un progres de U'esprit alors qu’il n’est quun
progres dans la représentation des dimensions de Pespace. De la
méme maniere, on a voulu voir dans le «réalisme photogra-
phique» du «beau Magdalénien» la plénitude de I’art paléo-
lithique, alors qu’il en annongait le terme en se rapprochant
du registre profane. Il n’y a pas de progres en art, il n’y a que
des facons différentes de représenter, opérées sous la forme de
choix graphiques distincts. L'une des conséquences immédiates
de ces différentes manieres d’appréhender le monde est qu’a
trop vouloir mobiliser I'infinz dans un sens, on perd I'absolu dans
un autre. Irrémédiablement, I'image, quel que soit son sujet, se
désacralise ou, plutot, perd de sa religiosité traditionnelle pour
entrer dans une nouvelle dimension du sacré. Ne serait-il pas
possible de voir, dans ce mouvement naturel de la pensée et
de sa représentation, I'origine, au moins pour partie*”, de la
consomption du Magdalénien?

Sur ce suyjet, Erwin Panofsky a mis a notre disposition un cé-
lebre traité dans lequel il démontre la relation permanente
entre la conception philosophique de la nature et la maniere
de la représenter. Les figurations qui en sont données sont filles
de la cosmologie qui les génére. Une vision «déthéologisée®* » de
I'univers engendre la perte d’un centre auparavant ubiquiste,
puisqu’en Dieu, au profit d'une construction a partir d’un point
de vue objectif recentrant la perspective a partir de I’humain.
C’est la raison pour laquelle Erwin Panofsky écrit: « On est tout
aussi justifié a concevoir ’histoire de la perspective comme le
triomphe du sens du réel, constitutif de distance et d’objecti-
vité, que comme le triomphe de ce désir de puissance qui habite

243. Barbaza, 1996, p. 124-131.
244. Panofsky, 1975, p. 158.
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I’homme et qui nie toute distance, comme une systématisation
et une stabilisation du monde extérieur autant que comme
un élargissement de la sphére du Moi?®. » L’histoire socio-
économique de ’Europe du xu1® au xvsiecle laisse percevoir

les causes profondes de cette transformation **°.

Dans la réalité historique des changements, depuis fort long-
temps et certainement des le Xiisiecle européen, une autre
composante fondamentale de la création artistique avait chan-
gé: les mentalités captées spontanément par l'artiste aupres de
la société quil’'entoure et le conditionne, et qu’il influence a son
tour d’abord au travers des «élites» commanditaires, ensuite
par I'intermédiaire du «bon gotit» que ces dernieres imposent
par capillarité sociale. Impossible de rentrer ici dans les chan-
gements survenus a la fin du Moyen Age, qui relévent certai-
nement de grands rythmes biologiques auxquels ont contribué
lactivité solaire, le climat, 'activité bactériologique mondiale,
la circulation des biens et des personnes, la démographie...,
éléments tres divers d’une conjoncture déterminant des effets
cumulés suffisamment positifs pour transformer dans un sens
plus optimiste le regard que les hommes portent sur le monde
et sur eux-mémes.

L’étude d’'images modernes, de leurs modalités d’élaboration et
de leur signification nous renseigne sur les processus mentaux
qui en sont a I'origine. Curieusement, si nous retrouvons parfois
a travers elles quelques-uns des principes de construction des
images préhistoriques, elles nous montrent aussi que ces formes
sont apparues sans rien devoir, bien sar, a ’art de la Préhistoire.
Elles naissent en fait d’une convergence de dispositions men-
tales et de besoin d’expressions voisines, ce qui souligne la pru-
dence avec laquelle les ressemblances formelles doivent étre
prises en considération. Ainsi, ’évocation, grace a une image,
d’une longue narration telle qu’un film cinématographique
le permet peut retrouver spontanément les formes d’expres-
sion graphique retenues par de trés anciennes représentations,

245. Panofsky, 1975, p. 160.
246. Duby, 1976.

comme si I'identité du probléeme, et non pas du sujet, orientait
vers des solutions graphiques semblables les concepteurs et les
graphistes d’époques aux préoccupations spirituelles pourtant
bien différentes. Cette remarque limite a I’évidence la portée de
la rémanence structurelle au-dela des changements culturels,
mais nous rappelle également le nombre limité de possibilités
de représentation alors que le champ d’expression s’inscrit dans
le domaine figuratif et que le vecteur — une représentation a
usage collectif — est semblable.

Telle est la raison de I'affiche de cinéma, qui a 'obligation
non seulement de synthétiser le film, mais surtout d’exprimer
I’essence des intentions du réalisateur. Elle reprend I'image des
principaux acteurs saisie dans des scénes jalonnant la narra-
tion et les associe dans une méme composition (fig. 55). Elle
les hiérarchise en fonction de leur importance dans la ges-
tion cinématographique du drame, en un tout parfaitement
intelligible pour celui qui connait le récit et parce qu’il a vu
le film: personnages du bas de I'image courbés par le labeur,
saisis dans la quotidienneté de la vie paysanne ; détresse d’un
pere démuni face au moindre des besoins matériels de son fils,
obligé de transgresser la loi inique des nantis, theme identitaire
du film dont le titre reprend ce sujet, significatif mais anecdo-
tique; énergie du désespoir d’'une mere de famille affrontant
I'adversité de la nature dans le registre médian ; espérance en
un jour nouveau pour les générations futures, incarnée par
la jeune femme centrale. Figure dominante par sa position
centrale et ses dimensions, cette dernicre impose sa sérénité
comme garante dun avenir irrépressible dont nul ne saurait
douter. En méme temps, en fixant de son regard les spectateurs
que nous sommes, la jeune femme nous prend a témoin et,
d’une certaine fagon, nous interpelle.

Chacun a sa maniére, autant le film qui développe I'idée que
I’affiche qui 'exprime en une image composite mais unique,
donne la solution au probléme en dénoncant la cause des mal-
heurs et en indiquant par contraste la direction a prendre pour
les surmonter. Ces deux vecteurs (media) répondent sous leurs
formes propres, affiche et film, a la prescription de Francois
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Figure 55— Affiche du film L'Arbre aux sabots '’ Ermanno Olmi.
Michel Landi © SESAM-ADAGP, Paris 2015

Truffaut reprenant Jean Genet, selon laquelle «leuvre d’art doit
résoudre le drame et non Uexposer™ ». Tel est bien également le role
de I'image rupestre.

247. Truffaut, 1975, p. 82 (je souligne).

Au titre de 'un des plus importants principes d’organisation
des représentations rupestres laissées par les populations « Tétes
Rondes» ressort la composition unissant une grande figure cen-
trale a des motifs de taille plus modeste, assujettis de manicre
plus ou moins évidente au grand anthropomorphe, comme
dans I’abri du Grand Dieu ou celui abritant La Grande Fresque
aux méduses, tous deux a Séfar au Tassili-n-Ajjer, ou dans bien
d’autres encore. Méme 5’1l est toujours possible d’envisager
des créations étalées dans le temps, superposant des ccuvres
disparates en un ensemble parfois confus, la régularité de com-
position de nombreux panneaux peints et ’homogénéité des
thémes iconographiques montrent toutefois que ces ccuvres dé-
concertantes s’inscrivent dans le développement d’une pensée
ordonnée articulant ses idées selon des dispositions codifiées.

Dans ce sens, regrettons que les transformations stylistiques
de I’art saharien ne soient pas prétes a étre décryptées a partir
de transformations socio-économiques que ’archéologie sera
seule en mesure de fournir. Néanmoins, si en archéologues nous
nous autorisons a utiliser ce « marqueur », nous retiendrons
dans une démarche prédictive la legon selon laquelle le pas-
sage du style des « Tétes Rondes» a celui du Bovidien pourrait
correspondre a de profondes transformations écologico-écono-
miques, sociales par voie de conséquence, et spirituelles enfin
pour ce qui nous intéresse icl.

L’exceptionnel panneau d’lheren (Tassili-n-Ajjer), certaine-
ment plus tardif et inscrit dans une tradition plus dynamique
que celle de Timidouine 12, semble réunir la totalité (et au-
dela) des sous-ensembles reconnus dans ce dernier site. Ils ap-
paraissent dans de grandes et belles scénes intégrées au sein
d’une composition discursive et polyphasée. A défaut d’une
connaissance quelque peu précise des contextes archéologiques
associés (habitats, mode de vie, structures sociales...), seule la
géographie physique des zones considérées peut nous aider
a expliquer ces différences. Le plateau du Tassili-n-Ajjer est
parcouru selon 'axe nord-est - sud-ouest par de nombreuses
«voies» reliant d’une part les plaines de 'oued Tafassasset et
de I’erg Tihodaine et, d’autre part, les plateaux regardant vers
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le nord (erg Tifernine, plateau du Fatnoun, Fezzan...), parcou-
rus par de nombreux cours d’eau aujourd’hui asséchés. Bien
différente, la Téfedest, zone riche de nombreux abris peints,
est enclavée au centre du massif montagneux et est unique-
ment accessible, non sans quelques difficultés, par le débouché
du bassin-versant du Haut-Mertoutek. Les travaux récents de
Smail Iddir ont montré que tous les types de monuments recon-
nus dans les vastes régions entourant ce massif montagneux y
étaient attestés. Cette diversité typologique indique sans équi-
voque lattractivité qu’il exerce sur des populations mobiles
dispersées sur un trés vaste territoire **%.

Le mythe: de la poétique de I'art au langage

Ernst Cassirer, notant la parenté entre le langage et le mythe,
fait remarquer que 'un «des éléments essentiels de cette coin-
cidence est le fait que la force active et créatrice du signe se
manifeste dans le mythe comme dans le langage, dans la mise
en ceuvre artistique comme dans la construction théorique des
concepts du monde et de la cohérence du monde **%».

Précurseur, il annonce auparavant qu’au lieu de mesurer le
contenu, le sens, la vérité des formes de I’esprit a autre chose
que ce qui se reflete indirectement en ces dernieres, 1l est né-
cessaire de découvrir, dans ces formes elles-mémes, 1’échelle
et le critere de leur vérité, de leur signification interne. De ce
point de vue, le mythe comme I'art, langage et connaissance,
deviennent des symboles, non pas en ce sens qu’ils désignent
une réalité préexistant sous la forme de 'image, qui indique,
ou de l'allégorie, qui interprete, mais dans la mesure ou chacun
d’eux crée un univers de sens a partir de lui-méme.

Lartiste doit inventer des systemes de représentation pour se
maintenir ou revenir a 'universel et a I’essence des choses. 11
le fait soit en forgeant ou réactualisant®” d’autres cadres de

248. Iddir, 2013.
249. Cassirer, 1972, p. 6.

250. La Renaissance est un retour aux valeurs de ’Antiquité.

pensée, plus généraux et donc susceptibles de lui permettre
d’appréhender le nouveau monde (naturalisme, universalisme,
foi en la connaissance, la science et le progres...), soit en s’es-
sayant a I’allégorie et au symbolisme qui est une autre forme
d’abstraction®!, ou a I’ésotérisme ou encore Poccultisme... Le
défi artistique lancé a 'imagination et au talent des peintres est
donc bien de concilier réalité objective et synthese idéologique
de la représentation, dont la variabilité esthétique est directe-
ment dépendante du savoir-faire de Partiste et de sa capacité a
percevoir et a faire percevoir au travers de sa création 'essence
de sa composition. L’acte créateur, ou «art de composer des
intrigues®?», est en effet étroitement conditionné par ces dis-
positions, quel que soit 'enthousiasme de celui qui s’y livre. St
certaines d’entre elles peuvent s’acquérir par I’approfondisse-
ment des connaissances et I’élargissement de la culture (maitrise
des conventions graphiques et des codes sociaux...), d’autres,
liées a une imagination fécondée par une forte mémoire visuelle,
sont hors d’atteinte de tous ceux qui, a des degrés variables,
ne possedent pas ce talent de maniére innée. En paraphrasant
Claude Lévi-Strauss, il est possible de rappeler que soit par
msuffisance de savoir-faire, soit par exces d’objet (a représenter),
I’artiste impuissant face a sa création ne peut que signifier son
intention. Pour le commun des mortels, généralement dépourvu
de talent dans le domaine, cela se fait au moyen de formes
naives, maladroites et sommaires, ou grace aux formes simpli-
fiées et convenues d’un style figuratif géométrique*? expéditif.
Le contenu, quant a lui, peut étre tres élaboré et complexe, a la
dimension d’un discours mythologique dont les divers segments
ont été intégrés par adhésion tacite, spontanée et évidente du
créateur et du spectateur, 'un et 'autre parfaitement informés
des détails du récit. L’art rupestre protohistorique du Sahara et
de ses marges en fournit d’excellents exemples.

251. Nicolas Poussin a été I'un des adeptes remarquables de cette pratique.
252. Riceeur, 1983, p. 69.
253. Leroi-Gourhan, 1992, p. 106.
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Protohistoire et art rupestre

De la Préhistoire a I’'Histoire

Avec I'inscription progressive dans I’histoire des deux millé-
naires qui ont précédé le début de notre ére, il devient difficile
de traiter, dans un méme mouvement ainsi qu’a I’échelle du
Sahara et de ses marges, des transformations culturelles enre-
gistrées dans cette vaste zone. Le processus général, rendu plus
perceptible par la densification des faits, s’apparente en effet
davantage a une dynamique s’emparant, selon des rythmes
différents et a des moments décalés, des diverses régions qui
la composent.

A ce titre, il est impossible de considérer chacune des di-
verses régions sous une méme perspective. Les rivages de la
Méditerranée se placent tres tot dans la sphere des grandes
civilisations antiques avec leur ouverture au commerce mari-
time, alors que guere au-dela de quelques centaines de kilo-
metres, les influences directes s’estompent, confrontées a la
barriére des massifs montagneux puissamment renforcée sur
ses arrieres par 'immensité désertique. Le passé des régions
de 'immense Afrique du Nord, soumises a des rythmes diffé-
rents de transformations socio-économiques et culturelles, a été
documenté a des moments différents par des textes écrits. Ces
sources apparaissent en gros entre la moitié du I millénaire av.
J--Ci. et le premier siecle du II° millénaire apr. J.-C., soit entre
les récits d’Hérodote et la prise de Gao en 1076 par al-Bakri.
Les empires conquis de Ghana et de Gao rejoignent ainsi de
fait et pour un temps le Moyen Age méditerranéen. Cette date
est 'une des toutes premicres indications événementielles pour
les vallées du Niger.

Au cours du vir“siecle av. J.-C., les comptoirs phéniciens se
multiplient avec, par exemple, Carthage et Mogador sur la cote
atlantique du Maroc; un siecle plus tard, leur négoce se heurte
a celui des Grecs établis en Cyrénaique, pour ne retenir que

cette méme cote méridionale. Plus vers Pintérieur des terres, a
partir du vesiecle, se constituent les royaumes libyco-berberes
de Massinissa, de Syphax et de Jugurtha®*, tandis que s’orga-
nise, en contact direct avec la Méditerranée par I'intermédiaire
de ces derniers états, ethnie des Garamantes qui assure, de-
puis le Fezzan, des liens constants avec le Sahara central. La
Pax romana, qui s'impose en 146 av. J.-C. avec la destruction
de Carthage, établit pour plusieurs siecles une coupure maté-
rialisée par le limes aux portes du Sahara. En 666, soit une
trentaine d’années a peine apres la mort du Prophete, Ogba
ben Nafi conquiert I'Ifrigiyya, qui inclut la Tunisie actuelle,
et fonde la mosquée de Kairouan. Il maintient sa progression
jusqu’aux premieres oasis du Kaouar, a partir du Fezzan. Deés
lors, les pénétrations sporadiques et isolées vers le sud, au tra-
vers du Sahara, sont attestées par les premieres chroniques
arabo-berberes®”.

En dehors de ce cadre général, le détail de la chronologie de
la Protohistoire, notamment des divers aspects de la culture
immatérielle, et pour les mémes raisons que pour la période
préhistorique, parait paradoxalement peu assuré au sein d une
période pourtant plus courte, plus récente et, en principe,
micux documentée.

Le Sahara protohistorique est considéré par certains auteurs
comme une région pionnicre, tant dans les domaines techno-
économiques, concrétisés par la domestication du cheval, I'inven-
tion de la roue et de la métallurgie du fer ou encore 'utilisation
des chars attelés, que dans la spheére socio-culturelle, au travers de
I'imvention de I’écriture et de la mise en place d’un statut tres pro-
gressiste des personnes, notamment des femmes*®. On reconnai-
tra a Malika Hachid le bénéfice de sa passion pour la civilisation
saharienne, lorsqu’elle tire argument de la vivacité bien réelle de
cette derniere pour I'insérer pleinement dans I’'Histoire et non
pas dans la Protohistoire. Pourquoi pas, puisque le Sahara s’est

254. Julien, 1975 (1*éd. 1951), p. 49-127.
255. Cuoq, 1975 et 1985.
256. Hachid, 2000, p. 154 et suivantes.
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déja révélé comme foyer précurseur dans plusieurs domaines,
par exemple 'invention de la céramique, qui est apparue avant et
indépendamment de toute influence proche-orientale ou médi-
terranéenne ? Cependant, au-dela d’un combat de mots toujours
vain, force est de reconnaitre, malgré I'usage d’une écriture au
demeurant tres limitée quant a ses qualités littéraires, I'absence
de grands textes comparables aux textes sumériens relatant les
exploits mythiques de Gilgamesh enregistrés en cunéiformes sur
les tablettes d’argile de la fin du ITI° millénaire av. J.-C., au Code
de Hammurab: daté des environs de 1792-1750 av. J.-C., au Livre
des morts de ’Egypte dynastique sinscrivant dans une tradition
scripturale remontant aux Zextes des pyramides de I’ Ancien Empire
égyptien, a I'lliade et ses 15337 vers, a la Thora vraisemblable-
ment écrite au cours du vi‘siécle, aux Histoires d’Hérodote. Ces
documents fonderent, par définition, I'Histoire, quelle qu’ait
été leur qualité informative. Ce principe doit s’appliquer égale-
ment au Sahara qui méconnait la littérature écrite, comme bien
d’autres régions, notamment la Gaule dont ’histoire ne com-
mence qu’a partir de 118 av. J.-C. avec la colonisation romaine
de la Gaule narbonnaise qui deviendra Provincia romana, puis
avec Jules César et son De bello Gallico, méme si, pour toutes ces
époques, une part prépondérante des connaissances a été en
réalité élaborée par ’archéologie, c’est-a-dire a partir de sources
non écrites.

En ce qui concerne de maniere spécifique I’écriture tifinagh,
malgré I'originalité d'un nombre important de ses caracteres,
il apparait douteux qu’elle ait pu émerger ex nihulo. I'examen
des conditions d’apparition des écritures alphabétiques montre
que toutes celles qui émergent ainsi constituées sont le fruit
d’une évolution et ont connu des stades antérieurs, «logogra-
phiques», au cours desquels un signe équivalait d’abord a un
«mot» signifiant un objet ou un concept, puis a un «son» (syl-
labe ou phonéme du langage) accompagné d’un signe détermi-
natif permettant de préciser le contexte d’usage, avant d’acqué-
rir la valeur alphabétique *’. On pergoit mal quel pourrait étre
I’ancétre du «libyque », et ’hypothese parfois formulée dune

257. Chaker et Hachi, 2000.

possible origine dans les représentations de ’art du Caballin,
voire du Capsien®? ne s’éléve guere au-dessus de sa condition
premiére dans la mesure ou rien ne permet de la valider, et ce
d’autant moins que les formes les plus schématiques et sim-
plifiées de cet «art» protohistorique ont toute chance d’étre
tardives.

Ainsi s’est élaborée I’Antiquité classique, qui ne concerne que
la bordure méditerranéenne du Sud de I’Europe comme du
Nord de ’Afrique et qui exclut le Sahara et ses marges mé-
ridionales ; ces dernieres passeront directement, d’apres ces
critéres, de la Protohistoire au Moyen Age. Vers 'an 800 de
I’ére chrétienne apparaissent les premieres chroniques arabo-
berbéres concernant cette zone. Le Sahel, qui a traversé pen-
dant toute cette période les «siecles obscurs» de son passé, ne
sera concerné par la chronique écrite qu’au X1°siecle, avec la
conquéte almoravide *.

Pour autant, nulle nécessité de persuader le préhistorien de
I’existence de grandes et belles civilisations méconnaissant
Iécriture, y compris pour leur richesse littéraire véhiculée par
la tradition orale, dont nous retrouvons un peu du contenu
dans les mythes concrétisés par 'image sur les parois rocheuses.

Pour d’autres chercheurs, le Sahara est considéré comme
tres largement tributaire des dynamiques nées dans I’Est et
le Nord?®, transformant ainsi au fil des siecles les secteurs les
plus lointains du Sahel en une sorte de « Méditerranée loin-
taine » qui constitue, au-dela du désert, un glacis d’influence
placé avant I’an mille sous le controéle des Sahariens, en fait des
Berberes proto-touaregs, et selon toute vraisemblance soumis
a ces derniers a partir du Xi°siccle, suite a la conquéte almo-
ravide **!. En limite de I’aire de domination exclusive d’une
population guerricre par nécessité, mais peu nombreuse pour
les mémes raisons, cette soumission a été également a éclipse,

258. Camps, 1968a et 1968b.

259. Fauvelle-Aymar, 2013, p. 65-70.
260. Muzzolini, 1995a, p. 52 et 173.
261. Devisse, 1990, p. 397-463.
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selon la vigueur des empires mandingue et songhai®?, puis
occultée par les colonisations, ou enfin renaissante selon les
opportunités et cela jusqu’a nos jours. C’est donc apres I’an
mille que prend fin la Protohistoire sahélienne. Ce terme a

précédé certainement de peu celui de I’art rupestre 2%%.

En fait, au Sahara, les temps ont bien changé depuis les dé-
buts du peuplement holocéne en expansion rapide, alors que
les groupes guerriers et chasseurs-collecteurs sont désormais
confrontés a des populations voisines peut-étre déja en prise
avec la logique de la razzia et de la contre-razzia. Cette stra-
tégie de survie par le combat favorise les plus habiles et les
plus forts dans un monde rendu difficile par Paridification. La
guerre n’est pas réellement représentée sur les panneaux gra-
vés ou peints du Néolithique. Elle est bien plus au cours de la
Protohistoire, sous la forme édulcorée et allusive de la chasse, de
la danse guerriere et du duel. L’affrontement armé est présent,
mais jamais sous ’aspect de « grande bataille », méme lorsque
cette appellation est convoquée pour caractériser la célebre
dalle gravée du Tizi-n-Tirghist, dans le Haut-Atlas marocain
(cf. fig. 206). Les conditions de 'environnement saharien, avec
ses immensités et 'extréme rigueur de son climat, sont 'objet
d’un autre genre d’affrontement. En compagnie des puissances
célestes certainement.

Lart rupestre protohistorique

Période précaballine

Au cours d'une période de transition ou 'art bovidien préserve
une part de ses habitudes de représentation, notamment sous
I’aspect de quelques beeufs simplifiés, en nombre restreint et
d’exécution souvent maladroite, apparaitraient peut-étre au
ITI° millénaire av. J.-C. les représentations nouvelles de Libyens
sahariens, a 'image des Libyens orientaux figurés sur les bas-
reliefs des premiéres dynasties égyptiennes. Sans char ni cheval

262. Devisse et Vernet, 1993.
263. Barbaza, 2005, 2011 et 2012.

selon Malika Hachid, ils sont caractérisés par leur cape et leurs
baudriers croisés sur la poitrine, tels qu’ils ont été figurés sur
les sites de Tin Lalen et de Jabbaren**.

Le Caballin

Quelle que soit son origine exacte, le cheval, d’abord attelé a un
char puis monté, accompagne vers 1200 av. J.-C. les Equidiens
anciens, que les historiens antiques identifiaient sous le nom de
Garamantes. Les Caballins représentent de magnifiques chars
tirés par des chevaux au «galop volant», comme a Timmisao
ou Tamadjert, et guidés par des personnages a tuniques en
forme de cloche. Les chars de cette nature se raréfient au cours
du I millénaire av. J.-C. pour disparaitre du Sahara central
vers le début de notre ére, remplacés par d’'innombrables repré-
sentations de cavaliers.

Le Camelin

Vers le milieu du I*" millénaire de notre ¢re, un peu plus tot
pour certains, un peu plus tard pour d’autres®®, certainement a
des moments différents selon les régions, le dromadaire fait son
apparition au coté des figurations chevalines. L’animal, monté,
a ét¢ figuré vraisemblablement vers la fin du m°siecle et le début
du siecle suivant sur des blocs du mur d’enceinte du monument
d’Abalessa, dans ’Ahaggar: tighremt (ou construction fortifiée)
transformé en lieu funéraire sanctifié par 'inhumation du per-
sonnage qui passe pour étre Tin-Hinan, la princesse mythique
des Touaregs. Dans les marges méridionales du Sahara, les
représentations innombrables de cavaliers, beaucoup plus rare-
ment de chameliers, sont gravées jusqu’a I'aube du I1° millé-
naire apr. J.-C., selon les indications fournies par I’archéologie
des sites ornés sahéliens®®.

264. Hachid, 2009, p. 113 et fig. 5.
265. Maitre, 1974 et 1976, p. 760-766.
266. Barbaza, 2005.
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«Sous le monde réel, il existe un monde idéal, qui se montre
resplendissant a I’e@il de ceux que les méditations graves ont
accoutumés a voir dans les choses plus que les choses'. »

1. Hugo, 1822, p.5.
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Pour une approche structuraliste
de I'art saharien

Si de nombreux travaux, dont certains remarquables, ont eu
la clairvoyance d’attribuer a I’art préhistorique une dimension
mythologique, il ne s’en trouve guere qui aient fait 'objet d’une
approche structuraliste analogue a celle dont ont bénéficié des
mythes de diverses origines, rapportés par la littérature orale ou
écrite. Soucieux de prudente et louable réserve, cet état d’esprit
ne peut cependant guére supporter davantage qu’une analyse
effleurant I’étude du cadre de production et identifiant des
mythes connus derriére certaines compositions. Dans d’autres
cas, pour des périodes souvent plus anciennes pour lesquelles
tout discours direct a disparu, seule la valeur documentaire des
détails de la vie quotidienne et matérielle des populations est
retenue. Cette attitude est peut-étre la seule raisonnable; elle
s’inscrit dans la longue patience de ’archéologue retenu par
le caractere «archéographique» des données auxquelles il est
généralement confronté. Des choix plus risqués mais aussi plus
prospectifs peuvent néanmoins étre avances.

Plusieurs écueils se présentent des lors. Le premier tient dans
le caractere méme des représentations forcément allusives,
fragmentaires, abstraites d’une certaine fagon au-dela du
naturalisme, certainement toutes tres parlantes pour les ini-
tiés mais hors d’atteinte d’'une véritable étude iconologique
(au sens ou I’entend Erwin Panofsky), ainsi que I’a maintes
fois fait remarquer, avec regret et raison, Georges Sauvet'. La
seconde difficulté reléve de la différence manifeste de nature
entre un récit (oral ou écrit) et une relation de ce méme dis-
cours sous forme graphique. On observe en effet, et c’est une
évidence, que les représentations rupestres ne présentent pas
dans leur morphologie générale de réelles similitudes structu-
relles avec les récits (mythes ou contes et récits étiologiques) tels
que les spécialistes nous les dévoilent (Vladimir Propp, Joseph

1. Sauvet, 1988.
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Bédier, Mircea Eliade, Denise Paulme, Claude Lévi-Strauss,
Jean-Pierre Vernant, Marlene Albert-Llorca, Jean-Loic Le
Quellec pour I'art de la Préhistoire, pour ne citer que quelques
auteurs).

La réduction formelle que la mise en image suppose — géné-
ralement en une image — a obligé artiste a ne retenir que ’es-
sence de la représentation, soit, chez les plus talentueux, par
I’abstraction de la composition (en une allégorie par exemple),
soit, en fonction du temps disponible, des exigences des destina-
taires de ’aceuvre ou de son auteur lui-méme, des circonstances
de sa réalisation, par allusion (métonymie, synecdoque...)
comme autant de segments significatifs de 'ensemble ou par
des notations schématiques ou abstraites de méme valeur.
L’observation des grands peintres classiques comme Nicolas
Poussin nous révele leur talent en méme temps que 'esthé-
tique de leur ceuvre. Claude Lévi-Strauss écrit au sujet de cet
artiste : « Dans chacun de ses tableaux, Poussin raconte une
histoire [...]. Rien de moins anecdotique pourtant, car pour
parler le langage des linguistes 'organisation d’un tableau de
Poussin est paradigmatique, non syntagmatique. [...] Poussin
rassemble ainsi sur sa toile les données du probléme, il n’en fait
pas des incidents qui se succederaient dans le temps?. » Dans
ces contextes, les récits sous-jacents sont accessibles a I’érudit,
a qui 1l est relativement aisé a la fois de retrouver le discours
originel et de gotuter toute la qualité de la création plastique
selon les deux points de vue de 'esthétique : esthétique formelle
et esthétique fondamentale, bien stir liées car concourant a un
objectif commun, mais de contribution inégale dans la mesure
ou une représentation schématique et sommaire peut obéir a
des préoccupations d’une tres haute spiritualité. La croix, le
cercle, la spirale ou encore le triangle illustrent parfaitement

cette fonction (fig. 56 et 57).

Les figures protohistoriques sont dans quelques rares cas ac-
cessibles a ce type d’analyse?; les ceuvres préhistoriques, par

2. Lévi-Strauss, 1993.
3. Magail, 2006 ; Lumley et FEchassoux, 2011; Le Quellec, 2004a; Barbaza, 2005.
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Figure 56— Sorbaia (Markoye, Burkina Faso).
Panneau avec spirales (cliché : M. Barbaza).

définition en dehors de toute «écriture» et de toute relation
narrative, ne le sont quant a elles pratiquement jamais. Les
cas déja décrits des sites de Tin Hanakaten, de Tamrit et du
Diverticule, dans la Téfedest, ont montré que 'espoir formu-
1é par André Leroi-Gourhan dans introduction du livre de
Jean-Dominique Lajoux*, tout en n’étant pas totalement vain,
n’avait recu qu’un nombre restreint d’illustrations.

La derniere difficulté provient de la perte partielle ou totale des
relations entre les divers segments des représentations (propositions
de Denise Paulme, fonctions de Vladimir Propp, mythéme selon la
définition de Claude Lévi-Strauss, 7écits étiologiques pour Marléne
Albert-Llorca, souvent le panneau de 'archéologue. ..). Comme
c’est fréquemment le cas dans la Téfedest, a 'exception notable
de Timidouine 12, les segments sont évoqués isolément, la par-
tie valant de maniére consciente ou non pour le tout, dispersés
selon des principes a découvrir dans le territoire de parcours
du groupe. Cette dispersion matérialise en quelque sorte un

4. Leroi-Gourhan, 1962, p.5-7.
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Figure 57— Tondo Banda (Markoye, Burkina Faso).
Crroix diverses et signes (cliché: M. Barbaza).

espace utile, qui se trouve de fait intégré a 'univers mental
des utilisateurs au sein d’'un monde délimité par la toponymie
vernaculaire, circonscrit par la pratique, sinon clos et réduit,
pensé par ses utilisateurs, humanisé et donc idéalisé par eux au
travers, entre autres éléments, des représentations rupestres. De
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ce fait, il est tout aussi envisageable de penser que les représen-
tations segmentaires et les figures isolées aient pu étre exécutées
en dehors de toute référence a un acte pleinement conscient de
la totalité du récit mythologique et encore moins de sa signifi-
cation profonde, que d’'imaginer, la partie valant pour le tout,
tres exactement le contraire. La représentation isolée est une
formulation abstraite dont le sens est pour nous hors d’atteinte.

Dans le premier temps d’observation des panneaux ornés, les
liaisons sémantiques nter-sites, pensées plus ou moins consciem-
ment comme telles par leurs créateurs, pour autant qu’elles
aient existé, sont pour nous difficiles a imaginer et, dans I'état
de Iétude, impossibles a reconnaitre et a attester. Quelques élé-
ments suggerent cependant une certaine cohérence que seule
I’étude en cours de la totalité des sites de la Téfedest pourra
conforter en hypothese.

Les anthropologues enseignent que le discours mythologique
(mythe ou conte) est presque toujours «le récit de la réduction
d’une opposition, ou celui de la facon dont un manque, collectif
dans le cas du mythe, individuel dans celui du conte, aura
été comblé dans la mesure des forces humaines?®». Ils le dis-
tinguent du simple récit étiologique®, ce qui est impossible pour
Parchéologue de la paroi ornée, qui ne peut qu’en envisager
Pexistence.

Tilman Lenssen-Erz établit une hiérarchie des nombreux
sites ornés qu’il a observés (haltes d’étape et points de passage,
sites rituels occasionnels, camps d’agrégation, sanctuaires-
ermitages...), soit pres d’un millier, dispersés dans I’espace
d’environ 500 km? du Brandberg-Daureb et qui ont servi a
organiser I'espace fréquenté. L’art rupestre en tant que phé-
nomene spatial doit étre compris comme un méta-espace, en ce
sens que la distribution des sites peut étre considérée comme
la traduction concrete d une vision abstraite de 'espace. Cela
parait totalement fondé et applicable a bien d’autres contextes

5. Paulme, 1976, p. 1 1.
6. Albert-Llorca, 1991, p. 39 et suivantes.

chronologiques et géographiques de méme nature. Sous cet
angle de considération et se rapprochant du notre, cet auteur
poursuit quelque peu son raisonnement en exposant, dans une
alternative passé-présent, le réle archéologique de cette obser-
vation. Il précise que «dun coté les sites rupestres nous ren-
seignent indirectement sur la connaissance de I'espace qu’[en]
avaient les auteurs, mais d’autre part I’art est un moyen de com-
munication et les sites sont des lieux de communication’». Le
role et la fonction d’un site rupestre sont indissociablement liés
a la communication pour laquelle et par laquelle il est congu.
L’espace et le discours sont des constituants interactifs de la
signification de I’art. Selon la perception de I'auteur, les groupes
préhistoriques ne percevaient pas le Brandberg-Daureb seule-
ment comme un systeme pouvant tomber en crise, au fil des aléas envi-
ronnementaux générés par les caprices du climat. Il considere
que face a des états critiques et instables compromettant la sur-
vie du groupe, les préhistoriques ont mis en place, au travers de
Part, une stratégie destinée a contrecarrer les effets néfastes des
crises a double visage : crise de I’écosysteme et crise du systeme
social qui en est la résultante. Beau modele en vérité, dont la
lecon doit étre méditée et retenue, méme si ’auteur, parce que
les documents dans leur organisation formelle ne s’y prétent
pas, parce que ’on a affaire a un art de chasseurs-collecteurs
dont I'expression graphique est peu narrative, parce que ce
n’est pas non plus son sujet, ne nous dit rien sur la capacité de
la représentation rupestre a résoudre le drame en devenir ou en
cours, si ce n’est au travers de la «répétition quasi liturgique
des valeurs essentielles: communauté, égalité, mobilité ».

Dans un méme ordre d’idée mais sur un terrain différent,
qu’aurait su I’ethnologue des «contradictions internes insidieuses »
au cceur de lart des Mbayas du Brésil, s’il n’avait eu a sa dis-
position, pour comprendre les peintures faciales dont se parent
les femmes, la connaissance directe des contextes historiques
et écologiques de la civilisation caduveo dont il est 'une des
plus célebres manifestations ? Cet art féminin, forme révée
et expression d’un inconscient collectif, considéré comme

7. Lenssen-Erz, 2008, p. 160.
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le «phantasme d’une société qui cherche, avec une passion
nassouvie, le moyen d’exprimer symboliquement les institutions
qu’elle pourrait avoir, si ses intéréts et institutions ne 'en empé-
chaient®», aurait irrémédiablement conservé son état de forme
abstraite opposant un mutisme obstiné a I’observateur étranger.
Tel est’archéologue. Ce dernier, fort d’une méthode fondant la
discipline de convergence qu’est la sienne, parvient cependant
a tirer profit d’'un ensemble de contributions disparates. Il lui
revient d’en gérer les enseignements.

Dans un tel cadre de réflexion, il est possible de s'interroger
sur les raisons qui ont empéché I’archéologie d’appliquer les
modeles mis a sa disposition par ’anthropologie sociale, sur-
tout des lors que son objet d’étude ne s’apparentait plus a ce
«continent quasi submergé?» qu’est le Paléolithique et que
les artistes préhistoriques, notamment ceux des sociétés de
pasteurs, s’étaient mis eux-mémes en scene dans de savantes
et complexes compositions. L'intention était pourtant pré-
sente dans la lecture faite en 1957 par Germaine Dieterlen et
Amadou Hampaté Ba'" des relevés des fresques du Tassili-n-
Ajjer effectués par Henri Lhote et son équipe !, et notamment
celui de la célebre fresque des Beufs dans leau de Tin Tazarift.
Mais I’esprit analytique de ’archéologie a prévalu; le compar-
timentage des disciplines a contraint le regard dans des cadres
étroits et a limité 'enseignement des parois ornées a I’anecdote,
au détail comportemental et a I'archéographie du quotidien,
au mieux a la classification chrono-culturelle.

Avant de proposer, dans la troisiéme partie de cet ouvrage,
une autre lecture des ceuvres préhistoriques, il est nécessaire,
peut-étre pour attacher une certaine prudence a la réflexion,
de considérer les dispositions qui président a la transformation
d’un récit en image(s). Méme en imaginant que I'on puisse
tirer profit des travaux des morphologistes et structuralistes,
qui travaillent a partir de documents /l#téraires montrant, par

8. Lévi-Strauss, 1955, p. 222 (je souligne).

9. Vidal-Naquet et Bertin (dir.), 1987, p. V.

10. Hampaté-Ba et Dieterlen, 1966, p. 151-157.
11. Lhote, 1958.

exemple, la valeur structurante des «fonctions», 1l est difficile,
voire souvent impossible, de retrouver dans I'image pariétale
un séquengage analogue a partir des transpositions rupestres
de cette littérature. Il est évident que la syntaxe des mythes et
des contes, abstraction dune structure mentale préexistante
générée par un contexte (environnemental, historique, socio-
logique...), ne revét pas les mémes aspects selon que son ex-
pression est littéraire (par I’oral ou par I’écrit) ou plastique. Il
revient donc a ’archéologue d’essayer de parcourir en sens mverse
le chemin suivi par la création, avec le handicap majeur sou-
vent rédhibitoire de 'absence du moindre éclairage littéraire
extérieur comme il en est, parfois, pour les périodes protohis-
toriques et, généralement, pour les temps historiques.

La narration : du récit a I'image
Le lecteur, 'auditeur et le spectateur

Traiter de la narration ou des scénes narratives dans I’art ru-
pestre suppose qu’un certain nombre de considérations préa-
lables aient été abordées, a défaut de quoi I'on s’apercoit rapi-
dement que rien n’est en réalité narration au sens propre de
«récit détaillé et cohérent». La bande dessinée et le cinéma
y parviennent, en juxtaposant et en enchainant les représen-
tations de segments de vie. Le recours a lellipse, a I’abstrac-
tion et au symbole est néanmoins permanent afin de concilier
temps représenté et temps réel. Seuls les récits répondant aux
genres littéraires du roman, du reportage, de la description, du
conte... sont susceptibles de restituer, par 'oral ou par I'écrit,
des situations mouvantes rendues évolutives par un «acteur»
(ou «élément agissant»). Cee dernier peut étre aussi bien un
humain, un étre imaginaire anthropomorphe ou zoomorphe,
ou chimérique, qu'un objet matériel ou un élément du pay-
sage, a la condition que son évocation détermine un ensemble
de relations avec les autres aspects du récit et introduise une
certaine dose de temporalité correspondant au temps de la
narration. Celle-ci est constituée dune série de présentations
successives pouvant inclure a leur tour des «scenes narratives»,

105

09/01/2015  10:41



106

3Bergers-v9.indd 106

®

Les Trois Bergers

beaucoup plus succinctes en temps et en action. Un roman
est, pour le lecteur, un bon exemple de narration qui s’inscrit
dans un dessein général en incluant de nombreux détails sur
le caractere des personnages et sur les péripéties de leur vie,
¢éléments pouvant étre considérés comme des narrations secon-
daires précisant la trame générale et éclairant le lecteur sur le
déroulement de I'histoire a laquelle 1l s’intéresse.

Des dispositions voisines organisent, pour le lecteur comme
pour 'auditeur, les contes ou tout autre récit oral. Dans les
deux cas, 1l suffit pour s’assurer de la bonne compréhension
de celui a qui I'on s’adresse, de lui indiquer 'inflexion du récit
et le changement de registre par quelques mots, dits ou écrits.
Le récit sollicite ensuite 'imagination en suggérant par des
détails les directions de son développement. L'image en est
souvent I’aboutissement; elle supprime de fait tout élément
intermédiaire censé étre connu de celui qui la regoit. Sa force
provient de son caractere synthétique ; sa faiblesse, du caractere
connoté de son message et des conventions régissant implici-
tement son expression.

La poésie est elle aussi narration. Dans les limites de son mode
d’expression et des intentions du pocte, elle peut adopter dans
ses formulations des cheminements proches de ceux de I’art
rupestre, qu’elles solent les plus abstraites, telles qu’on les sup-
pose pour I'art du Paléolithique supérieur européen et celui de
I’ Australie, ou les plus descriptives, comme pour I'art du Levant
et celui du Sahara central. La poésie parle par les mots mais
aussi par 'image, 'image mentale s’entend. Que I'on songe
aux poetes symbolistes, depuis Gérard de Nerval a Stéphane
Mallarmé, et plus encore aux formes décadentes de '« école
symboliste » postérieure, pour comprendre le haut degré d’¢la-
boration atteint par cette expression, mais aussi pour perce-
volr le caractere «hermétique » d’associations verbales souvent
ésotériques et accessibles aux seuls initiés. Dans la revue litté-
raire L’Artiste, Stéphane Mallarmé écrivait en 1862 que «toute
chose sacrée et qui veut demeurer sacrée s’enveloppe de mys-
tere. Les religions se retranchent a 'abri d’arcanes dévoilés au

seul prédestiné: P’art a les siens'?». Cette poésie précieuse, qui
cultive le concis et le subtil, a, en méme temps, le gotit du com-
pliqué et du contourné. L’art rupestre est susceptible d’adopter
des dispositions identiques.

Cette pensée complexe fonctionnant au travers d’'images dans
des images, un peu a la maniére d’une fonction mathéma-
tique, pourrait constituer une sorte de modele pour concevoir
la nature de I’art préhistorique, et tout particulicrement de I’art
paléolithique. Il existe dans cet univers artistique de trés nom-
breux exemples, connus de tous mais rarement admis comme
tels, c’est-a-dire comme des ¢léments complémentaires formant
un tout cohérent et significatif. La force des associations recon-
nues par André Leroi-Gourhan dans ’art paléolithique a été
établie par Georges Sauvet %, selon des dispositions n’appelant
guere de contestation.

Dans le premier exemple retenu, provenant de la grotte du
Castillo a Puente Viesgo (Cantabrie, Espagne), le corps du
bison s’ouvre pour laisser passer deux biches (fig. 58). Dans un
autre exemple, provenant de la grotte d’Altamira a Santillana
del Mar (Cantabrie, Espagne), un bison intégre dans la matiere
picturale le constituant et le signifiant une biche qui, elle-méme,
semble affublée d’'une queue de renard (fig. 59). Il n’y a pas
superposition de deux (ou trois) animaux, mais bien intégration
de I'un dans l'autre.

Avec sa forte charge d’abstraction, I’art saharien des « Tétes
Rondes» peut lui aussi présenter des compositions intégrant
des figures dans des figures. Le grand bovin (un aurochs ou un
beeuf) de la frise des antilopes a Séfar renferme un de ces ani-
maux, selon un modele d’association tres proche des exemples
précédents (fig. 60).

12. Mallarmé, 1862.
13. Sauvet et Wlodarczyk, 1995.
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Figure 58 — El Castillo (Cantabrie, Espagne).
Détail: bison et biches (relevé : H. Breuil '),

Figure 59— Altamira (Cantabrie, Espagne).
Détail: bison et biche (relevé : H. Breuil 1),

Dans toutes les expressions graphiques cependant, I'image
pour étre comprise doit étre complétée par un «discours» oral,

14. Cartailhac et Breuil, 1906.
15. Cartailhac et Breuil, 1906.

Figure 60— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : antilope incluse dans
un bovin (cliché: LY. Ferhani, traitement infographique sous DStretch).

écrit ou pensé. Dans ce cadre, toute création plastique peut étre
narrative, pour peu qu’elle satisfasse aux critéres exposés plus
haut. Evidents dans de nombreux cas, ces éléments structurant
la narration peuvent aussi étre implicites dans la composition
parce que bien connus de tout spectateur et identifiés spon-
tanément comme ¢éléments de récit véhiculés par la culture
ambiante. Ce processus peut se poursuivre a un point tel que
chaque notation peut perdre son sens premier et devenir, sous
forme de symbole, I'un des ¢éléments d’une construction, éven-
tuellement allégorique, de niveau supérieur. La narration par
I'image implique une réflexion sur tout ce que suppose le pas-
sage du discours a I'image, surtout si le récit, a ’origine, est
complexe et structuré.

Dans le cas de la transcription figurative d’un récit mytholo-
gique (ou d’un conte) — ce qui est ici plus qu’une hypothese —, il
convient, pour comprendre les formes possibles de la narration
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Figure 61 — Marc Chagall (1887-1985), Mon village et mot, 1911, huile sur
toile, 191 X 150 cm, Museum of Modern Art, New York.
Chagall © ADAGP, Paris 2015.

dans Part rupestre, de parcourir I'itinéraire mental qui conduit
d’abord de la formation d’un mythe a son expression imagée
sous I’aspect d’un récit mythologique (c’est-a-dire a la trans-
cription littéraire de ce mythe) et, ensuite, de prendre en consi-
dération la démarche du plasticien qui, a son tour, en donne
une nouvelle interprétation, graphique cette fois. Dans une
démarche «actualiste », 1l s’agit ainsi d’imaginer, par exemple,
la pensée de Marc Chagall au moment de représenter quelques
¢pisodes choisis de la Bible (fig. 61 et 62). Son style, libre de tout

Figure 62— Marc Chagall (1887-1985), Solitude, 1933, huile sur toile,
102 X 169 cm, Museum of Art, Tel Aviv. Chagall © ADAGP, Paris 2015.

académisme, lui permet, en maitre du «merveilleux ingénu »,
d’unir, hors de tout cadre réaliste de relation, les souvenirs de sa
Russie natale et de sa judéité, a ses réves et a ses prémonitions
au sein d’un monde tumultueux et menagant, ainsi qu’a des
cocasseries directement extraites du réel.

A ce titre, on percoit vite que la forme de la narration est condi-
tionnée, quelle que soit la période, par le degré d’abstraction
introduit par I'artiste. Moins il y a de détails graphiques et de
mises en situation, plus la représentation est allusive et difficile
a saisir, quel que soit son degré de naturalisme. L’étude du
processus de fabrication des images est donc bien au coeur de
notre probléme. La variabilité des conditions techniques, envi-
ronnementales et culturelles explique les diverses formes que
peut prendre I’art rupestre préhistorique, dont I'unité premicre
réside dans la disparition irrémédiable du discours sous-ten-
dant sa représentation graphique. L’archéologie de la paroi
ornée ainsi que le recours a ’anthropologie et aux universaux
de la pensée peuvent partiellement pallier cette carence.
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La «fabrique des images'®»

Dans ses recherches sur la morphologie des relations existant
entre une figuration et ce qu’elle souhaite effectivement repré-
senter, Philippe Descola a identifié quatre principes ontolo-
giques'” ayant guidé et conditionné la créativité plastique géné-
rale dans le temps et 'espace du monde. Celle-ci ordonnerait
ainsi I'infinité de la production d’images en fonction de I'un des
quatre grands systemes de qualités extrinseques, chacun agis-
sant rarement en exclusivité mais plus souvent comme déter-
minant principal ou secondaire, tous intervenant comme ten-
dances plus ou moins affirmées se recouvrant partiellement '®.
Ainsi, a la différence du naturalisme, qui caractérise une part
importante du systéeme général de compréhension du monde
occidental moderne, dissociant ce qui releve de la nature et son
domaine de régularités physiques universelles et ce qui releve
de la société et de la culture, I'animisme place en toute chose,
sous quelque apparence physique que ce soit, une «mntériorité
semblable a la mienne», animée d’intentions propres et capable
d’actions et de jugements autonomes. Le totémisme, ignorant
de toute discontinuité entre humains et non-humains, reclasse
quant a lui 'existant en fonction d’une essence commune
conférée lors de la genese immémoriale du groupe totémique
par son «prototype ancestral». En dernier principe, ’analogisme,
qui nous concerne principalement ici, ontologie de I’atomisa-
tion et de la recomposition, se fonde sur le fractionnement et
I'individualisation des étres et des choses saisis dans un réseau
de correspondances ordonnées, reliant entre elles, d’une part,
les parties dont la représentation est constituée et, d’autre part,
celles-ci avec les éléments qu’elles représentent.

Le célebre masque sri-lankais des 18 maladies, comportant
autant de masques de démons souvent étroitement associés a

16. Descola (dir.), 2010.

17. L’ontologie est, selon les auteurs, tout ou partie de la métaphysique qui étu-
die I’étre en tant qu’individu dépouillé de ses caracteres singuliers, indépen-
damment de sa nature physique et de ses apparences.

18. Descola (dir.), 2010.

Figure 63— Planche présentant des «poupées» katsinas des Indiens
hopis de Tusayan (Arizona) (document: Fewkes, 1894, planche 11).

des représentations de cobras qui les incarnent, est particulicre-
ment démonstratif du traitement graphique de cette pensée .

De la méme maniere, mais dans un tout autre registre et au
sein d’un contexte bien différent, les «poupées» katsinas offrent
¢galement (fig. 63) une bonne illustration de la complexité de
'univers des Indiens hopis®, au sein duquel chacune des 400 fi-
gures originales de bois peint incarne un esprit particulier?!.

19. Descola (dir.), 2010, p. 176.
20. Talayesva, 1959.
21. Descola (dir.), 2010, p. 178.
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S’1l est relativement aisé a ’anthropologue de faire la part des
diverses ontologies dans la production plastique et de recon-
naitre 'ontologie dominante ainsi que I'importance de la
participation éventuelle des trois autres grace aux contextes
littéraires, le préhistorien, soucieux pour un temps d’anthro-
pologie culturelle mais privé de tout soutien de cette nature,
doit se limiter a des conjectures et se résoudre le plus souvent
a demeurer dans le domaine de I'ignorance. Une telle atti-
tude, qui maintient chaque spécialité disciplinaire dans son
role, peut-elle étre longtemps judicieuse ? La disposition in-
verse fait cependant courir le risque a ’archéologue de tirer
de son inévitable «naiveté» scientifique dans le domaine de
I'anthropologie culturelle, les certitudes faciles et trompeuses
pouvant étre dictées par de fausses évidences. La réciproque
est vraie pour les anthropologues, rarement préhistoriens. Ces
spécialistes offrent cependant au travers de leurs travaux des
modeles théoriques suffisamment universels dans ’espace pour
que 'on puisse s’autoriser a penser qu’ils le sont également dans
le temps d’Homo sapiens sapiens; ces cadres paradigmatiques
et méthodologiques semblent donc, au moins partiellement,
extrapolables aux productions culturelles préhistoriques. En
imaginant que la fonction mythologique est de celles-1a, il s’agit
ici de faire une part du chemin qui sépare les disciplines-sceurs
que sont I'anthropologie culturelle et la préhistoire, quitte a
étre corrigé ou contredit en attendant que des propositions
plus pertinentes soient formulées. La réflexion du préhistorien,
aidée et contingentée par 'observation et '«analyse interne »
de la figuration, peut néanmoins tenter d’en effectuer une lec-
ture anthropologique en se servant d'un modele de référence
mis a disposition par 'anthropologie. La condition premiére
est que la représentation soit homogene et complexe; elle est
généralement dans ce cas structurellement explicite.

La fresque de Timalaine-Timélouline, dont I’analyse formelle a
¢été effectuée en 2003 en dehors de toute problématique géné-
rale, fournit apres réflexion un excellent champ d’application
a cette voie d’étude (fig. 64). En effet, il est évident que I'image
du troupeau, tel qu’il y est figuré, donne a voir un ensemble
homogene et cohérent au sein duquel chaque unité graphique

Figure 64— Timalaine-Timélouline (Tassili-n-Ajjer; Algérie).
Vue d’ensemble (cliché: M. Barbaza).

entretient avec les autres figures, au moins certaines d’entre
elles, des rapports de fonction et de sens. La représentation
répond trés exactement a la démarche de I’artiste, soucieux de
«signifier» des réseaux de relations.

Rendpre visible de petits écarts organisés de fagon systématique
entre des éléments hétérogenes demande que chacun des élé-
ments soit percu a la fois comme différent de tous les autres
et comme une partie d’un tout cohérent. C’est I'ensemble des
objets entre lesquels une affinité quelconque existe qui est ob-
jective, et non pas chacun d’eux pris séparément, de sorte que
«I'image doit donner a voir non pas une collection, mais les
principes, ontologiques ou fonctionnels, qui la structurent® ».
Philippe Descola poursuit admirablement en précisant qu’il
«arrive que les éléments constitutifs du réseau, tout en conser-
vant chacun sa personnalité propre, rendent manifeste une
identité collective dont la cohésion est réputée nécessaire a
une fonction, le plus souvent réparatrice, ou a un renforcement de
Uefficacité de celle-ci® ».

22. Descola (dir.), 2010, p. 176.
23. Descola (dir.), 2010. Je souligne.
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Figure 65— Timalaine-Timélouline (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Restitution du décor peint. Les animaux sont groupés artificiellement par couleur de pelage, et non pas en
fonction d’une hiérarchie animale naturelle, indépendante de la couleur que chaque animal ignore d’ailleurs (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).
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En ouvrant ainsi sur une lecture pertinente et avisée, le troupeau
figuré dans le petit abri de Timalaine-Timélouline (fig. 65), dont
on note la trés remarquable imbrication d’éléments contreve-
nant aux lois de I’éthologie, n’est plus une simple illustration
écologico-économique de la vie quotidienne des bergers des
massifs centraux sahariens, mais bien a la fois la transposition
idéalisée d’un état vécu et imparfait et une «exhortation» a
parfaire.

En justifiant un peu mieux la répétition inlassable et 'accumu-
lation de représentations semblables sur les parois rocheuses,
cette lecture, basée sur les modeles complémentaires de ’an-
thropologie structurale, permet d’étendre I'interprétation a une
tres large part de la production artistique du Bovidien.

Faute d’arguments convaincants, il est difficile de spéculer sur
les relations chronologiques pouvant exister entre plusieurs
ceuvres rupestres: la plus archaique d’un point de vue pictu-
ral n’est pas forcément la plus ancienne. Pour notre propos,
cet aspect ne présente guere d’'importance dans la mesure
ou 1l ne s’agit pas de jalonner une évolution mais de mettre
en évidence, au sein d’un ensemble stylistiquement cohérent
au moins dans ses grandes lignes, une relation de similitude
thématique malgré les différences manifestes des représenta-
tions. Quatre sites aux ceuvres préhistoriques exceptionnelles
permettent d’illustrer leur soumission commune a un unique
theme mythologique, développé et ornementé ou au contraire
synthétisé, segmenté ou réduit au gré des choix opérés par
les artistes. Un inventaire exhaustif en mobiliserait un registre
documentaire plus important.
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Figure 66— Oasis de Mertoutek (Hoggar, Algérie). I’écoulement naturel de
I'oued Mertoutek fait oublier sa situation au cceur du Sahara
(cliché : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

Du récit a sa représentation
graphique. Exemples en
guise de modele

La Téfedest et son art

Conditions de la recherche

Les développements consacrés a I’art rupestre de la Téfedest
ont pour I'essentiel leur origine dans les missions successives
organisées par Slimane Hachi, directeur du CNRPAH d’Alger.
Les travaux et leurs résultats sont inscrits dans un programme
scientifique commun engageant d’une part cet organisme et
d’autre part I'université Toulouse — Jean-Jaures. Les photogra-
phies et relevés graphiques présentés dans ces pages et concer-
nant les sites de la région de Mertoutek sont le résultat de ces
travaux collectifs. Ces documents ont été publiés en 2011 dans
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Figure 67— Plateau détritique de 'oued Tahart, vu en direction du col de Babaya a partir des environs du col de Tassoudit

(cliché: M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

les actes du colloque tenu a Tamanrasset les 5, 6 et 7 novembre

2007

La région du Haut-Mertoutek aujourd’hui

Le Haut-Mertoutek est un bassin-versant enchassé au coeur
de la chaine de la Téfedest. Il draine les eaux de pluie oro-
géniques recues par les hauteurs de cette région (Eskarh-n-
Eyed, 2 137 m; In Akoulmou, 2 369 m) et les rassemble jusqu’a

24. Hachi et al., 2011.

I'exutoire du bassin ou I’écoulement (au moins I’écoulement
«sous nappe ») est pérenne. Alors que I'on se trouve au caeur du
Sahara central, ou les précipitations annuelles en plaine se ré-
duisent a une moyenne annuelle lissée de 20 mm (Tamanrasset,
a 1470m d’altitude, en recoit 51 mm, et ’Asekrem, a 2800 m,
125 mm), cette particularité étonnante explique I’existence de
l'oasis de Mertoutek qui alimente, sans recours aux technolo-
gies modernes, la population locale de ses cultures vivrieres
(blé dur, vigne, figuier, palmier dattier, légumes divers: tomates,
laitues, carottes...) (fig. 66).
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Cette véritable oasis, au centre de 'immense désert, est d’'un
type un peu particulier en ce qu’elle est située au coeur d’une
montagne dont elle dépend. Manifestement perméable aux
divers «courants artistiques» en dépit de Iisolement géogra-
phique relatif dans lequel il se développe, I’art de la Téfedest
n’en présente pas moins de belles originalités au titre desquelles
on peut retenir, en contrepoint de ce qui parait au Tassili-n-
Ajjer, un indice fort — sinon la preuve — de la continuité entre
les styles « Tétes Rondes» et Bovidien, et ’age vraisemblable-
ment néolithique de ces deux expressions, au moins selon une
conception large de la néolithisation au Sahara: apparition
précoce de la céramique vers le IX*millénaire (cal BC), pre-
micre domestication possible et de toute maniére sporadique
de Bos primigenius taurus vers le VIII® millénaire®, introduction
assurée des bovidés (ovicapridés et bovinés) a partir du Sud-
Ouest asiatique vers la fin du VI*millénaire *°, pastoralisme
intensif..., avant les assauts d'une aridité croissante de plus en
plus hostile a un plein épanouissement agricole.

L'art du bassin de Mertoutek. Caractéres généraux

La zone ornée du massif de la Téfedest se rassemble, pour Ies-
sentiel, au sein d’un unique bassin-versant, le Haut-Mertoutek,
enchassé au cceur d’'une montagne véritable, élevée et escarpée,
parsemée de tres vastes chaos granitiques. Elle est tres difficile
d’acces, y compris par I’exutoire des écoulements d’eau ac-
tuellement occupé par le petit village de Mertoutek, lui-méme
placé en amont d’une gorge étroite. Les difficultés surmontées,
il s’agit manifestement d’une zone accueillante, propice a I'ins-
tallation humaine.

Malgré 'ancienneté des découvertes dans la Téfedest et leur
publication?, la présence de témoignages « T'étes Rondes»
n’a pas encore été reconnue formellement. Il est pourtant
évident que le site de Timalaine-TifeltassinII, sur la «conque

25. Lesur-Gebremariam, 2010, p. 38-46.
26. Guilaine, 2009 et 2011.
27. Chasseloup-Laubat, 1938.

sommitale » de la Téfedest, bien en vue dans son environ-
nement et placé précisément au milieu d’un espace dégagé,
renferme des ceuvres de cet horizon. Le site porte le surnom
d’Echapouten, soit «les chapeaux» en tamasheq déformé, en
référence aux coiffures des deux personnages principaux.

C’est dans la partie centrale du massif que se concentrent les
principaux sites d’habitat, d’art rupestre et monuments, dans
une zone ou un paysage de «plateaux» étagés remplace les
encaissements abrupts. Ces étendues plates ou peu accidentées,
du plus haut intérét géomorphologique pour la compréhension
du fait humain ancien, sont le résultat de colmatages sédimen-
taires anciens piégés par le relief granitique encaissant.

Les sites pris en considération dans ’étude sont répartis sur les
abords immédiats de la zone actuellement occupée par de tres
anciens dépots alluvionnaires issus de I'altération du granite,
redéposés dans les zones d’épandage déprimées ou plates par
des cours d’eau qui étaient certainement beaucoup plus actifs
qu’aujourd’hui (fig. 67).

La zone concernée est de faible altitude relative, comprise entre
1500 et 1 600m, et encadrée par des escarpements granitiques
dépassant fréquemment les 2000m. Sa position, en fond de
vallée ou de bassin dans un environnement montagnard, en
assure sa relative unité. Le bassin-versant du Haut-Mertoutek
est compartimenté en plusieurs plateaux superposés d’exten-
sion inégale communicant entre eux par le lit des oueds. Ces
dispositions expliquent la richesse et la diversité de ses vestiges
archéologiques: habitats, monuments et arts rupestres préhis-
toriques et protohistoriques.

L’horizon artistique dit des « T'étes Rondes» y est attesté
désormais par I’ensemble monumental de la «conque som-
mitale», décrit et photographié par Frangois de Chasseloup-
Laubat®, qui se distingue par les particularités anatomiques

28. Chasseloup-Laubat, 1938, planches XXVII et XX VIII « Les “Hommes cas-
qués”».
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que présentent les silhouettes humaines (ventre rond et proé-
minent, gestuelle...) ainsi que par la technique picturale fai-
sant alterner les détourages blancs et les aplats lie-de-vin (ou
le contraire). Cet aspect a été souligné judicieusement par
Michel Tauveron®, sans étre vraiment retenu par les travaux
postérieurs. Le Bovidien est également bien représenté dans
plusieurs de ses phases. Un certain nombre de chars au galop
volant ou de cavaliers isolés illustrent quant a eux I’horizon
caballin, a 'origine de remarquables peintures et gravures liby-
co-berberes. Le Camelin de la zone est attesté par quelques
représentations gravées et peintes.

Sans reprendre a la lettre la structuration de I’art rupestre établie
par Francois de Chasseloup-Laubat selon I'étagement altitudi-
nal, du plus récent dans les zones basses au plus ancien dans
les secteurs élevés, force est de constater que les ceuvres les plus
anciennes sont aussi celles qui occupent la position la plus élevée.
Mais c’est une place similaire qu’occupent les belles représenta-
tions peintes de dromadaires d’un petit abri du col de Tassoudit.
Il'y aura certainement, dans la répartition des sites aux diverses
périodes, les éléments d’une réflexion sur le réle de la montagne,
depuis les premieres phases d’occupation (dont la chronologie
exacte reste a déterminer par I’archéologie) jusqu’a aujourd’hui.
La disposition des abris peints eux-mémes, pour peu que ’'on
considere les caractéristiques de leur configuration ainsi que la
topographie de leurs abords, suggere que leur réle s’est modifié
au cours des temps, méme si la tradition de leur ornementation
a persisté pendant des millénaires. Le grand dégagement for-
mant une sorte de parvis qui se développe devant I’abri « Tétes
Rondes» d’Echapouten (Timalaine-TifeltassinII-1) a certaine-
ment permis la contemplation par un groupe relativement im-
portant des grands personnages peints, monumentaux si on les
compare a la plupart des autres représentations de la Téfedest;
cette particularité a pu conférer une certaine sacralité a ce lieu,
resté exemplaire et démonstratif bien apres la tendance stylis-
tique en cours lors de sa création.

29. Tauveron, 1996, p.90.

Il ne serait certainement pas raisonnable de retirer les autres
dispositifs pariétaux du registre de la spiritualité. Cependant,
apres la période des « T'étes Rondes» et a quelques exceptions
pres (dont fait partie la «coupole ornée» a proximité immé-
diate de ’habitat de Tin Ainesnis), les témoignages artistiques
s’inscrivent, au moins selon les apparences, dans des registres
plus profanes. L'idée d’une montagne sacrée continuellement
parcourue par les hommes depuis les origines de son peuple-
ment, au cours des prémices du « Néolithique » de ’Ahaggar
jusqu’aux temps présents, ne peut que confirmer une attracti-
vité de plus en plus forte vers la fin de la Préhistoire, alors que
le contexte climatique devenait de plus en plus contraignant
et qu’elle offrait alors une réponse miraculeuse aux besoins
des animaux et des hommes. I’oasis de Mertoutek, qui renait
perpétuellement de la montagne et doit toute son existence
au drainage naturel des eaux de pluie, reléeve toujours de ce
concours de dispositions heureuses.

L’espoir actuel est que dans la démarche d’approche pluri-
disciplinaire en cours sur ce secteur, I’étude de I’habitat de
Tin Ainesnis, dirigée par Smail Iddir, participe a I’élaboration
d’une connaissance plus précise, notamment chronologique,
de certaines facettes de cet art. A défaut de datations directes
des ceuvres pariétales, I’étude du contexte archéologique tel
qu’elle a été élaborée par Jean-Pierre Maitre®, complétée et
éclairée par les travaux récents, reste la meilleure pourvoyeuse
en informations de cette nature, méme si la méthode n’aboutit
a aucune certitude. La multiplication de mises en relation plus
ou moins étroites entre ’art et les autres vestiges archéologiques
ne peut que contribuer a la construction d’un réseau de pro-
babilités chronologiques basées sur la fréquence des modes
d’association.

Méthode d’étude

La compréhension du processus technique de création artis-
tique est un élément important de la caractérisation de 'ccuvre.

30. Maitre, 1971.

115

09/01/2015  10:41



116

3Bergers-v9.indd 116

®

Les Trois Bergers

Les unités graphiques correspondant a un sujet identifiable
(animal, humain, anthropomorphe, objet...) constituent les é1é-
ments pertinents pour organiser une base de données. Chaque
¢lément graphique est accompagné d’une description intégrant
les aspects techniques de la création ainsi que les liens actifs
a partir desquels certaines caractéristiques (vétements, armes,
style...) pourront étre mises en relation d’abord avec celles
d’autres figures du site, puis avec celles de figures d’autres sites.

Considéré de maniere rapide et globale, cet art s’inscrit, sans
difficulté mais banalement, dans les lignes du macro-ensemble
artistique du Sahara central tel que défini généralement. Il
apparait de fait dans les sériations, dans le regroupement des
ceuvres par école stylistique ou encore dans les essais de cor-
rélation des superpositions a des étagements chronologiques,
comme un simple surgeon artistique des massifs plus orientaux.
Longtemps considérées comme I’ceuvre sporadique d’artistes
venus du Nord-Est saharien, des massifs du Tassili-n-Ajjer et de
I’Acacus, les manifestations de cet art, mal documentées par des
¢tudes insuffisantes en nombre et en qualité, ont été insérées
dans les classifications existantes et n’ont suscité aucune ten-
tative réelle de compréhension et d’analyse. Dans le domaine,
la recherche ne peut pas davantage se satisfaire d’«études»
négligeant délibérément les contextes archéologiques immé-
diats (habitats, monuments....) qu’elle ne peut s’affranchir d'une
approche systématique faisant de 'observation méthodique
et approfondie les fondements d’une attitude scientifique. Le
travail se fera donc selon les principes enseignés notamment
par Henri Breuil (pour sa méthode et sa ténacité), par Léon
Pales (pour 'exemplarité déontologique de sa démarche et les
modeles qu’il nous livre), par André Leroi-Gourhan et Georges
Sauvet (pour le concept d’analyse interne et pour I’analyse
quantitative qui en a été pour eux la principale application),
par Michel Lorblanchet, Denis Vialou et Gilles Tosello (pour
leurs analyses iconographiques et les exemples de restitution
qu’ils proposent). Pour ces types de productions, I’ Afrique n’est
pas en reste; elle a méme joué un role précurseur avec les
travaux de George Stow puis de Leo Frobenius, Henri Lhote,
Harald Pager, qui se poursuivent notamment dans les études

Figure 68 — Abris de Timidouine 12 et de Timidouine 12 bis
(cliché: M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

des actuels chercheurs du Rock Art Research Institute de I'uni-
versité du Witwatersrand de Johannesburg. C’est dans cette
veine que prennent place les nouveaux travaux de terrain et
de laboratoire réalisés par I’équipe algéro-francaise d’Alger et
de Toulouse.

Le présent ouvrage, quant a lui, porte 'espoir d’approcher le
sens des représentations. A peine avouée parce que générale-
ment vaine, cette quéte implique que soient d’abord mises en
ceuvre, par Panalyse interne, les conditions d’une collecte maxi-
male des données disponibles, a commencer par les représen-
tations rupestres elles-mémes. Ensuite peuvent intervenir les
rapprochements de tout ordre, traditions orales, contes, mytho-
logies, ainsi que le pratiquent notamment Michel Lorblanchet,
Jean-Loic Le Quellec et Henri-Paul Francfort®'.

Le but est d’ouvrir la réflexion au vaste champ des possibles
sans en privilégier, a prior: ou dogmatiquement, aucun. Ils sont

31. Lorblanchet et al., 2006.
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en fait aussi nombreux que 'ont permis les dédales de la créa-
tivité lorsque I'imagination préhistorique s’est affranchie du
fonds des «universaux».

Etude du concept de «scéne» dans le site de
Timidouine 12 (Hoggar, Algérie)

Le site et son contexte

La station a peintures rupestres dite Timidouine 12, selon la
nomenclature de Maurice Lelubre et Jean Cousin®, abrite
deux groupes de figures d’importance tres inégale. Le plus
grand occupe une vaste surface d’une dizaine de métres carrés,
réguliére et subverticale, regardant au nord-est. Cette surface
peinte est protégée par un surplomb évidé dans la masse d’'un
gros bloc granitique bien inscrit dans le paysage a proximité
de 'oued Timidouine (fig. 68). Le second est plus modeste ; il
est visible dans le renfoncement d’une petite concavité, appelée
Timidouine 12 bis, placée a quelques metres au nord du précé-
dent. Selon une certaine lecture, les deux panneaux pourraient
étre complémentaires®.

L’ensemble majeur de Timidouine 12 se développe sur une sur-
face de 3 m? environ, pour des dimensions maximales de 2,5 m
sur 1,5m. Il est constitué d’un groupement homogene formé,
d’une part, de bovinés juxtaposés et, d’autre part, d’une réu-
nion de personnages représentés dans des postures diverses. En
marge apparaissent quelques figures plus ou moins évidentes,
dont la liaison avec les motifs centraux est vraisemblable dans
la plupart des cas, ou trés improbable dans le cas du mouflon
en traits rouges identifiable en haut a gauche de la paroi.

Faiblement protégé des intempéries par un surplomb au déve-
loppement modeste, I’ensemble s’est conservé dans des condi-
tions assez remarquables. Le palissement généralisé des figures

32. Lelubre et Cousin, 1951, p.37, 40, fig. 13 et p. 42, fig. 14.
33. Hachietal, 2011, p.162.

Figure 69— Timidouine 12 (Hoggar, Algérie). Grand panneau
(relevé: M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

rend néanmoins la lecture globale difficile. Des dégradations
plus graves sont perceptibles. Dans la partie basse, la paroi
laisse voir le granite sain gris bleuatre. L’abrasion du revéte-
ment sédimentaire qui couvre la totalité des blocs ainsi que de
la couche d’altération superficielle qui les affecte est le résultat
vraisemblable de la fréquentation de I’abri par les mouflons.
Dans les parties hautes de la parot, ’altération du décor résulte
de la poursuite des écoulements chargés de sédiment argileux
issu de I'altération de la roche et des particules micrométriques
solides que les «brumes seches», résultantes ultimes des vents
de sable, déposent sur les parois. ’examen détaillé montre que
ce revétement superficiel préexistait a la réalisation des figures.
Certains baeufs voient le contour de leurs cornes déterminé
par un fin sillon tracé dans I’épaisseur de ce sédiment chargé
d’cau et encore plastique. Les écoulements argileux ont conti-
nué apres 'exécution des peintures, mais insuffisamment pour
les recouvrir; seules les parties les plus hautes ont souffert de ces
phénomenes qui devenaient de moins en moins fréquents avec
I’assechement progressif du climat. Les dégradations les plus
prononcées se situent dans le secteur droit de la paroi (fig. 69).

117

09/01/2015  10:41



118

3Bergers-v9.indd 118

®

Les Trois Bergers

Figure 70— Timidouine 12 (Hoggar, Algérie). Restitution graphique du grand pannecau (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

Le mouflon rouge, placé en haut a gauche, est isolé¢ ; son mode
d’exécution, différent de celui qui a présidé a I’élaboration de
toutes les autres figures, montre qu’il procede d’une phase de
réalisation différente, vraisemblablement plus tardive et sous-
tendue par d’autres préoccupations.

La restitution graphique de I'ensemble peint (fig. 70) s’est effec-
tuée a partir du relevé, des photographies et du traitement
infographique des images. Elle restitue par le dessin la totalité
des informations recueillies selon le parti pris de retrouver un

certain ¢état de fraicheur et de lisibilité. Ce choix est éminem-
ment subjectif et approximatif, mais il est compatible d’un
point de vue visuel avec I’état de conservation actuel. D’autres
restitutions plus démonstratives auraient pu étre opérées; elles
demeurent toujours possibles.

Dans I’état actuel et dans la limite des remarques antérieures
sur ’éventualité de la disparition de figures, de maniére assu-
rée a droite et possible a gauche, la fresque de Timidouine 12
présente trois sous-ensembles principaux : un groupe compact
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Figure 71 — Timidouine 12 (Hoggar, Algérie). Composition en triangle
du grand panneau (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

de grands beeufs blancs (B1 a B9) qui domine la composition,
une réunion de personnages répartis en deux rangs (ou étages)
distincts (H1 a H6 et h2 a h14) et, sur le méme plan que les
humains, plusieurs beeufs dispersés dont la cohérence est dis-
cutable en raison des altérations (B10 a B20).

Quelques figures échappent a cette répartition. Malgré les in-
certitudes, la composition en triangle qui s’impose au premier
regard parait confirmée par un examen détaillé (fig. 71). Sil’on
retient I'idée d’un c6té droit plus fourni qu’il ne Iest actuelle-
ment, la composition résultante n’est pas fondamentalement
différente; le triangle devient irrégulier, avec une base beau-
coup plus étendue. La masse compacte formée par les grands
beeufs blancs, dont les corps sont nettement imbriqués les uns
dans les autres, renforce cette impression ; nul doute que cet
effet n’ait été expressément recherché et que I'ensemble ainsi
construit n’ait une signification précise pour le peintre et les
observateurs.

Figure 72— Timidiouine 12 (Hoggar, Algérie). Détail des beeufs groupés
au sommet de la composition (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-
TRACES).

Description du panneau de Timidouine 12 (Hoggar,
Algérie)

Les bovinés

Le groupe des grands beeufs blancs rassemble neuf animaux
intimement liés entre eux par leur disposition (fig. 72).

Alors que la place disponible existait dans les environs immé-
diats, le peintre a laissé s’exprimer sa volonté de rassembler
les figures au point de les rendre, sur le plan formel, inter-
dépendantes les unes des autres. Leur individualisation reste
néanmoins possible grace a la présence de détails anatomiques
(taches de couleur sombre a I’arriére du cou de cinq animaux,
formes et dimensions des cornes...). Les animaux ne paraissent
pas avoir été créés selon les hasards d’un dessin cumulatif tant
ce groupe est compact tout en restant parfaitement ordonné;
son homogénéité renvoie donc ict a I'idée que le troupeau
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représente dans sa cohérence un certain paradigme dont la
place, mais pas forcément le réle ni la signification, était tenue
auparavant par les « grands dieux» ou par les grands animaux.
La localisation de ce petit troupeau de neuf tétes, bien visible
au sommet de la composition, mais aussi son organisation
interne, jouant avec les corps peu différenciés et étroitement
imbriqués, invitent a I’envisager. Dans le détail cependant, le
traitement de certains éléments anatomiques, tout particulie-
rement des cornes, montre un souci certain de différenciation
des animaux.

D’autres bovinés dispersés sur la paroi sont observables; ils
sont plus ou moins dégradés et se prétent mal a une analyse
détaillée dans la mesure ou il est désormais difficile de faire la
différence entre ce qui reléve du hasard de la conservation et
ce qui pourrait étre attribué a artiste.

Les humains

Assis ou accroupis dans des positions de détail variables, les
humains paraissent constituer un groupe homogene représenté
dans un moment particulier de leur vie collective, n’excluant
pas la poursuite marginale d’activités secondaires et anodines
comme la coiffure. Leur disposition générale mais aussi cette
sorte de hiérarchisation des activités suggerent de regrouper
ces représentations en deux registres distincts. Ce choix est éga-
lement en accord avec la taille moyenne des personnages, qui
sont généralement plus grands en haut qu’en bas; ils sont éga-
lement plus habillés et portent des vétements plus complexes.

Le rang (ou étage) supérieur est composé de six personnages:
deux regardent a droite, tandis que les quatre qui leur font
face regardent a gauche (fig. 73). Cette disposition générale,
que nous retrouvons dans le rang inférieur et qui existait déja,
mais de maniere différente, au sein du groupe de boeufs, crée
une ligne de séparation — opposition ou convergence — au sein
du groupe humain.
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Figure 73— Timidouine 12 (Hoggar, Algérie). Détail: représentations humaines
du rang supéricur (relevé: M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

Cette médiane, matérialisée par deux personnages en vis-a-vis,
peut-étre en conversation comme le suggerent les « mouve-
ments» de bras, est occupée dans la partie haute de espace
réservé aux humains par deux figures jointives et placées I'une
au-dessus de l'autre. La premiere est un personnage de petites
dimensions, vraisemblablement un enfant, représenté sous I’as-
pect d'un adulte en réduction. Cet individu, habillé d’une sorte
de pagne court, entretient un rapport d’échange avec un per-
sonnage peut-étre masculin, vétu d’un ample habit gris-bleu:
les mains gauches, semble-t-il, se joignent et un dialogue est
envisageable. La main droite du petit personnage tient peut-
étre un objet circulaire, a moins qu’il ne s’agisse de la coiffure
particulicrement développée d’une femme placée au-dessous.
La téte du petit personnage est située a 'intérieur d’une forme
animale incomplete, bicolore, pouvant évoquer un ovicapridé.
Celle-ci est directement surmontée d’une silhouette en pro-
fil absolu dont seule la partie avant est certaine; elle évoque
un anthropozoomorphe dont les bras disproportionnés par
rapport au reste du corps viennent prendre appui, par toute
la longueur de I'avant-bras, sur la téte de la demi-silhouette
animale sous-jacente. La partie inféricure de cette créature
est tres incertaine. Cette zone de convergence rassemble des
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particularités de formes inconnues ailleurs, qui engagent a la
considérer comme investie d’une signification essentielle.

De part et d’autre, des personnages assis font converger leur
regard, sinon leur attention, vers les protagonistes centraux.
Trois d’entre eux, sans doute masculins a défaut de toute indi-
cation sexuelle secondaire, sont vétus d’un habit ample de cou-
leur gris-bleu, couvrant leurs jambes jusqu’aux genoux. Dans
deux cas, une épaule est dégagée du vétement. En arriere du
personnage de gauche, une femme, si I’on en croit I’étroitesse
de sa taille et 'ampleur de ses hanches, est vétue d’une jupe
ballon, qui n’est plus perceptible aujourd’hui qu’en réserve sur
le détourage blanc destiné a la mettre en évidence. La peinture
colorée qui mettait ce vétement en teinte sur la paroi, si elle a
jamais existé, a disparu. Deux autres individus prennent part
ala scene. Le premier est au contact direct de 'ovicapridé et
est placé comme lui en position haute par rapport a la ligne
des personnages principaux.

La ligne inférieure des personnages est moins statique. Elle
peut étre découpée en saynetes distinctes (cf. fig. 102, 3a, 3b,
3c...), se développant indépendamment tant les unes par rap-
port aux autres que par rapport a la scéne centrale. Les parti-
cipants, assis ou agenouillés, sont représentés dans des positions
plus insolites. I’animation, quoique réduite aux membres, est
plus affirmée. Une femme située a gauche replie une jambe et
étend lautre, adoptant vraisemblablement une position assise.
Elle semble porter sur sa téte, a moins que la conjonction ne
soit aléatoire, un objet plus grand qu’elle, assez semblable a
Pattribut céphalique de certains baeufs sur d’autres fresques.
Certains petits personnages de la composition dite des 121 fi-
gures de Séfar (cf. fig. 21) sont également porteurs de ce type
d’ornement. Cet objet n’est désormais perceptible que par le
détourage clair qui le mettait en valeur. A son c6té, un per-
sonnage a haute coiffure bat la mesure a I’aide d’un percuteur
allongé sur un objet circulaire, peut-étre un tambour plat. Cet
Instrument est tres peu visible.
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Figure 74— Timidouine 12 (Hoggar, Algérie). Détail: représentations humaines
du rang inférieur (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

Parmi les autres éléments remarquables, deux jeunes filles, se-
lon toute vraisemblance, aux corps nus soulignés d’un détou-
rage clair comme la plupart des autres figures, sont représentées
dans une sceéne de la vie quotidienne. L'une est agenouillée,
coiffant sa compagne ¢légamment assise, une jambe repliée et
l'autre étendue (fig. 74) dans une position rappelant la scéne de
conversation de Téckékalaouene (cf. fig. 16). Deux objets fusi-
formes, en réserve de couleur, sont placés sous sa jambe repliée.
Ils rappellent des représentations de méme sorte, en forme de
sac allongé ou de gourde, observables sur plusieurs ensembles
«Tétes Rondes», comme a Tan Zoumaitak ou a Séfar pour
Le Dieu au poisson. D’autres personnages, souvent plus petits,
sont figurés dans des postures moins intelligibles pour nous.
A Pextréme droite de la rangée, une silhouette humaine trés
effacée, au corps sinueux couvert de la taille aux chevilles d’un
vétement étroit, parait porter au bout de son bras semi tendu
une autre silhouette de petite taille. La couleur de sa peau, st
I'on se réfere a la teinte actuelle du personnage et sil’on consi-
dere quil est dénudé jusqu’a la taille, est plus claire que celle
de tous les autres humains représentés.

121
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Description du panneau de Timidouine 12 bis (Hoggar,
Algérie)

Le petit panneau de Timidouine 12 bis (fig. 75), de 0,80m de
large sur 1 m environ de haut, se situe a quelques meétres a
peine de la composition majeure de Timidouine 12. La figura-
tion, qui inclut deux représentations assez expéditives de baeufs
blancs dans sa partie supérieure, est constituée de six person-
nages disposés deux a deux. Deux d’entre eux, apparemment
nus, a grosse téte (ou a coiffure volumineuse), en armes (arc
et longue fleche pour I'un, casse-téte possible pour 'autre),
s’affrontent manifestement d’apres leur position et leur attitude.
Deux autres, sans distinction de sexe, portent une sorte de jupe
similaire au vétement observable sur plusieurs personnages de
Timidouine 12.

Les deux personnages affrontés sont de méme facture que les
personnages des représentations inférieures de la composition
principale. La concordance entre les deux compositions est
donc tres forte. Autant la composition principale, largement
exposée dans I’abri de Timidouine 12, exprimait I’harmonie,
autant la composition annexe, dissimulée aux premiers regards,
exprime d’abord la confrontation violente, zizanie extréme
heureusement arrétée par un personnage en robe, acteur de
I’harmonie retrouvée, qui s’interpose et repousse, bras écartés,
nos duellistes. D’autres personnages gravitent autour de cette
rencontre a l'issue vraisemblablement heureuse, sous 1’égide
des beeufs protecteurs. Ce theme illustrant le recul organisé
d’une violence imminente, pour peu qu’il constitue réellement
un contrepoint au grand panneau voisin, fait ressortir la latence
des tensions au sein des rapports sociaux, la prise en compte
de celles-ci, au fondement chronologique du mythe et, enfin,
du traitement de la crispation mentale qu’elles engendrent.

Avec les limites documentaires de ses sources, ’archéologie
nous apprend a nous méfier des apparences et des reconstruc-
tions trop évidentes, comme cette zizanie écartée par I’harmo-
nie retrouvée, qui pourrait au fond n’étre que le résultat de la

Figure 75— Timidouine 12 bis (Hoggar, Algérie). Petit panneau. Les traits
verts correspondent a des tracés a la craie, tentative intempestive de
mise au carreau du panneau vers 1950 (relevé : M. Barbaza, mission

CNRPAH-TRACES).

superposition fortuite d’une double association de personnages.
Cette derniére lecture ne parait cependant pas la plus probable.
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Timidouine 12 et Timidouine 12 bis (Hoggar, Algérie).
Analyse et comparaison avec Irrekam Aharhar (Tassili-n-
Ajjer, Algérie)

Remarquable a plus d’un titre, la paroi peinte de Timidouine 12
attire d’abord I'attention par le nombre de personnages qu’elle
offre au regard, et peut-étre plus encore par la spontanéité et
la fraicheur de certaines représentations: le détail des gestes
et des attitudes fait de ces humains des étres étonnamment
proches de nous. Plus fondamental est le caractére construit
de la représentation. Les altérations de la paroi peinte qui nous
privent d’une vision compléte de I'aeuvre, et notamment de sa
possible complexité chronologique, nous invitent a faire preuve
d’une certaine prudence dans I’analyse et, plus encore, dans
I'interprétation. L’homogénéité et la cohérence du groupe
humain figuré sont cependant bien réelles. La forte structu-
ration du décor peint montre que I'idée du groupe préexistait
a sa représentation, avec la part d’évocation de cette sorte de
«drame» central auquel participent directement des person-
nages importants et autour (ou a coté) desquels évoluent des
acteurs mineurs évoqués dans des attitudes convenues. Qui plus
est, le groupe des boeufs, placé au-dessus de cet ensemble, fait
partie de la composition. Si tel est bien le cas, un rapport par-
ticulier s’instaure entre le groupe des « humains» et le groupe
des beeufs, dont 'organisation interne contribue a donner une
image forte, cohérente et structurée. Ce groupe lui-méme n’est
pas anonyme puisqu’il est constitué d’animaux sélectionnés,
blancs avec généralement une petite tache sombre sous 'oreille.
Sa forme differe néanmoins légerement pour chaque animal,
ainsi que change la forme des cornes. Cette homogénéité, im-
probable selon les seules lois de la génétique, a été recherchée
et expressément représentée ; elle pourrait alors revétir une
dimension symbolique. La diversité de détail des animaux dé-
termine quant a elle a I'identité de chacun d’entre eux.

Figure 76— Irrekam Aharhar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Panneau composé
d’humains, de bovins et d’ovins (relevé : U. Hallier et B. Hallier).

Dans un article récent, Ulrich et Brigitte Hallier* voient dans
une scene semblable un rituel de présentation d’un enfant au
concert des groupes nomades (fig. 76). Parmi les nombreux
sites de la zone d’Irrekam Aharhar, dans le secteur de I’Aha-
rhar Tasset, ces deux chercheurs ont découvert un panneau
peint composé de personnages, de bovins et d’ovins exécutés
dans le style d’Theren-Tahilahi, manifeste dans le traitement de
chaque figure (réalisme, sens du détail, clarté du trait...) et dans
Porganisation de la composition (caractére scénique affirmé et
narratif d’un ensemble cohérent™®).

34. Hallier U. et Hallier B., 2003.
35. Hallier U. et Hallier B., 2003, p. 154, fig. 3 et 4.
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Figure 77— Irrekam Aharhar (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Détail: le groupe humain (relevé : U. Hallier et B. Hallier).

La composition, de 2,5m sur 2m environ, rassemble en un
groupe compact 16 a 17bovins adultes, vaches et taurcaux
(ou beeufs), parfois impossibles a différencier, 3 veaux rassem-
blés au cceur du troupeau a proximité du groupe formé par
7humains auxquels se mélent 4 ou 5 ovins. Ici, la disposition
¢galement tres particulicre des bovins fortement rassemblés et
comme imbriqués les uns dans les autres, placés au premier
plan, retient en premier licu I’attention. Intégrant des beeufs
statiques représentés selon des orientations opposées, la figu-
ration suggere une stabulation sans entrave dans un espace
restreint. Ce groupe occupe la partie basse du panneau qui
détermine le premier plan. Les bovins servent en cela a mettre
en ligne de fuite le groupe des humains qui clot habilement la
perspective ainsi formée. I’ensemble peint, plutot confus au
premier regard, témoigne en fait d’une efficace organisation
qui dirige le regard du premier plan, ou rien ne se passe si ce
n’est la présence du troupeau, au profit de Parri¢re-plan ou se
déroule l'action essentielle (fig. 77).

Afin d’extraire en une image le caractére général de la scene,
Ulrich et Brigitte Hallier suggerent avec beaucoup d’humour
que la peinture «could almost be seen as an illustration of the Bible.
But considering its age about 5.000 years the painting is more certainly pre-
biblical®®». S’écartant de cette lecture tout en conservant la focali-
sation sur 'enfant, ils donnent au site le surnom de Birthday Shelter.
Il y a effectivement un enfant de part et d’autre duquel, en une
organisation dualiste droite-gauche, se pressent six personnages:
quatre homme d’un c6té, un homme et une femme de 'autre,
leur appartenance générique étant parfaitement identifiable. En
dépit de la précision de la représentation selon un caractere de
ce style pictural, une certaine confusion graphique régne dans
I'espace du face-a-face. Les mains se joignent mais des membres
surnuméraires (des avant-bras et des parties de membres infé-
rieurs) apparaissent sans qu’il soit possible d’en préciser le pro-
priétaire. Cies anomalies ont été parfaitement enregistrées par le
relevé et ne semblent pas pouvoir étre résolues par I'examen de
la photographie accompagnant I'article. De manicre trés remar-
quable, 'enfant, dont on ne voit que la téte, le buste et les bras,
occupe le point de fuite de la composition. Enfin, le caprin, de
taille imposante si I’'on compare le corps de cet animal a ceux
des humains et de la plupart des bovins, clot la composition qu’il
domine et dont il constitue le dernier plan.

Selon une disposition habituelle du groupe stylistique d’Theren-
Tahilahi, les figures composant cette scene fourmillent de détails
et de notations a forte valeur ethnographique. La coiffure de
certains hommes, qui n’est pas sans rappeler dans plusieurs de
ses détails le cornage des beeufs, est particulierement étonnante.

Deux détails supplémentaires completent la description de la
représentation. Le premier concerne un motif curieux, navi-
forme sous un certain angle, interprété comme un panier tressé
(woven basket), sorte de berceau d’ou viendrait juste d’étre extrait
I'enfant tenu par un homme, peut-étre son pere pour les auteurs.

36. Hallier U. et Hallier B., 2003: La peinture «ressemblerait presque a une
illustration de la Bible. Cependant, si I’on considere son age voisin de 5000
ans, la peinture est plus probablement pré-biblique. »
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Cette lecture est vraisemblable et s’accorde bien avec 'ambiance
calme et recueillie de la scene. Le second est un cercle, avec une
simple partition interne, interprété comme une possible pleine
lune, rare allusion si tel est le cas a 'environnement, a plus forte
raison ici puisqu’il s’agirait d’une indication circonstancielle.

Ainsi que le notent les auteurs, I’enfant est bien au centre de la
composition. Il constitue le point de convergence de la rencontre
alaquelle nous, c’est-a-dire les spectateurs, sommes expressément
tenus d’assister. Pourtant, malgré cette évidence, la présentation
de 'enfant n’est pas 'objet essentiel de la composition, puisque
le regard qui conduit a cette figure lointaine est comme inter-
rompu; 1l est croisé par I’échange entre les personnages placés
au premier plan du groupe des humains, action exprimée de
maniere conventionnelle, au moins sur le plan graphique, au
moyen d’une gestuelle significative : la main gauche du premier
homme de gauche, déja assis, porte une parole qui est regue de
la méme manicre par la femme en face de lui, également assise.
Les attitudes retrouvées a Theren, et tout particulierement la
gestuelle des personnages matérialisant la rencontre au sein du
campement central, illustrent et valident cette lecture.

Ainsi congue, la composition indique graphiquement que I’en-
fant, visuellement comme métaphoriquement, n’est ici que la
projection de I'événement en cours: un échange verbal permis
par la rencontre. L’enfant représente I’avenir en train de se
construire, tout comme le berceau, si c¢’en est un, peut figurer
les générations futures qui en sortiront. De la méme maniere,
les veaux placés au centre de la société bovine sont les garants
du troupeau futur et donc, a 'image idéalisée de celle-ci, de la
pérennité matérielle et spirituelle de la société humaine.

Le panneau d’Irrekam Aharhar, par son theme iconographique
et plus encore par 'organisation interne des diverses figures
qui le composent, interpelle métaphoriquement le spectateur
qui constitue lui-méme ’avant-plan vivant de la scéne en train
de se jouer. Il est en cela extraordinaire. Selon les apparences,
I’ensemble de Timidouine 12, tout comme celui d’Irrekam
Aharhar, est organisé sur le theme de la rencontre de deux

groupes protagonistes se rassemblant autour d’un petit per-
sonnage central, adulte en réduction, un enfant vraisemblable,
«présenté» a la communauté.

L’ensemble constitue ce qu’il est des lors possible de considérer
comme la «scene essentielle », c’est-a-dire al’origine de la repré-
sentation conditionnant la totalité du panneau. Quoique placée
sous I’égide (ou la protection) des beeufs (dont la formation en
troupeau compact, peut-étre en sol une organisation symbo-
lique, parfait la composition), «la rencontre» est centrale au sein
du registre médian et domine les «saynétes» anecdotiques du
registre inférieur, elles-mémes compartimentées par la diversité
des occupations. Les trois niveaux différents sont, par la disposi-
tion des acteurs mais aussi par leurs propres actions, visiblement
de plus en plus homogenes lorsqu’on les considere a partir du
bas. Ils suggerent une hiérarchisation des registres, renvoyant
a une structuration des catégories dont la nature exacte nous
échappe ici, mais qui pourrait bien constituer une gradation
dans le domaine du symbolisme et de la spiritualité.

L’hypothese, formulée par Ulrich et Brigitte Hallier, de pré-
sentation d’un enfant et de la réunion de groupes distincts
plus ou moins apparentés peut étre retenue ; I'interprétation a
d’ailleurs Pavantage de sa généralité. A défaut d’élément pro-
bant, d’autres interprétations peuvent également étre formu-
lées, comme celle de 'accomplissement d’un rite initiatique.
En réalité, deux aspects fondamentaux se dérobent a notre
connaissance. Le premier tient a la nature de I’action centrale :
inscrite vraisemblablement dans le domaine social et donc aussi
magico-religieux, sa signification exacte nous é¢chappe a priori,
comme nous sont inaccessibles les causes de sa figuration (acte
pieux ritualisé¢, commémoration ou réitération, souci didac-
tique, mémorisation d'un événement remarquable, ou un peu
tout a la fois, peut-étre). Le second est déterminé par notre
incapacité a préciser la nature des étres représentés: hommes,
femmes et enfants ou bien héros, dieux et déesses, tous figurés
dans des attitudes typées de la vie courante faisant de chacun
des acteurs aux roles bien identifiés par les spectateurs préhis-
toriques avertis.
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Particulierement attachant par la grace évidente de ses repré-
sentations humaines et par la force du groupe de bovinés, le site
de Timidouine 12 constitue a nos yeux un excellent exemple de
I'art de la Téfedest dont la possible complexité sémantique, qui
reste a démontrer, constituerait bien I'un des attraits majeurs. En
dernier point et non des moindres, la représentation d’une méme
«scene» dans des sites distants de pres d'un millier de kilometres
nous montre avec une rare ¢vidence soit qu’un méme mythe
partagé par des groupes divers était connu sur un vaste territoire,
soit, mais les éléments de I’alternative ont une essence commune,
que ces groupes, bien qu’ayant des pratiques picturales différentes,
pratiquaient les mémes rites. Enfin, 1l est possible d’envisager que
la composition de Timidouine, qui présente encore quelques
lointains échos de la tradition picturale des « Tétes Rondes»,
soit plus ancienne que les représentations d’Irrekam Aharhar et
d’Theren, dont la contemporanéité est vraisemblable.

Selon notre perception, le panneau principal de Timidouine 12
(peut-étre complété par le petit panneau immédiatement voi-
sin de Timidouine 12 bis) constitue le modele exemplaire de la
synthése picturale d’un mythe: ici celui de la rencontre, des
retrouvailles et de la présentation des enfants, dont une figu-
ration au moins existe en contexte « Tétes Rondes» (fig. 78).
L’élément principal (les personnages disposés de part et d’autre
de I'enfant) est situé au coeur de la composition triangulaire ; il
entretient des rapports manifestes, au moins de proximité, avec
le groupe des baeufs placé au-dessus ainsi qu’avec les divers
¢léments anecdotiques placés au-dessous, chacun de ces sous-
ensembles occupant ['un des compartiments qui composent
la représentation.

Elle présente donc le tour de force d’offrir a la fois une com-
position homogene et véritablement «scénique », si 'on retient
les principes de '«échelonnement vertical®” » d’un espace unique,
structuré selon le plan de la paroi par I'agrégation d’actions
diverses possédant leur propre cohérence, et aussi de décom-
poser graphiquement en segments indépendants les divers

37. Panofsky, 1975, p.83. Je souligne.

Figure 78— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Homme, femme et enfants.

¢léments de la représentation: au niveau supérieur, les beeufs
sont constitués en un troupeau idéalisé, méme si 'on a pris
soin d’individualiser chacun d’eux. Au niveau inférieur, les per-
sonnages en action sont réunis par petits groupes ou 1solés et
répartis en une juxtaposition latérale de saynétes a caractere
anecdotique. Ces personnages, quoique en principe placés au
premier plan, sont de taille inférieure & ceux du niveau médian
pourtant placés plus loin, mais avec lesquels, bien sur, il ne
fallait pas les confondre.
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Timalaine-Timélouline (Tassili-n-Ajjer,
Algérie) : du mythe a sa représentation
segmentaire

L’ensemble peint de Timalaine-Timélouline se développe dans
une cavité évidée a la base d’un gros bloc de granit de forme
globulaire regardant au nord-ouest. La zone ornée s’inscrit
dans une surface de 3m sur 1,15m. Son grand axe suit une
diagonale descendante de gauche a droite (fig. 79).

Le sommet de la composition s’inscrit dans un retour de parot
vers I’avant. A Pextréme droite, un personnage est posé sur les
traces d’un écoulement d’eau intermittent. A gauche, le rocher
s'interrompt; la zone ornée est proche de cette limite. Partie
haute et partie basse ont été détériorées par des phénomenes dif-
férents. En haut, des écoulements argileux ont nappé les figures
qui n’apparaissent désormais que sous I'aspect de traces diffuses.
La partie basse a été vraisemblablement dégradée par frotte-
ment. Heureusement, le registre médian présente des conditions
de conservation satisfaisantes, avec des figures bien visibles.

Malgré les altérations, I’ensemble peint montre de trés remar-
quables qualités esthétiques. La composition repose sur une
alternance ordonnée de valeurs sombres (bruns, rouges, viola-
cés) et de valeurs claires (jaunatres, ivoire). En illustration par-
faite de cette é¢tonnante organisation basée sur I'imbrication des
figures, on note que attribut céphalique d’un baeuf blanc (B9)
détermine la ligne cou-poitrail d’un grand baeuf sombre (Bsl).

Le panneau, trés homogene, est une composition de grands beeufs
blancs disposés dans la partie haute et centrale, de boeufs sombres
au centre et a avant, entre lesquels s'intercalent des bovinés de
plus petite taille. Des taches sombres sur les beeufs blancs et des
taches claires sur les boeufs sombres contribuent a rompre les
rythmes introduits par les contours des animaux. Quelques ves-
tiges de bovinés difficiles a caractériser apparaissent dans la partie
basse. Deux personnages accompagnent ce troupeau, dont tous les

animaux sont tournés vers la droite. L'un de ces personnages est
a Pavant du mouvement, tandis que l'autre, plus grand et plutot
vers I'arriere, tient un arc dans sa main droite et une tige dans la
gauche; un chien en mouvement le précede. Quatre silhouettes
humaines rouges apparaissent en surcharge a 'extréme droite du
panneau. Ces personnages font face au troupeau ; évoqués par de
simples silhouettes en tracé baveux, ils se superposent aux baeufs
de téte et paraissent d’exécution plus récente. Malgré la surcharge
évidente et les différences de style, ces personnages s'integrent sans
peine dans la composition générale, un peu comme si 'on avait
voulu actualiser une scéne ancienne en y intégrant de nouveaux
¢léments. Une longue description, inopportune dans ce cadre
de travail, serait nécessaire pour rendre compte de la richesse
en détails significatifs de cette composition. Au-dela de quelques
remarques destinées a établir la réflexion, deux éléments fonda-
mentaux retiennent 'attention. Le premier est constitu¢ par la
trés remarquable homogénéité de la représentation du troupeau.
La seconde tient dans la forte licence de I'artiste par rapport aux
lois de I’éthologie alors que le principe qui gere la disposition des
animaux en ordre de marche n’est pas ignoré de celui-ci. La place
des veaux au centre du troupeau en témoigne.

Les beeufs

Le beeuf blanc B1, tres dégradé, se réduit a une silhouette som-
maire. Il est vraisemblable que le détail de ses caractéristiques
ait été proche des deux suivants. B2 et B3, de facture voisine
avec un tracé tres net, ont une robe marquée de taches sombres
irrégulieres, dont une a la base du crane. Leur originalité réside
dans les cornes en position forcée, subparalléles sur leur longueur
et croisées a leur extrémité. Il s’agit de la reproduction d'une dé-
formation volontaire, dont la signification exacte nous échappe
mais qui souligne un intérét particulier porté a ces animaux.
Le fait est également attesté par I’archéologie, notamment en
contexte kerma moyen, dans une tombe datée d’entre 2149 et
1608 cal BC qui renfermait 34 bucranes normaux et 7 tétes dont
les chevilles osseuses des cornes avaient subi une déformation™.

38. Chaix, 1996.
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Figure 79— Timalaine-Timélouline (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Panneau rassemblant beeufs et humains (relevé
au trait et nomenclature : mission CNRPAH-TRACES;; restitution: cf. fig. 65).
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Deux beeufs se caractérisent par une tache marron foncé en
forme de m qui marque la base de la téte et le sommet du cou.

Sous les grands beeufs blancs, peut-étre sous leur protection,
deux animaux sans corne (B13 et B14), vraisemblablement des
veaux, sont placés au centre du troupeau. Par cette notation
éthologique, I'artiste a reproduit ici le comportement naturel
des bovinés tant au repos qu’en déplacement. Ils portent les
mémes taches sombres que les sujets adultes.

Boeeuf a robe foncée

Un animal central (Bs1) n’est visible que par contraste avec les
couleurs claires de ses congéneres environnants. La couleur
de sa robe est celle de la paroi. Il est impossible de préciser s’il
s’agit d’un procédé d’artiste exprimant I’animal par réserve
colorée et contraste, ou si un pigment initial a disparu. Cet
individu est pourvu d’un imposant attribut céphalique de cou-
leur marron-rouge. Ses pattes antérieures sont remarquables;
la gauche, dont I'extrémité est tres détaillée (sabot ovalaire,
onglon), est exprimée par une mise en réserve identique a celle
qui prévaut pour le corps, tandis que la droite, au tracé fin, a
été obtenue par enlevement de la matiere blanche constituant
la robe du beeuf blanc. La quasi-totalité des bocufs sont mar-
qués d'une tache rouge sur I’encolure.

Les deux humains sont intégrés physiquement au troupeau. Il
s’agit du berger et de son aide. Le premier (H1), armé d’un arc
et d’un baton, est accompagné d’un chien (G1).

Poursuivre le commentaire de la scéne implique de s’éloigner
d’une description analytique des figures et d’entrer dans une
réflexion forcément subjective, prenant en compte des qualités
esthétiques, réelles ou supposées dont 'importance et plus encore
le role peuvent varier selon I'observateur. Le but ici n’est pas, bien
str, de proposer une interprétation de I’ensemble figuré. Méme
si certains développements s’apparentent a ce dessein inacces-
sible, le but recherché est de souligner la complexité d’une occuvre
qui, selon un réel parti pris, ne peut se satisfaire d’une lecture

univoque et rapide : un troupeau de baeufs que 'on menerait au
paturage. Le parti pris est que la représentation, comme toute
expression «artistique» des peuples sans écriture, renvoie pour
Pessentiel — au sens fort du terme — au surnaturel. Il est évident,
ici comme ailleurs, que la composition integre des notations réa-
listes extraites de la vie quotidienne, auxquelles il est cependant
impossible de réduire ces peintures. Ces derniéres ainsi consi-
dérées ne seraient alors que de plaisantes mais naives restitu-
tions du réel, curieusement limitées a quelques registres narratifs
inlassablement repris. Codifié par le groupe social®, le talent de
'artiste a vraisemblablement servi a évoquer un monde imagi-
naire, peuplé de créatures sacrées, nourri de mythes et peut-étre
proche des principes divins. Confronté a ’'ampleur du récit, a sa
complexité et aux détails qui en font sa richesse, artiste plasti-
cien, a la différence du conteur, n’a pu faire mieux que de «signi-
fier Pobjet» de sa représentation, ainsi que 1'a enseigné Claude
Lévi-Strauss*. Tous ces éléments, reconnus et dénommés avec
des possibilités presque infinies de combinaisons, sont autant de
récepteurs potentiels de symboles et de vecteurs de sens.

A Iarchéologie, soumise au devoir de décrire mais forte de ses
interrogations, revient donc la charge de rechercher et de mettre
en évidence cette complexité. Au-dela d’une apparente simplicité,
Timalaine-Timélouline offre plusieurs particularités qui incitent a
ne pas s’en tenir a une approche superficielle. Contribuent a cette
impression la composition et le mode insolite de regroupement
des figures, le «jeu» contradictoire des valeurs sombres et claires,
I'agencement des figures au sein de I'ensemble, les relations entre
elles appréciées au travers des contacts, juxtapositions, imbrica-
tions, superpositions, proximités et évitements, de la diversité des
cornages et de 'arabesque des cornes, la présence fort curieuse
d’animaux monstrueux placés dans la partie basse de la compo-
sition et, enfin, l'usage des contrastes de couleurs. Par amusement
ou par souci esthétique, ou encore par codification porteuse de
sens, Pauteur a volontairement introduit des discontinuités et des

39. Muzzolini, 1995a. Le résultat de cette pression est assimilable au concept
des «écoles» d’Alfred Muzzolini.
40. Lévi-Strauss, 1993.
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juxtapositions contrariant la représentation figurative comme pour
bien exprimer le caractére métaphorique de la composition. En ce
sens et sans vouloir aller au-dela du simple exemple hypothétique,
1l serait possible d’y voir une transposition imagée d’un groupe
humain avec ses différentes catégories sociales (familles, clans...),
réalisant ainsi de fait une intégration réussie de la composante
animale — que nous savons essentielle — et de la dimension hu-
maine du récit qui est, bien sar, fondamentale. Leur évocation
graphique simultanée aurait ainsi permis de concentrer la subs-
tance du mythe, celui-ci étant intelligible dans sa totalité pour les
spectateurs avertis de son contenu (et sens) par les récits et contes
de la tradition orale. Cette dimension nous est ici, pour autant
qu’elle puisse étre imaginée, parfaitement inaccessible.

Ainsi considérée, la composition qui integre des éléments em-
pruntés au réel n’est pas réaliste. Le détail de cette énumération
rend en fait possible la constitution de cette fresque en allégorie
mtégrant allusions, symboles et métaphores, dont la portée et le
sens profond, a jamais perdus, pouvaient autoriser, en fonction
du niveau de connaissance du spectateur, une lecture plus ou
moins élaborée. Elle procéderait par associations volontaires et,
par hypothése, significatives. Dans le vivant, nul bovin placé au
sein d’un troupeau homogene ne se positionne spontanément,
tant au repos qu’en déplacement, selon les particularités de co-
loration de sa robe, comme 5’1l recherchait des congéneres qui
lui ressemblent. La place est une affaire de hiérarchie animale
et non d’apparence individuelle, d’ailleurs inconnue de chaque
béte. Une conjonction peut bien str s’établir, mais sa fréquence
obéit aux lois du hasard qui sont contredites ici. Invoquer une fai-
blesse de la représentation ne parait guére plus convaincant tant
la composition est élaborée. Il s’agit certes d’un détail, mais il faut
I'inscrire soit comme une maladresse répétée a quatre reprises au
moins au sein d’un ensemble qui fait preuve par ailleurs d'une
belle maitrise artistique, soit comme une distribution volontaire
s’affranchissant d’une réalité observée. Selon la plus grande pro-
babilité, les regroupements dépendent de facteurs «culturels»
dont la nature exacte est inconnue. Des détails moins évidents
et relevés ici a titre d’exemple pourront servir a renforcer I'idée
de I'existence de liens parcourant 'ensemble.
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Le premier de ces éléments de réflexion est assurément le baeuf
central, le plus grand, affublé du majestueux attribut cépha-
lique et le seul dont les membres antérieurs ont été clairement
représentés. Il doit son existence sur la paroi a la présence de
ses congéneres qui ’entourent, du moins d’apres ce qu’il est
possible d’en juger dans I’état actuel de la peinture.

Le probleme est, dés ce moment au moins, de déterminer
jusqu’ou 1l est raisonnable de pousser la systématisation de
Pobservation et de la description. En d’autres termes, comment
I'archéologie pourrait-elle différencier la disposition intention-
nelle, liée a la recherche de sens et simple artifice plastique,
la relation ordonnée et la disposition de hasard? La téte de
I’homme adulte est bien située et met en évidence le person-
nage armé, mais le chien sombre est juxtaposé a une tache fon-
cée avec laquelle il se confond. Habileté puis faiblesse formelle,
ou exigences opposées de I'esthétique essentielle ?

Répondre a ces questions en privilégiant I'option maximaliste
suppose que 'on admette le caractere cohérent, structuré et dis-
cursif de 'ensemble peint. Cela suppose également d’admettre
que les auteurs ont été capables d’exprimer et d’utiliser une
pensée élaborée mettant en ccuvre un niveau d’abstraction tres
élevé, intégrant un «appareil» symbolique coordonné fait de
graphismes figuratifs qu’ils ont été capables, en définitive, de
penser par I'intermédiaire de formes dans des formes. Nous ne
serions pas loin, si tel était bien le cas, d’une sorte de systeéme
de notation de la pensée, c’est-a-dire d’une sorte d’écriture
idéographique, sacrée selon toute vraisemblance.

Aller au-dela de la seule présomption et dépasser le doute qui
s’impose suppose que soient satisfaites deux exigences complé-
mentaires. La premiere est que les arguments fondant les inter-
relations — c’est-a-dire les éléments de la syntaxe spécifique sup-
posée — alent été rigoureusement établis par un relevé attentif
suivi de vérifications scrupuleuses et systématiques. La seconde
est qu'une récurrence des faits puisse donner naissance a un
modele en tout ou partie applicable a des ccuvres analogues.

09/01/2015  10:41
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lheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Le mythe
reconstruit: themes principaux, ornements et
récits périphériques

Les peintures de la station d’Theren font partie de cet ensemble
d’ccuvres relevées par Henri Lhote et son équipe. Ces relevés,
malgré leur immense valeur documentaire et la tres grande
qualité du travail réalisé, ont été trés nettement sous-exploités.
Tres souvent reproduits en fragments dispersés®, ils ont été
utilisés pour les détails pittoresques et situations anecdotiques
des figures qu’ils montrent.

Augustin Holl a cependant su se détacher de ce type d’exploi-
tation* pour procéder a une étude globale et a une interpréta-
tion dépassant la simple lecture d’'un campement en cours de
formation. Il considere I’ccuvre principalement pour ses belles
qualités documentaires comme s’il s’agissait, ce qu’elle est ausst
toutefois, d’une sorte de reportage en images sur un groupe
de pasteurs préhistoriques saisis dans leur vie quotidienne. Le
travail de « documentariste » de I’artiste est évident, et c’est
principalement cela que ce dernier auteur valorise ; cet aspect
documentaire est d’ailleurs inestimable, car nous voyons les
individus d’un groupe social en action dans I'un de leur cadre
de vie, au travers de leurs comportements, de leurs attitudes,
de leurs pratiques, de leur équipement (fig. 80)...

Quelle que soit I'importance de toutes ces notations, il parait
impossible de concevoir que I'immense fresque limite sa portée
ala seule dimension d’une simple chronique illustrée, alors que
la réalité d’un campement était disponible en permanence, ou
presque, et que sa représentation, a cette échelle monumen-
tale et avec le luxe de détails dont elle porte témoignage, ne

41. Lhote, 1976, p.74, 76, 313, 358-359, 365, 418-419, 424-425, 428-429 et
430-431; Lhote, 1978, p. 358-359 ; Muzzolini, 1995a, p.23, 24, 51, 66, 112,
132, 156-157, 158 et 232 ; Hachid, 1998, p.245-250 et 253 ; Holl et Duep-
pen, 1999 ; Hachid, 2000, p.43, 44-45, 49, 50, 54-55, 59, 60, 66 et 67.

42. Holl, 2004, p.16, compositions] a 6, p.34 modifiée, 48, 70, 100 et 112
modifiée.

se concoit guere sans une motivation beaucoup plus forte que
celle que peut générer, par exemple, la nostalgie du retour au
camp ou bien 'ennui lors d'un séjour solitaire.

Méme si cela était, et cela peut se concevoir chez un artiste
completement investi par son sujet et mené par sa «passion»
créatrice, 'organisation du panneau, cohérent et homogene,
montre par sa construction et le séquengage de ses narrations
que son élaboration a répondu a d’autres exigences.

L'inscription de la composition d’Iheren dans le registre de
I’évocation mythologique parait possible désormais pour peu
que 'on tienne compte de I’enseignement de Timidouine 12.
Ce regard nouveau ne peut pas étre totalement satisfaisant
tant que ’étude du grand panneau d’Theren ne fera pas suite
a une visite des lieux et a une reprise de 'observation métho-
dique de la paroi ornée. Les détracteurs du principe du relevé
systématique ont a ce sujet raison lorsqu’ils refusent d’étudier
les ceuvres au travers de la perception élaborée par les autres
observateurs, car subjective. Le relevé, surtout lorsqu’il a été
réalisé par un tiers, est bien le pire des moyens, a ’exception
de tous les autres, pour analyser méthodiquement une paroi
ornée et pour en restituer les particularités. Malgré ses dé-
fauts, il est bien str totalement indispensable. Dans I'attente
d’une nouvelle série d’observations directes, le relevé de Pierre
Colombel constitue ici le document de référence ; c’est le seul,
avec la lecture qu’en a faite Augustin Holl, qui soit disponible.
Inévitablement, mes insuffisances s’ajouteront aux lacunes,
imprécisions et erreurs de ces relevés, pour autant qu’il y en ait.

De 14m de développement longitudinal, ce panneau renfer-
merait 514 unités graphiques, dont 120 humains (hommes,
femmes et enfants bien caractérisés), 325 animaux dont des
bovinés, des ovicapridés, quelques chiens ainsi que des repré-
sentants de la grande faune sauvage (éléphant, girafes, gazelles,
antilopes, autruches); il est possible de décompter également
des récipients (céramiques ou calebasses), des tentes... Un in-
ventaire détaillé des éléments documentaires pourrait inclure,
pour les animaux domestiques, les particularités des cornages et
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Figure 80— Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Relevé au trait modifié de 'ensemble du grand panneau a partir des six compositions retenues par Augustin Holl. Ce document reproduit une
composition de pres de 14m de développement et regroupe 514 unités graphiques (d’apres le relevé de P. Colombel, mission H. Lhote).
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Figure 81— Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Compositions 1 a 6 retenues par Augustin Holl (relevé : A. Holl, d’aprés le relevé de P. Colombel, mission H. Lhote).
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des pelages des bovinés ainsi que des décors vraisemblablement
peints, et pour les animaux sauvages les notations éthologiques,
particulierement nettes chez les girafes; s’y ajouteraient le véte-
ment et ses accessoires pour les humains, déja décrits.

La réflexion est comme saisie a 'examen de ce tres vaste et tres
complexe ensemble. En tirant argument de principes métho-
dologiques suggérés par la conviction d’étre confronté a une
représentation mythologique donc structurée par un récit sous-
jacent, selon des principes d’organisation assez proches de ceux
de Timidouine 12, représentation pourtant plus ancienne, il
est possible d’affirmer que les compositions de ces deux sites
ont un centre d’attraction, ou zone essentielle (ou « topique» pour
Hélene et André Wlodarczyk*), déterminé par une mise en
image appropriée susceptible d’étre révélée par I’analyse (fig. 81
et cf. fig. 104).

Aux yeux de 'observateur et en premicre approche, les prin-
cipes de 'organisation générale de I’ceuvre sont indépendants
des themes iconographiques. Les premiers sont en effet per-
ceptibles au travers de 'orientation des éléments animés (hu-
mains et animaux), qu’ils soient statiques ou en mouvement,
tandis que la connaissance des seconds releve de leur position
topographique au sein de la composition et des principes de
segmentation qu’elle induit. Les deux aspects peuvent étre ap-
préhendés simultanément.

La disposition générale de la tres grande majorité des figures,
y compris le groupe d’animaux sauvages placé a I'extréme
gauche et orienté vers la gauche, contrairement a ce qui est ob-
servable dans la Téfedest et dans maints autres sites du Sahara
central, crée un mouvement général dans ce sens. En partant
de son origine (a I'extréme droite), la convergence engendrée
par le double courant, qui pourrait correspondre a la diffé-
rence d’origine géographique des participants, est placée au
point de rencontre, d’une part, des deux groupes en marche et,
d’autre part, d'un campement: les personnages assis, hommes,

43. Wlodarczyk H. et A., 2006.

3Bergers-v9.indd 135

femmes, enfants, font face a des personnages debout les sa-
luant, tandis que d’autres, arrivés depuis un certain temps et
déja nstallés, boivent a I'aide d’un chalumeau. La scéne est
classique et a fait objet de nombreuses représentations. Ce
principe de décomposition du temps, étalé depuis ce centre
d’action jusqu’'aux derniers arrivants encore a Iextérieur du
campement, le tout rassemblé dans une scéne unique quoique
parfaitement réaliste au sein d’un vaste «plan panoramique »,
a I’avantage de détailler les diverses phases de I'arrivée: ren-
contre, salutations, offrande de boisson*, parcage des animaux,
marche finale d’autres personnages en déplacement, soit, pour
les hommes, a pied accompagnés de leurs animaux, soit, pour
les femmes, montées sur des boeufs porteurs. Le tout s’organise
en deux files convergentes bien constituées, superposées sur
la paroi mais juxtaposées dans 'espace réel. Quelques détails
anecdotiques ou pittoresques renforcent I'impression toujours
actuelle d’assister réellement a I'irruption tumultueuse d’une
cohue animale et humaine, pour quelques instants encore sur
lalancée d’un long parcours. De longs développements seraient
nécessaires pour en rendre compte, ce que fait d’ailleurs par-
faitement I’étude d’Augustin Holl a laquelle il convient de se
reporter.

La présence d’autres groupements, secondaires par rapport a
I’action principale, parait toutefois plus surprenante dans la
mesure ou ces derniers introduisent une réelle discontinuité
dans le mouvement général. Ils sont parfois en position péri-
phérique, et généralement, sans lien évident avec le caeur de
la représentation.

44. Rien ne prouve qu’il s’agisse d’une boisson fermentée, mais elle a manifes-
tement été préparée a I’avance et stockée dans une grande jarre décorée.
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Figure 82— Theren (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Détail : lion dévorant une
antilope, surpris par un groupe de chasseurs (relevé d’apres H. Lhote).

Figure 83— Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : personnages
dans un arbre (relevé d’apres H. Lhote).

Figure 84— Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : personnages se
rencontrant (relevé d’apres H. Lhote).

Figure 85— Theren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : boeufs autour d’un point
d’cau (relevé d’apres H. Lhote).

Atitre d’exemple, on peut considérer Iépisode du lion dévorant
une antilope, surpris par un groupe de chasseurs (fig. 82); des
personnages perchés sur un arbre ou autour de celui-ci, peut-
étre occupés a quelque récolte (de miel ou de fruits) (fig. 83);
trois bergers rencontrant un quatrieme personnage (fig; 84); des
beeufs groupés alignés sur la berge d’un point d’eau (fig. 85).
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Figure 86— Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : animaux sauvages
rejoints par des animaux domestiques (relevé d’apres H. Lhote).

Le regroupement d’animaux sauvages, a ’'extréme droite de la
composition, est encore plus étonnant dans le contexte d’une
représentation réaliste en raison de la densité élevée d’especes
figurées dans un espace restreint. Il s’agit bien d’une évocation
de la grande faune, mais celle-ci est exclusivement limitée aux
herbivores. Chaque sous-groupe d’animaux est représenté dans
son comportement caractéristique. Le groupe des girafes, des
plus célebres et des plus reproduits, qui montre des males au
cou tres mobile et dans des positions tres diverses, constitue
une réelle approche éthologique de ces animaux. Le fait que
quelques beeufs domestiques placés au premier plan se mélent
aux animaux sauvages n’est pas surprenant en soi; ce qui 'est
davantage est la représentation méme de tout cet ensemble,
comme si’on avait voulu souligner le fait pour ce qu’il montre:
la coexistence de ce qui est «de la maison» et ce qui est exté-
rieur a celle-ci, et donc étranger (fig. 86).

Figure 87— Vue de 'abri de Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)
(cliché : LY. Ferhani).

Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)
Découverte et premieres analyses structurelles

L’'importance accordée par Augustin Holl au site orné de
Tikadiouine impose de s’arréter un temps sur la documen-
tation iconographique et ’analyse de cet auteur®. Dans cette
¢étude, il réitere en 'approfondissant la démarche proposée a
Theren. La paroi peinte a été découverte par Alfred Muzzolini
et Aldo Boccazi* a proximité de la piste reliant Djanet a Illizi.
Elle appartient par son style a 'ensemble dit d’Theren-Tahilahi,
attribué a une phase du Bovidien récent. Quoique de bonne
qualité de conservation, les peintures sont de lecture délicate
en raison des irrégularités anguleuses de la paroi (fig. 87). Les
inventeurs en ont réalisé un premier relevé, indiquant par la
méme l'intérét qu’ils accordaient a cet exercice pour la prise

45. Holl, 2004, p.80-109.
46. Muzzolini et Boccazi, 1991 ; Muzzolini, 1995a, p. 256, fig. 265.
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Figure 88— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Scene centrale (cliché: I'Y. Ferhani).

en considération et 'analyse de cette vaste composition diffi-
cile a appréhender dans sa globalité. Ce document, qui devait
plus tard révéler ses lacunes, a été repris par Augustin Holl,
soucieux, comme les inventeurs, de faire apparaitre les articula-
tions du dispositif pariétal. Il identifie plusieurs sceénes, plus ou
moins rapprochées les unes des autres, réparties en trois grands
ensembles. La composition principale s’étend sur une surface
totale de 5m?; ses motifs sont dispersés en fonction d’une idée
globale organisant la composition, mais é¢galement selon les
opportunités de surfaces plus ou moins propices au dessin.

La paroi ornée est découpée en sept «scenes» par Augustin
Holl (fig. 89). En position centrale, la représentation de la
découpe d’un ruminant (jeune bovin ou ovin) est considérée
comme «one of the key episodes of the narrative of Tikadiouine* »

47. La représentation est considérée comme «I'un des épisodes clé de la narra-
tion de Tikadiouine ».

(scene III I’ Augustin Holl, fig. 88). L’auteur relie cette composi-
tion a 'accomplissement d’un rite initiatique de passage a ’age
adulte, reprenant a son compte I'information rapportée de chez
les Nuer par Edward E. Evans-Pritchard selon laquelle «as a
rule boys are initiated from about fourteen to sixteen [...]**». Augustin
Holl précise ensuite que «the number of portions of the butchered
anmimal, amounting to three, is congruent with that of the social categories
of participating actors — the adult/elder female representing the mother,
both adult males representing the sacrificator and hus assistant — and may
thus have been distributed among the different partners*». Clest cette
seule sceéne que reproduit la photographie donnée par Alfred
Muzzolini, qui la considere lui aussi comme essentielle.

Grace a un chapitre inséré avec raison dans une étude an-
thropologique des Sahariens holocenes (« Holocene Saharans™ »),
Augustin Holl nous fait franchir une deuxi¢me étape décisive
dans 'analyse de ’art bovidien. Apres la lecture événementielle
de la composition exceptionnelle d’Theren, il réédite, selon les
meémes principes fondamentaux, 'analyse du panneau plus
modeste de Tikadiouine, qui focaliserait I’attention sur 'acte
majeur constitué par 'immolation et le partage de I’animal par
lequel se serait accompli le «drame » permettant a la société de
se recomposer. Il s’agit bien d’un rite comme le pense Augustin
Holl, mais il ne parait pas réellement fondé dans son essence
sur le seul caractere initiatique, sinon en seconde intention. La
célébration du sacrifice peut fort bien étre 'occasion de procé-
der a des rituels secondaires, comme les cérémonies initiatiques
ainsi que I’envisage 'auteur.

Ayant ouvert cette voie de réflexion, Augustin Holl adopte la
démarche dun comparatisme ethnographique qui s’appuie sur
les observations d’Edward E. Evans-Pritchard. Le contexte des

48. «En regle générale, les gargons regoivent l'initiation entre quatorze et seize
ans.»

49. «Le nombre de découpes en quartier, trois au total, correspond au nombre
de catégories sociales bénéficiaires du partage — la mere représentant les
femmes adultes ou agées, le sacrificateur et son assistant représentant les
classes d’ages des hommes —, chacune ayant ainsi requ la part qui lui revenait
au travers des divers partenaires. »

50. Holl, 2004.
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Figure 89— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Découpage des sept scenes reconnues par Augustin Holl
(d’apres le relevé de A. Muzzolini et A. Boccazi).

Nuer est cependant tres typé ; il s’inscrit de plus dans son propre
cadre historique et environnemental. Plutot qu’une transposi-
tion pure et simple des particularités, il aurait été préférable de
s’en tenir aux principes généraux. La valeur anthropologique
de la notion de victime sacrificielle est suffisamment universelle
pour pouvoir s’appliquer indépendamment des cadres spéci-
fiques de chaque type de relation (littéraire ou graphique). 4
contrario, on ne compte aucune représentation incontestable
d’un quelconque rituel initiatique, certainement d’ailleurs fort
difficile a figurer et a reconnaitre.

La tentative de reconstitution opérée par Augustin Holl est
néanmoins parfaitement éclairante d’une démarche origi-
nale, séduisante et novatrice®. Elle a en effet 'immense mé-
rite de mettre ’accent sur une réalité méconnue, consistant en

51. Holl, 1994.

Figure 90— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Décor rupestre.
Les compléments apportés par le relevé de Fabio Maestrucci et
Gianna Giannelli au relevé d’Augustin Holl sont indiqués en rouge.

I'intégration d’une sorte de dilatation du temps a P'intérieur
d’une méme représentation. Le découpage en sept scenes dif-
férentes permet de reconnaitre un séquengage sans réel équiva-
lent dans l’art rupestre. Selon 'ordre des événements évoqués,
un lien direct de simultanéité unirait les scenes V, VI, VII, I et
II, alors qu’une disjonction chronologique apparait entre les
précédentes et la scene IIT, plus tardive selon 'ordre de dérou-
lement des cérémonies, et une rupture a la fois chronologique
et spatiale pour la scéne IV, qui évoque les faits et gestes parti-
culierement remarquables de trois personnages importants du
récit. Cette lecture accorde cependant aux lacunes une place
inappropriée, dans la mesure ou les solutions de continuité
graphique ne sont pas toujours réelles.

Une révision récente de cette paroi est a 'origine d’un nou-
veau relevé s’appuyant sur le traitement informatique des
images. L'observation du détail de la représentation montre
par exemple quil n’y a pas de discontinuité entre le groupe des
trois personnages (scene IV d’Augustin Holl) et le troupeau en
marche arrivant de la droite. Une ligne de dos parfaitement
lisible existe en effet entre le premier bovin, désormais pris
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en compte, et le personnage debout. Cet animal, dont on a
reconstitué I’existence, établit une continuité entre le troupeau
et le groupe. Sa présence modifie sensiblement la lecture de
Pensemble de la composition.

D au remarquable travail de Fabio Maestrucci et Gianna
Giannelli, ce nouveau relevé nous offre une vision du décor
de la paroi dans la plénitude de son développement et nous
montre ainsi une réalité beaucoup plus complexe (fig. 90).

Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Trois compositions
homogeénes et indépendantes

Fabio Maestrucci et Gianna Giannelli ont considéré les trois
panneaux en traitant chacun d’eux comme des compositions
a la fois homogenes et indépendantes. Ils sont observables
sur une paroi plafonnante de plusieurs dizaines de metres de
développement’.

Le style et la thématique des trois panneaux suggerent qu’ils
sont complémentaires, ce qui réintroduit d’ailleurs, sur des
bases assurées, les notions déja explorées de composition géné-
rale et de complémentarité. La scena4 correspond a la surface
relevée au moment de la découverte et inteégre la totalité des
sept scénes d’Augustin Holl. I'Yassine Ferhani a récemment
repris I'étude de cet ensemble, dans lequel il a identifié plusieurs
figures inédites qui compleétent la vision générale établie par le
relevé des auteurs précédents.

La scena B de Fabio Maestrucci et Gianna Gianelli est adja-
cente a la premiere. La scena C, quant a elle, a été réalisée a
une dizaine de metres a droite des précédentes et reprend le
théme de la scenad en le simplifiant, a moins qu’elle ne pro-
longe et complete les scened e B. 11 est possible de considérer
que la surface ornée de I’abri se subdivise en deux zones déco-
rées distinctes. La premiere regroupe les scened e B, tandis que
la seconde correspond a la scena C. Selon ces auteurs, la zone

52. Maestrucci et Giannelli, 2011.

Figure 91— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Zones de
développement de la scenad et de la scena B (cliché : LY. Ferhani).

s’étendant entre les deux présente des restes indistincts de pein-
ture, qui pouvaient assurer initialement une liaison graphique.
Quoiqu’il en soit, il ne semble pas y avoir de réelle rupture
entre les compositions.

Le premier ensemble, constitué de la scenad et de la scena B,
s’étend donc sans réelle solution de continuité sur une surface
tres irrégulierement occupée de 8 m d’extension longitudinale
(selon un axe transversal au sens de plus grande pente de la
voute) pour une hauteur supérieure a 3m (fig. 91).

Nouvelle lecture. Nouveau relevé. Nouvelle interprétation

Sans reproduire la rigueur de 'ordonnancement d’Theren, le
décor en reprend néanmoins plusieurs principes. Au premier
chef de ceux-ci apparait la convergence de plusieurs troupeaux
de bovins vers un campement en cours de formation (fig. 92 et
fig. 94, A, B1, B2 et B3).
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Figure 94— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Relevé structural. A: campement en formation;
B1, B2, B3: convergence des nouveaux arrivants; C: scenes annexes disjointes ou périphériques.

Dans ces principes se rangent également la rencontre des nou-
veaux arrivants et des personnes résidant dans ces lieux ou déja
installées, ainsi que ’évocation d’événements périphériques
insérés dans la relation de I'événement principal. On retrouve
donc, mais avec les différences permises par I’actualisation des
données, le principe de découpage en scénes distinctes avancé
par Augustin Holl, chaque scene correspondant pour lui a la
représentation d’une action unique et cohérente susceptible
de s’ordonner dans une suite logique. Le terme de scene tel
qu’il est employé par Fabio Maestrucci et Gianna Giannelli
recouvre par contre une réalité¢ graphique trop vaste et com-
plexe pour pouvoir étre conservé, au moins selon une certaine
conception de I'image qui retient une composition narrative
complexe procédant par adjonction et juxtaposition d’instanta-
nés, ces derniers correspondant a autant de scénes secondaires
(fig. 94, C).

Rien ne permet de reconnaitre graphiquement une disjonction
géographique ou chronologique entre, d’une part, le campe-
ment, la rencontre et arrivée du troupeau et, d’autre part, la
scene de découpe d’animaux. Celle-ci, telle qu’elle est repré-
sentée, a parfaitement pu se développer au sein ou a proximité
immédiate du campement. Pourtant, les éléments qui lui sont
associés, au moins par juxtaposition — tels que les personnages
en progression rapide sous les trois girafes, elles-mémes asso-
ciées a quatre lievres, les quatre personnages groupés deux a
deux qui les suivent en marche rapide également, la scéne du
lion au sein d’un troupeau de bovins formant la partie basse
de la composition —, font manifestement allusion a des événe-
ments survenus a Pextérieur du campement a divers moments
du déplacement du troupeau et, bien str, antérieurement a
son arrivée.

La question se pose des lors de savoir comment effectuer le
découpage de I’ensemble. Les modalités de représentation
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Figure 93 —Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Détail: humains, lievres et girafes (cliché: LY. Ferhani).

plaideraient pour un rapprochement de la scéne de boucherie
avec celle des trois girafes, dans la mesure ou le dessin nous
montre que s’instaure un véritable face-a-face entre ces ani-
maux et les humains (fig. 93).

Ces derniers levent tous deux la téte. Cette action est particu-
lierement nette pour le personnage debout, le tronc fléchi en
avant; il tient un couteau composite dans sa main gauche et
un «baton coudé » dans la droite. Le plus éloigné, accroupi,
semble saluer les animaux en levant son couteau, imité en cela
par les autres participants a la sceéne (personnage accroupi en
bas a gauche et femme en arriere des deux premiers), ainsi
d’ailleurs que ce qu’il est possible de voir dans d’autres zones
de la composition. Cette attitude coordonnée des quatre per-
sonnages parait valider le lien avec les girafes qui, de ce fait,
feraient irruption dans la scene de boucherie, suivies par tout
un ensemble d’humains et d’animaux.

Figure 95— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Détail: les trois bergers (cliché: LY. Ferhani).

Prolongeant la composition précédente, les éléments de la sce-
naB de nos collegues italiens peuvent s’insérer sans difficulté a
la suite des éléments disparates composant le registre inférieur
de représentation, en dessous du bloc homogeéne constitué par
le troupeau en fin de parcours.

Le petit personnage s’enfuyant apres son larcin, selon une in-
terprétation possible, éloigné en bas a gauche de toute autre
figure, entre sans restriction dans la catégorie des scenes an-
nexées et comme enclavées dans le discours essentiel.

Pour nous, la représentation fondamentale ne peut étre la scene
dite de «boucherie », dans la mesure ou elle ne s’inscrit pas
dans un continuum nettement perceptible. Au total, la rup-
ture spatiale avec son entourage est nette dans presque toutes
les directions. Cette sceéne, il est vrai intrigante, s’inscrit en
disjonction avec le reste de la composition pour évoquer un
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Figure 96— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : échanges de
paroles et de biens et troupeau arrivant au campement (relevé : M. Barbaza).

fait néanmoins important pouvant passer pour de la découpe
de carcasses animales, un bovin mais aussi une autruche ainsi
qu’en témoigne la représentation d’'un membre postérieur de
ce grand oiseau. A partir de I'enseignement de Timidouine 12
et d’Iheren, la scéne essentielle dans la longue évocation de
Tikadiouine est la scene du campement tel qu’il est évoqué, sans
équivoque quoique de maniere assez allusive, par la représen-
tation de trois femmes assises, chacune richement vétue d’une
ample robe et d’une cape en peau de léopard. On note une
double rencontre en cours, dont I'une avec un enfant interposé,
alors que tout le monde, loin de la, n’est pas encore arrivé. La
conception de 'ccuvre est identique a celle d’Theren.

La premiére rencontre (fig. 96, n° 1) met en présence une femme
vraisemblable, en position assise, vétue de maniere recherchée
et regardant vers la droite, c’est-a-dire en direction opposée a
Porientation générale, et un personnage dont on ne voit plus
désormais qu’un bras et les deux membres inférieurs couverts
de traits obliques, figurant probablement des peintures corpo-
relles ou des tatouages. Deux autres personnages, en position

Figure 97— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Scena C.

accroupie, tiennent chacun a bout de bras un objet qui a pu
étre interprété comme une plaque de sel. Un troisieme, au
corps décoré de traits obliques et en zigzag comme ceux de ses
comperes, est tourné en sens opposé et parait vouloir, du geste
et certainement aussi de la voix, interrompre la progression du
troupeau. Il brandit dans ce dessein un objet allongé et courbe,
de type couteau composite, en un mouvement qui peut aussi
bien relever du salut que de Pautorité (fig. 95).

Cet arrét parait matérialiser le lieu d’un campement en cours
de formation, encore modeste, avec ses trois lieux de séjour
humain et son aire de stabulation. C’est la destination du trou-
peau arrivant de la droite, composé de 21 ou 22 bovins, et
constituant la majeure partie du registre supérieur de la re-
présentation. Certains de ces animaux présentent des cornes
déformées de diverses maniéres ; d’autres portent une sorte de
couverture a festons marginaux formant plastron au niveau de
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Iencolure. Les veaux, reconnaissables a leur petite taille et a
leurs tétes aceres, sont placés au coceur du troupeau. Quelques
ovins ou caprins les accompagnent.

Un autre groupement animal remarquable est formé de deux
grands boeufs arrivant de la gauche, donc d’origine différente,
sous le controle d’un berger brandissant lui aussi un objet
courbe et allongé. Les deux animaux viennent se joindre a
d’autres, semblables mais statiques et en position croisée, en sta-
bulation libre a proximité du campement qu’ils matérialisent.

La seconde évocation du campement apparait au sommet de
la zone ornée (fig. 96, n°2), également par le face-a-face d’une
femme tenant un enfant, tous deux tournés vers la droite, et
d’un homme levant son grand couteau tel un sceptre pour un
salut solennel. Le vétement de la femme est semblable a celui
de la premiére évoquée plus haut; celui de 'homme se limite,
comme pour les trois personnages de la premiere rencontre,
aun pagne assujetti a la taille. Son corps est orné de la méme
maniere. Des récipients sont placés entre eux.

La troisieme évocation se réduit a la représentation d’une
femme assise et apparemment en attente d’une arrivée immi-
nente (fig. 96, n°3).

La description de cet ensemble remarquable ne serait pas
compléte sans une mention a 'amoncellement de huit anti-
lopes, récemment abattues, placées a proximité de deux bovi-
dés aux cornes en cceur (bovins, antilopes bubales ou autres).
Alfred Muzzolini et Aldo Boccazi y voyaient des animaux a
I’abreuvoir, ainsi que I’art bovidien en montre effectivement.
L’alignement de plusieurs tétes sur une aréte rocheuse est en
effet trompeur. L’expression graphique de la superposition de
plusieurs animaux et la disposition des pattes repliées ne laissent
cependant pas de doute sur I'interprétation d’animaux morts.
Cette scene secondaire constitue de maniéere peu contestable
une allusion a la chasse. Elle sera évoquée plus loin (cf. fig. 186).

La scena C des auteurs italiens est nettement séparée de 'en-
semble précédent. Par son théme dominant, qui met le spec-
tateur en présence d’un troupeau en marche vers la gauche,
ainsi que par le style des figures tant humaines qu’animales, ce
deuxiéme panneau est graphiquement proche du précédent. Il
peut ainsi soit signer une reprise du theme général du déplace-
ment et de la rencontre en y ajoutant quelques particularités,
soit prolonger le panneau principal en jouant avec Iespace
de la paroi pour suggérer I’éloignement et formuler I'idée de
Parrivée prochaine d’un petit troupeau de huit ou neuf bovins
dont sept grands boeufs, accompagnés d’une douzaine de bre-
bis et de leurs bergers. Quelques détails permettent cependant
de reconnaitre des différences entre les deux compositions. Il
en est ainsi des vétements féminins, moins complexes et moins
recherchés. Les divergences sont cependant plus nettes pour les
décors corporels, certainement masculins, qui sont constitués,
pour les hommes de I’ensemble de droite, de motifs en feston
disposés dans la longueur des membres et du tronc alors que
pour les hommes de ’ensemble de gauche, les lignes orne-
mentales sont transverses par rapport a ceux-ci (fig. 97). Ces
différences permettent certainement de distinguer les statuts so-
claux ou les origines des divers participants au rassemblement.

Quelques éléments supplémentaires sont a prendre en compte. Le
premier, mais pas forcément le plus important, est constitué par
le personnage placé en haut a droite, vétu d’un pagne et tenant
un couteau, au corps décoré et dont I'allure dénote une marche
soutenue dansle sens général du déplacement, tandis qu’un autre
placé devant lui et de méme aspect général, les bras tendus vers le
bas et le haut du corps fortement fléchi en avant, accomplit une
figure «gymnique» connue au Sahara central, dont la significa-
tion, bien str, nous échappe. Un deuxieme détail est constitué par
le face-a-face visible dans le haut de la composition entre un per-
sonnage accroupi ou assis, et un autre, une femme par hypothese,
debout. Fabio Maestrucci et Gianna Giannelli, qui en ont effectué
une étude minutieuse apres traitement de I'image”, interpretent
cette représentation placée a I’écart de la progression du troupeau

53. Maestrucci et Giannelli, 2011, p.261.
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Figure 98— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Détail: couple de personnages, a replacer dans le relevé
général (fig. 92) (relevé sélectif : M. Barbaza).

comme une scene de découpe d’une carcasse d’antilope. Dans la
mesure ou les deux personnages sont indéniablement statiques et
s’opposent en cela au dynamisme du reste des figures, cette scéne
pourrait aussi correspondre a la mention, sinon d’un campement,
du moins d’une halte.

Un autre point remarquable réside dans la représentation
d’une femme juchée sur un baeuf porteur et tenant devant elle
un enfant. Curicusement, la téte de cet animal est surchargée
d’un signe ovalaire cloisonné par cing traits obliques. Exécuté
al’aide d’un trait rouge plus large et plus clair que les autres, ce
signe, qui se soustrait de prime abord a tout réalisme figuratif]
occupe I'emplacement de la téte, cornes exceptées, du beeuf
porteur. Nos collegues italiens interprétent cet élément comme

I'un des tapis (stuoe) ou 'une des huttes (capanne) telles qu’elles
ont été figurées a plusieurs reprises sur d’autres parois tassi-
liennes, a Theren notamment. Cependant, la notation de cet
¢lément de campement, placée curieusement en surcharge du
troupeau en marche, demeure étrangere a 'ensemble figuratif.
Elle pourrait relever du domaine symbolique.

La derni¢re remarque convie a souligner, au-dela des appa-
rences, le grand souci de différenciation des bovins. Malgré
une origine génétique commune comme en témoignent les
ressemblances de taille et de robe, le peintre s’est ingénié a diffé-
rencier chaque animal de tous ses congéneres. Il a retenu pour
chacun d’eux des détails anatomiques spontanés ou artificiels.
Au titre des premiers, on peut retenir les panachures du pelage
des bovins, ici uniformément caractéristiques d’un stade avancé
de la dépigmentation de robes «pie®», ainsi que par la forme
des encornures (en lyre, en tenaille, dissymétriques...). Pour les
seconds, on remarque les déformations volontaires de certaines
cornes. Le petit bétail, veaux qui suivent naturellement leur
mere ainsi que brebis et chevres, est indifférencié. La simple
silhouette ou esquisse qui permet de les évoquer réduit chacun
de ces animaux a une unité au sein d’un ensemble.

Un ultime étonnement suscité par la composition, dont I’étude
est déja riche en rebondissements, est constitué par un couple
d’individus face a face, peut-étre une femme et un homme
(fig. 98), situés entre la scene de découpe avec girafes et les
grands beeufs arrivant de la gauche. Réduit au seul person-
nage de droite dans les relevés antérieurs en raison de I'efface-
ment du tracé du second, ce couple constitue, malgré son faible
rattachement a la dynamique générale de la composition, un
¢lément particuliecrement intéressant en raison de I'originalité
des vétements et surtout de la taille des deux personnages,
nettement supérieure a celle des autres. Se peut-il que ces par-
ticularités indiquent qu’il s’agit la des protagonistes principaux
du scénario en train de se jouer? Sont-ils les destinataires — ou
la raison — du rassemblement en cours? S’agit-il d’une union

54. Dupuy et Denis, 2011, p.31.
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Figure 99— In Itinen (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Vue d’ensemble de la
composition (d’apres un relevé d’Yves Martin, mission H. Lhote).

matrimoniale avec toutes les implications socio-économiques
qu’elle suppose ? Rien, hélas, ne permet de I’athirmer, mais rien
non plus n’empéche de le penser.

En dehors des ressemblances formelles évidentes, la composition
incluant les trois scenes des auteurs italiens présente avec celle
d’Theren, monumentale, des similitudes d’organisation interne
qui, a nos yeux, désignent sans ambiguité 'objet des représen-
tations. Le sujet essentiel est véritablement le déplacement d’'un
troupeau de bovins, individualisés et dénombrés, et la formation
d’un campement comme lieu de rencontre et d’échange. Tous
les autres sujets, pour certains représentés isolément, sont inclus
a titre secondaire dans les grandes compositions; I’étude systé-
matique et globale de I’art bovidien confirme ce point de vue.

Pour Tikadiouine, des interprétations ont mis I’accent sur 'acti-
vité de boucherie et d’approvisionnement en viande, il est vrai
suggérée a trois reprises au moins sous la votte de I’abri. Si
cela était réellement conforme aux apparences, il faudrait aussi
admettre une assez forte dérive des mentalités pastorales. La
découpe animale ne saurait en effet se limiter a la seule dimen-
sion de 'approvisionnement en substance carnée, a partir de
la faune sauvage ou domestique. La consommation de viande
chez les peuples pasteurs est, sans paradoxe, occasionnelle et
ritualisée. La forme de sacralité que sa nature lui confére fait de
I’abattage une action sacrificielle autour de laquelle se réforme
et se reforme le groupe social garant de 'existence de chacun.
C’est certainement cet événement qui est évoqué en marge du

déplacement général comme acte a venir, sanctionnant la tenue
de la réunion prochaine par la mort et le démembrement de
I’animal. Mais c’est aussi la promesse de réjouissances pour
le corps et 'esprit ainsi que la perspective d’échanges en tout
genre : nouvelles, biens et personnes. Ce théme du sacrifice
existe ailleurs, mais peut aussi ne pas apparaitre en fonction des
modalités spécifiques de chaque représentation; il est nettement
moins fréquent que celui du troupeau de bovins en marche,
parce que les Bovidiens trouvaient dans la représentation le
moyen d’identifier leurs animaux et d’en conserver une trace
matérielle sous la forme d’une notation pariétale. Le sacrifice
est une action a la fois abstraite dans sa dimension symbolique
et concrete par la banalité de la pratique alimentaire, méme
lorsque les circonstances I'inscrivent dans un cadre solennel.

A Tikadiouine, cette scéne peut étre considérée, a exemple des
autres représentations marginales et anecdotiques, comme une
ornementation polysémique chargée d’enrichir le discours par
des développements marginaux, incidents et contingents. Ici,
le récit central parait s’amoindrir au bénéfice de la périphérie.

In Itinen (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

La composition d’In Itinen ordonne plusieurs scénes sans réelle
discontinuité et selon les principes généraux propres aux repré-
sentations de méme nature. Sur une longue bande horizontale,
ces dernicres associent des éléments descriptifs coordonnés,
assurant la trame principale de la narration, a des faits ponc-
tuels, éléments incidents constitués de récits secondaires. Tous
ces événements sont en cours de déroulement, aussi bien dans
les environs du campement que dans des lieux éloignés et a des
moments divers (fig. 99).

La partie gauche d’In Itinen montre ainsi le rassemblement en
cours de personnages assis en conversation avec d’autres debout,
alors que les derniers, encore sur le dos de leur monture bovine
ou a pied et a leur c6té, arrivent dans cette zone vraisemblable-
ment prévue pour établir le campement. Contrairement aux
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bovins et ovicaprins visibles dans la partie haute de la représen-
tation, marchant uniformément de la droite vers la gauche, les
beeufs situés a proximité des personnages précédents sont en
stabulation libre, donc statiques et en désordre. L.e campement
se forme alors que les retardataires, tels cet homme ou cette
femme portant sur son dos un enfant, levant le bras et antici-
pant ainsi un salut, y parviennent a peine. Au-dela de ces der-
niers arrivants, la situation est moins claire dans la mesure ou
les liens graphiques se distendent. Plusieurs personnages vétus
de grandes capes blanches ou rouges semblent se saluer en une
scéne qui peut indiquer arrivée de certains a proximité du cam-
pement. La suite est plus incertaine, avec un groupe compact de
sept archers marchant d’un pas égal, esquissant soit une marche
résolue, soit un mouvement de danse. Il pourrait aussi s’agir d’un
peu des deux a la fois, ’allusion a la danse annongant le dérou-
lement d’un rituel a venir ou déja accompli. Un second groupe
semblable au précédent apparait a proximité. La dégradation
vraisemblable de la peinture initiale n’a pas permis au releveur
d’en préciser la véritable nature. Au-dessus de ces deux groupes
en position ordonnée apparait en discontinuité une scene des
plus étonnantes, avec la figuration manifeste d’un élément du
paysage (cf. fig. 116).

Sous le groupe des archers, un individu isolé, vétu d’un simple
pagne et armé d’un arc ou d’un long baton, tend le bras en
direction d’une girafe assez dégradée qui semble elle aussi se
diriger vers le campement. Plus loin encore, d’autres person-
nages arrivent au pas lent des beeufs porteurs.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Cette représentation de Séfar, quoique constituée de figures
assez raides et relativement maladroites par rapport aux pan-
neaux précédents, en reprend néanmoins les principes de
composition (fig. 100). Utilisant les particularités de la paroi
rocheuse pour établir deux des trois huttes délimitant 'espace
du campement, la représentation fait apparaitre un troupeau
de bovins arrivant de la gauche, se mélant a d’autres individus

tournés tantot vers la droite, tantot vers la gauche, manifes-
tement statiques et en stabulation libre. Une corde a veaux,
retenant trois ou quatre jeunes bovins, est représentée devant
les huttes du haut et du bas.

Figure 100 Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Arrivée au campement .

Figure 101 — Oued Djerat (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Le puits et 'abreuvement des animaux.

55. Hugot et Bruggmann, 1999, p.431, fig. 503.
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Ce panneau retient les principes habituels de composition mais
fait appel a des figures assez malhabiles, figées, séparées les
unes des autres. Sila maladresse ne traduit pas le simple reflet
de 'embarras du peintre, elle pourrait indiquer une exécution
lors d’une phase tardive du Bovidien. Dans tous les cas, il n’a
pas été fait appel a un artiste de talent, ce qui est en soi signifi-
catif. La composition déroule bien son cortége de bovins mais
ces derniers ne sont que médiocrement individualisés. Le récit
mythologique survit, mais le mythe a vécu.

Oued Djerat (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Une
représentation tardive

Le panneau peint de I'oued Djerat montre un rassemblement
de bovins autour d’un puits d’ou est extraite I’eau destinée a
abreuver le troupeau (fig. 101). Les figures dans leur plus grand
nombre sont homogenes. Le personnage qui guide les deux
beeufs attelés au char est semblable aux autres personnages
de la composition. Il en est de méme pour les deux beeufs
attelés et des autres. Seules quelques figures de caballins, d’'un
bovin partiel, de quelques animaux indéterminés et d’un dro-
madaire, tous de taille plus importante et de facture différente,
appartiennent a une phase d’exécution distincte, peut-étre plus
récente. Le troupeau est bien attesté, quelques animaux ar-
rivent en file, mais ici aussi quoi qu’il en paraisse, le theme du
rassemblement des personnes n’est guere perceptible. Cest le
puits qui est le motif central et 'abreuvement des animaux la
raison du rassemblement; I’objet de la représentation n’est plus
le campement au sein duquel 'agrégation des groupes s’effec-
tuait afin de devenir le lieu de tous les échanges. Ici non plus, les
animaux ne sont guere individualisés. Quelques girafes, figures
mythiques vraisemblables, sont néanmoins présentes; elles at-
testent du maintien d’éléments remarquables, certes issus de la
tradition mais ne conservant désormais qu’une valeur d’icone.

Le mythe a conservé une part de sa représentation mais parait
vidé de sa signification, tout simplement parce qu’il est désor-
mais sans objet.

De la scene au concept

Une complexité formelle de la documentation, une structura-
tion homogene et explicite de 'ordonnancement spatial des
unités graphiques la composant, mais certainement aussi un
regard instruit par les «outils » conceptuels de ’anthropologie
culturelle et sociale laissent 'espoir d’aborder avec confiance la
phase d’interprétation qui sera poussée, dans la circonstance,
un peu plus loin que 'autorise 'absence de tout contexte lit-
téraire. Quelques remarques préalables s'imposent, rappelant
succinctement les éléments documentaires significatifs et les
outils conceptuels mis a contribution.

Ainsi en est-1l des beeufs en troupeaux plus ou moins impor-
tants ou représentés isolément. Ils constituent les éléments
caractéristiques les plus évidents. Le Bovidien, terme suggéré
a Henri Lhote par Henri Breuil, mérite bien son appellation.

Ainsi également la dimension palethnographique des repré-
sentations, qui apportent de treés substantiels renseignements
sur la culture matérielle des populations de bergers des massifs
centraux sahariens, est-elle évidente et maintes fois soulignée.
De treés remarquables analyses ont été effectuées sur ce sujet;
elles constituent, dans I’état actuel de faiblesse des investiga-
tions archéologiques de terrain, 'une des rares voies d’acces
aux modes de vie de ces populations™®. Ciependant, cet aspect
documentaire ne peut seul prétendre expliquer qu’il y ait eu
création plastique et justifier I’art rupestre. Ce gout affirmé
pour la représentation deviendrait plus compréhensible s'1l était
possible d’y inclure des intentions plus complexes et élevées
que celles relevant précisément de ’anecdote et de la vie quoti-
dienne, éléments placés en totalité et en permanence dans la vie
réelle sous le regard de ceux a qui les ceuvres étaient destinées.
Certes exotiques a nos yeux, ces images n’auraient pas ¢t¢ d’'un
grand intérét pour des individus a la fois créateurs, acteurs et
spectateurs. Leur role devait étre, pour I'essentiel, de convoquer

56. Hachid, 1998 ; Holl, 2004.

149

09/01/2015 10:41



150

3Bergers-v9.indd 150

®

Les Trois Bergers

I’anecdote, le détail réaliste et la représentation de la vie quo-
tidienne, pour inscrire le sens profond de la narration dans un
présent vécu, pour «présentifier» I'intention en quelque sorte.

Il semble judicieux de considérer les représentations pariétales
comme les expressions graphiques de mythes, y compris saisis
sous la version édulcorée de contes, reproduisant tout ou par-
tie des récits qui les véhiculent. Tout en obéissant aux lois de
son mode d’expression (le dessin, la peinture, la gravure et la
sculpture), allusif et synthétique par nature, artiste plasticien
a eu pour tache de traduire les aspects remarquables du récit
originel, c’est-a-dire dans les formes, limites et variantes sous
lesquelles il I’a lui-méme regu. Lartiste a par la suite modulé
le récit en fonction de tous ces éléments fondus dans le creuset
de son talent pour faconner une ceuvre a la dimension de ce
dernier. Il s’en est acquitté, en y laissant les traces de sa fantaisie
et de son imagination ainsi que celles du groupe social auquel
il appartenait. Il a ainsi exécuté son ceuvre en insérant, de
maniére inconsciente et spontanée, son style personnel formé
dans les cadres ontologiques de son temps. Sauf lorsqu’elle
a eu recours a la réduction graphique extréme que permet
I'usage de signes (tres rares au Sahara) ou, pour la sculpture
et la gravure, par la métonymie et la synecdoque permettant
la répétition expéditive et le contournement de I'inertie de la
matiere, I'expression graphique a adopté volontiers les dispo-
sitions d’une narration. Pour y parvenir, celle-ci ne pouvait
que prendre les formes offertes par le registre restreint des arts
plastiques avant 'invention du cinéma et de la bande dessi-
née”’. L'histoire de I’art a dressé depuis longtemps I'inventaire
de ces possibilités.

Ainsi, a I'inverse de ces réductions de forme conduisant a une
figure symbolique (par destination, quoique d’exécution figura-
tive et souvent méme naturaliste) dans une emphase esthétique
totalement inexpressive pour nous, la complexité d’une repré-
sentation peut donner a voir son organisation interne, sa struc-
ture et parfois ainsi une partie de son sens. En effet, comme

57. Azéma, 2009, 2010 et 2011.

I’écrit Claude Lévi-Strauss, «[’acte créateur qui engendre le
mythe est symétrique et inverse de celui qu’on trouve a I’origine
de Pocuvre d’art. Dans ce dernier cas, on part d'un ensemble
formé d’un ou de plusieurs objets et d’un ou plusieurs événe-
ments, auxquels la création esthétique confére un caractere de
totalité par la mise en évidence d’une structure commune. Le
mythe suit le méme parcours, mais dans ’autre sens: 1l utilise
une structure pour produire un objet absolu offrant I’aspect
d’un ensemble d’événements puisque tout mythe raconte une
histoire. I’art procéde donc a partir d’un ensemble et va a
la découverte de sa structure ; le mythe part d’une structure,
au moyen de laquelle il entreprend la construction d’un en-
semble*». Le cheminement mental qui préside a I’élaboration
de Pocuvre d’art est donc de sens inverse de celui qui procede
a la construction du récit mythologique. Ce dernier nait du
mythe — ou structure de I'inconscient collectif —a partir duquel
il se développe, alors que I’ccuvre d’art embrasse ’ensemble du
récit qu’elle s’efforce de synthétiser dans une structure formelle
prenant la forme d’une composition généralement complexe
mais unique. Il revient donc a I’historien de I’art et, en 'occur-
rence ici, a I’archéologue de reconnaitre la nature de cette
construction au travers de I’évidence de ses éléments consti-
tutifs et des liens qui les unissent. Le recours a la synecdoque
ou a I’abstraction a simplifi¢ la tache de I’artiste qui réduit
jusqu’a I'unité le nombre de ses sujets graphiques. Or, dans ce
cas tres fréquent, Pinintelligibilité des images ainsi privées de
tout contexte rend impossible leur insertion dans une trame
narrative, sauf a reconstituer mentalement cette derniere.

Pour comprendre la nature profonde du récit mythologique
et plus encore sa représentation graphique, il n’est pas inu-
tile de reprendre ici la comparaison fugitivement utilisée par
Claude Lévi-Strauss entre une partition pour orchestre sym-
phonique, intégrant ligne apres ligne les morceaux de chaque
type d’instrument, et un récit mythologique ; tous deux sont
pris en compte dans la diachronie de leurs développements, ou
themes musicaux, mais aussi dans la synchronie « symphonique »

58. Lévi-Strauss, 1962, p.40-41.
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de leurs segments, ou mesures de la portée musicale . Le récit
mythologique et ’ceuvre musicale sont contenus dans la tota-
lité de leurs parties (mesures pour ['une, scenes, épisodes ou
événements évoqués par la narration orale ou écrite ou par les
représentations graphiques pour 'autre), méme si, au moins
pour le mythe, chaque «segment» peut renfermer du sens et
étre, de fait, significatif en lui-méme. La signification de chaque
«séquence» peut recouvrir soit la totalité de I'ceuvre qu’elle
résume ou symbolise, soit seulement une partie de cette der-
niere, dont elle ne retient qu’un épisode remarquable pour
son caractere convenu ou au contraire hors du commun. Le
choix a parfaitement pu s’opérer selon des dispositions parfois
inconnues de celui-la méme qui les évoque.

Ainsi, Timidouine 12 rend compte de la structure archétypale
d’un mythe, peut-étre décliné et développé dans plusieurs de
ses segments dans d’autres abris du bassin-versant du Haut-
Mertoutek. Ce dernier, constitué de fait en unités géogra-
phiques et culturelles homogenes et considéré comme tel au
moins pour une partie des représentations qu’il compte, offri-
rait (ce qui reste a démontrer) au travers de ses divers sites
ornés un développement représentatif du récit mythologique
dans sa globalité, au moins dans la forme sous laquelle 1l était
connu, dans une région dont il caractérise, organise et sacra-
lise Iespace.

Ainsi, a ce qu’il semble, la figuration rupestre d’lheren, au
Tassili-n-Ajjer, constitue I’ensemble peint, cohérent et homo-
gene le plus important par son étendue spatiale ainsi, bien sur,
que par I’étendue de son registre iconographique. Il est possible
de penser qu’il constitue le développement le plus complet
qui soit de la représentation de I'un des mythes principaux
de I'«age pastoral» de I’Ahaggar préhistorique. Les variations
généralement plus restreintes du theme du regroupement dans
un campement de bergers nomades existent en nombre suf-
fisant et sous des aspects de détail suffisamment variés pour
que nous soyons assurés de son importance dans I'imagerie,

59. Lévi-Strauss, 1974 (1™éd. 1958), p. 244.

Figure 102— Timidouine 12 (Hoggar, Algérie). Organisation graphique
du panneau (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

et donc dans les imaginations, d'une époque qui s’étend d’un
moment avancé de la période des « Tétes Rondes» jusqu’au
début du Caballin. Parmi quelques sites fondant cette récur-
rence, on peut citer Tikadidoumatine®, In Itinen (tres proche
par le style d’Iheren mais partiel dans sa narration), Ouan
Derbaouen (qui attire la méme remarque tout en offrant des
spécificités remarquables), les innombrables sites ou la repré-
sentation se réduit au segment traditionnel du troupeau en
marche et dans lesquels la narration se limite a quelques détails
significatifs (Jabbaren, Ouan Bender, Rharades, Tadjelamine®',
oued Tasset®?, Tikadiouine, Tédar, oued Teschuinat, Tin
Hanakaten, Tin Ialan dans I’Acacus, Tissebouk, Tissoukal, et
tant d’autres dont il faudra bien, un jour, dresser 'inventaire
complet des gravures et sculptures, bovidiennes par leur theme
iconographique, comme 'on en trouve notamment au Messak).

60. Relevé de I'équipe de Henri Lhote.
61. Hachid, 1998.
62. Hallier U. et Hallier B., 2004.
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Figure 103 — Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Relevé structural. A: campement en formation; B: nouveaux arrivants en deux files distinctes;
Ci: scénes annexes, périphériques ou indépendantes de I’action principale constituée par un campement a la fois en fonctionnement et en cours de formation

(d’apres le relevé de A. Holl; cf. fig. 80, 81 et suivantes).

Timidouine 12 (Hoggar, Algérie)
et lheren (Tassili-n-Ajjer, Algeérie).
Elaboration d’un modéle

Les structures et leurs enseignements

DansI’évidence de sa construction, Timidouine 12 nous donne
une clé de lecture pour d’autres grands ensembles observables
dans les massifs centraux sahariens. Ce site de la Téfedest per-
met de distinguer en effet une zone centrale au sein de laquelle
se déroule 'acte que I'on célebre, que la composition met en
exergue et qui en est donc la «scéne essentielle» : la mise en

présence de deux groupes pour un «colloque» (le «parler en-
semble » étymologique) autour d’un enfant®. Le panneau éta-
blit également, dans le registre inférieur, un secteur d’activités
domestiques apparemment triviales ainsi que, dans la partie

supérieure, le troupeau de beeufs en formation compacte (fig 102).

Ces éléments, sous des aspects de détail différant quelque peu

b bl
se retrouvent dans bien d’autres sites, notamment a Irrekam
Aharhar®. A Theren, une méme organisation, sous ’aspect
général d’une composition horizontale, présente, en utilisant la
dizaine de metres de développement de I’abri, la scéne essen-

5

tielle en train de se mettre en place : la «rencontre » de plusieurs
groupes (deux ou trois, selon que I'on prend en considération

63. Hachietal., 2011.
64. Hallier U. et Hallier B., 2003.
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ou non l'existence d’un groupe déja installé qui en accueille
deux autres de provenance différente, comme I'indiquent les
deux files aux origines distinctes et aux directions convergentes).
Tout ou presque reste encore a faire pour que le campement
soit établi (fig. 103).

Avec la représentation de la marche du troupeau, le camp en
formation est 'un des théemes majeurs de ’art bovidien. Il met
I’accent sur la rencontre de personnages, souvent féminins et
assis, avec de nouveaux arrivants accompagnateurs de trou-
peaux. L'offre de boisson est bien attestée a Iheren. Ce sous-
théme apparait ailleurs, de manicere plus ou moins autonome,
sous Iaspect d’une rencontre réduite a deux personnages ac-
compagnés d’un beeuf ou, de maniere encore plus allusive,
de deux personnages buvant a ’aide d’un chalumeau dans un
grand récipient, comme dans un abri du secteur du Medaforh
dans la Téfedest®. Il peut n’y avoir qu’un seul personnage,
réduisant la scéne a sa plus simple expression.

La zone centrale est bien déja en formation; les actes de ci-
vilité — multiples salutations, «salamalecs» codifiés, échange
de paroles en tout genre suggéré par la main éversée placée
en avant de la bouche (fig. 104), offre d’une boisson préparée
(peut-étre par fermentation) dans des récipients solides... —
se déroulent conformément aux codes de bonne conduite au
sein d’un embryon de camp alors que, plus a droite, on dresse
encore des huttes dont les éléments (les piquets assurément,
mais peut-étre aussi les nattes et les tapis) sont déchargés du
dos des beeufs porteurs fraichement libérés de leur fardeau et
que, plus a droite encore, n’en finissant pas d’arriver, les futures
participantes se hatent vers le lieu de rencontre au pas ferme
de leur monture (des beeufs).

Lartiste a réussi a répondre au défi de présenter un instantané
parfaitement crédible en jouant sur 'espace de la représenta-
tion tout en décomposant le processus d’agrégation condui-
sant a la réunion des personnes, scéne essentielle en devenir,

65. Gauthier Y. et C., 1996, p. 21, fig. 13.

Figure 104— Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : personnages. La
main éversée placée devant la bouche évoque certainement ’échange
de paroles (d’apres un relevé de P. Colombel, mission H. Lhote).

engendrée par le mouvement des individus et des biens, par
leur rencontre et leur confrontation toutes deux sacralisées
par la présentation des jeunes générations et par la parole.
Le panneau d’In Itinen présente, entre autres thémes, une file
d’arrivantes et des baeufs en ordre de marche comme le Sahara
préhistorique en a tant représenté. Déja en place, des beeufs
en désordre ont été placés en stabulation libre.

A Theren, la cohérence temporelle n’est pas réellement mal-
menée par I'introduction de la scéne de cueillette, ou suppo-
sée telle, au sein de cette suite d’actions différentes (cf. fig. 83).
Cette sceéne met en présence deux individus juchés sur ce qui
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ressemble a un arbre ; deux autres personnages au pied de
ce dernier paraissent assister les deux premiers, tandis qu'un
cinquieme, de méme facture, accomplit une gestuelle peu
compréhensible, peut-étre de prosternation devant les boeufs
qui s’avancent vers eux. Malgré 'insertion de la scéne dans le
mouvement général, sans solution de continuité graphique, le
temps et I'espace se distendent quelque peu. La disjonction
qu’introduit ici cette notation incidente est certainement plus
affirmée pour d’autres scénes secondaires émaillant la com-
position. Alors que par sa position dans le déroulement de
I’action, la scéne de ’arbre semble constituer une sorte d’enclave
graphique, a la maniere de I’enclave verbale en usage courant
dans la phrase du latin classique, d’autres scénes paraissent
totalement étrangeres a ’action centrale. Il en est ainsi des
Trois Bergers accompagnés d’ovins, des chasseurs d’antilope et du
lion dévorant sa proie surpris par d’autres chasseurs, qui, par
une mise en image en périphérie du processus central, portent
témoignage de la prise en compte de faits et gestes inscrits dans
une autre temporalité et dans des lieux différents. Se trouvent
ainsi constitués par ces évocations marginales, sous forme de
notes graphiques périphériques, un ensemble de hauts-faits et

d’événements remarquables, pour nous sans rapport évident
ni entre eux ni avec le theme principal. Ces notations, souvent
reproduites, sont certainement d’une grande importance pour
les spectateurs préhistoriques. Ces sortes de «remarques» illus-
trées, ou narrations anecdotiques, seraient d’assez faible intérét
si, a ’exemple du théme des trois bergers, elles ne se retrou-
vaient sous des aspects tres similaires dans d’autres composi-
tions analogues comme a Tikadiouine (cf. fig. 113), de maniere
plus étrange isolément comme a Tadjelamine * (cf. fig. 110),
ou mieux encore dans la partie gauche du minuscule abri de
Ouan Tissemt (cf. fig. 114), sur le haut-plateau de Timalaine
dans la Téfedest®. De style graphique nettement distinct, ces
deux derniéres figurations, distantes de prés d’un millier de
kilometres, présentent trois personnages accompagnés d’une
ou plusieurs brebis — ce sont donc des bergers —, marchant d’'un
pas égal et tenant 4 la main une sorte de rameau ou plumet. A
Ouan Tissemt, les trois compagnons sont vétus d'une peau de
béte représentée sans équivoque. Ils portent la barbe et sont
affublés de coiffures et parures diverses. Comme a In Itinen,
ou la scene est saisissante de réalisme (cf. fig. 116), ils escaladent
une montagne sur laquelle se profilent une vache et son veau.

66. Hachid, 1998.
67. Hachietal, 2011.
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« Patiemment, I’inconscient consciencieux se structure en langage. Difficilement
surmonté, le mal d’étre laisse pointer une lueur d’espoir’. »

1. Charbonneau, 1992, p. 329.
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Theme identitaire

«|l était une fois trois bergers...»

La fréquence d’apparition de trois personnages aux carac-
téres constants, en groupe isolé comme a Ouan Tissemt'
ou a Tadjelamine, dans des contextes divers de rencontre et
d’échange, ou encore dans des actions diverses comme a Theren
et Tikadiouine, indique sans ambiguité la place particuliere oc-
cupée par ce theme. Notons que celui-ci n’est concurrencé en
fréquence que par le troupeau, omniprésent. Ces trois person-
nages, des bergers puisqu’ils sont fidélement accompagnés de
leurs brebis, constituent vraisemblablement un theme mytho-
logique générique a valeur identitaire. A travers eux, on recon-
naissait le récit, malheureusement perdu aujourd’hui. La repré-
sentation des trois bergers comme des personnages hiérarchisés
d’age différent constituait, dans cet ordre de pensée, une figure
ternaire permettant aux auditeurs du conte ou aux spectateurs
des images de s’identifier a 'un d’eux et de se projeter dans la
trame du récit. Son identification a permis d’étendre le champ
de diffusion du «mytheéme» a 'ensemble du Tassili-n-Ajjer (ou
1l est particulierement bien attesté) et a ’Ahaggar.

En apparaissant avec suffisamment de caractéres constants
pour étre clairement identifiée mais avec des différences de détail
notables, cette figuration nous persuade encore un peu plus
d’étre effectivement en présence d’un theme iconographique
tres répandu au sein des populations du Bovidien, et cela sur
une tres large aire de répartition. La fréquence relativement
élevée de I'apparition des trois personnages sur les parois in-
dique qu’il s’agit d’une référence attendue a des faits et gestes
remarquables accomplis par des personnages hors du commun.
La capacité suggestive de la représentation est suffisamment
forte pour pouvoir étre utilisée indépendamment de toute autre
mise en situation. Méme si son essence mythologique parait

1. Hachietal, 2011.

bien résider dans ’association des #ois personnages, immédia-
tement révélée par la représentation graphique, il est important
de présenter, en complément de cette association fondamen-
tale, le détail de la sceéne suggérée par chaque figuration saisie
dans ses particularités.

Les différences, bien réelles, peuvent sans aucune difficulté étre
considérées comme autant de variations du méme segment
mythologique (peut-étre véhiculé pour tout ou partie sous la
forme d’un conte); elles forment dans leur diversité et leur
complémentarité un maillon de la narration généralisée d’un
mythe qui, selon Claude Lévi-Strauss, est définie par I'accré-
tion de toutes les versions percues synchroniquement dans la
diachronie du discours®. Les variations perceptibles au travers
des différentes versions de la séquence peuvent étre réduites et
le discours général «lissé» par réduction du segment narratif
a sa «fonction®».

Pour I’archéologue et I’historien de Iart, la charge sémantique
du segment est déja transcrite dans sa représentation et dans sa
structure ; les variations, parfaitement admissibles si I’on retient
que le discours a transité et vécu dans le temps et dans I’espace,
ne l'altérent en rien. Ces changements et leur éventuelle récur-
rence completent la geste de ces personnages et nous font entre-
voir quelle était leur quéte. La diversité des situations peut en
effet traduire des variations locales du théme principal en des
sortes d’adaptations du récit sous-jacent a des circonstances et
événements secondaires dont I'intérét, réduit, n’est apprécié
que par le seul groupe humain local. Elle peut aussi traduire
une série d’événements survenus au cours d’un périple d’ou
émergent des instants forts, ou pouvant étre considérés comme
tels pour peu que leur évocation se manifeste avec quelques
récurrences permettant de les remarquer.

Les particularités de ’habillement, sous la forme fréquente de
peaux de béte, de la parure, parfois abondante, de la coiffure,

2. Lévi-Strauss, 1958, p. 249.
3. Propp, 1970.
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assez compliquée, du port d’'un rameau ou d’une sorte de
plumet tenu a la main et hérité de certaines représentations
«Tétes Rondes», ainsi que I’association avec quelques bre-
bis peuvent relever de I'un ou I'autre domaine, mais il s’agit
semble-t-il davantage de détails permettant I'identification du
theme que d’éléments traduisant sa fonction. Celle-ci pourrait
miecux transparaitre dans la notation, non systématique mais
bien caractérisée, du theme de la montagne et de celui de la vache
et son veau. Au registre des variations secondaires enregistrées
par ce mytheéme, on note quelques traits curieux et originaux
perceptibles au gré des figurations.

Assabai (Hoggar, Algérie)

A Assabai, dans I’ Ahaggar septentrional®, les trois protagonistes,
qui portent un baton de jet courbe et dont les corps sont couverts
de peintures corporelles ou de tatouages, ou bien encore de scari-
fications (fig. 105), sont en ligne et semblent se suivre.

Ils regardent dans la méme direction, au prix d’une torsion dé-
mesurée du cou. Impossible de préciser s’ils avancent en regar-
dant en arricre, s’ils ont interrompu leur marche et s’apprétent
a faire demi-tour dans la direction qui retient leur attention, ou
s’ils reculent. Dans ce dernier cas, cela renforcerait le role de
guide du troisiéme personnage, le plus important si I'on en croit
ses ornements corporels. A moins bien stir que ce ne soit lui qui
recule. Il est apparent que I'un d’entre eux, peut-étre le plus agé,
joue un role prépondérant.

Dans 'ignorance de ce que la scéne a pu représenter vraiment et
signifier pour I"auteur de la composition, 'imagination prend le
relais de 'analyse et suggere d’y voir une sorte de danse, alternant
les déplacements rythmiques d’avant en arriére.
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4. Muzzolini, 1995a.

Figure 105— Assabai (Hoggar, Algérie). Les trois bergers.

Tédar (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Tédar? (ou Tidder®) (cf. fig. 144), les trois compéres, en forma-
tion serrée et en déplacement rapide comme I'indique le compas
tres ouvert de leurs jambes, adressent un regard inquiet a la lionne
bondissant dans leur direction. Leur attitude est semblable, mais
s’ils ne different guere par leur ornementation corporelle faite de
motifs géométriques, leur évocation graphique en trio permet
de les distinguer, et donc, pour les observateurs de I’époque, de
les identifier.

Le plus ¢loigné (le plus haut selon la mise en perspective) est le
plus important par la taille, peut-étre aussi le plus agé et donc le
«responsable » du groupe. Chacun d’eux est aftublé d’une coiffure

5. Hachid, 2000, p. 70, fig. 68.
6. Hallier, 2010, fig. 13a et 13b.
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ou d’un couvre-chef différent: le «chef » porte une sorte de bon-
net a sommet arrondi retombant vers I’avant, celui du milieu a
les cheveux, sil s’agit bien de cela, réunis en gerbe sur le sommet
de la téte, tandis que le troisieme porterait un simple bonnet en
calotte. Outre la lionne, la composition se distingue des autres
représentations intégrant les trois personnages (s’agit-il toujours
de bergers ici?) par la présence d’autres individus participant a
la scene, s’inclinant devant le félin ou s’en écartant vivement.
Subsidiairement, ensemble illustre une arruption soudaine dans
un cercle d’humains.

Oued Kessan (Tadrart Acacus, Libye)

A Oued Kessan, dans I’ Acacus, nos trois personnages, qui portent
une sorte de bonnet phrygien, a moins qu’il ne s’agisse de leur
coiffure habilement montée, abordent une jeune girafe couchée’.
Le tracé d’un bovin est visible en dessous des personnages. Il est
impossible cependant de préciser la nature de cette association,
qui peut également résulter d’un rapprochement fortuit par super-
position, et donc d’une exécution décalée dans le temps avec une
certaine antériorité de I’animal (fig. 106). Dans le cas contraire, la
construction associant intimement un bovin et une girafe a trois
bergers et a leur brebis serait des plus remarquables, en ¢laborant
une représentation détachée du réel et tendant a évoluer vers une
forme d’abstraction graphique. L’ovin qui gambade a leur suite
parait bien leur étre associé. Dans I'illustration de cet épisode,
on retient, entre autres ¢léments graphiques, I'intérét accord¢ ici
aussi a la coiffure.

Tadjelamine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Tadjelamine, les trois personnages font face a un éléphant, pour
autant que I'on puisse retenir la contemporanéité des figures, tan-
dis qu'immeédiatement a leurs abords, un quatriéme personnage
tenant un baton est courbé en avant jusqu’a mettre les mains a
terre. Ils sont suivis d'un autre, dont la nuque est surmontée d’un
objet énigmatique, ou d’un signe, en forme de rectangle allongé ;
cet individu semble tenir des végétaux, de la méme nature que
ceux que ’on voit également apparaitre en divers endroits du
corps des trois bergers. A la différence des autres, ces derniers sont
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7. Hachid, 2000, p. 71, fig. 69.

Figure 106 — Oued Kessan (Tadrart Acacus, Libye). Les trois bergers,
accompagnés d’une brebis, rencontrent une jeune girafe.

nus. Ils levent chacun un bras, exhibant une plume ou un rameau.
Leur coiffure ou couvre-chef, ou un peu des deux a la fois, est
remarquable : elle reprend les dispositions déja observées sur la
représentation de T'édar, avec un jaillissement sommital de fibres
ou de poils, a moins qu’il ne s’agisse des cheveux eux-mémes, sur
—ou au travers — d’une sorte de calotte assujettie a la téte. La base
du cou du premier des trois personnages porte un motif en « V»,
sans qu’il soit possible de préciser il s’agit d’une ornementation
corporelle ou d’'un élément de parure, peut-étre en relation avec
un dispositif visible vers le milieu de son dos, vestimentaire par
hypothese. Enfin, attitude remarquable exprimée par lartiste,
le premier des trois personnages porte la main en avant de la
bouche, comme a Theren et a Tikadiouine, vraisemblablement
pour exprimer la parole.
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Figure 108— Tin Abanora (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Les trois bergers. Image
a comparer notamment a celle de Ouan Tissemt, dans la Téfedest.

Figure 107 — Tadjelamine (Tassili-n-Ajjer, Algérie).

Les trois bergers, placés entre deux autres personnages, brandissent

de courts objets courbes. Le plus petit, vraisemblablement le plus jeune,
a été figuré entre ses deux compagnons.

Malgré la forte originalité du style, des accessoires dont les ber-
gers sont affublés et des attitudes des uns et des autres, ’'ensemble
répond aux caractéristiques des scénes évoquées précédemment.
Cees éléments attestent de la variabilité du discours au gré des
groupes qui en sont porteurs et des artistes qui le traduisent en
image. Malika Hachid présente la scene comme la représentation
possible d’«une sorte de jeu d’adresse, de compétition ou de joute
a la fois sportive et guerriere®» (fig. 107).

Tin Abanora (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Dans I’abri de Tin Abanora’, proche d’Theren, ont été représen-
tés trois personnages en mouvement, d’exécution en tout point
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8. Hachid, 2000, p. 69, fig. 64.1.
9. Lajoux, 2012, p. 118.

remarquable, en aplats d’ocre rouge sur une paroi blanchatre
(fig. 108). Un peu a la maniére de Ouan Tissemt, dans la Téfedest,
ils ne s’inscrivent dans aucun style reconnu de la fin du Bovidien.
Leur dessin est habile et soigné ; expression tres réaliste donne
de manicre convaincante I'impression de regarder un petit groupe
bien décidé progressant a bonne allure.

Ces personnages sont parfois considérés comme des femmes por-
tant une jupe ou un large «short», alors qu’aucun détail objectif
ne permet une caractérisation de genre. Bien au contraire, celui
qui ouvre la marche ainsi que peut-étre celui qui le suit paraissent
affublés d’une courte barbe. Ils rejoindraient en cela plusieurs
autres représentations de méme nature au sein du théme icono-
graphique des trois bergers.

La représentation est néanmoins originale a plus d’un titre. On
note la modernité des vétements, surtout celui du premier per-
sonnage, peut-étre d’ailleurs plus apparente que réelle dans la
mesure ou, plutoét que d’un vétement cousu, il pourrait s’agir
en réalité d’une peau animale saisie a la ceinture, dont les pans
retombent sur les cuisses ainsi que le suggerent les irrégularités de
teinte observables notamment sur la cuisse gauche. Une lecture
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Figure 109 — Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Trois personnages montés sur un beeuf.

analogue peut étre proposée pour le vétement porté a la taille par
les suivants. Le haut de leurs corps est diversement couvert, d’'une
sorte de plastron pour le premier et d’une ample chasuble pour
le second. Chacun d’eux est porteur d’un type différent de coif-
fure: a haute coiffe bombée, peut-étre en fibres tressées, pour le
premier, en bicorne pour le deuxiéme et en bonnet simple pour le
troisiecme. Enfin, élément décisif, le premier tient le fameux plumet
ou rameau déja reconnu sur d’autres représentations. Les carac-
teres constants que constituent rassemblés cet objet, le nombre
de personnages vraisemblablement masculins, leur progression
résolue vers un objectif ici indéterminé, la hiérarchie du statut
graphique de chacun d’eux et donc de leur statut social ainsi que
I'intérét accordé a la coiffure, inscrivent avec une certaine assu-
rance cette composition parmi les meilleures illustrant ce theme.

Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Jabbaren, seule Pexistence d’un trio de personnages établit la
possibilité¢ d’inscrire la représentation dans le theme des trois ber-
gers (fig. 109). Le gotit de chacun d’eux pour la parure et la coif-
fure est bien présent. Ils constituent cependant la seule occurrence
de leur représentation a dos de beeuf. I’évocation de ce théme

Figure 110— Tadjelamine-Tahilahi (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Comme a Ouan Tissemt, les trois personnages sont barbus, richement
coiffés et iennent a la main une sorte de plumet ou de rameau.

parait donc possible mais incertaine, au moins tant qu’elle est

unique '°.

Tadjelamine-Tahilahi (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Tadjelamine, dit parfois Tahilahi, le groupe des « Trois» s’af-
fiche dans toute sa plénitude (fig. 110). Cette représentation a
d’ailleurs été maintes fois remarquée et reproduite. On releve
parmi les éléments notables la marche coordonnée et décidée
des trois bergers, accompagnés d’ovins ou de caprins, leur courte
barbe qui en fait de jeunes hommes, leurs coiffures plus ou moins
importantes, mais assez semblables et a aigrette, ainsi que, et sur-
tout, le plumet ou rameau tenu a la main par les trois comperes.
Le cadrage trop étroit et ’'absence de relevé empéchent de per-
cevolr, pour autant qu’il ait été figuré, la nature de leur objectif.
La progression des trois personnages étant ascendante, on peut
supposer que leur destination est située sur un lieu élevé, peut-
étre une montagne.

10. Lajoux, 2012, p. 181.
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Dans les monts Ifedaniouen, dans la partie supérieure de 'oued
Tasset, plusieurs panneaux aux peintures malheureusement as-
sez estompées montrent des assemblages intéressants ''. Plusieurs
scenes fondamentales, réalisées dans le style d’Theren-Tahilahi,
rappellent le theme des trois bergers. Ainsi, a Tikadiouine, trois
personnages sont représentés en train de découper un bovin;
s’agit-il ici également de ce théme mis a contribution?

Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

La grande composition d’Iheren ' intégre, en position marginale,
une référence aux trois bergers. Ils apparaissent dans la partie
supérieure du panneau et n’entretiennent apparemment aucun
lien direct avec les autres représentations, plus ou moins proches.

Les trois personnages, accompagnés de deux brebis ou de deux
cheévres, sont représentés arrivant de la gauche, ainsi qu’en té-
moignent les derniers individus marchant (un personnage et un
animal) alors que les autres sont statiques (fig. 111). Le chef de
file est manifestement en train de parler avec force gestes avec
un quatriéme personnage venant de la droite, a leur rencontre
donc. Les trois arrivants sont armés d’un long baton (ou jave-
lot) et deux d’entre eux tiennent de courts objets indéterminés:
un baton coudé pour I'un et un objet en accolade pour I'autre,
peut-étre assimilable au rameau, ici dédoublé. Leur vétement
est identique; il consiste selon toute vraisemblance en une peau
animale nouée autour des reins. Leur coiffure est remarquable:
assez volumineuse et plus ou moins complexe selon les individus,
elle est dans tous les cas ornée de longues plumes ou aigrettes
en nombre variable. Cette scene est précieuse car elle permet,
comme a Tikadiouine, de rattacher I’épisode des trois bergers,
fameux pour les narrateurs, a ’ensemble du récit mythologique.
Selon le fonctionnement en synecdoque — la partie valant pour
le tout —, c’est bien la totalité du mythe qui est suggérée, de ma-
niere consciente ou non, chaque fois que sont évoqués ces trois
personnages, peut-étre héroiques mais, en tout cas, aux faits et
gestes remarquables.

11. Hallier U. et Hallier B., 2002, p. 114.
12. Lhote, 1978.

Figure 111~ Theren (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Détail : rencontre des trois
bergers avec un quatrieme personnage.

Ouan Bender (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

La représentation de I'abri de Ouan Bender reprend plusieurs
aspects de la peinture d’Theren, notamment celui de la rencontre
des trois bergers, arrivant de la gauche, avec un quatriéme per-
sonnage, venant de la droite. Tout le monde néanmoins est ici
armé d’arc a triple courbure; les fleches sont portées en faisceau
a la ceinture. Les trois personnages venant de gauche arborent
une courte barbe pointue soulignant un net profil europoide, a
la différence du quatriéme venant de droite, glabre, prognathe et
sans coiffure visible (fig. 112). Au sein du groupe des « Trois», la
hiérarchie est exprimée par la différence de taille des individus;
ainsi, le premier de la file est ausst le plus important par la taille.
Ils sont vétus de tuniques faites de peaux animales, retenues par
une épaule et assujetties dans deux cas a la taille par la ceinture
qui supporte également les fleches. Leur coiffure est élaborée ;
elle integre une coiffe surmontée de plumes ou de tout autre type
d’excroissance remarquable. Les trois hommes sont accompagnés
d’une vache et d’un veau ainsi que d’un bouc (ou bélier).
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Figure 112 Ouan Bender (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Rencontre des trois
bergers avec un quatrieme personnage. Vétus de peaux de bovin, ils
portent une courte barbiche et sont soigneusement coiffés. Le troisieme,
plus petit, est certainement le plus jeune des trois (détail d’apres H. Lhote).

Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Comme a Theren, le panneau principal de Tikadiouine ' présente
le double intérét de nous montrer les trois personnages a la fois
dans une situation originale et de les mettre en relation avec le
reste de la composition (fig. 113). Cette mise en contexte ne pou-
vait se baser sur le relevé d’Alfred Muzzolini et Aldo Boccazi, qui
a été limité par la dégradation de certaines zones de la paroi. Ce
défaut, qui n’est pas imputable aux releveurs dans la mesure ou il
marque une ¢tape désormais dépassée de la technique du relevé,
altere également les observations d’Augustin Holl, qui tente de
retrouver un enchainement logique aux sept séquences identifiées
et de leur donner une signification globale. Intention des plus inté-
ressantes et louables, qui s’est heurtée aux limites du document
disponible pour I’étude. Le récent relevé de Fabio Maestrucci et
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13. Hachid, 2000, p.61, fig. 48 ; Hallier U. et Hallier B., 2002.

Gianna Giannelli '* donne une idée beaucoup plus précise de la
composition. La reprise de 'étude '° permet de proposer une nou-
velle lecture apportant quelques précisions et compléments aux
données déja reconnues. Le relevé établit une continuité entre des
ensembles de figures, initialement disjoints comme en une sorte de
séquencage ; c’est le cas pour la sceéne des trois bergers, indénia-
blement présente dans la composition mais intégrée sans solution
de continuité a elle ou, du moins, a une partie de cette derniére.

Deux des bergers, en position accroupie, ont parfois été présentés
comme ¢épiant un fait non précisé sur la gauche. Dans cette lec-
ture, le troisieme, tourné en sens inverse, vers la droite, est censé
protéger leurs arricres en brandissant un objet, peut-étre un cou-
teau courbe composite. Une meilleure observation montre que
les deux personnages accroupis sont en train de déposer un objet,
ou une «chose» oblongue de nature indéterminable, a proximité
d’une forme allongée en aplat rouge, calée contre un ressaut de
la paroi. Une partie de cette irrégularité rocheuse s’est détachée,
rendant la masse colorée inintelligible, pour autant qu’elle ait pu
I’étre dans son état initial. Le personnage debout n’assurerait donc
pas la défense des arriéres du groupe mais arréterait d’un geste
d’autorité la progression du troupeau, alors que ses comperes
accroupis, déja arrivés au terme de leur périple, accompliraient
les rites de civilité, de déférence, d’échange ou un peu de tout cela
ala fois. La relation qui s’établit entre ce troisieme personnage et
le bovin allongeant le cou et levant la téte dans une attitude tres
naturaliste est connue ailleurs. Elle apparait souvent comme une
sorte de salut réciproque. Elle assure a Tikadiouine une liaison
graphique habile entre les diverses «scenes» et en conforte le
caractere discursif.

Dans le détail de la représentation, on remarque plusieurs ovins
étroitement mélés au petit groupe ; 'un d’entre eux, dont on
n’apercoit que I'avant-train, le poitrail et la téte, semble assister,
le cou bien dressé, ’homme debout, tandis qu’un autre, dressé
et bien campé sur ses pattes postérieures, le cou vertical et la
téte droite, seconde les deux individus accroupis. Les bovins sont
présents dans les abords immédiats de la scéne, et notamment au-
dessus des trois personnages. Ils assurent une étroite continui-
té avec le reste de la composition. Les détails vestimentaires se

14. Maestrucci et Giannelli, 2011, p. 241-273.
15. Ferhani, 2013.
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Figure 113 Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail: les trois bergers accompagnés de leurs brebis. L'un d’eux arréte et salue le troupeau
en levant un objet, peut-étre un long couteau courbe composite (cliché: LY. Ferhani; relevé : M. Barbaza).
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limitent a un vétement pendant assujetti a la ceinture et une
coiffe globuleuse sans ornementation. Le décor corporel est
par contre bien affirmé, sous la forme de marques peintes ou
tatouées formant des chevrons ou des zigzags couvrant les corps.
L’équipement se limite a un objet courbe, peut-étre un baton de
jet ou plus probablement une sorte de long couteau composite consti-
tué¢ d’'un manche armé de lames de silex, un peu a la maniere
des faucilles préhistoriques. L'un de ces objets nettement coudé,
posé a terre au pied de son propriétaire vraisemblable, montre
tres clairement la séparation longitudinale marquant, selon ’hy-
pothese, la jonction des armatures lithiques et de leur support.
Ce sont d’ailleurs les mémes instruments dont se servent, dans le
méme panneau mais sur une scéne différente, les personnages
qui découpent un bovin.

Ouan Tissemt (Hoggar, Algérie)

Les peintures de Ouan Tissemt, qui figurent trois humains a
gauche '’ (fig. 114) et deux a droite (non figurés ici), accompagnés
d’ovins (Ouvis longipes) pour les éléments les plus remarquables, ont
été exécutées dans une petite concavité dont la forme pourrait
grossicrement étre réduite a deux cones partiels accolés mais
distincts.

L’ensemble se présente des I’abord sous Iaspect principal de trois
personnages barbus, en file indienne et regardant vers la droite. Ils
sont associés a sept ovins évoluant pour la plupart dans le méme
sens que les personnages, a I’exception d’un seul, évoqué par une
téte et un cou, tourné en sens inverse.

Les trois personnages, aux corps massifs, sont de dimensions im-
portantes (70 cm pour I’'homme du milieu) et de bonne conser-
vation générale, a 'exception des tétes qui n’ont été pergues
qu’apres traitement de I'image. Des plages d’ocre rouge cernées
de blanc déterminent les membres inférieurs (a I'exception des
pieds, qui ne sont pas représentés), les membres supérieurs ornés
de bracelets (poignets et coude), ainsi que les troncs et les cous.
L’observation méthodique permet de percevoir les tétes dans leurs
particularités. Celle du premier personnage (a droite) est exécutée
en aplat de couleur ocre, alors que les deux autres n’apparaissent
qu’en contraste vraiment tres peu évident par rapport a la couleur
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16. Hachietal., 2011, p. 175.

Figure 114— Ouan Tissemt (Hoggar, Algérie). Les trois bergers et
leurs brebis se dirigeant vers une vache et un veau. Le deuxieme
personnage tient un rameau ou un plumet, tandis que le premier
est juché sur des accidents naturels de la roche pouvant évoquer la
montagne (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

initiale de la paroi. Ces deux individus portent une barbe ainsi
qu’un couvre-chef, peut-étre orné d’un décor en volutes pour le
personnage de gauche. Les vétements, qui se limitent pour chacun
a une peau animale vraisemblable, sont de la couleur de la paroi,
en réserve du pigment a 'ocre rouge. Ces habits sont assujettis a
la taille par un lien (premier et troisicme personnages) ou retenus
au-dessus d’une épaule (deuxiéme personnage). Le personnage
central tient dans sa main droite un objet en forme de plume
ou de rameau, selon une disposition connue dans la Téfedest et
ailleurs. Un repentir graphique a corrigé la position (et certai-
nement ausst les dimensions trop restreintes) du bras gauche du
personnage central.

Selon la particularité de composition évoquée plus haut, les
regards sont tournés vers un boviné ; ’animal est selon toute
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vraisemblance une vache, comme le laisse penser la représentation
entre les deux pattes postérieures du pis et de ses mamelles. Elle
est accompagnée d’un veau de plus petites dimensions et réduit a
sa partie antérieure. La composition peut étre considérée comme
un moment de contemplation (plus qu’une véritable cérémonie)
d’une scene maternelle en hommage a un animal sacré, peut-étre
retrouvé apres une longue recherche.

Issalamine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Selon Alfred Muzzolini, le style graphique des trois personnages
ornant I’abri d’Issalamine, situé sur le plateau de Tadjelamine au
Tassili-n-Ajjer, les inscrit dans le contexte des représentations du
groupe d’Theren-Tahilahi!”. Malgré ’absence de contexte évo-
cateur d’une activité pastorale, le regroupement ternaire invite a
y reconnaitre le theme désormais bien identifié des trois bergers
(fig. 115).

Certaines maladresses mettent en évidence la rapidité d’exécu-
tion de 'ceuvre. Concourent a cette impression le repentir visible
sur la représentation du personnage le plus a gauche, dernier de
la courte file, dont une premiere téte implantée trop bas semble
désormais émerger de I’épaule, ainsi que 'imprécision de 'orga-
nisation de certains segments corporels du premier individu, sur
lequel les traits en zigzags nerveux des peintures ou tatouages se
confondent avec le dessin des membres supérieurs. La coiffure et
les couvre-chefs ont par contre fait ’'objet de soins particuliers,
indiquant I'intérét accordé a ces éléments. La complexité de la
coiffure du premier personnage est représentative de cet effort; il
est difficile d’y distinguer ce qui reléve du traitement des cheveux
de I'apport d’éléments extérieurs (plumes, aigrettes, poils...) pour
former, avec la téte elle-méme, une masse confuse d’ou émergent
des ornements. Si 'on en croit les lignes brisées qui représen-
teraient les bras, ce personnage principal serait tourné vers ses
deux accompagnateurs. Ceux-ci ont des coiffures plus modestes
en volume mais a peine moins complexes; ces accessoires vesti-
mentaires sont de probables éléments de hiérarchie au sein du
petit groupe. Différents selon les représentations, ils sont peut-étre
également des éléments identitaires.
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17. Muzzolini, 1995a, p. 24, fig. 26 et p. 246.

Figure 115 Issalamine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : les trois bergers.

D’exécution tres nerveuse, cette composition s’attarde sur les détails des
coiffures. On note le repentir d’une téte placée trop bas et intégrée a
I’épaule du personnage de gauche (cliché: I'Y. Ferhani; traitement par
infographie).

In ltinen (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

L’abri d’In Itinen '® recéle une grande composition qui évoque
par certains de ses aspects, notamment ses dimensions et sa com-
plexité, les représentations d’Theren et de Tikadiouine (fig. 116).
Comme dans ce dernier site, le message est assez confus et ne se
laisse pas décomposer facilement. Pour autant, plusieurs segments
sont parfaitement identifiables, a I’exemple de celui qui met en
scene, fait des plus rares, un élément du paysage minéral sous la
forme difficilement contestable d’un gros rocher se terminant en
éperon, sur lequel se dressent une vache et son veau a la mamelle.

A Pautre extrémité de la représentation, saisissante de réalisme,
de la vache et de son veau, apparaissent, dans la partie basse du
rocher qu’ils sont en train de gravir, trois personnages placés dans
une configuration assez semblable a celle de Ouan Tissemt. Le
premier, représenté avec minutie, est vétu d’une sorte de cape ou
de pelisse et d’un bonnet, tous deux de couleur claire. Les deux
autres sont plus simplement vétus ; 'un porte une tunique, 'autre
une grande cape, toutes deux de couleur brun-rouge. Entre ce

18. Lhote, 1978.
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Figure 116 In Itinen (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : possible
évocation du théme des trois bergers. La représentation d’une vache
et de son veau rappelle la composition de la partie gauche de Ouan
Tissemt. Le rocher escarpé, vision de la montagne en réduction,

est avec Ouan Tissemt (cf. fig. 114) I'une des rares évocations d’un
¢élément du paysage (relevé : Y. Martin, mission H. Lhote).

petit groupe et la vache, l'artiste a placé un quatrieme person-
nage qui parait pousser devant lui deux brebis en direction des
trois précédents. D’autres ovins se profilent dans le second plan
de la composition. Convaincu du grand intérét narratif de cette
scene mais dans 'impossibilité d’en percevoir le sens exact ou,
plus exactement, dans la difficulté d’en choisir un, on retiendra
ici comme ¢lément significatif principal la mise en situation de la
scene dans un lieu élevé, méme 71l est vraisemblable que I'action
essentielle, qui doit relever de ’échange verbal exprimé par les
gestes, recouvre une autre dimension.

Tadrast (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Les trois personnages de Tadrast ont été décrits avec précision par
Yves Gauthier et Denis Lionnet, qui en livrent un relevé détaillé
et une photographie °. Ils nous présentent ainsi les trois indi-
vidus, deux grands et un plus petit, entourés de six animaux,
exclusivement des beeufs, aux robes bicolores noires et blanches
(fig. 117). Les personnages sont «précédés d’une vache dont les
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19. Gauthier et Lionnet, 2005.

Figure 117 — Tadrast (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Détail: les trois bergers (relevé : Y. Gauthier et D. Lionnet).

pis sont visibles entre les pattes arriére (comme en Ennedi, au
Djebel Awenat, Libye et au Gilf Kébir...)*» et a Ouan Tissemt,
dans la Téfedest.

Les trois bergers sont représentés en perspective tordue, soit le
haut du corps en vue faciale et la téte ainsi que le bas du corps en
vue de profil, avec une tres nette différenciation des plans formés
parles jambes droites, en avant, les jambes gauches et les bras, no-
tamment les droits qui se superposent aux troncs des personnages.
La position des membres supérieurs et inférieurs crée ainsi une
perspective, certes courte mais indéniable, et indique la marche.
Peu vétus a I'exception d’une sorte de pagne pour 'un d’eux, ils
portent des marques corporelles de nature indéfinie. Leurs tétes
sont plus ¢tonnantes; leur représentation détaillée, avec un réel
souci d’identification des personnages, déja différenciés par les
décors corporels, rapproche leur exécution du portrait. Outre les
particularités anatomiques bien soulignées par Yves Gauthier et
Denis Lionnet, qui les ont reproduites dans leur relevé, on note le
caractere avenant du sourire, les différences de forme des visages,
plus allongé pour le plus grand. Le personnage le plus petit, certai-
nement plus jeune, est dépourvu de barbe; il pourrait s’agir d’un

20. Gauthier et Lionnet, 2005, p. 131.
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adolescent. Les couvre-chefs, ici comme dans d’autres reprises
du théme, ont fait 'objet d’un traitement attentif ; ils adoptent
la forme d’un haut bonnet en ogive ou d’une sorte de mitre de
couleur claire sous des nuances variables. Le plus jeune des trois
porte une coiffure de dimensions plus réduites.

Avec prudence et réserve mais non sans arguments, les auteurs
proposent d’attribuer ce remarquable ensemble a la période des
«T'étes Rondes». Malgré un certain nombre de concordances
indéniables avec des représentations de cet ensemble chrono-
stylistique, d’autres éléments pourraient contribuer a lui recon-
naitre une chronologie plus tardive. Pour ce classement militent
deux ¢éléments fondamentaux. Le premier est constitué par le
traitement de I'image des trois bergers eux-mémes, fortement
différenciés par des traits réalistes faisant de chacun d’eux des
individus, souci renforcé par I'intégration de la perspective,
usage rejeté de maniére quasi systématique lors de la période des
«Tétes Rondes». Le second argument est d’ordre plus général,
en renvoyant a une inscription du théme des trois bergers dans
la période du Bovidien et méme, souvent, a une phase tardive
de celle-ci. Pour tenter de concilier des positions antagonistes a
Pexces, il resterait a imaginer le développement du theme sur
une longue durée, depuis la période finale des « Tétes Rondes»
jusqu’au terme du Bovidien. La thése n’est pas intenable, mais
elle est, pour I'instant, impossible a vérifier.

Toutes les observations précédentes, faciles a effectuer pour
le theme des trois bergers en raison de la simplicité, de la fré-
quence et de I’évidence de la représentation, sont également
possibles a propos de deux autres segments essentiels pour la
compréhension générale des grandes compositions figurant
un campement en formation et évoquant finalement le theme
de la rencontre. L'un, les danses rituelles, n’est qu’occasionnel.
L’autre, le troupeau en marche, est fondamental.

Théme de localisation

La montagne sacrée

L’absence de figuration du paysage et, a fortiori, de paysage de
montagne est conforme aux principes de représentation de la
totalité de ’art des peuples sans écriture. On ne représente pas
ce qui est évident, c’est-a-dire ce qui, naturellement présent
dans ’environnement immédiat des groupes humains, ne par-
ticipe pas a ’action intentée. Les exceptions constituées par les
deux sites précédents montrent que la montagne était devenue
dans la circonstance un véritable acteur de I’événement en
permettant de le localiser (fig. 118).

Pour la Préhistoire, hormis certainement les grands monuments,
et notamment pour l'art tres divers de 'ensemble de la période,
seule la présomption est a I'origine de la distinction entre ce qui

Figure 118— Vue d’In Akoulmou et du plateau détritique de Timalaine
(altitude voisine de 1 500m) depuis le col de Ouan Tissemt (plus de
2000m d’altitude) (cliché : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).
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pourrait matérialiser un lieu sacré de ce qui ne I’était vraisembla-
blement pas. La montagne a pu devenir, au cours des millénaires
et des modifications environnementales du Sahara, 'un de ces
espaces a fort contenu spirituel. Cette difficulté a caractériser des
espaces particuliers est d’autant plus forte lorsque I'archéologie
est muette sur les fonctions des sites et que rien ne permet de
caractériser leur mode de fréquentation et d’utilisation. S’ajoute
a cette restriction et la compléte si elle ne 'explique pas, 'absence
de discontinuité, selon la logique des sociétés sans écriture, dans
Pespace et dans le temps entre 'imaginaire et le réel, 'animal et
I’humain, ce dernier et le végétal, I'inerte et le vivant, et 'esprit
qui anime le tout. Aucune rupture donc entre le profane et le
sacré, pour des populations volontiers «analogistes », sinon «ani-
mistes». Faut-il considérer que quelques sites ornés seulement
alent pu jouer le role d’espaces sacrés? Méme cela est douteux
car, grands ou petits, ces innombrables lieux ornés de peintures
rupestres sont tous porteurs de messages inscrits dans la mytholo-
gie de 'époque. La sacralité se dilue en une multitude d’espaces;
elle investit donc en réalité Pespace dans sa totalité. A la sacralité
de Séfar; au Tassili-n-Ajjer; ou d’Echapouten, dans la Téfedest
— pris comme exemples car situés dans les centres spirituels de
quelques-unes des aires de fréquentation des populations « Tétes
Rondes» — succederait donc, au Bovidien, la sacralité de la mon-
tagne elle-méme. Les lieux sacrés sont des lors les monts du
Hoggar et les plateaux d’altitude des tassilis qui 'entourent. Les
abris peints, innombrables mais de dimensions plus restreintes et
dans des lieux plus confidentiels, sont désormais dévolus a I’évo-
cation inlassablement narrative des rapports entre les hommes
et leurs troupeaux, qui ne prendra fin que tardivement, alors
que laridification aura mis un terme au pastoralisme et aux
modes de vie qui 8’y rattachent. Pour un intervalle de quelques
millénaires, la société pastorale aura trouvé dans la montagne la
solution partielle et temporaire a ses tourments, rapports initiés
des la phase des « Tétes Rondes» donnant a la montagne une
«dimension sacrale» au sein de la nature?'. Les montagnes ne
sont pas ’absolu, mais elles le suggérent™.

21. Davy, 1996, p.33.
22. Samivel, 1973, p.239.

Le développement des pratiques pastorales du Bovidien favo-
rise une prise en compte du monde environnant, beaucoup
plus proche du réel comme en témoigne, entre autres éléments,
I’apparition de la perspective objective. Cee changement pictu-
ral s’opére au sein de représentations dont les sujets, certaine-
ment toujours empreints de religiosité, se déplacent du champ
de I'introspection individuelle — méme si elle est célébrée col-
lectivement — a celui de 'inquiétude d’une société pastorale
confrontée a ses succes ainsi qu’aux contraintes croissantes
de son environnement et, désormais, en proie aux difficultés
socilo-économiques que ces deux phénomenes, incompatibles
a terme, génerent.

La montagne représentée

Ouan Tissemt (Hoggar, Algérie)

Le minuscule abri de Ouan Tissemt occupe une position élevée
(plus de 2000 m d’altitude) en marge du plateau supérieur de
Timalaine, a proximité du col qui ouvre largement la vue sur le
plateau inférieur et sur 'imposant monolithe d’In Akoulmou (cf.
fig. 118). Le relevé attentif de la paroi gauche a montré que la
montagne y est suggérée sans équivoque, quoique discrétement,
par Partiste (cf. fig. 114). Elle est évoquée par les aspérités natu-
relles de la paroi, disposées en gradins irréguliers — n’est-ce pas
la Téfedest elle-méme ? — que commence a escalader le premier
berger guidant le groupe.

In Itinen (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A In Itinen, la montagne est représentée de maniére trés remar-
quable, sous la forme exceptionnelle d’un élément rocheux struc-
turant I'espace (cf. fig. 116). Détaché en éclaireur, le premier ber-
ger se trouve déja sur ce gros rocher, métaphore vraisemblable
de la montagne au sommet de laquelle sont figurés une vache et
son veau.
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Themes subsidiaires ou
circonstanciels

La collecte

La collecte devait constituer un moyen de subsistance non né-
gligeable, au moins a certaines saisons de I’'année ou lors de
périodes difficiles engendrées par les aléas climatiques. Dans
bien des cas aussi, le prélevement de fruits sauvages pouvait
constituer la seule maniére de consommer des végétaux, appré-
ciés pour leur qualité nutritive ou gustative. Le produit de cette
activité saisonniere, épisodique ou occasionnelle pouvait servir
de ressource complémentaire ou de substitution.

lheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

La composition d’Iheren semble étre 'une des seules, avec la
mention plus tardive de rares végétaux sur quelques représenta-
tions caballines, a faire allusion a I’activité de la collecte en nous
montrant plusieurs individus affairés autour et sur ce qui parait
bien étre un arbre ou un arbuste, a défaut de pouvoir représen-
ter autre chose (fig. 119 et cf. fig. 83). Quelques grands récipients
disposés a proximité suggerent le déroulement d’une opération
de ramassage systématique et de stockage pour un traitement
ultérieur ou une consommation différée.

Lirruption

Evoquée a plusieurs reprises, Pirruption d’un animal dans un
groupe humain parait constituer un théme a part enticre. En
dehors de I’émoi suscité par un élément extérieur, généralement
un animal, le théme peut se rattacher, par la nature méme de
cette irruption et de I’élément perturbateur, a d’autres themes
(chasse, guerre, agressivité, peur...). Afin d’éviter les redites,
on reviendra aux développements dans lesquels ces représen-
tations apparaissent a titre principal. C’est le cas des girafes
de Tikadiouine (cf. fig. 92 et 93), du taurecau de Ouan Amil

Figure 119— Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : possible scéne

de collecte. Quelle qu’en soit la véritable nature, I'insertion de cette
représentation dans la trame discursive apparait comme une enclave
anecdotique extrayant le récit de sa banalité et lui affectant un
événement inhabituel précisant la mémoire (relevé : d’apres H. Lhote).

(cf. fig. 156), des lions de Tédar et de Tin Aresu (cf. fig. 144 et
145) et des étres bondissants de Jabbaren (cf. fig. 152).
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Theme central. Le troupeau
de beeufs ou la matérialité du
récit mythologique

Le troupeau en marche

Les exemples retenus dans cette étude sont loin de constituer
un échantillon représentatif de la totalité de 'existant dans le
domaine. IIs présentent suffisamment de caracteres constants
pour les considérer néanmoins dans un méme ensemble. Les
modalités de représentation incitent a y reconnaitre deux sous-
ensembles. Le premier est constitué de beeufs en marche, en
petit troupeau parfois guidé par des bergers; le second nous
montre des baeufs réunis en stabulation libre dans un espace,
généralement indéfini sur le plan graphique, supposé étre celui
du campement. Les boeufs en troupeau ont vraisemblablement
un sens différent selon I'une ou 'autre présentation avec, d’une
part, ’évocation d’un espace intérieur et domestique et, d’autre
part, un espace extérieur et sauvage.

La multitude de représentations sahariennes évoquant le trou-
peau de beeufs, en marche ou a Iarrét, interdit que 'on tente
d’en faire un recensement exhaustif. Les exemples donnés ci-
apres ont pour ambition de faire percevoir la diversité des figu-
rations dans le temps, dans la mesure ou ils peuvent étre situés
dans la chronologie de I’art rupestre saharien et dans ’espace
qui, toutes occurrences confondues, correspond a la tres vaste
zone comprise entre I'océan Atlantique et ’'océan Indien pro-
longé par la mer Rouge, 10 a 15° de latitude de part et d’autre
du tropique du Cancer. Le théme s’affranchit des contraintes
liées tant aux modalités techniques d’exécution par la pein-
ture, la gravure ou la sculpture, que du style graphique qui les
conditionne, indiquant par la que le théeme mythologique est
largement indépendant des zonations culturelles reconnues a
partir de ces éléments de discrimination.

Le cas de la figure du beeuf solitaire sollicite I'attention. La
représentation isolée aurait alors fonctionné comme un my-
thogramme, expression d’artiste expéditive et condensée, mais
notation évidente et intelligible par tous. Cela est bien str in-
vérifiable, mais cette hypothése est néanmoins a retenir dans
la mesure ou elle permettrait d’intégrer les nombreuses figu-
rations d’animaux solitaires a un systéme de représentation
cohérent et intelligible. Il parait évident que les innombrables
figures de beeufs, en troupeau généralement en marche ou
isolées a I’état d’icone, ainsi que la construction archétypale
de Timidouine 12 leur assigne ce role, conferent de fait a cette
représentation une fonction qui dépasse de beaucoup la simple
évocation d’un cheptel. La valeur matérielle est tres certai-
nement transcendée par des valeurs spirituelles; les exemples
fournis dans le premier chapitre par la présentation rapide de
quelques groupes de pasteurs actuels peuvent nous aider a en
imaginer I’ampleur, a défaut de nous en indiquer la nature. La
prudence nécessaire au rapprochement dans I’espace et dans le
temps de situations et de développements forcément différents
et originaux s’impose ; ces situations renvoient en effet a des
contextes historiques, écologiques et culturels distincts.

Ouan Bouya 2 (Hoggar, Algérie). Les Petites
Gardiennes de beeufs

Le panneau de Ouan Bouya 2, abri situé sur le plateau de
Timalaine, au cceur de la chaine de la Téfedest?, est intéressant
en ce qu’il illustre le theme du troupeau de beeufs en marche
accompagné d’un petit groupe de personnages (fig. 120). Quoique
exposé aux intempéries qui en ont altéré la partie inférieure, le
panneau présente huit personnages de genre indéterminé, quoi
qu’en dise sa dénomination, a corps rouge foncé cernés de blanc.
Les modalités d’exécution inscrivent certaines de leurs particulari-
tés graphiques dans la tradition picturale des « Tétes Rondes», au
moins telle qu’elle est attestée dans le bassin du Haut-Mertoutek.
L’association de ces figures avec des animaux domestiques montre
I’absence de rupture avec cette tradition. I’élevage est mani-
feste et il y a lieu d’'imaginer, en raison des caracteres picturaux

23. Chasseloup-Laubat, 1938, planche XIX.
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Figure 120 — Ouan Bouya 2 (Hoggar, Algérie). Les Petites Gardiennes
de baufs (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

archaisants des personnages, que cette représentation se situe dans
une certaine ancienneté bovidienne.

Dans le détail, les figures montrent I’association d’'un person-
nage certainement féminin, a jupe bouffante et téte triangulaire,
placé a 'extréme gauche du panneau, et de deux enfants, qui
le précedent, ainsi que des individus apparemment masculins, a
grosse téte (ou a coiffure volumineuse) et corps sinucux cernés de
blanc, comme I’on en observe dans tout le bassin de Mertoutek,
en particulier a Timidouine. Une autre femme, ou du moins un
personnage vétu de la méme maniere, apparait en bas a gauche.
Plusieurs beeufs a attribut céphalique sont visibles sur le panneau.
Les bovins sont peu nombreux mais assurés malgré leur conserva-
tion assez médiocre. I’ensemble des figures est uni par un méme
mouvement ascendant, de la gauche vers la droite.

Figure 121 — Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Troupeau de bovins en
marche et scéne de «boucherie» a droite (d’aprés H. Lhote, 1958).

Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Jabbaren, le panneau présentant un troupeau de beeufs se
déplacant est certainement 'une des plus célebres compositions
de I’art saharien (fig. 121). Il montre a la perfection le nouvel
usage de I'espace au Bovidien, avec I'intégration de I'illusion de
la profondeur de champ et la mise en perspective, certes encore
imparfaite, des diverses unités graphiques. Leur échelonnement
en hauteur selon 'ordonnancement de plans paralléles rend de
manicre convaincante I'impression d’un espace a trois dimensions,
en opposition flagrante a I'art des « Tétes Rondes». Nous assis-
tons avec ce changement de mode de représentation a une sorte
de «révolution symbolique » telle que I’a décrite Pierre Bourdieu
pour qualifier le puissant mouvement de renouveau, a la fois cause
et conséquence, instauré au XIx“siécle par la peinture d’Edouard
Manet?". Ce nouveau regard a été, mais c’est pour nous une évi-
dence, indissociable des conditions d’émergence des champs de
la production culturelle. Les transformations enregistrées par I'art
de la fin du Moyen Age nous avaient déja appris.

Ici, Iillustration du theme du troupeau est parfaite. Composé
d’une vingtaine de bovins de diverses couleurs, il avance vers
la droite sous le controle d’un berger placé a Iarriere. L’arrivée
des boeufs a proximité d’un autre élément, secondaire mais

24.

Bourdieu, 2013.
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Figure 122~ Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Troupeau et personnages se déplacant.

indissociable du précédent, introduit dans la scene un facteur de
variabilité au sein du théme général avec la représentation de deux
individus en train de dépecer et de partager un bovin, souvent
considérée de ce fait comme une scéne de boucherie.

Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le panneau d’un petit abri-sous-roche de Jabbaren présente
une suite de figures monochromes brun-rouge marchant vers la
gauche (fig. 122). Elle est composée de cing bovins, dont deux a
peine esquissés, et de sept humains, sans qu’il soit aisé¢ de distin-
guer les hommes des femmes, uniformément vétus d’une longue
jupe®.

En arriere du grand beeuf a robe panachée apparait sous forme
d’esquisse une étonnante figure anthropomorphique dont la sil-
houette, seul élément d’appréciation, se différencie des autres
humains. Enfin, un dernier personnage, un jeune humain selon
sa taille, vétu d’un court pagne, semble venir les bras levés a la
rencontre du groupe.
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25. Hugot et Bruggmann, 1999, p. 381.

Figure 123 — Jabbaren (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Troupeau de bovidés.

L’homogénéité du panneau, conférée par le mouvement général
)

des figures, ainsi que la netteté des panachures des trois beeufs
principaux soulignent I'intérét principal de I’événement évoqué.
D’apres Pocuvre elle-méme, celui-ci tient sans nul doute, d'une
part, a ’évocation de la rencontre qui se prépare, mais qui n’est
encore qu’en devenir, et, d’autre part, a la représentation de ces
trois bovins dans leurs particularités individuelles.

Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Jabbaren, les peintures rupestres d’un autre abri (fig. 123)
montrent 'ordonnancement général des troupeaux bovidiens en
marche .

Les animaux, une quinzaine de bovins au total, sont assez disper-
sés autour d’un groupe central et accompagnés de personnages
en marche. Des éléments insolites et peu fréquents montrent ce-
pendant que la représentation ne s’inscrit pas exactement dans
un méme ordre de préoccupation que les précédentes, a moins

26. Hugot et Bruggmann, 1999, p. 354 et suivantes, fig. 403 et suivantes.
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qu’elle n’illustre un épisode original, propre au groupe qui en a
été le témoin. Le caractere prognathe des faces, parfois souligné
par certains auteurs, accréditerait I'idée d’une population eth-
niquement différente, avec des pratiques et des traditions spéci-
fiques. Parmi les éléments énigmatiques apparaissent les étranges
formes en arceau allongé, dissymétriques, fixées aux extrémités
des cornes des deux bovins de la partie supérieure. Ces éléments
doublent les cornes elles-mémes avec une telle emphase que I'on
comprend mal quel pourrait en étre le mode de fixation, pour
autant d’ailleurs que la représentation renvoie ici aussi a la réalité.

Ouan Tahart (Chaine de la Téfedest, Hoggar, Algérie)

La frise bovidienne de Ouan Tahart*” est placée dans une mo-
deste concavité (fig. 124). Sur un peu plus de 1,70m de développe-
ment s’étend un troupeau d’une quarantaine de bovins marchant
vers la droite, réalisés au trait rouge foncé exprimant I’animal
dans son entier ou en grande partie, cas le moins fréquent, ou
bien réduit a sa téte et a son encolure. Les quatre grands boeufs
principaux, dont les corps sont réalisés en traits fins, paralléles et
resserrés évoquant de possibles robes bringées, s’affranchissent des
cadres stricts de la concavité; ils se placent ainsi au premier plan
du troupeau, bien en évidence. Sous une apparente monotonie,
les autres animaux se distinguent les uns des autres par la variété
de la forme de leurs cornes.

La similitude des tracés des tétes, I'uniformité du pigment pour
rendre la couleur, I'identité des formes anatomiques, le respect de
la perspective, 'inscription des animaux dans une surface bien
circonscrite et totalement utilisée, dans un méme mouvement et
dans un espace cohérent et réaliste, indiquent assurément que
I'ceuvre est d’une seule main. C’est certainement une composi-
tion traduisant I'idée d’'une multitude en mouvement, mais cette
recherche, pour autant qu’elle ait été essentielle, n’a pas oblitéré
les notations méticuleuses sur les particularités anatomiques de
chaque animal.
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27. Hachietal., 2011.

Figure 124— Ouan Tahart (Hoggar, Algérie). Troupeau de bovidés
(relevé: Y. Moussaoui, mission CNRPAH-TRACES).

Timidouine 8 (Hoggar, Algérie)

La concavité de la paroi de Timidouine 8 sert de cadre a une com-
position étonnante a plus d’un titre. Sa réalisation sur une roche
bien visible équivaut a la proclamation d’un événement remar-
quable, a savoir ici la rencontre dun petit troupeau de bovins
avancgant vers la droite, conduit par deux personnages placés en
arricre, et d’'un personnage statique regardant a gauche et placé
devant eux. Ce dernier tient dans sa main droite un arc tourné
vers I’avant, avec lequel il touche le protomé du beeuf principal,
dont les cornes sont déformées, prenant acte de la rencontre par
son geste qui n’est pas sans rappeler, entre autres scénes de com-
paraison, I'attitude de I'un des trois bergers de Tikadiouine a
I’égard du troupeau arrivant. Cet animal et ses congéneéres sont
ici aussi clairement individualisés par la diversité exprimée des
panachures de leur robe et les dispositions naturelles ou artifi-
cielles de leur cornage.

Un petit groupe de bovins, placé en arriere du troupeau, se dis-
tingue cependant de tous les autres, dans la mesure ou les pana-
chures des robes de ces trois ou quatre animaux juxtaposés inter-
rompent les linéaments de chacun d’eux et compromettent la
lisibilité de chaque figure (fig. 125). Les taches colorées constituent
une surface indifférenciée au sein de laquelle le regard perd le
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Figure 125— Timidouine 8 (Hoggar, Algérie). Troupeau de bovins «regu» par un personnage qui touche le boeuf principal de I'extrémité de son arc
(relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).
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Figure 127— Oued Tin Sharuma (Messak, Libye). Salut adressé a

3Bergers-v9.indd 175

Figure 126 — Tin Tazarift (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Bovin «salué»
par un personnage. Le geste représenté est le méme
qu’a Timidouine 8 et a Tikadiouine.

contour de chaque unité graphique, participant ainsi a une sorte
de destructuration des formes animales. Un seul grand bovin,
visible dans la partie droite de la composition, a été¢ disposé a
contre-courant des autres; il a ét¢ laissé a I'état d’esquisse. La pen-
s¢e s'interroge sur le sens de cette confusion introduite volontaire-
ment dans la représentation alors que, par ailleurs, tant d’efforts
ont ¢été¢ déployés pour distinguer et individualiser les animaux.

Tin Tazarift (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le moment de la rencontre entre le premier beeuf d’un troupeau
(ou vache, c’est généralement une jeune vache adulte qui mene
le groupe) et un personnage du campement est représenté ici
isolément, et non plus comme a Timidouine 8, dans le mouve-
ment finissant du déplacement et dans I'instantané de Iarrivée.
Tikadiouine expose la méme relation. Comme dans ces sites, la
composition de Tin Tazarift (fig. 126) nous montre un personnage

un bovin harnaché d’une selle ou d’un bat.

debout, une jambe fléchie avec le pied posé sur le genou, attitude
certainement significative. Il est vétu d’un simple pagne et tient a
la main un arc tourné vers le bovin dont on ne voit encore que la
téte et Pamorce du cou®®. Un ovin a longues pattes pénétre dans
la sceéne dont il détermine le premier plan.

Oued Tin Sharuma (Messak, Libye)

Saisi dans une attitude proche de celle du personnage de Tin
Tazarift et de celui de Timidouine 8, le personnage, féminin selon
I'interprétation courante, placé a ’extréme droite du célebre pan-
neau gravé de I'oued Tin Sharuma (fig. 127) pourrait jouer dans ce
site un rdle assez proche de celui tenu par les précédents >, Leur
fonction pourrait des lors étre considérée comme variant entre
I’accueil ritualisé des arrivants et la réception officialisée d’un
don, ici un bovin et son harnachement pour la monte, échange
sacralisé par son enregistrement dans la roche.

28. Hugot et Bruggmann, 1999, p.475, fig. 567.
29. GauthierY. et Gauthier C., 1996, p. 72.
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Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Selon le méme principe d’association et de similitude dans la
construction de I'image, on s’interroge sur les ressemblances et,
bien évidemment, sur les différences présentées par I'énigmatique
scéne de Jabbaren dans laquelle, en contre-mouvement par rap-
port aux précédentes, deux archers, aux arcs désarmés tournés
vers I’avant, et un troisiéme personnage, arc a terre, regardent
détaler une antilope, peut-étre suitée ou poursuivie par un chien .
Les trois personnages font preuve d’un grand calme ; leur attitude,
avec I’arc tourné vers ’avant ou posé, doit certainement étre inter-
prétée comme un salut des plus pacifiques.

Oued Imraouen (Messak, Libye)

Les gravures du Messak libyen n’ignorent pas la représentation
de beeufs en troupeau, a I’exemple de la scene profondément
gravée sur bloc de 'oued Imraouen®!(fig. 128). Le style des gra-
veurs de ce massif montagneux, si particulier et reconnaissable
entre tous, intégre 'usage fréquent du bourrelet endopérigra-
phique, le traitement conventionnel de I’ceil ainsi que de la zone
des naseaux et du mufle, le naturalisme global de la plupart des
représentations animales. Ces détails stylistiques concernent de
manicre identique le bétail domestique et les représentants de la
faune sauvage **: buffles, hippopotames, rhinocéros, antilopes et
théranthropes (hommes a téte de canidé). Leur exécution est donc
plus que probablement contemporaine.

Le bloc gravé offre au regard deux taureaux, le premier por-
tant collier et présentant des cornes déformées. Placés bien en
évidence au premier plan, ces deux animaux sont, d’une part,
suivis par une vache aux larges cornes et son veau et, d’autre
part, accompagnés de deux autres bovidés discretement évoqués
dans la profondeur de la scéne par leur mufle et par quelques
traits discrets, dont deux suggerent des lignes dorsales en bordure
supérieure du bloc, a moins qu’il ne s’agisse du prolongement de
Iattribut céphalique signalé par Christine et Yves Gauthier. Il
s’agit au total de la représentation de pres d’une dizaine d’ani-
maux dont quatre parfaitement individualisés.
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30.
31.
32.

Hugot et Bruggmann, 1999, p. 366, fig. 418.
Gauthier Y. et Gauthier C., 1996, p. 36.
Gauthier Y. et Gauthier C., 1996, p.27, 44, 48, 50, 52 et 129.

Figure 128~ Oued Imraouen (Messak, Libye).
Troupeau de beeufs en marche.

Alamas (Messak, Libye)

La gravure d’Alamas (fig. 129) présente peu de différence avec
celle du site précédent en ce qui concerne les principes stylistiques,
notamment les conventions de représentation, si ce n’est une exé-
cution un peu moins soignée dans le détail et une composition
plus resserrée d’un troupeau compact en marche *. Au principe
d’identification par les cornes s’ajoutent des signes ovalaires, ver-
ticaux et horizontaux, qui peuvent représenter des marques réa-
lisées sur le corps des animaux par scarification, marquage au
feu ou peinture.

Oued Fulgurit (Messak, Libye)

La gravure de 'oued Fulgurit reprend a peu pres les mémes dis-
positions que la représentation précédente en nous offrant huit
ou neuf figures de beeufs plus ou moins compleétes et d’exécu-
tion soignée, dominées par un grand taureau aux cornes défor-
mées®!. L’intérét majeur de I'ceuvre, outre son existence, réside
dans 'attention apportée dans la différenciation des bétes alors
que I’évocation de chacune d’elle est, en dehors du grand taureau,

33. Allard-Huard, 1994, p. 82.
34. Lutz R. et G., 1997, p. 139, fig. 6a.
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Figure 129— Alamas (Messak, Libye). Troupeau de beeufs en marche.

généralement sommaire. Cette individualisation s’exprime ainsi
par le traitement des cornes, et particuliérement par les incisions
pratiquées sur les deux cornes de I'un des bovins. Les entailles que
la gravure suggere paraissent d’ailleurs nettement surdéterminées
par rapport a ce qu’une corne peut supporter sans se rompre au
moindre choc. Cette exagération dans les marques portées par ces
appendices montre bien I'intérét apporté a leur représentation.

Dans d’autres scénes gravées sur des rochers voisins, un méme
soin, qui se manifeste sous d’autres formes, a été apporté au trai-
tement des cornes.

Tan EKli (Tadrart, Algérie)

Quoique témoignant d’une facture assez originale, notamment
pour des bovins domestiques en montrant une massivité peu com-
mune, les animaux gravés représentés sur un panneau de Tan
Ekli (fig. 130) portent témoignage de principes stylistiques bien
connus ailleurs:: sillon endopérigraphique, queue en «S» plaquée

sur la cuisse®. ..
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35. Hugot et Bruggmann, 1999, p. 275, fig. 298.

Figure 130— Tan Ekli (Tadrart, Algérie). Bovins.

Le piquetage soigné des panachures des robes, jouant sur deux
surfaces de couleur et de texture différentes, parait répondre au
souci de bien notifier les différences de pelage des divers animaux,
rejoignant en cela le soin apporté a leurs occuvres par les artistes
bovidiens. Au bout du compte, force est de reconnaitre que rien,
sauf la technique, ne distingue ce panneau de la production bovi-
dienne. Chez ces derniers, la peinture sous auvent rocheux ou en
abri s’est imposée selon la tradition; a Tan Ekli, c’est la gravure.
Moins fragile que la peinture, elle est, bien str, plus cotiteuse en
temps car il lui faut vaincre 'inertie de la matiere qui impose ses
exigences plastiques et encourage la brieveté, donc la synecdoque
et le symbole.

El Beridj (Tadrart, Algérie *)

Situé dans la partie la plus méridionale de la Tadrart algérienne,
le site d’El Beridj expose a un niveau d’excellence les principes
bien connus de la gravure du Messak au travers de ce troupeau
de bovins aux cornes souvent déformées vers I’avant ou, sous ce
méme aspect, a forte stylisation (fig. 131). Le panneau de pres
de 4m de développement longitudinal évoque un petit troupeau
de cinq grandes bétes accompagnées dans la partie basse d’une
dizaine de petits animaux de méme espece, beaucoup moins dé-
taillés dans leurs particularités anatomiques. Une girafe tournée
en sens inverse de la marche a été placée en arriere du troupeau.
Elle releve peut-étre d’'une exécution plus tardive.

36. Hugot et Bruggmann, 1999, p. 270, fig. 287.
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Figure 131 — El Beridj (Tadrart, Algérie). Troupeau en marche.

In Habeter (Messak, Libye)

Si la représentation de groupes de boeufs peut varier dans ses
aspects formels, elle reste omniprésente dans I'espace et le temps
du Bovidien, a tel point qu’il est possible de se demander si le
beeuf; en tant que figure isolée ou en association avec un ou deux
congéneres, n’a pas été utilisé comme synecdoque du tout, c’est-
a-dire d’un troupeau a la valeur symbolique d’une réunion d’étres
et, au-dela, du mythe lui-méme dans sa totalité. La représentation
du boviné gravé et a corps poli d’In Habeter (fig. 132), porteur
d’un fardeau sur ses cornes, vraisemblablement les éléments d’une
hutte ou la tente elle-méme avec ses piquets et ses cordes, en est
un bon exemple. Le motif résume a la fois le troupeau en marche
et le campement. On devine juste en dessous de sa téte ’esquisse
de la téte d’un autre bovin, montrant que I'isolement du premier
n’est qu'apparent®’.

Oued Bédis Iser (Messak, Libye)

Drautres exemples de méme type seraient mobilisables. La belle
représentation de I'oued Bédis Iser®® illustre aussi le theme du
déplacement au travers de I'image d’un beeuf portant également
des éléments de tente sur ses cornes (fig. 133). Elle est en tout point
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Hugot et Bruggmann, 1999, p. 197.
Gauthier Y. et Gauthier C., 1996, p. 109.

Figure 132— In Habeter (Messak, Libye). Beeuf portant un fardeau
sur ses cornes, vraisemblablement les éléments d’une tente.

Figure 133— Oued Bedis Iser (Messak, Libye). Beeuf portant les éléments
d’unc tente sur ses cornes.

semblable, n’en serait-ce le style, a la précédente. Ses congéneres
ne sont pas loin et les humains, c’est-a-dire le peuple de la tente
et du déplacement, le groupe qui formera ou s’adjoindra au futur
campement, non plus.

09/01/2015  10:41



®

Contes en fragments. Unité et variabilité de quelques themes essentiels

Figure 135— Aouinet Azguer 7 (Tan-Tan, Maroc). Deux files de personnages se rencontrant (relevé : M. Barbaza).

Tin Achigh (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

La scéne peinte de Tin Achigh (fig. 134) reprend les principaux
¢éléments graphiques du theme du troupeau en marche, avec des
bovins bien individualisés par leurs robes souvent panachées de
brun-rouge et de blanc, évoquées dans le style «bovidien» spéci-
fique du Caballin bien connu ailleurs et, au besoin, bien identifié
ici par le berger au corps asymétrique et déhanché, a la téte en
batonnet, typiquement caballin*. Les animaux sont assez raides
et schématiques; les corps sont comme cloisonnés par les diffeé-
rences de couleur ou par des limites peu naturelles, chaque animal
étant ainsi bien individualisé soit par son aspect naturel, soit, arti-
ficiellement, par la décoration de sa robe (peinture, scarification,

marquage au feu...).

L’évocation du theme du troupeau est ict tardive ; elle montre la
persistance de ’élevage de bovins alors que les conditions environ-
nementales commencaient a en restreindre la pratique et inter-
rompaient les préoccupations qu’il véhicule.

Figure 134~ Tin Achigh (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La fin d’un mythe.
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39. Hugot et Bruggmann, 1999, p.227.
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Figure 136 Sidamo (Ethiopie). Troupeau de vaches
en bas relief (d’apres R. Joussaume, 2007).

Aouinet Azguer 7 (Tan-Tan, Maroc)

Les travaux de relevé et d’étude effectués sur les sites peints de
la région de M’Sied (province de Tan-Tan, Maroc) ont permis
de reconnaitre plusieurs dizaines d’abris peints dont ’abri 7 des
sources (aouinet) de 'oued Azguer (fig. 135). Le site abrite la repré-
sentation de deux suites de personnages se rencontrant. La plus
longue file, qui vient en serpentant de la droite, aligne 14 person-
nages d'une dizaine de centimetres de haut, marchant, levant les
bras et brandissant des objets non identifiables. Ils sont accom-
pagnés de deux brebis et d’un bovin, animaux qui rattacheraient
la composition au theme du troupeau, ici réduit a une expression
symbolique. La file progressant vers la droite est composée de
septpersonnages, en ordre moins régulier quoique groupés, saisis
dans des attitudes assez semblables aux précédents. Leurs gestes
ne semblent pas dénoter une quelconque agressivité, méme si
I’exhibition d’objets allongés a extrémité renflée pourrait, pour

certains, le donner a penser; ils peuvent tout autant exprimer
la joie des retrouvailles. On ne comprendrait d’ailleurs pas que
seuls quelques personnages soient armés et animés d’intentions
belliqueuses. La représentation retient donc comme objet essentiel
les retrouvailles — pacifiques et heurcuses selon les apparences les
plus probables — de deux groupes. La scéne précede la rencontre
qui va suivre en exposant un theme des plus courants dans I'art
saharien. Le theme du troupeau en marche a néanmoins disparu
et, désormais, les animaux ne sont plus individualisables.

Sidamo (Ethiopie)

Meéme si les sculptures en bas relief de Sidamo, en Ethiopie, ne re-
prennent pas, loin de la, les principes sahariens de représentation
d’un troupeau dans toutes ses composantes, elles ne constituent
pas moins I’évocation d’un groupe de vaches, ordonnées selon les
registres subhorizontaux du banc rocheux et évoluant dans une
méme direction (fig. 136). Les figurations éthiopiennes, dont celles
de Sidamo ne sont qu’un exemple stylistique, étendent jusqu’a
cette zone de I’Est africain la représentation d’un ensemble cohé-
rent de bovins, qui en définitive, avec certainement des contenus
divers et des significations différentes, établit un méme modele
structurel de 'océan Atlantique a ’océan Indien. La composition
réduite a un seul théme, mais dans un registre opposé a celui de
Pexemple antérieur (Aouinet Azguer 7), montre que, pour autant
qu’il y ait eu un enracinement commun dans le fonds mytholo-
gique du Nord de I’Afrique, les choix successifs des groupes ont
engendré, malgré les apparences, d’énergiques processus de diffé-
renciation en fonction des spécificités régionales, des conditions de
vie et des préoccupations qu’elles ne manquaient pas de susciter.
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Corral et campement

L’espace de stabulation libre a I'intérieur duquel le troupeau
est rassemblé a proximité du campement n’est jamais repré-
senté explicitement, peut-étre parce qu’il n’est délimité que par
quelques éléments végétaux de peu de consistance, comme des
buissons épineux par exemple, ou parce que I’espace qui leur
était consacré pres du campement était délimité par des élé-
ments naturels, ainsi que plusieurs représentations le suggerent
au travers de particularités ou d’accidents de la paroi.

Tres riches en renseignements ethnographiques, les représen-
tations de campements reproduisent de maniere constante des
figures de bovins de sens opposés, divaguant vers la droite ou
la gauche.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le panneau peint de Séfar (cf. fig. 100) permet d’observer un trou-
peau en marche, qui entre dans la composition depuis la partie su-
périeure gauche, et un ensemble d’animaux en stabulation libre au
sein d’un campement, ou dans sa proximité immédiate. Ces deux
types de représentation du troupeau apparaissent en effet dans cet
ensemble peint sous la forme de trois habitations vues en plan, en
haut et en bas de la composition ainsi que dans sa bordure droite *.
Le troupeau arrivant est formé de bovins disposés en plusicurs
files, selon ce qu’il est aisé d’observer dans la réalité. Les beeufs
sont tous figurés marchant dans la méme direction, selon toute
logique, et accompagnés d’un berger. Les animaux déja en place
sont, quant a eux, soigneusement représentés selon des orien-
tations différentes et entremélées, tout aussi logiquement, afin
de notifier des boeufs statiques ou déambulant placidement dans
Pespace du campement et de ses environs immédiats. Peu de dif-
férences sont observables dans le détail de chaque type d’ani-
mal. Dans le grand abri de Tin Amaren, dans I'Immidir, le
panneau des bovins qui montre un animal couché en train de
ruminer est un cas démonstratif mais exceptionnel d’animaux

40. Hugot et Bruggmann, 1999, p.431, fig. 503.

Figure 137 — Takededoumatine (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Campement (relevé : mission H. Lhote).

au campement*!. A Séfar, seuls les trois ou quatre veaux attachés
a leur corde indiquent clairement leur stabulation. Malgré un
dessin assez sommaire, les robes des bovins ont fait I'objet d’un
soin particulier, avec la notation de leurs spécificités.

Les habitations, tentes de peaux cousues ou huttes confectionnées
a l’aide de nattes légeres assujetties a de fins arceaux de bois,
comme a Theren, ne sont représentées que sous I'aspect schéma-
tique de cercles bruns incluant divers objets difficiles a identifier,
mais constituant vraisemblablement un petit mobilier domestique.
Les humains, peu nombreux — trois ou quatre au maximum —,
sont représentés assis ou debout dans la proximité immédiate de
ces structures.

Takededoumatine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le relevé du campement de Takededoumatine figure les bovins a
proximité immédiate d’habitations, représentées en plan schéma-
tique par une couronne devant lesquelles vaquent des personnages,
adultes ou enfants, debout ou assis, arrétés ou en marche, isolés ou
dialoguant (fig. 137). Hormis le bétail rassemblé qui nous préoccupe

41. Bernezat, 2004, p. 148 et 149.
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Figure 138— Oued Teschuinat (Tadrart Acacus, Libye).
Bovins entremélés (relevé: S.di Lernia).

ici, I'image qui donne le nombre de veaux a la corde indique I'im-
portance du rassemblement en cours. Il pourrait prendre au final
les dimensions d’une véritable «foire» aux bestiaux.

Des remarques semblables pourraient étre formulées pour de
nombreux autres sites, comme 2 Ouan Bender, & Tissoukai *?,
a Séfar ou I’habitat s’est également réfugié pres de la paroi*?,
et dans bien d’autres lieux dont I’évocation spécifique n’aurait
d’autre but, au-dela des détails, que de montrer la constance de
cette représentation, banale dans ce qu’elle a de quotidien mais
suggestive dans sa dimension symbolique.

Oued Teschuinat (Tadrart Acacus, Libye)

Ce site évoque a la perfection 'entremélement des bovins en une
masse compacte, au prix d’entorses contrevenant aux lois de la
perspective vraie (fig. 138). Il n’est pas impossible que ces licences
dans la figuration aient été expressément voulues afin d’exprimer
précisément I'idée de rassemblement qu’accentuent les superpo-
sitions maladroites.

Figure 139 — Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Campement.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Sur le site de Séfar, le panneau du campement (fig. 139), maintes
fois reproduit, identifie avec beaucoup de soin les animaux pré-
sents, il est vrai en nombre moindre. Le souci de caractériser
chaque animal se pergoit tres nettement dans I’évocation détaillée
des particularités des pelages. Cees bovins sont statiques ou déam-
bulent placidement a proximité des huttes.

La composition n’integre que deux habitations ; il s’agit soit de la
représentation d'un campement en formation et encore de faible
ampleur dans 'attente de nouveaux arrivants, hommes et bétes,
soit d’une évocation symbolique du campement *, soit d’un reflet
de la réalité. Comme dans d’autres sites, I’artiste a ici exploité
les accidents de la paroi pour délimiter I'espace du campement.

Ozaneare (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le panneau, conforme aux regles énoncées pour 1’évocation
des boeufs, surprend par les postures trés détendues des person-
nages situés dans 'environnement immédiat des animaux . Les
humains, hommes et femmes, sont assis ou allongés, apparem-
ment en train de converser tout en s’occupant de pres ou de loin

42. Lajoux, 2012, p.152-153.
43. Lajoux, 2012, p.202-203.

44. Lajoux, 2012, p. 146-147 ; Hugot, Bruggmann, 1999, p. 434, fig. 506.
45. Hugot et Bruggmann, 1999, p. 400, fig. 463.
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Figure 140— In Debiren (Messak, Libye). Troupeau de beeufs gravés (cliché: J. Magail).
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d’enfants. Fait exception un homme débout placé au sein des
animaux qu’il est peut-étre en train de soigner.

Oued Djerat (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

L’espace représenté est vaste et relativement indéfini (cf. fig. 101).
On y remarque des files mobiles de quelques animaux, comme
celle qui apparait en avant du puits et qui montre quatre baeufs
en marche. On y voit aussi des bétes statiques, avangant dans des
directions opposées. Le puits et 'eau qu’il procure est le lien rete-
nant des animaux peu différenciés. Les contraintes déterminées
par les conditions météorologiques sont admises et leurs consé-
quences intégrées, par la force des choses, au mode de vie de
populations certainement beaucoup moins nombreuses. Le puits,
et tout ce qu’il représente, est désormais le point focal des préoc-
cupations énoncées par 'image. En apparence, rien n’a changé;
les beeufs sont toujours 1a, ainsi d’ailleurs que les girafes, mais
I’essence de la représentation caballine est fonciérement nouvelle.

In Debiren (Messak, Libye)

Le style des boeufs gravés d’In Debiren (fig. 140) est bien différent
de celui de toutes les représentations peintes observées précédem-
ment*. La technique d’obtention a imposé un fort resserrement
des unités graphiques, neuf ou dix au total, qui semblent imbri-
quées, vraisemblablement par économie de place sur une surface
limitée par les dimensions du bloc et aussi par économie d’effort.

La pratique du diocularisme *” déterminé par le surcreusement
des deux yeux constitue un ¢lément participant a I’étrangeté de
la représentation. Celle-ci est accentuée par le surcreusement des
naseaux, 'implantation d’autres cupules souvent moins profondes
sur le corps des animaux ou a leur proximité, ainsi que le creu-
sement et le polissage de larges plages de la roche pour exprimer
les panachures de la robe des animaux. C’est dans cet enchevétre-
ment d’'indications graphiques auxquelles il faut ajouter les traits
parfois entrecroisés de délinéation des animaux, que 'on a tres
soigneusement représenté les cornes des bovins. Tantot a Iaide
de deux sillons asymétriques convergents délimitant une surface
régularisée par polissage, comme I’animal le plus a gauche aux

184

3Bergers-v9.indd 184

46. Hugot et Bruggmann, 1999, p.511, fig. 628.
47. Le Quellec, 1993b, p.81-89.

Figure 141~ Tegharhart (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Les Vaches qui pleurent (cliché: J. Magail).

magnifiques cornes en «S», tantot en mettant en ceuvre pour
exprimer les cornes dont la surface est pourtant étroite, le prin-
cipe du double trait asymétrique redoublé formant un double
bourrelet — un pour chaque bord de la corne. Les animaux du
bord droit du rocher témoignent de cette technique complexe de
représentation. La volonté d’individualiser les animaux, de les dé-
nommer et de les comptabiliser parait dés lors manifeste. L’artiste
les a représentés en troupeau immobilisé dans un espace clos afin
que chaque image soit définitivement enregistrée dans la pierre.
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Figure 142— Oued In Erahar (Messak Settafet, Libye). Troupeau de bovins.

Tegharhart (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le panneau de la guelta de Tegharhart, en bordure de I’erg
Admer, est célebre pour la qualité plastique des bovins gravés et
par la représentation d’yeux larmoyants qui a valu a cette com-
position appellation des Vaches qui pleurent (fig. 141). D autres par-
ticularités auraient pu faire également 'objet de sa notoriété, et
notamment I'interaction entre les stades de battement du niveau
de I’eau et "'emplacement des mufles des animaux, qui se désal-
térent ou, au contraire, doivent encore subir les effets de la séche-
resse. Ici aussi, le diocularisme est de regle; il est accentué par les
deux cupules qui marquent les naseaux.

Les panachures sont indiquées avec soin, sous la forme de zones
creusées a surface polie, introduisant une nette différence de colo-
ration par rapport a la surface de la paroi laissée brute. Quoique
exprimée par la gravure et malgré le diocularisme, cette scéne
releve d’un esprit stylistique bovidien par le souci du détail réaliste,
par I'expression du mouvement qui permet au bovin de droite
de descendre vers le trou d’eau. La différenciation de chaque
animal par les circonvolutions des cornes fait également partie
de ce contexte.

Oued In Erahar (Messak Settafet, Libye)

Quoique bien présent au travers de la variété de traitement des
cornes, le souci d’individualisation de chaque animal parait avoir
imprégné de maniére moins préoccupante la représentation de
ce petit troupeau d’une douzaine de bovins de I'oued In Erahar
(fig. 142). Immobiles, couchés ou sur leurs pattes, ils sont manifes-
tement retenus dans un espace clos. Les corps, dépourvus d’indi-
cation de pelage, sont massifs et semblables. Un trait souligne sen-
siblement de la méme manicre chez plusieurs animaux le défaut
de I’épaule . Le dénombrement plus que la caractérisation a pu
guider I'artiste dans sa démarche. La gravure peut-elle étre pour
autant considérée comme relativement tardive ?

48. Van Albada A.-M. et A., 1994b, p. 36.
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’'essence du mythe.
De 'agressivité des animaux
a la violence des hommes

Laviolence a été exprimée graphiquement au Sahara sous des
aspects tres divers, que 'objet de I’agression, humain ou ani-
mal, soit identifiable ou non. Des animaux dangereux, essen-
tiellement les carnivores ou des créatures tels les théranthropes,
ou «hommes-chiens», du Messak par exemple, en situation
d’agression ou exprimant par leurs caracteres physiques (dents
carnassieres, griffes, attitudes...) cette potentialité, sont en soi
une expression de la violence. Elle apparait également dans les
scenes représentant des affrontements, a plus forte raison si ces
derniers se déroulent avec des armes. Dans ce sens, la chasse en
est un euphémisme. Souvent, le jeune homme devient guerrier
apres avoir prouvé ses vertus de courage et de ruse a la chasse
initiatique d’animaux dangereux. La danse guerriere mime
également la guerre, mais d’une autre maniére. Moment essen-
tiel et vraisemblablement festif des grands rassemblements pas-
toraux avec le sacrifice d’animaux, leur déroulement s’inscrit
dans le rite accompli collectivement au sein du campement.

Les représentations de danse guerriere ont pu servir de rappel
de I’état de guerre opposé aux évocations de la communauté
animale, forme 1déalisée de la société des humains a laquelle
on I'oppose, par contraste des comportements. ITheren juxta-
pose ainsi la représentation du rituel de danse en armes et celle
des herbivores, sauvages et domestiques. Ailleurs, ces images
ont accompagné la mise en ceuvre graduelle et toujours com-
plexe du processus belliqueux et des étapes qui le précedent.
Comme signaux visuels pour 'extérieur, elles ont, plus stre-
ment et dans un méme temps, rappelé et proclamé les droits
traditionnels du groupe a occuper I'espace ainsi jalonné. En
ce sens, l'art des rochers est géographe. Pris comme une aspi-
ration a un mode de vie heureux et paisible, ce que suggerent
sans équivoque de multiples scenes, il fonctionne comme un

Figure 143~ Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Le lion
(cliché : mission CNRPAH-TRACES).

Figure 144 — Tédar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Irruption d’un lion dans
un groupe de personnages qu’il met en fuite (B. Hallier, s. d.).
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code interne a 'usage des membres de la communauté. Pris
comme avertissement, il s’adresse a d’autres groupes, comme
partenaires lorsqu’il propose une solution a des tensions et a
des antagonismes croissants, ou comme rivaux potentiels que
I'on tente de dissuader en faisant plus ou moins explicitement
allusion aux formes de la violence.

La guerre, sous I'aspect de groupes armés s’opposant violem-
ment, avec des blessés et des morts manifestes, n’est que tres
rarement traitée par les images néolithiques des massifs centraux
sahariens. Elle n’est cependant pas absente et montre bien la
réalité de ce phénomene social et des préoccupations que son
¢éventualité engendre. Quelques panneaux ornés permettent
d’évoquer 'existence de conflits potentiels.

L’agressivité animale

La figuration du lion ou autre félin constitue certainement
Pexpression la plus évidente du danger que certains animaux
représentent. Les artistes préhistoriques y ont eu recours dans
de nombreuses occasions.

Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Le lion

I’animal a été réalisé par gravure profonde sur un bloc de plu-
sieurs metres cubes appartenant au chaos granitique environnant
(fig. 143). Selon Frangois de Chasseloup-Laubat, la figure rappel-
lerait un Iéopard ou un guépard par les «taches» que suggerent
les cupules parsemant son corps, un pachyderme par les sillons
profonds qui divisent I’animal en trois parties (dont une pour le
cou et la téte) telles les plaques cuirassant un hippopotame ou
un rhinocéros*. L’évocation du lion s’impose néanmoins par sa
criniere schématisée, mais trés vraisemblable, ainsi que par sa
queue longue et flexueuse et ses proportions générales. Les griffes
qui arment Pextrémité de ses pattes sont bien celles d’un félin.
Une premiere téte, portée par un cou effectivement trop court,
a fait 'objet d’une rectification a une époque indéterminée ; une
seconde téte a été ajoutée en avant de la premiere qui, de fait,

49. Chasseloup-Laubat, 1938, p. 11 et planche VII.

prend la place naturelle du cou défaillant. Les oreilles sont courtes
et arrondies et ne peuvent appartenir elles aussi qu’a un félin,
méme si Pextrémité du museau est exagérément allongée. Un trait
gravé subhorizontal vient piquer le garrot de I’animal.

Cee qui frappe dans cette représentation, au total assez maladroite
mais expressive, est la force générale qui s’en dégage, bien en
accord avec la puissance de I’animal et son aspect terrifiant. L'age
de la gravure est impossible a fixer avec précision ; il pourrait
appartenir aux périodes anciennes de I'art préhistorique d’Afrique
du Nord dans le contexte — incertain — des gravures du Bubalin,
que d’aucuns attribuent aux populations de chasseurs-collecteurs,
en s’appuyant sur la représentation d’animaux sauvages, argu-
ment peu recevable, pour invoquer la haute ancienneté de leur
représentation. Il est manifeste que les gens de la Protohistoire
ont eux aussi figuré des animaux sauvages, notamment des lions.
Reste le seul argument de la double patine, nettement plus légere
pour la seconde téte, qui indiquerait un certain décalage entre
les deux phases de la gravure sans pouvoir préciser, bien str, de
combien d’années.

Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Lion, chassant
chassé >

A Theren, le lion est évoqué graphiquement sous la forme dou-
blement violente d’un animal chasseur et chassé (cf. fig. 82). Le
félin, au centre d’une scéne marginale de la composition d’Theren
dont elle assure la partie supérieure, est représenté accroupi a coté
d’un animal indéfinissable, une antilope vraisemblablement selon
la finesse des pattes, partiellement représentée sur le dos ou surle
coOté. Le carnivore, surpris dans son repas, tourne la téte vers ses
agresseurs, fois a droite d’un jeune bovin, deux a sa gauche, qui
surgissent derriere lui, brandissant des traits dans sa direction,
préts al’assaut final et a la mise a mort. En dessous de cette scéne,
et sans qu’il soit possible d’établir un lien assuré avec celle-ci, se
trouve un curieux groupe de brebis au galop volant paraissant
rejoindre une chevre statique. Le troupeau d’ovins parait fuir la
proximité de ’ensemble précédent.

50. Martin, 2014, p.68.
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Figure 145— Tin Aresu (Tadrart, Algérie). Irruption d’un lion dans
un groupe de personnages (d’apres A. Muzzolini, 1995a).

Figure 146— Oued Aramat (Tadrart Acacus, Libye).
Face-a-face d’un lion et d’un berger de part et d’autre
d’un beeuf mort (d’apres A. Muzzolini, 1995a).

Figure 147— Ain Sfissifa (Adlas saharien, Algérie). Eléphante et
¢éléphanteau attaqués par une panthere (cliché: d’apres A. Muzzolini).

Tédar (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Tédar, le lion tient un role opposé a celui du panneau précé-
dent. Str de lui et bondissant, I’animal féroce fait irruption au sein
d’un groupe d’individus qu’il disperse et met en fuite (fig. 144). St
l’on en croit ce fragment de récit mythologique, les trois bergers,
bien identifiés par ailleurs, ont peut-étre été également les témoins
de I’événement au cours de 'une de leurs pérégrinations.

Tin Aresu (Tadrart, Algérie)

Parfois présentée comme une chasse au lion, la scéne de Tin Aresu
se rapproche fortement de la représentation précédente. Le félin,
placé au centre de la composition, ne semble guere inquiété par
les personnages armés de longs traits. Tout au plus un personnage
placé derriere le lion tente-t-il d’atteindre ’animal (fig. 145). Les
autres semblent en plein désarroi, effectuent des mouvements
contradictoires et ne sont en aucune fagon en mesure d’inquiéter
I’animal et de le neutraliser, au moins dans I'instant dont il est
porté témoignage. Le lion lui-méme est proche d’un personnage
qui fait un grand écart et tient dans sa main gauche un objet
sinueux, certainement un long couteau courbe, semblable aux
instruments représentés avec plus de détail a Tikadiouine. La
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Figure 148— Tekniewen (Messak, Libye). Lionne attaquant une girafe.
La gravure de cette derniere, de patine plus claire que celle du félin, a été
rafraichie a une période tardive (d’apres A. et A.-M. Van Albada, 2000).

position de ce dernier personnage, bien différente de celle de tous
ses semblables, pourrait indiquer qu’il est a terre et que, victime
de Panimal, il est en train d’étre dévoré.

Oued Aramat (Tadrart Acacus, Libye)

Sur le panneau de 'oued Aramat, le lion, en position dominante
en haut a gauche de la scéne, parait, téte haute et queue dressée,
veiller sur une proie récemment acquise. Le boeuf est renversé sur
le dos ou sur le flanc; ses pattes sont raides et ramenées par paires

en dessous de son corps, dans une position globale exprimant tres
vraisemblablement la mort (fig. 146). Le berger isol¢ parait bien
impuissant a faire fuir le lion. Peut-étre a-t-il réussi a mettre a
I’abri le restant des animaux dont il avait la charge ?

Ain Sfissifa (Atlas saharien, Algérie)

L’agressivité entre animaux d’espéces différentes, un carnivore
attaquant un herbivore, n’est que tres rarement évoquée. Quelques
scenes célebres exposent ce théeme cependant, a 'image de celle
du site d’Ain Sfissifa, dans ’Atlas saharien, ou une gravure d’un
naturalisme remarquable montre une éléphante et son éléphan-
teau attaqués par une panthére préte a bondir®! (fig. 147).

Dans I'instant saisi par le graveur, c’est certainement le jeune ¢lé-
phant, encore efficacement protégé par sa mere, qui fait 'objet
de la convoitise du félin. Une premiere attaque, ou du moins une
premiere approche, a déja eu lieu dans la mesure ou I’éléphan-
teau a eu le temps de se réfugier aupres de Padulte qui avance sa
trompe protectrice ; I'artiste, sachant que son trait figera ’action,
représente le moment ou le félin, immobile mais tendu a Pextréme
dans Iattente de la moindre faute de sa future victime, observe sa
proie a la recherche de la meilleure position d’attaque. La tension
contenue dans cette scéne sert incontestablement a exprimer la
violence de I'affrontement quelle qu’en soit I'issue. Le caractere
inéluctable du déroulement de I’action est nettement percu par
le spectateur qui sait que I'instant suivant sera celui d’une attaque
foudroyante.

Tekniewen (Messak, Libye)

La gravure du site de Tekniewen ne contient pas la méme intensité
dramatique que la représentation précédente, bien que I'attaque
ait été déja déclenchée par la lionne bondissant en direction du
cou de la girafe* (fig. 148). Cette ceuvre n’est pas exempte de
maladresses, notamment dans les mauvaises proportions du félin,
beaucoup trop petit par rapport a la girafe vers laquelle il s’élance.

51.
52.

Muzzolini, 1995a, p. 368, fig. 452.
Van Albada A.-M. et A., 2000, p. 64.
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Figure 149— In Habeter (Messak, Libye). Robusta, théranthrope
féminine (d’apres A. et A.-M. Van Albada, 2000).

Les théranthropes du Messak (Libye)

Les célebres théranthropes du Messak, région également appelée

montagne des «hommes-chiens®® », constituent 'une des formes
les plus soutenues de expression de la violence, a 'image de la

créature féminine d’In Habeter? (fig. 149).

Ces représentations reprennent les mémes conventions graphiques
que celles des animaux sauvages ou domestiques ; de méme style,
ils sont d’age identique et contemporains de la période pastorale,
du Bovidien vraisemblablement.

L’emphase des personnages figurés, hors de proportion avec la
nature humaine, introduit un élément de mise a distance (fig. 150).
Ces étres hybrides a corps humain et téte de canidé sont, en
effet, souvent affublés de trophées portés a la ceinture, tétes d’au-
rochs ou de rhinocéros, qui donnent I’échelle réelle de la créature
chimérique. De la méme maniére, leurs victimes, allegrement
transportées sur I’épaule, sous le bras ou encore trainées, per-
mettent de percevoir la différence de dimensions entre I’étre fan-
tastique tueur d’aurochs et sa proie.
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53. Van Albada A.-M. et A., 2000, p. 83-89.
54. Van Albada A.-M. et A., 2000, p. 24.

Figure 150— Wadi Isser (Messak, Libye). Homme-chien portant un aurochs

sur son épaule et un trophée fait d’une téte d’aurochs et d’une téte de
rhinocéros attaché a la ceinture. En rouge: téte de rhinocéros; en vert:
bucrane; en bleu: aurochs; en noir: théranthrope avec son arme passée
dans la ceinture (d’apres le relevé de A. et A.-M. Van Albada, 2000).
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Le potentiel d’agressivité et de violence s’exprime également
au travers des détails graphiques d’humains gigantesques a
I’animalité exacerbée. Il s’agit la de Pexpression concrete d'une
attitude mentale dominée par la crainte et la fureur avertissant
le spectateur des dangers du monde, un peu a la maniere des
ogres a I'appétit monstrueux qui, méme dénués de tout droit
—a commencer par celui d’exister réellement’ —, menacent
chaque individu au travers de son propre instinct de mort.

La violence des hommes. De la lutte a
I’affrontement collectif

La violence des hommes s’exprime graphiquement au travers
de sceénes de lutte et de combat singulier ainsi que par 'inter-
médiaire de représentations de bataille rangée ou de simulacre
de bataille. Il apparait trés nettement que, comme les sceénes
de chasse, les représentations d’affrontement armé soient plus
nombreuses au cours du Caballin et de la période dite du
«guerrier libyen» lors des derniers temps de la Protohistoire.
Cette augmentation sensible s’effectue en paralléle de I'exa-
cerbation de l'aridité ayant entrainé la disparition des grands
¢leveurs de bovins et favorisé la mise en place d’autres modes de
vie dans un Sahara de moins en moins accueillant et de moins
en moins peuplé. On a affaire désormais a des sociétés de voya-
geurs, de commercants et de guerriers ne pratiquant plus qu’un
petit élevage périphérique, dont le mode de vie, les valeurs et
les représentations mentales ont profondément changé.

Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Scene de lutte

La dégradation de I'image dans la zone concernée rend difficile
toute lecture assurée de la scene (fig. 151). L’affrontement, qui
prend la forme d’une sorte de «boxe francaise » faisant intervenir
les poings et les pieds, parait réel. Cependant, la lutte n’est que
vraisemblable et la violence n’est que supposée car la confronta-
tion de type sportif, parfois évoquée par d’autres représentations
sahariennes, est aussi possible.

55. Burgat, 2005 (1*éd. 1999), p. 45-62.

Figure 151~ Theren (Tassili-n-Ajjer; Algérie). Détail : scene de lutte et lion
(d’apres le relevé de A. Holl).
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Figure 153— Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye). Vue d’ensemble de la composition (a partir du relevé de I'équipe de E. Mori).

Figure 152~ Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : troupeau
en marche et, en dessous, scéne d’affrontement virtuel.

Cependant, violent ou sportif, 'affrontement est attesté. La proxi-
mité d’un lion bondissant assure une étonnante continuité de
I’expression de la violence. Ce félin est le second d’Iheren. La
mauvaise qualité de conservation empéche d’effectuer une éven-
tuelle lecture globale de cette partie de la composition, dont les
détails éclaireraient certainement notre affrontement.

La grande composition d’Theren présente d’autres allusions a la
violence, comme la danse guerriere qui en est une forme ritualisée
et mémorielle, et donc considérablement amoindrie. Néanmoins,
I’ensemble cherche plutét a témoigner de la grande sérénité pré-
valant dans ’atmosphére générale du rassemblement en cours.

Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Peur dans la
montagne

Cette scéne bien connue®, déja présentée plus haut, montre plu-
sieurs personnages en armes dans sa partie inférieure, plus bas que
les baeufs en ordre de marche, mais aussi plus ou moins entremélés
a ces derniers (fig. 152).

Ces individus, agressifs ou gesticulants, adoptent une formation
et des attitudes qui, néanmoins, n’expriment pas vraiment la réa-
lité¢ d’un combat. Des personnages figurés dans la méme attitude

56. Hugot et Bruggmann, 1999, p. 354 et suivantes, fig. 403 et suivantes.
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Figure 154— Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye).
Plan de situation (d’apres S. di Lernia et D. Zampetti).

existent bien ailleurs, mais ils sont rarement en présence d’un
troupeau défendu par des archers en position de tir. Sil’agressivité
de ces derniers est manifeste, I’ensemble ne constitue pas a propre-
ment parler une scéne de combat ou de guerre car les fleches ne
sont pas décochées et ne volent pas. Il n’y a d’ailleurs aucune vic-
time. Peut-on considérer que la seule menace pesant sur le groupe
formé par les humains et les animaux en marche est constituée
par les trois personnages faisant face aux archers du bas de la
composition ? Si tel est le cas, le péril parait bien mince car un seul
possede un arc, qui n’est d’ailleurs pas bandé ni armé. Un autre
semble a terre et a laissé choir son arme. Les mouvements divers
de ces individus indiquent peut-étre a leur sujet qu’ils appartien-
draient a une nature physique différente de celle des humains, de
type «esprit», et que seul un récit immergé dans 'imagination
est capable de véhiculer. Pour autant, la nature extrahumaine de
ces étres particuliers n’en rendrait pas moins impressionnant le
danger, au moins pour celui qui accepte le récit sans réserve. Rien,
bien siir, ne permet de valider cette interprétation.

Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye)

L’abri profond de Ouan Amil présente une remarquable com-
position de pres de 10m de développement longitudinal sur 3m
environ de hauteur (fig. 153). Sans réel paradoxe, les nombreux
auteurs qui ont visité I’abri et publié le résultat de leurs observa-
tions reproduisent par la photographie des segments de cette tres
grande composition, les isolant de maniere rédhibitoire de leur
contexte et les traitant comme autant de scénes indépendantes (Le
Départ des archers, Le Salon de cotffure, La Ghasse a la girafe), ce quin’est
bien str pas faux mais qui prive le lecteur de la vision d’ensemble du
panneau et, au-dela de la compréhension, au sens étymologique,
de ses divers éléments. Le groupe homogene d’une vingtaine

Figure 155— Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye). Détail de la partie
gauche : campement et scénes diverses.

d’archers situé sur la gauche de la composition, parfois considéré
comme une formation d’archers sur le départ”’, prend tout son
sens, ou du moins un sens, si on I'intégre a un relevé d’ensemble.
Il semble ainsi indispensable de rapprocher cette scene de I'évo-
cation du campement qui est a proximité, en haut a gauche de la
composition, du beeuf blanc et noir qui fait irruption a proximité
et du groupe qui s’avance a grandes enjambées a sa rencontre.

Le relevé effectué a la suite des missions de Fabrizio Mori*® dans
I’Acacus permet d’en percevoir'unité. I’étude de ce document a
été récemment reprise *. La position de chaque scéne au sein du
site permet de percevoir 'articulation essentielle de la composi-
tion, selon le découpage effectué par les auteurs, entre les scénesII
et IV qui prennent place au plus profond de Iabri (ou « grotte » ),
ce que le déroulé du relevé de la paroi ornée ne permet pas de
saisir, mais que le plan de situation établit sans peine (fig. 154). Le
groupe des archers est positionné sur un saillant de la paroi, alors
que le groupe des personnages en tunique blanche progressant en
sens inverse s’enfonce dans la profondeur de Iabri.

57.
58.
59.
60.

Muzzolini, 1995b, p.294.

Mori, 1960, p.49-52 et fig. 26, et 1965.

Di Lernia et Zampetti, 2008, p. 162-163.

Di Lernia et Zampetti, 2008, p. 160, fig. 7, 16 et 6, scenesII et IV.
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Figure 156 — Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye).
Détail de la partie centrale : irruption du taureau blanc et
noir et archers surpris se mettant sur le pied de guerre.

Figure 157 — Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye).
Détail de la partie droite: troupeau et petit campement.

Figure 158— Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye). Détail de quelques scénes
périphériques présentées dans la partie supérieure : conversation a deux et
scene de chasse a la girafe interrompue par I'arrivée d’un tiers.

Figure 159— Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye). Détail : groupe
d’hommes vétus de blanc lancé a la poursuite du taureau et accueilli,
armes a la main, par un autre groupe d’hommes vétus de sombre.

Figure 160— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Scene de bataille (d’apres
un relevé de J. Lesage, Musée de Louviers, 2014, pl. hors texte n°2).
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L’étude de la disposition générale des panneaux montre la struc-
ture de la composition a partir d’un axe horizontal, sur lequel
s’organise la convergence des deux groupes, antagonistes. Sur la
gauche, le groupe des archers se trouve a proximité immédiate
d’un campement, classiquement suggéré par de petits groupes de
personnages devisant sereinement ou vaquant a leurs occupations,
sans se soucier de ce qui advient vers le centre de la scéne (fig. 155).

Le grand bovin a robe panachée blanche et noire, qui est éga-
lement souvent représenté pour ses qualités plastiques en effet
remarquables, vient apparemment troubler la sérénité du cam-
pement. Ce taureau constitue I'élément qui, a la fois, met en
relation le centre du panneau (groupe de personnages vétus de
tuniques blanches et courant vers la gauche) et le campement de
Pextréme gauche, et provoque I’émoi général du groupe en armes
et sa rapide mise sur le pied de guerre (fig. 156).

A Pextréme droite apparait un petit troupeau de bovins au pa-
cage ou en stabulation libre a proximité d’un petit campement
(fig. 157). Les rares personnages présents dans cette zone sont en
tout point semblables a ceux de I'extréme gauche, avec leur longue
tunique sombre et leur coiffure a coque sommitale ou sorte de
bonnet phrygien.

Les bovins a robe panachée blanche et noire sont semblables au
taureau isolé en marche rapide vers la gauche. Celui-ci s’est-il
échappé ? A-t-il été soustrait au reste du troupeau ? Seul le récit de
I'événement a autrefois ét¢ en mesure de le préciser. Dans la partie
haute de la composition, au-dessus des figures déterminant son
axe principal, apparaissent des scénes de faible extension et iso-
lées, comme anecdotiques, relatant des petits faits périphériques
et secondaires s’ajoutant au discours général pour en préciser
la teneur dans le temps et Pespace. Rien ne permet de dire que
chacune d’elles puisse refléter 'occupation des uns et des autres
lors de I'événement. Il faudrait pour cela connaitre aussi le registre
narratif dans lequel le discours se place : chronique avec éléments
de mémorisation ou récit mythologique avec allusion a des réfé-
rences de nature inaccessible (fig. 158).

Pour la partie essentielle de la narration, il est difficile de dire qui
sont les personnages en blanc (cf. fig. 153). Amis ou ennemis, ils
sont différents et traités comme tels par le peintre qui les distingue
par leur aspect physique, notamment par I’absence de coiffure si

marquée et caractéristique chez les archers de gauche. La réduction
de leur téte a une vague protubérance évoque certaines représenta-
tions de Caballins, ce qui ne serait d’ailleurs pas incompatible avec
Iattribution au Bovidien terminal du groupe de Ouan Amil. Les
indices sont néanmoins beaucoup trop ténus pour que la réflexion
puisse aller au-dela de la simple remarque. Ces personnages sont
également vétus différemment avec une ample tunique de cou-
leur claire. Quoiqu’en marche rapide, voire a la course, ils ne sont
pas agressifs (fig. 159). Parfois sans arme, ils ne semblent nullement
dangereux ; aucun arc n’est armé, a la différence de ceux de I'autre
groupe. Tout au plus poursuivent-ils 'animal.

S’agit-il de la relation graphique d’une opération de vol qui a mal
tourné, 'animal échappé entrainant ses maitres d’emprunt vers
ses propriétaires légitimes? Si cela a été, la rencontre qui s’en est
suivie a forcément été rude et n’a pu se résoudre, vu le rapport
des forces en présence, qu’au détriment des voleurs. S’agit-il d’une
autre situation ? Deux remarques s'imposent néanmoins. La pre-
miere porte sur la similitude de situation entre Jabbaren, observé
précédemment, et Ouan Amil. Dans les deux cas, le recours aux
armes a ¢t¢ immédiat. La seconde remarque porte sur la repré-
sentation du combat lui-méme et I’évocation de la violence qu’iné-
vitablement il aura engendrée — s’il a effectivement eu lieu —, qui
n’ont pas été retenues pour la représentation de I'événement. Il
est aussi possible de penser que le pire a pu étre évité.

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Non sans arguments et clairvoyance, Jean-Dominique Lajoux pré-
sente I'un des multiples panneaux de Séfar comme «peut-étre la
seule représentation de bataille rangée figurée dans tout I’art tas-
silien® ». Ici, le pire n’a manifestement pas été évité car le combat
est véhément. Les archers, bien campés sur leurs jambes tendues
et largement ouvertes, sont en position de tir, les arcs sont bandés
et armés; les fleches volent et jonchent le sol (fig. 160). Pourtant,
ainsi que le fait remarquer avec justesse cet auteur, aucun mort ni
blessé n’est représenté. Il attribue le choix du theme aux belles pos-
sibilités plastiques qu’il offre a une étude des attitudes guerrieres et
au développement d’une composition dynamique structurée par
Paffrontement. C’est tres vraisemblable. Cependant, la guerre est

61. Lajoux, 2012, p.196-197.
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Figure 161 — Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Scéne de combat.

Figure 162 — Tin Tazarift (Tassili-n-Ajjer, Algérie).

Scene de préparation a la chasse ou au combat.

on s’honore sur le champ de bataille, aucune victime dont on

voudrait garder le souvenir, quel que soit d’ailleurs le camp dans
lequel I'illustrateur se trouve.

Tissoukai (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

L’abri 13-4 de Tissoukai, selon la nomenclature retenue par

2 63

Nicole Honoré ™, expose lui aussi une scene évoquant une ba-

taille d’ou serait exclue la représentation explicite de la mort.
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63. Honoré, 2013, p. 200, fig. 31.

Figure 163— Tin Aboteka (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Archers
en position de tir imminent (d’apres H. Lhote, 1958).

De manieére assez exceptionnelle au Sahara central, un groupe
d’archers en bon ordre parait arriver dans le centre de la scene
concrétisé par 'affrontement. Ces personnages, en formation ser-
rée, brandissent leur arme au-dessus de leur téte, en une attitude
qui peut effectivement étre interprétée comme une manifestation
de la détermination de ces combattants. Sil’on se référe ala scéne
d’Theren au sein de laquelle sont également figurés des hommes
en armes, il est aussi possible d’y reconnaitre une danse guerriere.
La représentation des scenes de bataille, généralement plus en
désordre que rangées, ferait de ces archers, évoluant d’un pas égal
et réglé, un groupe compact de danseurs en armes.

Tin Tazarift (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Pour Henri-Jean Hugot, il s’agirait de la représentation des prépa-

% TLes arcs et les fleches tenus

ratifs d’une chasse ou d’un combat
ala main ou, pour ces dernieres, portées a la ceinture, montrent
bien une situation d’ou la violence potentielle ou a venir n’est
pas exclue (fig. 162). Mais I’affrontement avec I’animal, et encore
moins avec d’autres hommes, n’est pas évoqué. Les personnages
brandissent diverses armes, généralement des arcs, mais aucun

64. Hugot et Bruggmann, 1999, p.477, fig. 570.
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Figure 164 — Tin Tazarift (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Archers (relevé : mission H. Lhote).

bien représentée avec I’essentiel de ses apparences, tout en éva-
cuant la réalité de la violence qu’elle engendre inévitablement.

Peut-il s’agir d’une guerre ritualisée, forme édulcorée de la vio-
lence permettant de limiter le pire? La situation est semblable
dans une autre scéne de méme genre a Séfar®%, qui oppose néan-
moins moins de personnages (fig. 161).

Les deux scénes de Séfar retenues pour I'illustration du theme
de la guerre montrent que les combats pouvaient étre réels et
véhéments. Dans les deux cas cependant, les conséquences du
combat ne sont pas ¢voquées: nul blessé et aucun mort dont

3Bergers-v9.indd 197

62. Hugot et Bruggmann, 1999, p. 426-427, fig. 498.

n’est en position de tir ni en mesure de décocher une fleche. Tous
les arcs, bien au contraire, sont tenus par le bois, a 'envers, dans
une position qui ressemble a celle parfois adoptée par des person-
nages saluant leur protagoniste, humain ou animal.

Quoiqu’une tension certaine émane de la scéne, elle n’intégre
aucune réelle manifestation de la violence. I’agitation générale
des personnages représentés dans des postures tres diverses et ’ab-
sence d’une nette structure de composition contribuent a établir
cette ambiance dramatique qui, cependant, ne semble pas devoir
se détériorer. Plusieurs personnages, représentés face a face, ont
amorcé un dialogue. Les attitudes sont toutes pacifiques et I'apai-
sement est certainement I'issue la plus vraisemblable.

Tin Aboteka (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le panneau montre, au contraire du précédent, des archers en
position de tir imminent mais I'image, au moins dans le cadrage
qui en est proposé, ne dit rien de la cible® (fig. 163). Est-elle consti-
tuée par la tache sombre, ectoplasmique, qui apparait juste devant
les cinq archers et le bovin dégradé qui les surmonte ? Si cette
lecture se confirmait, on retrouverait sous une forme simplifi¢e
la représentation de Jabbaren, ou des archers menant des baeufs
sont confrontés a des «étres» bondissants et fantasques ayant peu
avoir, si ce n’est 'apparence physique générale, avec les humains.

Tin Tazarift (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le relevé de I’équipe de Henri Lhote °® nous prive lui aussi de
toute indication sur 'objectif des archers (fig. 164). Cependant,
la diversité des directions de visée, sinon de tir, suggere soit que la
cible n’est pas unique, ce qui démultiplie I'interrogation initiale,
soit que I'objectif est partout et nulle part, invisible ou insaisis-
sable, ce qui pose le probléeme de sa nature et renverrait au surna-
turel. D’autres explications sont bien str possibles, comme celle
reconnaissant une étude d’archers et acteurs variés, saisis dans des
attitudes diverses a insérer dans un récit, de chasse par exemple,
uniquement structuré par le discours. La narration dans ce cas
se serait moins intéressée au résultat de la chasse, connu de tous,
qu’aux diverses phases de celle-ci.

65. Hugot et Bruggmann, 1999, p. 463, fig. 551.
66. Lhote, 1958.
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Figure 165— Site innommé (Tassili-n-Immidir, Algérie).
Le grand combat d’archers (d’apres J.-L. Bernezat).

Dans tous les cas, y compris dans celui d’un conflit humain, nous
sommes loin de la guerre au cours de laquelle s’opposeraient deux
parties bien identifiées. La violence contenue dans I'image n’est
que potentielle par anticipation du spectateur sur le résultat du
tir. La fleche n’a cependant pas d’objectif.

Site innommé (Tassili-n-Immidir, Algérie)

Bien que parfois considérée comme d’époque bovidienne, I'ins-
cription de cette sceéne de bataille dans la période caballine est
attestée sans équivoque par le traitement classique des tétes des
personnages, sous la forme fréquente de batonnets se terminant
parfois par une légere protubérance et aurcolés de blanc jau-
natre® (fig. 165).

Désormais, soit apres le début du Ile millénaire avant notre ¢re
et au cours des siecles suivants, les scenes de combat mettent en
image de véritables batailles, sans se déprendre totalement de la
fantaisie énigmatique qui a parfois prévalu auparavant.

Les deux camps ennemis sont bien identifiés par la bilatéralité de
la construction. Les arcs sont armés et tendus. Les fleches volent.
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67. Bernezat, 2004, p. 159.
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Figure 166 — Imerda 1 (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Archers au combat (d’apres Y. Gauthier et D. Lionnet).

C’est d’ailleurs a travers elles, et par la disposition frontale, que
s’exprime l'essentiel de la violence. La mort est représentée par les
personnages sans arc, figurés les bras ouverts dans des positions
diverses, couchés sur le dos ou sur le c6té et donc, par hypothese,
morts ou sérieusement blessés. On peut en observer plusieurs,
notamment dans ’angle supérieur gauche du cadre de la scene.
La représentation de la blessure n’est pas davantage explicite.
Tout au plus est-il possible de penser que les combattants assis
ou accroupis sont des archers, saisis par I'image en plein com-
bat, alors qu’ils venaient d’étre atteints. La fleche meurtriére n’est
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Figure 167 — Im-Saten (Tassili-n-Immidir, Algérie). Apres le combat.

jamais montrée. I’arc, toujours armé, est encore tenu a bout de
bras, mais I’archer lui-méme a déja fléchi sous 'impact. Ainsi
sont représentés la plupart des guerriers de droite, indubitable-
ment les vaincus, cédant sous le nombre et ’ardeur au combat de
leurs vainqueurs. Il serait certainement trop audacieux de penser
que le bovin figuré dans la partie basse de la composition ait pu
constituer 'enjeu du différend.

Que des conflits de cette nature aient existé au sein des popula-
tions de pasteurs ne fait guére de doute. Méme si ’'on note encore
une certaine retenue dans I’évocation des dommages provoqués
par I’événement, le theme représenté est archéologiquement nou-
veau et, surtout, est nouvelle la représentation de la maniére dont le
probléme a été traité et réglé. Cette innovation est certainement
significative d’un nouvel état d’esprit commandé par les rapports
sociaux en cours de mise en place au sein d’un environnement
contraignant. Ge qui n’avait jamais ¢té fait lors des périodes pré-
cédentes devient une nouvelle réalité du monde saharien, un peu
comme si I'on était passé, pour éviter la guerre, de la proposition
généralisée et méthodique dune voie diplomatique a I’expression
réaliste de la violence figurée a des fins commémoratives. Une
forme de dissuasion armée en quelque sorte.

Imerda 1 (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Imerda 1, sur le plateau de Tadjelamine, la représentation de
la violence du combat opposant deux groupes distincts ne fait
plus aucun doute (fig. 166). Elle apparait sous les formes décri-
vant habituellement les affrontements en armes; s’y ajoutent, de
part et d’autre, des combattants abattus, blessés ou morts. Les
fleches sont en mesure d’étre tirées, elles volent ou jonchent le
sol mais n’apparaissent pas comme la cause directe de la mise
hors combat des antagonistes. Yves Gauthier et Denis Lionnet,
s’interrogeant sur I’age de cette représentation, concluent a une
attribution possible a un stade évolué du Bovidien ®®. Ils se fondent
sur les caractéristiques des tétes avec une face prognathe, proches
de celles des figurations de cette période (Iheren...). Le schéma-
tisme des corps et ’absence d’élément réaliste en ferait néanmoins
une représentation des plus originales dans ce contexte, non seule-
ment pour les éléments stylistiques évoqués plus haut, mais aussi
pour le traitement réellement peu fréquent des affrontements et
de la violence qu’ils entrainent. Une hypothese fondée sans autre
argument que ces remarques suggérerait d’y voir une évocation
tardive, lors d’une phase déja engagée dans les modalités cabal-
lines de la représentation.

Im-Saten 2 (Tassili-n-Immidir, Algérie)

Dans I’abri d’Im-Saten 2, affrontement lui-méme n’est plus re-
présenté®. Ce sont ses conséquences qui sont clairement évo-
quées: trois individus ont été abattus (fig. 167). Atteints par de mul-
tiples javelots, ils gisent au sol. Leurs exécuteurs évoluent autour
d’eux afin de leur porter le coup de grace, tandis que d’autres
personnages paraissent se réjouir de leur victoire. La mort est
présente ou ne saurait tarder. Cette scéne est rattachée a une

phase avancée du Caballin, au cours de la période libyco-berbere.

68. Gauthier et Lionnet, 2005, p. 130.
69. Gauthier Y. et Gauthier C., 2003, p. 80.
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La violence des hommes. Duels et combats
singuliers

L’affrontement sous forme d’un combat singulier connait d’in-
nombrables représentations dans tout le Sahara et ses marges,
rendant impossible toute tentative de recensement. Cees images
de duel prennent des formes tres stéréotypées de combat a pied
ou a cheval (ou a dos de dromadaire), peu différentes des dis-
positions évoquées pour la chasse. Un choix d’images permet
de rendre brievement compte des principales formes de duel
et de leurs variantes.

Ekaram Ouan Ataram (Tadrart Acacus, Libye)

Cette peinture blanche montre I'affrontement de deux guerriers
(fig. 168). Celui de gauche est armé d’une lance a large fer, et
celui de droite d’un trait plus léger. Ils se protegent tous deux a
70 Leur différence principale ré-
side dans le traitement de la téte : étroite et surmontée de trois
développements et d’une longue plume, selon une représentation
caractéristique chez les guerriers libyens, pour 'un; arrondie a
face prognathe pour I'autre. La scéne semble évoquer un duel en
cours. Une lecture qui tiendrait compte de la position du corps
du personnage de gauche pourrait également faire penser a une
attitude de soumission de ce dernier a I’égard du guerrier libyen,
représenté en position dominante. De la méme maniere, le « dia-
logue» des fers de lance indique la domination du trait léger sur
I’arme de I'individu de gauche. Si ce face-a-face est bien un duel,
il est possible que ces notations graphiques suggerent I'issue d’un
combat saisi dans le début de 'engagement.

I’aide d’un bouclier semblable

Im-Saten 1 (Tassili-n-Immidir, Algérie)

Malgré la relative complexité de la composition (fig. 169) — au
sein de laquelle on note plusieurs séries de personnages en action
sous des apparences diverses, plusieurs scenes de chasse a I’au-
truche avec de nombreux chiens, ainsi qu’une scéne montrant

70. Gauthier Y. et Gauthier C., 2003, p.73.

Figure 168 — Ekaram Ouan Ataram (Tadrart Acacus, Libye).
Duel entre deux hommes. L'un présente ’aspect classique des
guerriers libyens: sa téte, ou sa coiffure, est formée de trois lobes
surmontés d’une longue plume (d’apres Y. Gauthier).

Figure 169— Im-Saten 1 (Tassili-n-Immidir, Algérie).
Vue d’ensemble de la composition.
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Figure 170— Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Vue d’ensemble de la frise libyco-berbere (relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).
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non sans un certain humour ce qui ressemble a la poursuite d’un
humain par une grande autruche aux ailes déployées —, il est
impossible d’y voir une représentation homogene d’un affronte-
ment généralisé”!,

Le seul élément de combat est représenté par les deux (voire trois)
duels attestés ou affrontements singuliers, peut-étre simultanés,
formant, si tel est bien le cas, un combat dont I’enjeu pourrait étre
le bovin tout proche. Dans I'une des scénes, on remarque un grand
guerrier libyco-berbere a téte trilobée, armé d’un petit bouclier
et d’une épée vraisemblable, affrontant un individu sans caracté-
ristique particuliere, armé d’une lance. Dans un autre combat ou
la lutte se fait corps a corps, deux personnages semblent assister
les guerriers.

Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Frise libyco-berbére

Comme I'ensemble précédent, la frise peinte de I'oued Ahor, pres
de Mertoutek dans la Téfedest, présente plusieurs scénes qui se
juxtaposent pour former une composition par accumulation sans
réelle homogénéité (fig. 170).

Plusieurs scénes de combat bien caractérisées sont attestées 2.
Deux d’entre elles ont été retenues ici. Elles difféerent dans leur

71. Gauthier Y. et Gauthier C., 2003, p.69-87.
72. Chasseloup-Laubat, 1938, planche XV ; Iddir, 2013, p. 199.

expression par le soin apporté a leur exécution, mais aussi certai-
nement par le contenu méme de leur évocation.

La premicre, difficile a lire et a comprendre, est complexe dans
sa composition. Elle suppose I’évocation de deux niveaux de fi-
gurations. Le premier est formé par quatre personnages, deux
adultes et deux enfants vraisemblablement, assis, au moins pour
I'un d’eux, sur une sorte de tabouret fixé aux hanches, tel que cet
objet a pu étre déja décrit”® Leur représentation est exactement
placée dans I’espace délimité par les deux combattants placés
juste au-dessus d’eux, exactement comme s’ils assistaient a un
spectacle en cours. Le second niveau d’évocation est constitué
parles deux hommes tenant une arme d’hast et un bouclier rond,
engagés dans un affrontement énergique (fig. 171). Chacun d’eux
est secondé par une sorte d’écuyer non armé doublant les mou-
vements de son maitre dans sa proximit¢ immédiate. Pour autant
que I’on puisse considérer comme certaine 'association de ces
deux niveaux d’évocation, la tres nette différence de taille entre
les deux rangs de personnages a pu servir a noter la différence
de statut social entre les guerriers et ceux qui les regardent. Il est
¢également possible de penser que les personnages du bas sont en
train d’évoquer la scéne du haut située en réalité dans une autre
dimension de représentation, par hypothese celle de la légende
ou du conte, version narrative du mythe (fig. 172).

73.

Orloff; 1993 ; Lachaud S. et G., 2009.
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Figure 171 — Oued Ahor (Hoggar, Algérie).
Détail: scéne de combat (relevé : M. Barbaza).

Dans un autre détail du panneau de 'oued Ahor, une deuxiéme
scene nous montre de maniere simple, a la fagon d’un dessin
enfantin, deux personnages armés s’affrontant (fig. 173). Il s’agit
d’une représentation classique de la période dite du «guerrier
libyen ». Réduits a I'expression de corps ovalaires surmontés d’un
cercle pour la téte et de traits pour les membres, les deux per-
sonnages sont différenciés par le trait longitudinal qui marque le
corps de I'un d’entre eux. Les javelots échangés jonchent le sol;
laffrontement, flagrant, est en cours.

Figure 173— Oued Ahor (Hoggar, Algérie).
Détail: deux personnages s’affrontant.

D’autres associations de personnages en armes, isolés ou en
groupe, sont visibles dans le vaste panneau de I'oued Ahor, mais
aucune ne signifie avec certitude le combat. Existent également
des figurations de cavaliers montés ou de chevaux isolés chez
lesquels la notion de violence ne peut étre retrouvée qu’au prix
de la reconstitution hypothétique du récit qu’a lui seul, véritable
icone, 'animal représente (cf. infra).

Figure 172— Essai d’interprétation de la scéne de combat associant dans
sa partie basse quatre personnages. Le décor de théatre est constitué par
les gorges de 'oued Ahor.

a b

Figure 174— Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Détails: duels ou danses.

Placés au centre approximatif du panneau, deux personnages
armés, habillés de tuniques longues et arborant des coiffures a
long plumet courbe (fig. 1 74a), attirent I’attention par leur attitude
réciproque qui évoque, sinon un affrontement armé, du moins
un face-a-face. Ils sont semblables aux deux personnages placés
juste au-dessus, vétus différemment 'un de autre (fig. 174b), tres
dynamiques si 'on en croit la position des jambes, s’affrontant ou
dansant. 8’1l est difficile de trancher entre danse et combat pour
ces quatre protagonistes, opposés deux a deux dans un double
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affrontement, il émerge peu a peu de ces observations I'idée de la
similitude entre ces deux activités, au moins pour leur représenta-
tion graphique. La possibilité qu’il s’agisse d’une danse guerricre
(puisque les individus sont en armes) concilie les deux interpréta-
tions en nous faisant pénétrer plus en avant dans les mentalités de
ces groupes protohistoriques, que 'exhibition omniprésente des
armes (méme si elles sont dérisoires) caractérise ¢galement (fig. 175
et 176). La construction des représentations en deux étages est
identique a celle du double étage a huit participants (quatre et
quatre) étudiée plus haut.

Figure 175~ Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Détail : personnage armé.

Figure 176 — Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Détail : guerriers en armes.

Les chevaux isolés, relativement peu nombreux a 'oued Ahor,
constituent un theme particulierement bien développé au Sahara.
Cette particularité releve de I'attrait exercé par cet animal de-
puis des temps immémoriaux, et a plus forte raison lorsqu’il a
fait 'objet d’une réintroduction tardive en Afrique pendant la
Protohistoire, apres une longue absence au cours de la Préhistoire.
Son usage au Caballin était donc récent. Le cheval était certai-
nement un animal de prestige, pourtant mal adapté au contexte
saharien en raison notamment de ses exigences alimentaires
en végétal et en eau. Fort sur le plan symbolique, il est capable
d’incarner par sa seule représentation un certain nombre d’idées
complexes s’inscrivant dans un registre sacré.

5’1l est admissible que les représentations de cet animal aient été
le résultat de Padmiration vouée a sa monture par un cavalier
soucieux de lui rendre hommage, il est difficile de croire que tous
les chevaux isolés, innombrables dans tout le Sahara, ’aient été a

cette seule fin. De plus, aux représentations d’excellente facture —
il en est dans la T'éfedest, dans I'un des abris du Diverticule et, sous
des dimensions plus modestes, dans le panneau de I'oued Ahor —
s’ajoutent des tracés gravés ou peints, sommaires et expéditifs, ne
montrant par cette esthétique formelle rudimentaire nul souci de
glorification. Ces figurations apparaissent plutot comme une exé-
cution rituelle et automatique, telle une invocation ou une pricre
ressassée a I'infini, codifiée par I'usage et le registre sacré dans
lequel le geste s’inscrit. Mais I'image d’un cheval vaut aussi pour
le cheval, quadrupede faconné pour la course par son évolution
physiologique ; sa signification peut fort bien s’arréter 1a (fig. 177).

Toutes les remarques formulées au sujet du cheval isolé peuvent
étre retenues pour le cavalier isolé, et leur valeur sémantique
étre proche sinon identique (fig. 175). Ils sont d’ailleurs assez peu
nombreux a étre représentés de manieére isolée a 'oued Ahor ils
apparaissent sous des formes tres schématiques relevant d’une
exécution rapide en tracé simple, avec un cheval a ligne ventrale
anguleuse en arche et une seule patte figurée par paire, le cava-
lier étant réduit a une simple ligne surmontée d’un petit cercle.

Beaucoup moins spectaculaire, mais en fin de compte nettement
plus expressive, est la figure du personnage tenant un cheval par
la bride. Ce theme, bien attesté a ’oued Ahor, déconcerte a la fois
par sa répétition et par son absence apparente de signification.
Une lecture de la composition comme illustration d’une phase
de dressage ne parait guere convaincante, car les attitudes des
dresseurs supposés et des chevaux ne correspondent pas vrai-
ment a cette action : le cheval semble rétif; le personnage leve un
bras dans une attitude dominatrice... Les autres représentations
similaires ne confirment pas cette lecture, et donnent au contraire
I'idée d’une attitude paisible faite du maintien assuré¢ d’un animal
par un personnage. Irés significative a nos yeux est la scéne qui
présente un personnage tenant deux chevaux, I'un plus grand que
l'autre, car elle renvoie de maniére assurée a I’épisode terminal de
la vie terrestre du prophéte Elie/Elias/Ilyas aprés son ascension
au Ciel selon les récits de la Bible et du Coran. Si son cheval reste
seul dans la plupart des récits, une certaine version de la vulgate
relate qu’Abou, le serviteur du prophete, tient le cheval de son
maitre en plus du sien, ce dernier étant bien stir plus petit ’*.

74. Barbaza, 2005 et 2011.
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Bien attestée sous des formes de détail diverses dans le domaine
d’expression libyco-berbére, la geste biblique du prophéte Elie,
personnage repris par le Coran sous 'appellation d’Ilyas, ren-
ferme des situations suffisamment nombreuses pour que 'on
puisse imaginer en retrouver plusieurs traits au Hoggar, comme
dans tout le Sahara et ses marges. Dans bien des cas, les représen-
tations de chevaux pourraient évoquer I’animal d’Elie, magnifique
méme sans son cavalier, et celui, plus modeste, de son serviteur
Abou. Chose étrange que le relevé de Georges Aroutunoff ne
permet pas de voir, guere moins d’ailleurs que les photographies,
car la paroi, juste au-dessus de ces animaux (considérés comme
des chevaux) et les surplombant, présente une sorte de repli pro-
longé par une étroite fissure qui se perd dans la masse de la roche.
Cette configuration est parfaite pour évoquer I'ascension d’Elie
par I'intervention divine directe afin de le soustraire a la vindicte
des prétres et des soldats du temple de Baal, lancés a sa poursuite
par le roi Achab. Rappelons pour I'intérét de la représentation
qu’Elie, sous ses divers avatars d’Aligouran ou d’Amamelen, est
encore aujourd’hui un héros mythique des Touaregs; il I'était dé¢ja
vers la fin — tardive dans les lieux — de la Protohistoire.

Figure 177~ Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Détails: cavaliers.

Enfin, la proximité du grand cheval, pour autant que cet animal
puisse étre considéré comme tel, avec deux figures énigmatiques
assez semblables, mais de facture différente, pourraient figurer
la partie inférieure d’'un humain (base du tronc et membres infé-
rieurs) qui, compte tenu de la proximité de ces deux représen-
tations isolées et du cheval, pourrait indiquer le moment précis
de la disparition du corps du prophéte — de sa dilution dans la
lumiere —, sorte de passage du visible a I'invisible. Le fait que le
cheval et les deux figures en question soient placés sous une retom-
bée de la paroi rocheuse, juste au-dessous d’une fissure conduisant
au sein de la matiere, représentation mentale de 'autre monde,
pourrait constituer une sorte de cadre en réduction du lieu du
prodige. Des mises en image de méme genre, mais selon des spéci-
ficités répondant aux particularités du lieu, existent par ailleurs .

Figure 178 — Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Détails: chevaux
isolés, réalistes ou schématiques, reproduits a des milliers
d’exemplaires dans tout le Sahara et ses marges.

75. Barbaza, 2005 et 2013.
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Euphémisme 1. La danse

Philosophie de la danse et cognition

La danse, art du geste qui fait sens, c’est d’abord un corps
qui se souvient et qui traduit, en mouvements coordonnés et
reproductibles, un rythme qui s'impose identique a lui-méme
au fil des cérémonies. La danse transforme une émotion indi-
viduelle en un sentiment collectif parcourant un corps social
qui s’exprime en agissant a 'unisson. Elle est langage pour
tous, danseurs ou témoins initiés. Collective, elle donne forme
au rite, parfois intégré a un rituel de plus grande envergure,
concernant a la fois les domaines économique et social, festif et
solennel, commémoratif et didactique selon Nelson Goodman
et Catherine Elgin qui argumentent en faveur de la fonction
cognitive de la danse. Elle permet de saisir les choses différem-
ment et, notamment, «en nous les montrant’®». Pour les gens
du Bovidien, elle est peut-étre 'un des prétextes principaux
a la rencontre. En effet, selon ces auteurs, lorsque la danse
parvient a s’inscrire dans la réalité, elle révele un aspect de la
vie non per¢u auparavant, ou pas de la méme facon””. Selon
les spécialistes des neurosciences, le cerveau humain traite la
musique en partie grace a ’activation de la zone corticale qui
régit également la préparation a la motricité. Il n’est donc pas
¢étonnant que I'on veuille bouger selon le rythme «puisque
entendre la musique prépare a bouger dans le temps’®». La
danse, expression kinésique de la musique, rend visible les sen-
sations et, ce faisant, devient un véritable langage. L’artiste a
pu aisément signifier la danse en représentant des danseurs
forcément figés dans une posture, mais son art de plasticien s’est
heurté au silence de la paroi et a 'immobilité des formes qui
I’ont empéché d’atteindre le sensible. Ces difficultés peuvent
expliquer la relative carence de ces représentations.

76. Goodman et Elgin, 1990, p. 22. Je souligne.
77. Elgin, 1991.
78. Beauquel et Pouivet (dir.), 2010, p. 101 et 102.

La danse guerriere, exécutée en tant que telle par des hommes
en armes, est un euphémisme de la guerre, de sa nécessité tou-
jours possible et de ses inconvénients toujours certains. Segment
du mythe auquel elle donne une réalité, la danse guerricre, a
plus forte raison lorsqu’elle est reproduite sous forme d’image,
est 'expression en réduction de la totalit¢ du mythe tant dans
sa forme que dans son essence. Au travers des mouvements du
corps appris par le danseur et des pas coordonnés exécutés en
cadence par le groupe, elle en est une dramatisation et en as-
sure un souvenir indestructible du déroulement, lui-méme pris
ainsi dans le réseau des mouvements musculaires coordonnés
parle rythme et les inflexions sonores ™. Ceci est vrai d’ailleurs
pour chacun des segments, qu’ils aient été reproduits isolément
ou intégrés au sein d’une suite plus ou moins cohérente.

A ce titre, il est intéressant de rappeler que mythe et rite sont
liés par une relation d’homologie au sein d’'une méme culture,
avec un certain état d’«abatardissement de la pensée consen-
ti aux servitudes de la vie® ». Le rite, et particuliérement la
danse guerriere, contient I'essence du mythe. La chasse peut-
étre ausst, ainsi que le sacrifice. En dépit des apparences mais
dans le respect des enseignements de I’anthropologie sociale
et culturelle, I'expression de la violence serait donc au coeur
des mythes bovidiens. Telle apparaitrait la cause fondatrice des
récits sahariens du Néolithique finissant et des expressions artis-
tiques qu’ils ont générées. « C’est en partant des rites qu’il faut
chercher I'explication des 1égendes », déclare Georges Dumézil.
Selon Gildas Salmon, le mythe, marqué négativement par
les tensions et contraintes qui 'engendrent, n’explique rien:
«ni lui-méme, ni autre chose. Il est ce qu’il faut expliquer. Au
contraire, le rite, pratique positive, peut servir d’explication®'. »

La représentation de la danse existe dans plusieurs grandes
compositions pariétales, comme a Iheren ou In Itinen. Méme si,
toutes périodes confondues, le nombre total de représentations

79. Bastide, 1968, p. 1082.
80. Dumézil, 1924, p.287.
81. Salmon, 2013, p.67.
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de cette pratique est faible, leur association a des ensembles bo-
vidiens plutot tardifs pourrait indiquer une progression sensible
des préoccupations qui les sous-tendent et les suscitent. Avec la
pratique de la chasse qui tantot affine la perception de la na-
ture, tantot développe le courage et le sens du risque, les danses
d’hommes indéniablement en armes, soulignent tout l'intérét
accordé par ces pasteurs itinérants aux activités d’affrontement
et a Pesprit de combat qui les anime. En contact permanent
avec I'«extérieur», le «sauvage» et '« étranger», d’'une ma-
nicre générale avec I'«altérité», par opposition au «civilisé»,
au «connu» et au «bienveillant» de I'intérieur du campement,
ils sont proches en cela des groupes de chasseurs-collecteurs
vivant de la méme maniére au sein de ’espace mobile mais
familier du campement, «domestiqué » par les contraintes de
la vie quotidienne, par les déplacements saisonniers au gré des
rythmes naturels et sociaux, et par les échanges qu’ils suscitent.
Les uns comme les autres étaient trés certainement préoccu-
pés du maintien éternel de ces conditions d’existence et des
équilibres qu’elles supposent, surtout si un quelconque ordre
nouveau €tait susceptible de les menacer.

Faute de constituer un théme dominant, au moins par le
nombre des représentations, ce theme pourrait suggérer un
cérémonial original et complexe semblable a celui évoqué a
Ouan Derbaouen®. Si sa tenue était la régle dans les grands
rassemblements, son évocation et sa représentation étaient
codifiées et retreintes. Ces figures existent néanmoins; elles
pourraient suggérer l'existence de rituels complexes et secrets.

Danseurs en action

Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

La vie qui parcourt les représentations des « T'étes Rondes» ne
pouvait laisser de coté les représentations de scenes de danse,
pour peu que cette activité ait été pratiquée et que sa valorisa-
tion graphique ait un quelconque sens au sein de I’ensemble des

82. Kuper (éd.), 1978, p.422-423 (relevé: P. Colombel, mission H. Lhote).

Figure 179— Séfar (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Danseurs et danseuses (d’apres H. Lhote, 1958, fig. 60).

images contemporaines. Séfar met en scene selon les conven-
tions graphiques du moment un groupe de personnages appa-
remment en action de danse collective, hommes et femmes pour
certains, richement parés et peut-étre unis par un lien tenu a
la main (fig. 179). A examen attentif, il semblerait plutot qu’il
s’agisse d’un étrange dispositif ornemental en forme de triangle
isocele, dont le sommet serait assujetti a la téte des danseurs. Ces
personnages ne sont pas armeés.

Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

L’évocation de la danse était certainement tres claire dans ce site
antéricurement a l'altération dont la peinture semble avoir souf-
fert (fig. 180). La scene devait apparaitre dans I’espace compris
entre le campement et le regroupement d’animaux de Pextréme
gauche®.

La situation de cette scéne au sein de la composition inscrit une
certaine temporalité entre le campement en cours de constitution
et en début de fonctionnement, a savoir la réunion des personnes
et des biens, et sa pleine activité avec le déroulement des rituels

83.

Lhote, 1978.
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Figure 181 — In Itinen (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : personnages
armés dansant. Privée du mouvement qui I’anime, du rythme
sonore et éventuellement de la musique ou des chants qui
I’accompagnent, la danse ne peut étre ici encore que supposée.
Telle parait bien étre néanmoins 'activité a laquelle se livrent

ces hommes en armes (relevé: Y. Martin, mission H. Lhote).
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Figure 180~ Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail de I'extréme
gauche du grand panneau: personnages dansant. Selon le relevé
initial de Pierre Colombel, la peinture de la zone concernée
parait dégradée et ne permet qu’un relevé imprécis et incomplet.
L’alignement des personnages dans des attitudes proches suggere
néanmoins une danse collective (d’apres le relevé de A. Holl).

faisant suite a I'installation complete des participants. Quoique
dégradée par le temps, la zone supposée des danseurs montre
des personnages fusiformes dont la facture singuliére exprime un
mouvement général. Les bras levés au-dessus de la téte, les par-
ticipants sont disposés cote a cote, en séries, exactement comme
s’ils suivaient d’'un méme pas et en ordre un rythme musical. En
dépit des incertitudes liées a la mauvaise conservation de la scene,
on voit que les personnages brandissent des objets allongés dont
la forme peut évoquer celle des armes.

In ltinen (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

La paroi ornée d’In Itinen montre également des personnages
en action, tournés dans le méme sens et régulierement ordon-
nés, s’ils ne sont pas véritablement alignés (fig. 181). Ils sont reve-
tus pour certains d’amples tuniques rouge sombre et de capes de

couleur claire, peut-étre taillées dans des peaux de bovin si 'on
tient compte des excroissances visibles a hauteur des épaules et
suggérant le départ des pattes de 'animal. Au-dessus et a droite de
ce groupe apparait un ensemble de traits ordonnés pouvant passer,
selon le relevé disponible, pour une esquisse mettant en place des
personnages également en armes, ordonnés de maniére semblable
et destinés a figurer un second groupe de guerriers en action.

Le premier groupe est parfois présenté comme un détachement
de guerriers en train de combattre, ce dont ils ont effectivement
I’allure, mais qu’en raison du contexte d’'un campement, il serait
préférable d’assimiler a une représentation de danse rituelle, guer-
ricre puisque ces hommes sont porteurs d’armes. Les arcs ne sont
pas bandés et aucune fleche ne parait devoir étre décochée dans
les instants qui suivent. Ce groupe ne s’oppose a aucun autre, et
surtout pas a celui sur ses arrieres, malheureusement peu visible
sur le relevé. Les arcs, pour ce que I'on en voit, sont au repos.
Tournés vers I'avant, ces personnages ne traduisent aucune inten-
tion belliqueuse immédiate. La danse parait donc bien étre 'objet
principal de cette partie de la représentation.
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Ifdaniouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

A Ifdaniouine, au Tassili-n-Ajjer, la danse, reconnue comme telle
par les auteurs du relevé eux-mémes, est évoquée sous la forme
de deux rangées de personnages au corps peints, porteurs de di-
vers accessoires: plumets et armes de trait qui dénoteraient des
hommes, et outres (guerba) qui signaleraient les femmes® (fig, 182).
L'interprétation de ces objets comme outres est recevable, comme
'est également a partir de ce seul argument la caractérisation fémi-
nine des personnages du premier rang. Aucun élément objectif ne
vient cependant corroborer cette attribution. Bien au contraire, les
marques corporelles en chevrons et en zigzags emboités sont bien
celles des pasteurs-guerriers tels qu’ils apparaissent sur plusieurs
figures de ce style (Tikadiouine, Ihetsen...). Aucun décor de ce
genre n’a été remarqué formellement sur des corps féminins, au
demeurant fort peu dévétus en général au Bovidien. II est dou-
teux qu’hommes et femmes partagent les mémes signes corporels
identitaires et, qui plus est, en les ordonnant de la méme maniere.
L’aspect vaguement zoomorphe qui permettrait de reconnaitre de
possibles outres peut fort bien servir également pour identifier des
boucliers. I'ensemble figurerait ainsi, selon cette lecture, un premier
rang de personnages protégés par leurs armes défensives et, placé
plus haut donc en arriére, un second rang de participants armeés
d’arcs. Tous exhibent des décors corporels sensiblement identiques
mais plus ou moins couvrants en forme de chevrons imbriqués selon
un usage courant au Tassili, si 'on en croit les peintures rupestres.
Un enfant dépourvu d’équipement s’est glissé dans les rangs des
adultes. L’évocation de la danse est rendue probable par les gestes
exécutés par certains personnages: le dernier de la file du bas leve
haut une jambe, genou pli¢, tandis que le premier et le troisieme
levent le bras et raménent I’avant-bras vers la téte.

Ihetsen (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Etudié méthodiquement par Gianna Giannelli et Fabio
Maestrucct, I'abri d’Ihetsen, au Tassili-n-Ajjer, recele deux com-
positions majeures de nature assez différente, se complétant
donc vraisemblablement dans la mesure ou elles présentent un
certain nombre de caracteéres communs, comme 'unité de style
et la ressemblance des décors corporels constitués de maniere
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84. Hallier U. et Hallier B., 2010.

Figure 182 — Ifdaniouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Danseurs en
mouvement. Leurs corps sont couverts de motifs en chevrons,
décor que I'on observe sur plusieurs autres représentations

du Tassili-n-Ajjer (relevé : U. Hallier et B. Hallier).
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Figure 183 — IThetsen (Tassili-n-Ajjer, Algérie). La Scéne de la
cérémonie. Cette danse processionnaire en cours de déroulement
parait rendre un hommage au personnage, certainement féminin,
placé en haut de scéne. On remarque les corps décorés de
chevrons des hommes (relevé : G. Giannelli et F. Maestrucci).

traditionnelle de chevrons imbriqués répartis sur I'ensemble des
corps masculins. Les attitudes dans lesquelles sont saisis ces der-
niers different cependant d’une représentation aI’autre, de méme
que varient les themes iconographiques. Le trait d’exécution plus
grossier de la seconde composition serait pour les auteurs le signe
d’une différence de main.

Le premier ensemble, intitulé La scena della caccia (La Sceéne de la
chasse), met en présence une quarantaine d’hommes de petites
dimensions, armés de batons courbes et d’arcs a triple courbure,
et deux ¢léphants, dont un apparemment atteint d’un trait dans
la région de la téte® (cf. fig. 185).
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85. Giannelli et Maestrucci, 2010.

La seconde composition, intitulée La scena della cerimonia (La Scéne de
la cérémonie), s’organise a partir d’un personnage principal (si I'on
se fie au vétement, il s’agirait d'une femme), dominant par sa posi-
tion et, quoique vraisemblablement assise, par sa taille (fig. 183).
La cinquantaine d’autres convergent vers elle et sont considérés,
par les auteurs, comme des danseurs, «le gambe pregate e nelle mani
oggetti di_forma enigmatica. Alcuni in fila sembrano battere all’unisono la
palma su una gamba seguendo une ben definita coreografia® ».

Les auteurs completent la description des danseurs aux jambes pa-
ralleles et partiellement repliées, aux mouvements réglés par une
chorégraphie bien ordonnée et un rythme soutenu par le claque-
ment du plat de la main sur la cuisse, en précisant qu’approxima-
tivement au centre de la scéne, deux individus armés d’un curieux
instrument courbe et placés dos contre dos s’unissent par les bras
a un troisieme personnage placé devant un ovin. Il est tentant de
reconnaitre dans cette disposition I'attitude caractéristique des
trois bergers a Tikadiouine. Contrairement a ces personnages, les
autres participants a la scene s’ordonnent en trois files organisées.
Celle du haut de la composition, en théorie la plus lointaine par
rapport a I’observateur mais la plus proche de la figure sommitale,
rassemble sept hommes aux corps décorés de chevrons. Ils sont
suivis de trois ou quatre silhouettes non détaillées. La deuxieme
file integre des hommes dépourvus de décors corporels, a moins
que la couleur uniforme de cing d’entre eux ne corresponde a
une peinture totale. La troisieme file, la plus proche du spectateur,
associe des personnages aux corps peu décorés et sans arme ou
ustensile d’aucune sorte. Tandis que deux d’entre eux ne sont
vétus que de simples perizonium vraisemblablement constitués de
peaux de béte nouées autour de la taille, a 'exemple de la plu-
part des personnages, quelques autres, deux ou trois, portent des
tuniques amples et longues, peut-¢étre complétées de capes. La
variété des ornementations corporelles et, plus généralement, les
diverses apparences indiquent peut-étre des différences de statut
social entre les participants a la scéne qui, quoique séparés en
trois alignements distincts, participent tous par la danse collective
a un méme événement.

86.

Giannelli et Maestrucci, 2010, p. 163 «la jambe pliée et un objet énigma-
tique dans les mains. Quelques-uns en file et suivant une chorégraphie bien
définie semblent battre la mesure de la paume de la main sur la cuisse. »
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Figure 184~ Tin Einesnis (Messak, Libye).
Deux représentations de danse pour une méme sceéne ou pour
deux temps disjoints (relevé : A.et A.-M. Van Albada).

Tin Einesnis (Messak, Libye)

Relevés par Axel et Anne-Michelle Van Albada, les blocs gravés
de Tin Einesnis, dans le Messak, regroupent en deux séquences
apparemment distinctes deux themes fondamentaux mais rares
de I’art saharien : la danse guerriere et le sacrifice, soit le coeur du
rite (fig. 184). Le premier théme seul retient ici notre attention.

La danse collective, illustrée sur deux blocs distincts, est évoquée
par des personnages de méme style figurés dans des positions tres
semblables, groupés cote a cote, peut-étre en file, et vraisemblable-
ment porteurs d’armes. Sur les deux blocs, ils sont entourés d’indi-
vidus en posture de saut et de course, pour ce qu’il est possible
d’identifier sans trop d’approximation. Ils portent des masques,
des cimiers ou des coiffures diverses. ’ensemble témoigne d’une
grande agitation alors que s’accomplit la découpe d'un beeuf sur
le plus gros des deux blocs gravés. La position centrale de cette
représentation peut laisser penser que la danse, cette scene de
boucherie et les activités physiques se déroulent simultanément,
si'on considére ensemble comme une représentation instanta-
née saisie, par exemple, au paroxysme d’un rituel. I’association
de sceénes disjointes dans le temps et 'espace est cependant fré-
quente dans les grandes compositions de ’art rupestre saharien.
Quelle que soit la nature exacte de la composition, son sens reste
le méme. L’association graphique renforce I'idée de lien entre
toutes les scenes du récit global (ou phases du récit mythologique),
qu’elles soient effectivement attestées simultanément, comme ici
la découpe d’un beeuf et la danse guerriere ou, ailleurs, la scéne
de «boucherie» et arrivée du troupeau ou encore I'irruption des
girafes. Cette variabilité d’associations est a prior: déconcertante ;
elle 'est beaucoup moins si I'on retient les modalités de fonction-
nement du discours mythologique au travers de ses versions et
séquencages.
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Euphémisme 2. La chasse

Philosophie de la chasse

Profondément différente du comportement animal qui répond
a des impératifs de survie, la chasse est une activité propre-
ment humaine. Elle est une poursuite méthodique et raisonnée,
théorisée en quelque sorte, dont 'intentionnalité a fortement
changé au cours des diverses étapes de ’humanité par modi-
fication de ses modalités d’action et surtout par ajout continu
de ses finalités. C’est ce développement outre nature, opéré le
plus souvent par des sociétés d’hommes, qui qualifie la chasse.
La nature a fait du genre Homo un omnivore dont le «compor-
tement primordial ¥ », également de survie, a été modifié¢ au
détriment des animaux.

La reconnaissance, antérieure a la science paléontologique, de
ressemblances anatomiques notamment dans le plan d’organi-
sation entre les animaux et les hommes, a conduit ces derniers a
rechercher des parentés ontologiques entre eux et les animaux
en fonction de leurs besoins et préoccupations. De fait, tuer un
animal n’est jamais une opération neutre pour Homo sapiens
sapiens, qui voit aussi dans I’animal une autre maniere d’étre.
C’est une transgression de I'ordre du monde qui ne peut se faire
que dans la stricte observation des regles, avant, pendant et
apres la chasse. Le rite s’accomplit alors que I’animal est investi
d’une charge émotionnelle et symbolique importante, créant
ainsi un univers de représentations tres diverses selon les temps
et les lieux. I’art rupestre, volontiers animalier, en fait partie.

La chasse peut enfin s’inscrire dans une démarche «sportive »,
ou la dimension guerriere est sous-jacente sous la forme d’une
pratique initiatique remplagant ou préparant la guerre elle-
meéme par les vertus de force, d’endurance, de courage, de
ruse... qu’elle suppose. C’est dans ce cadre qu’apparait le stade

87. Lindner, 1941, p.23.

ultime de la chasse, lorsque, dépourvue de toute finalité pra-
tique, elle s’exerce comme un divertissement, un plaisir ou une
passion permettant de donner libre cours a la violence. Le
révélateur potentiel de mentalité que constitue I'art rupestre
de la Préhistoire et de la Protohistoire sahariennes permet-il de
reconnaitre Pexpression de ces formes? Au-dela de quelques
évidences graphiques fortes, difficiles a contester a partir des
compositions pariétales mais peut-étre trompeuses, il faudra
tenir compte des données de I’archéologie, lorsqu’elles seront
disponibles en quantité suffisante pour étre fiables. Les repré-
sentations paraissent néanmoins constituer un reflet non négli-
geable des dispositions mentales des populations concernées.

Paroles de chasseurs et dessins d’artistes

La chasse, activité sociale par excellence, est’occasion de réaliser
en temps de paix tous les exploits et toutes les victoires qu’elle
rend possibles. Ce sont aussi tous les actes qui s’y rattachent et
que I'on peut rapporter parce qu’ils valorisent ceux qui les ont
vécus et réussis. L'évocation des exploits a d’autant plus d’effet
sur les auditeurs du récit que la situation est étrange voire extra-
ordinaire et la victoire finale exemplaire, quitte, pour le narra-
teur ou pour l'illustrateur, a amplifier les faits et a en embellir
les résultats. Bien str, la relation des événements par I'image se
plie ala fois a ces exigences et a celles de P'expression graphique.

Ihetsen (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Un cas remarquable au sein d’un ensemble restreint de références
est constitué par le panneau peint d’Thetsen. Cette composition,
apparemment homogene, est considérée par ses inventeurs
comme une scéne de chasse aux éléphants (fig. 185)%.

De la chasse, la représentation inteégre deux éléments faisant argu-
ment. Le premier est I'association de personnages armés ou non,
encerclant trois éléphants. Le second indice est constitué par une
arme de type sagaie ou javelot, représentée par un trait léger et

88. Giannelli et Maestrucci, 2010.
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plantée dans la téte de I'un des animaux, suggérant qu’il a été atteint
par ce projectile. En aucun cas cependant, et c’est 1a le plus éton-
nant, on n’a I'impression d’assister a une chasse organisée, comme
I'exigerait la traque a I’éléphant. Les hommes armés, lorsqu’ils le
sont, sont ¢quipés de maniére diverse : arme de jet (un cas unique),
arcs courts a double courbure, dont I’efficacité pour la chasse a
I’éléphant peut laisser songeur, «batons» courbes, peut-étre des
couteaux composites, utiles pour la découpe de la viande mais pas
sur un ¢léphant vivant pour autant que 'on puisse I’approcher.
Sil'on note également que les personnages, d’une part, sont sou-
vent accompagnés de brebis et, d’autre part, évoluent de maniere
confuse dans des directions contraires, il est difficile de se persuader
du caractere cynégétique de 'action évoquée. L'impression retenue
est plutot celle que ne manquerait pas de susciter 'irruption soudaine
des animaux au sein d’un groupe de personnages plus surpris que
vraiment combatifs, a 'exception de quelques-uns en bas a droite
de la composition. Plus quune action de chasse ou d’affrontement
qui aurait été mise en évidence, ¢’est I'intrusion soudaine des ani-
maux sauvages au sein du monde des humains qui est soulignée.
Y a-t-il eu chasse apres la surprise ? Rien ne permet de le penser.

La représentation de I'irruption d’animaux dans un cercle
d’hommes, pour surprenante qu’elle soit, n’est pas isolée et parait
davantage constituer un véritable theme mythologique qu’une
illustration de la chasse, qui ne fait que trés rarement partie de I'art
préhistorique saharien. La scéne d’Theren, qui montre un lion en
train de dévorer une antilope surpris par des hommes armés de
javelots, est 'une des rares a pouvoir étre rattachée a cette évoca-
tion (cf. fig. 82). Quelles qu’en soient les raisons, la chasse ne fait pas
partie des thémes majeurs de I'art rupestre du Néolithique saha-
rien. Que de contrastes, si on le rapproche de son homologue du
Levant espagnol ou les scénes du genre sont bien caractérisées et
nombreuses; elles montrent sans ambiguité des hardes de cerfs et
de sangliers mises a mal par les fleches des chasseurs. Rien de tel au
Sahara central, au moins jusqu’a I’aube de la Protohistoire.

Oued Tilizaghen (Messak, Libye)

La scene gravée de I'oued Tilizaghen représente bien une action
de chasse a I’égard de deux éléphants, affrontés par de nom-
breux archers qui dirigent leurs fleches vers eux™. Quelle que soit
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89. Gauthier Y. et C., 1996, p. 99, fig. 87.

Figure 185— Ihetsen (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Chasse a I’éléphant
ou irruption de trois éléphants dans un groupe d’hommes
(relevé: G. Giannelli et F. Maestrucci).

Pefficacité de ce mode de chasse a I’arc oul’animal est attaqué de
loin, I'intentionnalité ne laisse guere de doute. Les personnages
sont a peine esquissés dans leur posture d’archers menacants, har-
celant les animaux ou en position de gesticulation périphérique,
comme 1l est possible d’en observer de semblables dans d’autres
contextes. IIs ne présentent aucun caractere identitaire.

Adjefou (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Scéne de chasse
superposée a la grande girafe

En surimpression a la grande girafe « Tétes Rondes» d’Adjefou
(cf. fig. 24) apparait une sceéne bovidienne mettant en présence
deux magnifiques antilopes bicolores au galop volant, poursuivies
par un archer lui aussi en mouvement, arc levé et armé, tendu
en direction des deux animaux en train de fuir. Cette scene de
chasse, ou I'intention du personnage est évidente, parait banale
dans sa simplicité. Elle ne I’est pas en raison de sa rareté au sein
de la production bovidienne.

09/01/2015  10:42



®

Contes en fragments. Unité et variabilité de quelques themes essentiels

Ouan Amil (Tadrart Acacus, Libye)

A Ouan Amil, une scéne, périphérique par rapport au drame
central en train de se dérouler, illustre le theme de la chasse aux
grands animaux sous la forme d’un archer avec son arc armé
approchant une girafe” (cf. fig. 156). Rien ne suggere, si ce n’est
le regard de la girafe, que le second archer, de taille plus grande et
moins agressif, fasse partie de la scéne. Si tel est bien le cas, le sens
de la relation entre I’animal et le second archer parait impossible
a saisir, sauf a imaginer que ’action de chasse est interrompue
par la venue de ce dernier.

Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Cette scene ¢tonnante a été extraite de la remarquable com-
position peinte de Tikadiouine qu’elle connote de manicre peu
fréquente de son allusion a la chasse et a la mort. Elle présente
huit antilopes amoncelées, placées a proximité de deux bovi-
dés aux cornes en cceur (bovins, antilopes bubales ou autres)
(fig. 186). Alfred Muzzolini et Aldo Boccazi y voyaient des ani-
maux a 'abreuvoir ainsi que I’art bovidien en montre parfois.
L’alignement de plusieurs tétes sur une aréte rocheuse est en effet
trompeur. L’accumulation de plusieurs animaux et la disposition
des pattes repli¢es ne laissent cependant pas de doute sur I'inter-
prétation d’animaux morts.

Fabio Maestrucci et Gianna Giannelli rapprochent quant a eux
cette ¢tonnante scene, dans laquelle un lievre est également repré-
senté, d’une autre de méme composition provenant de la tombe
égyptienne du vizir Rekhmiré. Les similitudes avec cette derniere,
qui date de la XVIII¢dynastie, sont effectivement troublantes, sans
que la preuve ainsi apportée de la persistance de ce theme dans
la vallée du Nil vers le milieu du II*millénaire avant notre ¢re ne
nous apporte d’autre renseignement que celui de I’existence en
Afrique d’un vaste fonds commun de représentations mentales,
dans lequel chaque groupe culturel a puisé, avec des intentions
certainement bien différentes et a des moments distincts.

3Bergers-v9.indd 213

90. Hugot et Bruggmann, 1999, p.218, fig. 212.

Figure 186 — Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Amoncellement
d’antilopes mortes (cliché : L'Y. Ferhani ; relevé : M. Barbaza)

Oued Mathendous (Messak, Libye)

La gravure d’un archer faisant face a un rhinocéros accompagné
d’un jeune, déja pourvu d’une corne malgré sa taille réduite, a pu
servir a évoquer une scene de chasse. Cependant, Pexpression de
lagressivité dont devrait témoigner tout chasseur confronté a un
tel animal parait bien insuffisante pour lui laisser espérer une issue
favorable?!. Il s°agit la néanmoins d’une impression subjective que
contredirait peut-étre le discours accompagnant la représentation.

Oued Ahor (Hoggar, Algérie)

Le theme de la chasse est par contre omniprésent au sein des repré-
sentations de la fin de la Protohistoire, dans une aire trés étendue
depuis la mer Rouge jusqu’al’océan Atlantique. Innombrables et
répétitives, les scénes qui I'illustrent sont bien connues des archéo-
logues sahariens; chacune d’elles renoue avec la violence que
contient par nature cette activité, surtout lorsqu’elle devient, au-
dela du divertissement, une recherche passionnelle du chasseur
qui'y trouve matiere a assouvir un cortége de penchants, des plus
exaltants aux plus vils.

91. Frobenius, 1954.
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Un choix volontairement réduit au sein d’un ensemble immense
de références permet d’évoquer cette activité, essentielle pour les
populations libyco-berbéres*. Au travers de la variété de ses re-
présentations, la frise peinte de I'oued Ahor évoque quelques-uns
des themes principaux de cette activité. La chasse et ses résultats,
dont on se glorifie jusqu’a les représenter sur les parois rocheuses,
apparaissent désormais comme des éléments fondamentaux des
images mentales et certainement aussi des modes de vie des popu-
lations de la Protohistoire saharienne.

La chasse s’exprime de différentes manieres au travers de la figu-
ration d’actions cynégétiques, au sens premier comme c’est le
cas ici (fig. 187), ou sous I'aspect de chasses a courre a I’autruche,
a cheval ou a dos de dromadaire, ou encore par I’évocation du
seul animal chassé, souvent un mouflon, comme dans ’extrémité
gauche de la frise de 'oued Ahor.

Figure 187— Oued Ahor (Hoggar, Alégrie).
Détail: mouflon immobilisé par trois chiens apres poursuite
(relevé : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

AToued Ahor, cet animal est représenté isolé a Pextréme gauche
du panneau, sans lien évident avec les autres figures™. Leur signi-
fication profonde n’est pas évidente : célébration d’un exploit sur
un gibier exceptionnel par sa force, son endurance, sa ruse...., rap-
pel de chasses de légende inscrites dans un patrimoine mytholo-
gique, dont I'une des finalités premicres est de mettre en scene des
épisodes héroiques et dont I'un des buts, plus abstrait et lointain,
est de souligner 'opposition entre le territoire réel et symbolique
de ’animal sauvage et celui de ’'animal domestique, entre nature
et culture ou la «tartarinade » permet a son auteur de s’illustrer
tout en s’inscrivant dans le champ consacré du mythe.

Peu de choses a ajouter pour le mouflon, si ce n’est sa présence
fréquente en marge de certaines compositions nettement plus
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92.
93.

Dupuy, 1991, 1992 et 1996.
Chasseloup-Laubat, 1938, planche XV.

anciennes. Le magnifique panneau peint de Timidouine 12 en
est une illustration, mais les exemples sont nombreux dans tout le
Sahara. La chasse avec chien releve d'une pratique ancienne, dans
la mesure ou elle apparaitrait dans des contextes « Tétes Rondes ».
Elle est fortement attestée dans les ultimes phases de I'art rupestre.
La pratique n’a quant a elle cessé dans les régions désertiques du
Nord de I’Afrique qu’avec la disparition du gibier convoité. Une
magnifique description de I'attrait pour cette activité, dans laquelle
hommes et chiens se mesurent au mouflon, a été donnée par Roger
Frison-Roche dans son fameux Appel du Hoggar®*. Dans le sous-
theme représenté al’oued Ahor, artiste nous montre I'instant ou les
tessems — sorte de puissants lévriers a la queue retroussée — cernent
le mouflon épuisé qui n’attend plus que la mort.

Dans une autre scene de chasse a I'autruche (fig. 188), deux per-
sonnages a cheval sont représentés sans autre lien graphique
qu’un face-a-face de part et d’autre d’un petit groupe d’autruches.
La composition induit une symétrie que ne démentent pas les
traits stylistiques des chasseurs: les chevaux adoptent le méme
modelé interne, les rénes la méme courbe au-dessus de la téte de
I’animal, les deux cavaliers tiennent le méme «baton» court dans
l'une de leurs mains.

La figure du cavalier de droite est plus fiere ; dressé sur sa monture,
le chasseur domine la scene au sein de laquelle 'ensemble cheval
et cavalier a fait 'objet d’une exécution plus soignée. La construc-
tion en tourbillon ainsi que la position du cavalier dressé selon une
figure équestre connue a d’innombrables exemplaires constitue
une surenchere graphique, mais certainement aussi initialement
comportementale marquant de son emphase une joute mémorable
conclue en une sorte de «rodéo» au terme d’une poursuite hardie
et heureuse. Résultant d’une exécution plus tardive, située au cours
du [*"'millénaire de notre ére, la chasse a courre a dos de dromadaire
cette fois (fig. 189) participe certainement de la méme idée.

Hormis dans I’évocation du mouflon isolé, le théme de la pour-
suite est explicitement représenté ; il exprime un gott certain pour
cette pratique et pour la chasse en général. Il est possible qu’il
évoque implicitement et indirectement d’autres poursuites, celles-
la inscrites dans un registre sacré, a 'exemple de la poursuite du
prophéte Elie par les soldats du roi Achab.

94. Frison-Roche, 1936, p. 150-156.
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Figure 188— Oued Ahor (Hoggar, Algérie). Détail : fin de
chasse a courre a I'autruche, ou «rodéo» terminal.

Pour conclure 'examen de ce théme, il convient d’y ajouter les
représentations de cavaliers isolés qui, sous des symboliques dif-
férentes, pourraient étre rattachées a ce méme ensemble. Autant
que I'animal isolé qui concrétise dans sa représentation le terme
de l’action, la représentation du cavalier est 'action elle-méme
et entretient un lien possible avec un autre theme, celui du pour-
suivant poursuivi, dans une contradiction a laquelle ne répugne
nullement de recourir le champ symbolique du mythe et du conte.

Les représentations de cheval ou «avec cheval» constituent un
domaine thématique vaste au sein duquel la chasse n’est qu’une
facette, peut-étre la plus évidente, de la mise en scéne. Les repré-
sentations de chevaux isolés ou accompagnés d’un personnage
qui les tient par une bride, ou méme la figure du cavalier, peuvent
s’inscrire dans ce registre.

Oued Azguer (Tan-Tan, Maroc). Danse avec les
autruches

Apportant une touche finale au theme de la chasse, une scene
remarquable, récemment relevée dans I'abri2 de 'oued Azguer,
dans les environs de M’Sied au Maroc, rappelle sa proximité
sémantique avec le théme de la danse . A la fois danseurs et
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95. Searight et Martinet, 2002.

Figure 189— Oued Ahor (Hoggar, Algérie).
Détail: deux méharistes tentant de forcer une autruche a la course.

chasseurs, plusieurs archers entourent un animal indéterminé de
la taille d’un ovin ou d’un petit bovin (fig. 190). Ils sont accom-
pagnés dans leurs mouvements par plusieurs autruches en ligne
paraissant évoluer au méme rythme. En dépit de son originalité,
cette scéne n’est pas isolée dans la région du Sahara occidental,
ou l'on en recense plusieurs sous des variantes plus ou moins
explicites et complétes*®. La reproduction du théme central de
I’archer associé a I'autruche montre que cette figuration s’inscrit
dans un discours — récit mythologique ou conte — dont 'aire de
répartition est relativement vaste.

Chasse et danse se conjuguent ainsi dans cette région périphé-
rique du Sahara, ¢loignée de notre zone principale d’intérét mais
qui a le mérite de montrer la proximité, pour les populations
protohistoriques, des deux types de manifestations.

96. Soler i Subils, 2007.
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Figure 190 — Oued Azguer (Tan-Tan, Maroc). Scene de chasse (relevé : M. Barbaza).
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Sang contre sang. Le sacrifice ou
le maintien de la paix

Les sources archéologiques et littéraires

Les exemples fournis par I’ethnologie nous éclairent sur les
sens possibles de la pratique du sacrifice. Il en est ainsi notam-
ment chez les Nuer ou, apres un dommage important et selon
la médiation qui évite tout contact entre les parties, 'usage
veut que l'on sacrifie un bouc ou un bélier afin d’arréter sans
délai la vendetta; le rite s’accompagne d'un échange de bovins
pour le tort commis. La compensation s’établit a une bonne
quarantaine de bovinés, du moins en théorie car il est peu fré-
quent que I'on s’acquitte de sa dette en une seule fois?”’. Son
remboursement dure donc généralement plusieurs années. Les
cérémonies réparatrices peuvent cependant se dérouler des la
remise d’une vingtaine d’animaux, le solde, dont on s’acquitte
plus ou moins rapidement, étant parfois lui-méme a 'origine
de nouvelles querelles.

Ce peut étre pour éviter de tels désagréments que 'on a
peint des animaux sur les parois, certainement pour ritualiser
I’échange tout en glorifiant certaines bétes, mais également
pour en établir une sorte de comptabilité. Selon cette inter-
prétation, I'image serait une mémoire inscrite, reprenant par
son caractere économique la finalité mémorielle de I’écriture
dont elle devient une préfiguration. Ce comportement, s’il pou-
vait étre confirmé, conforterait partiellement I'interprétation
«vériste » de I’art rupestre envisagée par Savino di Lernia®,
qui voit dans les animaux figurés un témoignage direct de la
taille du cheptel préhistorique, selon une pratique dont on ne
discerne pas bien la finalité en dehors d’une représentation
ostentatoire du troupeau individuel. Notre lecture, a la fois plus
restrictive et fonctionnelle, y voit le dénombrement des seuls

97. Evans-Pritchard, 1994 (1*éd. 1968), p. 181.
98. Di Lernia, 2002.

amimaux échangés. Dés lors, le role de I'image, ou du moins son
role principal, devient évident.

Dans I'approche archéologique de la question, abordée prin-
cipalement au travers de I’étude des vestiges matériels, Jean
Guilaine et Jean Zammit ont retenu la dimension sacrificielle
de certaines exécutions d’humains ou d’animaux. Ils ont adop-
té implicitement la lecture de René Girard?”, de Francgoise
Héritier ' et de Lucien Scubla'”' en considérant que «la vio-
lence du sacrifice est une solution, une fagon de canaliser la
violence des individus de la communauté. C’est un outil de paix
sociale [...] qui [...] évite les violences internes [...]. Le rite
sacrificiel, pour violent qu’il soit, sauve la société'"».

Les sources littéraires donnent de trés nombreux exemples de
la place exacte du sacrifice et du rituel sacrificiel dans le temps
et dans I'espace. Elles sont généralement autant de confirma-
tions du rdle social de cette pratique, au point qu’il nous parait
légitime de rechercher dans les représentations de «bouche-
rie» une autre dimension que celle de la découpe de carcasses
a des fins alimentaires, ce que néanmoins elles peuvent étre
également.

Les manifestations rupestres, au travers desquelles peut étre
reconnue 'action sacrificielle, permettent d’établir les carac-
téristiques de ce rituel.

99. Girard, 2003.

100. Héritier (dir.), 2005 (1™ éd. 1999).

101. Scubla, 2005b.

102. Guilaine et Zammit, 2001 ; Detienne et Vernant (dir.), 1979; Bloch, 1997
Bonte, Brisebarre et Gokalp, 1999; Malamoud, 1989; McAfee Brown,
1987.
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Les sources graphiques

Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le relevé bien connu du troupeau en marche de Jabbaren per-
met, contrairement aux photographies, d’observer un ensemble
¢étonnant ou le point de convergence des bovins en marche est
constitu¢ d’un groupe de quatre hommes, peut-étre cing, et d’un
enfant accueillant avec un intérét manifeste arrivée du troupeau
(fig. 191).

Dans cet ensemble classique, la présence d’un beeuf sur le dos,
mort sans aucun doute et peut-étre déja en cours de découpe, est
singulicre. Pris dans la stricte lecture des informations fournies
par I'image, a savoir I’arrivée d’un troupeau d’une part et un
bovin mort en cours de découpe d’autre part, les éléments repro-
duits indiquent que I’abattage de 'animal a nettement précédé
le moment de rencontre tel qu’il est évoqué. Si c’est un sacrifice,
moment ritualisé s’il peut en étre, on comprend mal que ’'on
ait pu y procéder avant la mise en place compléete du campe-
ment. Y aurait-il dans le traitement des unités graphiques, au trait
simple pour les unes et en aplat de couleur soigné pour les autres,
I'indication d’un différentiel chronologique incluant une forme
d’intentionnalité structurée par un discours sous-jacent désormais
inaccessible ? Le petit troupeau apparaitrait ainsi dans toutes ses
caractéristiques, au détail preés d’animaux dénombrés et identifiés
notamment par la diversité de leur pelage et de leurs cornes, avec
les aspects sous lesquels il a été consacré par 'image et, par la suite,
sacralisé par le sacrifice.

Tissoukai (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le site de Tissoukai recele trois représentations d’animaux morts,
couchés sur le dos, a proximité de personnages «officiant» aupres
de lui, un arc a la main. La fréquence de cette image renforce
I'idée d’une figure symbolique allant bien au-dela de la simple
découpe d’une carcasse a des fins alimentaires. Avec quelques
particularités secondaires permettant aux spectateurs d’identi-
fier chaque scene, elles obéissent a des modes de construction
semblables, au moins d’apres ce que nous laissent percevoir les
reproductions disponibles.

Figure 191 — Jabbaren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Groupe de personnages
accueillant un troupeau de bovins (d’apres H. Lhote, 1958).

La représentation la plus connue (fig. 192) amalgame elle ausst
les phases de déroulement de la cérémonie. Elle réunit les divers
moments de la narration et fait coexister I'arrivée du troupeau,
I'instant de la mise a mort de ’animal en montrant, d’une part, le
sacrificateur tenant encore I'arc avec lequel il a opéré et, d’autre
part, le sang s’écoulant du mufle du bovin, le dépecage de I’animal
et le transport des divers quartiers, le tout formant un enchaine-
ment de séquences au sein d’un ensemble graphique indifférencié,
selon la pratique courante de I'art du Bovidien. La représentation
préhistorique s’oppose en cela aux vignettes de nos modernes
bandes dessinées, qui attribuent a chaque scene une valeur d’ins-
tantané, quitte a faire un usage intensif de Pellipse pour assurer
par bonds successifs la progression de 'action.
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Figure 193 — Tin Einesnis (Messak, Libye). Détail : sacrifice et danse

Figure 192 Tissoukai (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail : narration des
différentes étapes du sacrifice d’un bovidé. On remarque 'usage de I'arc
pour la mise a mort de ’animal (d’apres un relevé de la mission H. Lhote).

Deux autres scénes reprennent le motif principal de 'animal mort
récemment abattu. Les principales différences avec la scéne pré-
cédente sont fixées par des détails d’attitude des personnages:
individu dansant, jambe et bras levés dans I’abri 6-1, et archer se
penchant sur sa victime dans I’abri 6-3 %,

Tin Einesnis (Messak, Libye)

Réduite a sa partie centrale (cf. fig. 184 et 193), la gravure de Tin
Einesnis peut constituer une reproduction cohérente d’une phase
essentielle du déroulement des cérémonies, instant d’une certaine
durée mais au cours duquel 'action est stable avec le double rituel
du sacrifice et de la danse guerriére.
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103. Honoré, 2013, p. 198, fig. 25 et p. 199, fig. 27.

guerriére (d’apres A.-M. et A. Van Albada).

Un individu, peut-étre le sacrificateur, se penche sur 'animal tandis
que deux autres personnages portent leur attention sur son abdo-
men, peut-étre sur ses entrailles. En arriére, comme en toile de fond,
est rangé un groupe d’hommes certainement en armes et, selon
I'interprétation, en train de danser. L’homogénéité de la représen-
tation ne s’étend pas forcément a la totalité de I'ensemble gravé qui
montre d’autres actions, dont une seconde sceéne de danse.

Erahar (Messak, Libye)

Le bloc gravé d’Erahar évoque le sacrifice d’un bovin en une
représentation proche de la précédente par son homogénéité. Ce
caractere lui est conféré par la focalisation de la représentation
sur la phase essentielle du sacrifice, correspondant au moment du
trépas de ’animal ou suivant immédiatement sa mort (fig. 194).
Tandis que des personnages s’activent sur le corps de I'animal,
détail interprété comme «un pugilat sur (ou dans) le ventre de la
victime '"», d’autres semblent danser autour, ou du moins effec-
tuent des figures diverses peu en accord avec une banale scene
de boucherie.

Sans vouloir ramener a la notion de sacrifice toute sceéne représen-

tant un animal sur le dos, et comme tel supposé mort ou mourant,

la gravure de 'oued Tin Iblal, également dans le Messak, est assez
& > 8 ]

proche de la précédente dans sa composition. Elle est interprétée

par ses inventeurs comme une scene «de pantomimes ou danse »

autour d’un ane entravé venant d’étre abattu '%.

104. Van Albada A.-M. et A., 2000, fig. 43.
105. Gauthier Y. et C., 1996, p. 98, fig. 86.
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Figure 194~ Erahar (Messak, Libye). Sacrifice d'un bovin
(d’apres A.-M. et A. Van Albada).

Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le célebre abri de Tikadiouine présente deux sceénes (trois, si
I'on tient compte d’une autre représentation peu lisible située sur
un panneau distant de quelques metres) au sein desquelles des
humains s’affairent sur des carcasses de bovins. Elles sont diffé-
rentes, mais s’integrent toutes deux dans la composition générale
du panneau peint sans autre interruption que celles imposées
par les disjonctions narratives spécifiques a art du Bovidien ',
Tikadiouine, ou la paroi ornée reprend les principes stylistiques
et thématiques d’Theren, laisse percevoir les articulations de la
narration en figurant sur une méme composition plusieurs sceénes
distinctes, coordonnées entre elles par d’étonnantes liaisons gra-
phiques, a Pexemple des comportements couplés des humains et
des animaux. La fameuse scene dite de «boucherie », placée au
caeur de la composition et avoisinant la téte du troupeau de bovins
arrivant dans le campement, fait partie de ces dernicres (fig. 195).
On y voit des personnages apparemment surpris par ’arrivée de
trois girafes, tournant leur regard vers elles en un mouvement
qui parait étre davantage un salut qu’une position de défense.
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®

Figure 195— Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Détail: scene dite de «boucherie» (cliché: LY. Ferhani).
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Figure 196 Tikadiouine (Tassili-n-Ajjer,
Algérie). Détail: homme au-dessus d’une
dépouille d’autruche (cliché: Y. Ferhani).
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Figure 197 — Ifdaniouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Détail: scéne de
dépecage d’un animal mort (relevé: U. Hallier et B. Hallier).

Les trois individus, peut-étre les mémes que ceux placés un peu
plus haut, sont en train de découper un beeuf a I'aide de longs
couteaux courbes composites. La mise a mort a eu lieu; le sacri-
fice est consommé. Les dépouilles animales sont mises en quar-
tiers a répartir entre les diverses composantes de la société. Une
autruche, dont on voit une cuisse, a ¢galement subi le méme sort.

Une autre scéne, placée a I'extréme droite de la composition,
permet d’évoquer une seconde fois le rite sacrificiel (fig. 196).
Beaucoup plus simple que la précédente, elle met en présence,
selon ce qui est encore visible aujourd’hui, une autruche renversée
surle dos en train d’étre éviscérée ou découpée par un personnage
placé en arriere.

Suggéré par le partage des carcasses, le rapport a la mort animale
et a la consommation des victimes est particulierement présent
dans cette composition en raison de son caractere tres synthé-
tique. Cet aspect est déterminé par 'imbrication prononcée des
différentes séquences, vraisemblablement afin que le caractere
symbolique de la représentation ne soit éclipsé par le récit, I'évé-
nement ou 'anecdote. Tikadiouine différe en ce sens d’Theren, qui
étire les scenes sur plusieurs registres superposés pour les organiser
en longues files.

Figure 198 — Tamadjert (Tassili-n-Ajjer, Algérie).
Détail: bovin mort et quelques personnages (cliché :
LY. Ferhani; relevé sélectif apres traitement de 'image).

Ifdaniouine (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Parmi les nombreuses découvertes d’Ulrich et Brigitte Hallier au
Tassili-n-Ajjer apparait a Ifdaniouine une curieuse sceéne (fig. 197)
qui rappelle, par son style et par son théme, la seconde scéne de
dépecage de Tikadiouine.

L’animal figuré sur le dos n’est que partiellement visible ; les par-
ticularités des pattes indiqueraient néanmoins une autruche. Les
hommes, au nombre de #rous, sont treés semblables dans leur habil-
lement et leur décor corporel a ceux du site précédent. Le cou-
teau composite, quoique a double courbure, obéit a des principes
d’¢élaboration identiques. I’isolement de la figure renforce indu-
bitablement le caractere symbolique de la sceéne, dont 'intention
irait bien au-dela de la simple préoccupation alimentaire.
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Tamadjert (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Le panneau peint de Tamadjert possede les caractéristiques clas-
siques des représentations du début du Caballin. Le style des per-
sonnages ainsi que la présence des chars et du cheval I'attestent.
Les principes de mise en image ont changé : des motifs, certaine-
ment symboliques comme les chars, sont juxtaposés et forment
une vaste surface décorée, foisonnante de formes et de figures
sans organisation immédiatement perceptible. Des compositions
existent néanmoins, qui établissent entre les figures un réel tissu
de relations. Ainsi, il est possible de reconnaitre un dispositif de
cette nature autour du beeuf mort, renversé sur le dos, aupres du-
quel s’activent deux personnages, I'un agenouillé devant la téte de
I’animal et 'autre assis sur un tabouret au-dessus de lui (fig. 198).

En retenant I'échelle graphique fournie par ces deux personnages,
il est possible d’associer a la scéne une dizaine d’individus, géné-
ralement assis et disposés en couronne autour de I'action centrale.
Le sacrifice existait toujours, il n’a d’ailleurs jamais disparu, mais
le contexte est désormais différent. Le projet de réunir le groupe
autour de la victime sacrificielle est inchangé, mais ’acte ne sacra-
lise plus un échange dont on veut garder la trace. Les beeufs sont
désormais dispersés sur 'ensemble du panneau peint, quand ils
n’ont pas disparu, comme a proximité de la figure qui nous inté-
resse. La liaison avec les chars, au titre de symbole ou de réalité,
est envisageable dans la mesure ou ces attelages paraissent faire
irruption dans la sceéne. La continuité qu’ils assurent ainsi peut
cependant étre le résultat d'une proximité fortuite due a un ajout
postérieur dans un espace resté¢ vide. D’autres ordres d’exécution
sont envisageables.

Oued Amhite (Tan-Tan, Maroc)

Quoique excentrée par rapport a nos préoccupations, et justement
pour cela, la représentation de 'oued Ambhite, au Maroc, revét
un intérét certain en montrant 'importance de ce théme icono-
graphique si particulier dans I'imagerie préhistorique saharienne.

Figure 199~ Oued Ambhite (Tan-Tan, Maroc). Scene de sacrifice.
L'usage de 'arc semble, ic1 aussi, lié a cet acte (relevé: M. Barbaza).

Malgreé la distance, la figure de 'oued Ambhite ne présente guere
de différence avec celle de Tamadjert. Au Maroc, un personnage
muni d’un arc s’affaire a proximité d’un beeuf], renversé sur le
dos et les pattes en I’air, mort certainement, tandis que d’autres
individus gravitent autour de cet animal, figure centrale de la
composition (fig. 199).
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La paix ou la guerre

Sociéteé idéale et sociéte réelle

Aborder la question de la guerre revient a poser le probleme
des relations entre groupes distincts, se reconnaissant comme
tels a partir de différences ethniques soit réelles et profondes,
soit plus superficielles et imaginaires. Dans le premier cas, ces
groupes peuvent se distinguer par des caracteres physiques in-
nés ou par des traits culturels, comme la langue et la religion,
devenus des facteurs ethnocentristes aggravant les tensions in-
tercommunautaires "’ ; dans le second, par des comportements
contingents s’affirmant au travers de nuances. Dans cette der-
niere configuration, la compétition économique, et plus pré-
cisément, pour des pasteurs, la concurrence pour le controle
des ressources naturelles et des zones de pacage, peut exacerber
des oppositions peu flagrantes a ’origine et les transformer en
rivalités irréductibles. Cee processus, lorsqu’il se prolonge, peut
conduire a la confrontation armée, ¢’est-a-dire a la résolution
du probléme par destruction de sa cause humaine '®®. Quand
les moyens de subsistance sont abondants et que les effectifs
humains sont faibles, le conflit des groupes est anodin et insi-
gnifiant. Lorsque beaucoup d’individus n’ont acces qu’a des
possibilités d’approvisionnement limitées, la collision est rude et
violente. Dans son ouvrage, ancien mais toujours remarquable,
Maurice R. Davie, s’appuyant sur des faits qu’il a dissociés et
considérés séparément, a dressé un état encyclopédique des
agents et des facteurs de guerre. De ces faits scrupuleusement
et objectivement rassemblés et observés nait la remarque forte
contredisant la croyance en un instinct de férocité inhérent a
Ihumanité. D’apres ses observations, un principe fort s'impose :
«La guerre est plutdt dans les meeurs et elle s’inculque . »

107. Paques, 1991, p.361.
108. Davie, 1931, p.79.
109. Davie, 1931.

Ce sont les facettes successives de ce mouvement que ’archéo-
logue peut espérer retrouver dans les vestiges soumis a son exper-
tise selon le hasard des découvertes. Clest cette tache que se sont
assignés Jean Guilaine et Jean Zammit, soucieux de reconnaitre
les «visages de la violence préhistorique''*» en Europe. Leur
but essentiel est de tenter de mesurer la place et le role de cette
violence au sein des sociétés préhistoriques, du Paléolithique a
I’age du Bronze. Ils examinent le phénomene au travers d'une
documentation principalement matérielle, sans pour autant
ignorer la source fondamentale que constituent les images de
I’art rupestre. Les mémes interrogations existent pour le Nord
de I’Afrique, comme pour toute autre région peuplée.

Se référant a plusieurs anthropologues ayant traité de ce sujet,
les deux auteurs établissent leur réflexion entre les deux poles
classiques matérialisés, d’une part, par les positions de Pierre
Clastres, selon qui «les sociétés primitives sont des sociétés vio-
lentes, leur étre social est un étre-pour-la-guerre'''» — sociétés
primitives actuelles auxquelles pourraient en hypothése étre assi-
milées les sociétés préhistoriques —, et, d’autre part, par des theses
de Claude Lévi-Strauss qui mettent ’alliance et ’échange au
cocur méme des relations humaines dans les sociétés anciennes.
La guerre n’est pour cet auteur qu’un négatif tres temporaire
de l'union et de la communication. Konrad Lorenz ne dit pas
autre chose lorsque, s’interrogeant sur les propositions positives
a faire «pour améliorer I'action des mécanismes inhibiteurs des
pulsions meurtrieéres chez ’lhomme», 1l avance en réponse que
«les mesures les plus efficaces consisteraient bien évidemment a
augmenter au maximum les contacts entre tous les hommes''?».

Avec clairvoyance, I'essai sur la violence préhistorique note que
les deux positions, a priori contradictoires, refletent bien deux
facettes, certes extrémes, d’une méme réalité que ces auteurs lient
en ¢tablissant une distinction entre agression et agressivité, résul-
tat d’un affrontement singulier pour la premiére et tendance plus

110. Guilaine et Zammit, 2001.
111. Clastres, 1997, p. 9.
112. Lorenz, 1981, p.358.
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générale pour la seconde. Sila prise en compte de vestiges maté-
riels, souvent constitués de restes sépulcraux, a conduit a opérer
une classification de cette nature, il semble qu’une réflexion sur
Part rupestre puisse étre menée dans le cadre des jalons fournis
par I'analyse de 'agressivité elle-méme, prélude de la violence.

Les comportements agressifs se manifestent, selon Jack Messy,
lorsque I'individu se sent menacé par différents dangers, que
ces derniers proviennent de 'environnement dans ses formes les
plus variées ou bien «du monde intérieur'». Les manifestations
ayant cette derniere origine se sont beaucoup plus difficilement
fossilisées ou, du moins, leur forme fossile est difficile a identifier.
Les préhistoriques ne les ont vraisemblablement pas identifiés
eux-mémes, pris dans un univers mental différent du notre, au
sein duquel les discontinuités ontologiques, identiques a celles
proposées par la rationalité occidentale du «naturalisme ''*
simposaient pas. Les dangers du monde extérieur mettent en
question le mode de vie, I'intégrité corporelle, espace vital et
la survie du groupe sur une échelle qui va de 'espece animale la
plus infime a ’homme. Il est ais¢, mais éventuellement cuisant,
de le vérifier en tourmentant par exemple une colonie d’insectes

», ne

hyménopteres''®. La réaction a ces dangers dans une attitude
d’autodéfense est souvent la fuite ou, lorsque celle-ci est impos-
sible, une agressivité primaire commune aux animaux et aux
humains''®. C’est une stratégie de survie; elle peut étre considé-
rée comme un comportement réactionnel psychologiquement
bénin par rapport a la forme maligne de I'agressivité secon-
daire, spécifique au genre humain et générée par son affectivité.
Cette derniere, animée par les pulsions, peut rapidement deve-
nir perverse lorsqu’elle se met, selon Erich Fromm, «au service
du désir!''”». Tl faut ainsi distinguer entre 'agressivité défensive,
commune a toutes les especes animales, qui n’est pas plaisir de
détruire mais préservation de la vie, de I'agressivité destructrice
qui est spécifiquement humaine et ne dérive pas d’un instinct
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113.
114.
115.
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Messy, 2004 (1éd. 2003), p.41.
Descola (dir.), 2010.

Frisch, 1955.

Lorenz, 1969.

Fromm, 2001 (1*éd. 1973).

animal. Comme pour la chasse, seul 'homme semble étre des-
tructif bien au-dela du besoin de se défendre ou de se procurer
ce dont il a besoin. S’1l y a des pulsions innées chez ’homme, ce
sont celles de coopération et de partage plutot que de meurtre
et de cruauté. L’agressivité doit étre comprise «comme faisant
partie du caractere social et non pas comme un mode de com-

portement inné %,

Les différents dangers, extérieurs et intérieurs, seraient signalés
par une alarme se traduisant par «une angoisse dont la plus
grande partie estinconsciente ''?». C’est dans cet état d’esprit, et
lorsque cette angoisse est collective, que cristallise le mythe dans
I'acception «lévi-straussienne » retenue dans le présent ouvrage.
Jack Messy retient cependant que I'étre humain et, a fortior, les
groupes humains disposent d'une troisieme voie pour réduire
P’angoisse et résoudre le probleme; elle passe par la parole consti-
tutive des pourparlers, préalable au compromis susceptible de
mettre fin au conflit ou, mieux, de Iéviter. Le colloque, le parler
ensemble, si souvent et magnifiquement illustré par les fresques
des massifs centraux sahariens, est véritablement une anticipa-
tion des propos interpellateurs de Jacques Lacan: «Ne savons-
nous pas qu’aux confins ou la parole se démet commence le
domaine de la violence, et qu’elle y régne déja, méme sans qu’on
I’y provoque '*?» Jean Guilaine et Jean Zammit, quant a eux,
rappellent et font leur le mot fameux de Claude Lévi-Strauss,
selon qui «la guerre est un échange qui a mal tourné, I’échange
[de personnes ou de biens] est une guerre évitée '?'».

Il est manifestement tres difficile, voire impossible, a ’archéo-
logue d’établir une distinction entre ces diverses formes d’agres-
sivité, qui ont bien du exister dans les périodes anciennes
jusqu’a se traduire dans ce que Jack Messy considére comme
véritable «violence », c’est-a-dire pour lui lorsque ’agressivité

118.
119.
120.
121.

Messy, 2004 (1*éd. 2003), p. 42.

Messy, 2004 (1™ éd. 2003).

Lacan, 1966.

Guilaine et Zammit, 2001, p.44; Lévi-Strauss, 1996 (1*éd. 1973), p.291-
292.
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Figure 200 Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Composition VI d’Augustin Holl: ensemble d’herbivores
sauvages et domestiques (d’apres le relevé de P. Colombel; Musée de Louviers, 2014).

transgresse la barriére éthique de la loi'? fixée par les codes
soclaux généralement admis par les groupes en présence.

Dans l'acception de Claude Lévi-Strauss, le trouble fondateur
du mythe, sorte de psychose collective lorsqu’il est encore dans
sa phase formative, a fort bien pu étre généré par ces deux ten-
sions psychologiques antagonistes. Le discours mythologique a
des lors revétu les inflexions d’une situation fantasmée, idéalisant
un monde capable de contréler les rapports entre ses parties
au moyen de ’échange de biens, par la mise en commun qu’im-
pliquent le rite et la parole, par le sacrifice sanctionnant le contrat
social, par le rappel de la violence au travers de I’euphémisme
de la guerre que constituent la chasse aux animaux dangereux,
la danse guerriere et, dans de tres rares cas, la représentation de

122. Messy, 2004 (1™ éd. 2003), p. 73.

la guerre elle-méme, antinomie de la société idéale formée par
la réunion des herbivores sauvages et domestiques, telle qu’elle
apparait de la plus belle des manieéres a I'extrémité gauche de la
grande composition d’Theren (cf. fig. 80 et 81).

La guerre, quand elle survient, ne prend généralement pas les
gens au dépourvu. Au contraire, elle y est, quoique générale-
ment redoutée, consciemment voulue '#. Bien qu’il soit impos-
sible d’attribuer aux rivalités économiques la seule cause des
conflits, celles-ci offrent néanmoins un cadre de réflexion per-
tinent pour considérer les rapports entretenus par des popula-
tions mobiles, inscrites dans un territoire vaste et aux limites
floues, tributaires de terrains de pacage dont le controle est
matériellement impossible. Ces causes de heurts, inscrites par

123. Paques, 1991, p. 347.
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Figure 201 — Oued Taleschout (Messak, Libye).
Animaux domestiques et animaux sauvages imbriqués.

la force des choses dans la pratique de I’élevage extensif, ont
¢été certainement exacerbées par le succes de ce mode de sub-
sistance, devenu art de vivre au cours du Bovidien.

Le pastoralisme, exercé par un nombre croissant de groupes
humains, n’a pu qu’accroitre chez eux le besoin d’espace, alors
que les surfaces en herbe commencaient précisément a se rétrac-
ter a la suite des effets lents mais continus de I'aridité vers la
fin du III° millénaire avant notre ére. La crise, éventuellement
accentuée par quelques saisons seches consécutives, a pu naitre
de ces effets concourants, avec I'affrontement comme perspective
a terme et, comme quotidien, la crainte de ses conséquences.

Iheren (Tassili-n-Ajjer, Algérie)

Cette section du grand panneau d’Theren a déja été présentée dans
I’étude de la composition qui la renferme. Quelques aspects éton-
nants s'imposent néanmoins. Le premier retient ’homogénéité de
cette scéne improbable, rassemblant plusieurs especes animales dif-
férentes dans un espace restreint (fig. 200). Vision idéalisée certes
d’un cortége animal typique d’une savane mais d’ou ont été soi-
gneusement écartés les grands prédateurs, mais aussi vision orientée
vers la seule évocation d’herbivores. Ces derniers sont saisis dans des
attitudes naturalistes empruntées aux comportements éthologiques:

antilope et son faon, autruches en troupeau... Particuliérement
remarquable est a ce titre la représentation du groupe de girafes,
dont chacune reprend une attitude saisie sur le vif, ainsi que dans les
combats impressionnants mais jamais vulnérants ni mortels entre
les méles pour la domination du troupeau.

Un second aspect remarquable est la présence de quelques ani-
maux domestiques, des baeufs, se soustrayant au troupeau et
s'immiscant dans la vie animale générale. II est tentant bien str,
quoique invérifiable, d’assimiler ces beeufs au groupe humain.
Dans cet ordre de pensée, les animaux sauvages figureraient les
groupes étrangers. La réunion harmonieuse, a I'exception des plus
féroces d’entre eux, constituerait de fait un exemple de coexis-
tence pacifique et, plus simplement, un mode d’existence. Iheren
serait donc un modele de société idéalisée ou le groupe animal
placé au terme de la composition concrétiserait un idéal sublimé.

Oued Taleschout (Messak, Libye)

D’autres représentations de méme nature existent dans tout
Iespace des massifs centraux sahariens, a ’exemple du pan-
neau gravé de 'oued Taleschout (fig. 201). Dans cette composi-
tion, un rhinocéros et un buffle antique sont imbriqués dans un
petit troupeau de beeufs domestiques, qui portent des marques
d’identification %,

Tilizaghen (Messak, Libye)

Sur le site de Tilizaghen, dans le Messak Settafet ', une méme
imbrication est de mise pour une grande girafe et un ¢éléphant,
superposés a des beeufs, mais dont les traits de délinéament en-
tretiennent avec ces animaux des relations graphiques ambigués
(fig. 202). Cette particularité est illustrée par la patte antérieure
du beeuf a collier et pendeloque, dont la gravure profonde s’in-
terrompt au contact de la patte antérieure de la girafe pour se
poursuivre, sous la forme d’un fin sillon, au-dela de cette limite.
L’ordre d’exécution des figures est loin d’étre évident. Certains
compartimentages déterminés par les incisions ne correspondent
pas toujours aux particularités anatomiques animales. Le corps
de I’éléphant est ainsi parcouru de traits qui ne lui appartiennent

124. Van Albada A.-M. et A., 1994a, p. 30.
125. Allard-Huard, 1994, p. 72.
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In Erahar (Messak, Libye)

A In Erahar, est-il possible de considérer association d’une trés
grande girafe «couchée» sur le dos et «gravée dans cette posi-
tion '?%», «longue» de prés de 4m, traversée par un troupeau de
bovins, comme faisant partie de ce méme principe de construc-
tion? Cest vraisemblable et la scéne de traite qui est figurée en

une sorte d’arriére-plan ne saurait contredire ce point de vue.

Oued Bédis Iser (Messak, Libye)

Le grand centre rupestre du méandre de Poued Bédis '* pré-
sente une grande composition gravée associant animaux domes-
tiques, aux cornes parfois déformées, et animaux sauvages, dont
des girafes et des aurochs aux cornes en «tenaille ». Elle pourrait
Figure 202 — Tilizaghen (Messak, Libye). Animaux domestiques sans peine intégrer la série des associations animaux sauvages et
et animaux sauvages imbriqués. animaux domestiques. Ici cependant, ces figures sont associés a

PERTI . . . des personnages saisis dans des postures diverses, notamment le
pas. En réalité, s’il est facile de se convaincre de la complexité

du mode d’exécution du panneau gravé, il est en revanche diffi-
cile d’établir une analyse circonstancié¢e en I’absence dun relevé
détaillé de la totalité de la représentation et de la dynamique de
son exccution. Il est évident que cette ccuvre renvoie ici aussi a
I'image globale d’une association forte d’animaux domestiques et
d’animaux sauvages, des herbivores exclusivement pour ce qu’il
est possible d’en juger d’apres les reproductions partielles.

braslevé et armé d’un objet courbe, selon une attitude menagante
voire agressive, sans que I'on puisse parler de chasse.

L’action de chasse peut par contre parfaitement étre évoquée
a propos d’une scene de cette méme grande région, ou un bloc
gravé montre 'attaque d’un grand aurochs, semblable aux pré-
cédents, aux pattes antérieures entravées de deux pierres a gorge,
par quatre archers agressifs '*’. La disproportion de taille entre
I’animal et les personnages, dont les ceintures sont ornées d’un
Tidoma (Messak, Libye) pendentif en forme de téte de rhinocéros, laisse planer un doute

quant au réalisme de la scéne.
Une association d’¢léphants et de boeufs domestiques est égale-

ment représentée au « Km 1» du Tidoma, dans le Messak, sur
le panneau gravé célebre pour le face-a-face entre une femme
tenant un bovin au bout d’une longe et un personnage portant
un cimier en téte de boeuf'®. Les éléphants, accompagnés des
beeufs, ouvrent la route au troupeau.

L’association d’animaux sauvages, dont des rhinocéros, et d’ani-
maux domestiques, avec des bovins aux cornes déformées et des
ovins, est également de mise dans une grande composition gravée

d’un site de 'oued Imraouen '?’.

128. Gauthier Y. et C., 1996, p. 95, fig. 86.
126. Van Albada A.-M. et A., 2000, p.49. 129. Gauthier Y. et C., 1996, p. 110, fig. 99.
127. Gauthier Y. et C., 1996, p. 14 et 15, fig. 5. 130. Gauthier Y. et C., 1996, p. 71, fig.61.
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Le mythe retrouvé

«Le mythe est langage ; mais un langage qui travaille
a un niveau trés élevé, et ou le sens parvient,

st ’on peut dire, a décoller du fondement linguistique
sur lequel il a commencé par rouler'.»
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De la représentation révée
a la réalité vécue

Démarche de I'archéologue et démarche de
I'artiste. Retour sur la méthode

La genese du mythe ainsi que sa «cristallisation » trouvent
leur source dans le ressenti plus ou moins conscient de cer-
taines dispositions régissant la vie quotidienne ; cet instant ini-
tial du mythe est bien sar antérieur a sa formulation verbale
sous forme de récit mythologique et a sa représentation gra-
phique sous I’aspect de I’art rupestre. De ce fait, ’archéologue
doit accepter, et c’est ainsi qu’il procede lors de exploration
d’une stratigraphie, de parcourir le chemin de la connaissance
a rebours et de remonter 'ordre des choses afin de parvenir a
la formation du mythe, a sa nature au travers de sa structure,
c’est-a-dire a son essence qui le justifie et qui est aussi I'expli-
cation fondamentale de I’art rupestre.

La fabrication de I'image a bien évidemment suivi un proces-
sus inverse a celui proposé dans le titre de ce paragraphe:ily a
d’abord eu une certaine réalité vécue puis sa retranscription sous
forme de représentation graphique. L’archéologue confronté a
la paroi ornée ne peut que constater le résultat de cette action
etle considérer pour ce quil observe. L'interprétation qu’il peut
en faire dépend, quant a elle, a la fois de la finesse et de la perti-
nence des observations, mais aussi du modele théorique guidant
cette interprétation. Ce cadre conceptuel peut étre exprimé
plus ou moins nettement en préalable méthodologique. Dans
le cas contraire, il est subi plus ou moins consciemment, et cela
d’autant plus fortement que son utilisateur est convaincu qu’il le
déduit de ses observations. La variabilité des perceptions et de
leurs restitutions, les carences présentées par les sources docu-
mentaires et notre inaptitude, par défaut d’information, a distin-
guer la régle de la fantaisie peuvent venir en effet compromettre
I’analyse et le jugement.

A partir d’une lecture effectuée en dehors de tout «modéle »
théorique (pour autant que cela soit possible), I'interprétation
s’inscrit dans une perspective palethnographique, non sans un
grand intérét d’ailleurs, et s’appesantit sur la description de la
vie quotidienne d’un groupe de pasteurs nomades sahariens
saisi 2 un moment particulier de son cycle saisonnier, ainsi
que le montre le grand panneau d’lheren. Dans un dessein
paléoanthropologique, certainement plus productif mais plus
risqué, I'interprétation ambitionne de comprendre également
la fonction du récit exprimé, mythologique par hypothese, et
donc de percevoir, par démarche régressive, la fonction de l'art
rupestre lui-méme.

Selon les modalités de sa formulation, de ses représentations
sous forme d’images mentales ou, pour nous, graphiques, selon
surtout les conceptions de son role et de sa fonction formulées
par 'anthropologie structurale, ’expression du mythe est essen-
tiellement une forme idéalisée d’une réalité difficile, imposée
par la confrontation des hommes a eux-mémes et a la nature.
Le conlflit, le risque et le danger ne sont de ce fait évoqués
par 'image que de maniere détournée et souvent allusive. Les
scenes d’agitation, peut-étre de simulation de conflit, ont peut-
étre cette fonction. A Theren, Pallusion s’effectue par Pévoca-
tion du lion dévorant sa proie, par les chasseurs en armes, par
la danse rituelle et armée, comme aussi a In Itinen. D’une
manicre générale, la violence n’est représentée que pour signi-
fier la nécessité du maintien d’une force de réplique. Le mythe
exprimé par I'image est congu comme forme positive d’une
situation qui ne Pest pas. Il est donc normal de ne pas trouver
de représentation d’une réalité conflictuelle et négative que I'on
cherche justement a éviter.
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Fonction du mythe, fonction de I'art. Le role
de I'image

La fonction du mythe est d’exprimer par des images symbo-
liques, littéraires le plus souvent, un tissu de relations com-
portementales au sein d’un groupe social donné. Cette struc-
ture mentale collective est sécrétée insidieusement par Izabitus
des groupes partageant tout ou partie de ces comportements
(institutions, modalités d’acquisition des ressources vitales ou
supposées telles, processus généralisé des échanges internes et
externes...). Cest a partir de celle-ci et autour d’elle que I'imagi-
nation élabore un discours mythologique, reconstruction ima-
ginaire et donc idéalisée d’une situation pergue initialement
comme particuliere et potentiellement délicate. Dans certains
cas, le mythe prend corps en empruntant la description de phé-
nomenes naturels ou sociaux — et non l'inverse — qui servent
ale mettre en mots puis, éventuellement, en image. Le mythe
lui-méme réside en totalité dans la structure du «discours» qui
le véhicule'; son intention est dans le décalage entre la réalité
prise en compte et son fraitement par I'inconscient collectif. Cette
représentation ultime du mythe que la paroi ornée donne a voir
peut donc étre parfaitement exacte dans ses détails, mais assez
¢loignée dans son intention de la réalité vécue par le groupe
qui I’a exprimée?, ce qui, au passage, «restreint sans doute
I'utilisation [du mythe et de ses diverses évocations| comme
source documentaire*».

Telles qu’elles sont présentées, les scénes peuvent étre pergues
dans ordre diachronique (lignes horizontales) et, de la méme
manicre que les mesures musicales sur les portées instrumen-
tales d’une symphonie, pour peu que nous sachions les lire, étre
intégrées par association a une composition générale, comme

1. Lévi-Strauss, 1979 (1™éd. 1975).

2. Lévi-Strauss, 1955, p.222: «Adorable civilisation, de qui les reines cernent
le songe avec leur fard, hiéroglyphes décrivant un inaccessible dge d’or qui
a défaut de code elles célebrent dans leur parure, et dont elles dévoilent les
mysteres en méme temps que leur nudité », nous disait I'auteur a propos des
dessins faciaux des femmes.

3. Lévi-Strauss, 1996 (1™ éd. 1973), p. 209.

I'ont fait les Bovidiens a Theren notamment. Elles permettent
de «raconter» le mythe. Pour I’art des massifs centraux saha-
riens, certaines scénes semblent explicites et valent narration.
Lragrégation synchronique de toutes les variations de chaque récit
segmentaire, c’est-a-dire, dans la célebre métaphore de la sym-
phonie utilisée par Claude Lévi-Strauss (cf. infra), les sonorités
globales produites par chaque type d’instrument de 'orchestre
pour chaque mesure, permet quant a elle, sinon de «com-
prendre*», du moins de tenter de le faire et d’en proposer une
interprétation. C’est ce que la figure qui suit tente de montrer
comme esquisse de modele général n’'intégrant, dans ’état de
la réflexion, que quelques sites significatifs (fig. 203).

La fonction de 'ocuvre d’art graphique est bien de rendre intel-
ligible par I'image un ensemble de propositions. En enfermant
ces dernieres dans une représentation cohérente, elle les donne
a voir simultanément dans leur contenu et dans leurs relations.
Le but de I'image rupestre est plus difficile a saisir: présentifi-
cation didactique du mythe pour I’édification des individus?
participation a des rituels sacralisant I'événement célébré ? 11
semble impossible de le préciser en raison de I’absence de ren-
seignements (y compris archéologiques) sur les actions intentées
dans leur proximité. Les représentations de danses rituelles, s’il
s’agit bien de cela, seraient de fait une sorte de mise en abime
d’un moment démonstratif du rituel.

Interprétation : des tensions écologico-
économiques transcendées par I'art rupestre

Dans I’hypothése d’une expression artistique organisée selon
les principes de 'ontologie analogiste ainsi que cela a été re-
tenu, une interprétation fonctionnelle parait s‘imposer d’elle-
meéme. Basée sur la correspondance des analogies formelles,
elle résulte de la croyance en I'inférence de la représentation
sur le monde réel. Le cadre de contraintes et de confrontations,
engendrées par 'environnement naturel et humain, aurait ainsi

4. Lévi-Strauss, 1974 (1 éd. 1958), p. 245.
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Scénes et narrations
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Fonctions ou themes mythologiques

Figure 203 — Sites et éléments du mythe. Les premiers occupent la place de chaque type d’instrument dans une partition d’orchestre.

Les «pupitres instrumentaux », comme les «motifs rupestres», isolément ou en composition complexe, n’'interviennent

qu’épisodiquement dans le déroulement de la symphonie, pour les premiers, ou du récit mythologique, pour les seconds.
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fait 'objet d’une tentative de controle par la création d’une
sorte de modele théorique idéal, révé, formulé puis représenté
en tout ou partie sur les parois rocheuses. Ce processus se serait
développé selon des spécificités locales variables faisant appa-
raitre des «économies de I'image », en fonction du principe
selon lequel «les mouvements ou modifications de structure
de certains existants exercent une influence sur la destinée des
humains ou sont eux-mémes influencés par le comportement
de ces derniers’».

Au total, pour nous archéologues, 'ccuvre d’art rupestre ins-
crite dans 'ontologie analogique apparait comme le résultat
d’une tentative d’instauration d’une relation métaphysique
entre le réel et I'idéel. Ici, le processus est placé sous I'imma-
nence du troupeau, principe supérieur et parfait modele de co-
hésion sociale, en un «réve herméneutique de complétude qui
procéde d’un constat d’insatisfaction ®». Afin d’écarter toute
critique de rapprochement abusif entre des contextes ¢loignés
dans le temps et espace, signalons clairement que ’exemple
de référence est évoqué au titre de simple illustration de ce
principe directeur, qui s’est dégagé sans certitude de I’analyse
des ccuvres de Timalaine-Timélouline (cf. fig. 65 et 79). On ne
saurait voir une quelconque tentative de plaquage dun récit
(ethnographique) sur une image (archéologique), alors qu’il
faut y reconnaitre un procédé didactique. C’est un méme prin-
cipe qui se dégage du récit de la création du monde par le
viell Ogotemmeéli lorsqu’il décrit la naissance des huit ancétres
humains primordiaux, concomitante et coordonnée a celle de
huit animaux. La création simultanée permet a chaque paire
faite d’un humain et d’un animal d’avoir une ame en commun.
«L’animal est comme le jumeau de 'homme [...], 1l est certes
distinct de lui, né en d’autres zones, de forme apparemment
hétérogene, mais de méme essence’.»

5. Descola, 2005, p.281.
6. Descola, 2005, p.281.
7. Griaule, 1966 (1™ éd. 1948), p. 121.

La pratique de I’élevage, effective depuis longtemps au
Bovidien, induit celle du sacrifice animal, animal antérieure-
ment sauvage dont le controle a pu engendrer les premieres
tentatives de domestication (ou favoriser la réception de celle-
ci®), en Afrique comme ailleurs. Le sacrifice, rite établissant le
sacré duquel procede toute consommation de chair animale,
relie deux termes entre lesquels 1l n’existe aucun lien et instaure
un rapport, qui n’est pas de ressemblance mais de continui-
té°. Une fois établi par le sacrifice unificateur le rapport entre
le sacrifiant et le sacré, le démembrement de la victime par
les humains, puis sa consommation, interrompt la continuité
préalablement instaurée, «induisant chez le destinataire du
sacrifice le désir de renouer le contact en dispensant la faveur
espérée '"». C’est précisément, selon Philippe Descola, cette
décomposition des attributs de la victime, sur le fond d’un frac-
tionnement des existants en une foule de composantes, qui lui
permet de remplir «la fonction de connecteur par le biais de
I'identification de chacun des acteurs du site a I'une au moins
de ses propriétés' ». Tout cela, bien siir, n’apparait pas sur nos
images et demeurera conjectural. Obligation cependant nous
est faite de constater que des représentations de démembre-
ment existent bel et bien sur les parois. Il n’existe aucune raison
de déconnecter ce type de scéne — ou segment mythologique
— du mythe bovidien dont il constitue certainement I'une des
articulations fondamentales, certes peu souvent évoquée mais
bien réelle cependant.

Dans la présente étude, cette ultime étape de 'interpréta-
tion, certes périlleuse, parait nécessaire pour parachever la
démarche de rapprochement des méthodes fondant ’anthro-
pologie de I’art rupestre. Elle est nécessaire également pour
trouver une application conforme a la fois au postulat initial
(Part rupestre est constitué de représentations mythologiques)
et aux modeles anthropologiques (les mythes ont pour but es-
sentiel de construire une représentation idéalisée de la société

8. Cauvin, 1994.

9. Lévi-Strauss, 1962, p.265 et suivantes.
10. Lévi-Strauss, 1962, p.270.

11. Descola, 2005, p.319.
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afin de rendre acceptables des comportements imposés par ses
institutions et son environnement). Ce faisant, on se rappellera
qu’a des niveaux variables et des intensités diverses, la relation
du mythe avec ce qui I’a suscité est, dans sa formulation, de
nature dialectique, a tel point que les institutions décrites pou-
vaient étre nverses'* des institutions réelles. C’est méme toujours
le cas quand le mythe cherche a exprimer une vérité négative '°.

Ainsi, au lieu de la chronique fidéle d’'un moment fort de la vie
quotidienne de bergers préhistoriques, pourrait-on reconnaitre
a Timidouine et plus encore a Theren, la forme fantasmée de cet
nstant.

Une population en croissance dans des
espaces en régression

Soumis a des cadres environnementaux de plus en plus contrai-
gnants en raison des modifications climatiques d’un « Humide »
finissant, les groupes de bergers ont trouvé dans les montagnes
et les plateaux, en raison du phénomeéne encore actuel des
pluies orogéniques, des zones de pacage favorables a leur mode
de vie, alors que les plaines moins arrosées et peut-étre déja en
cours d’aridification, se montraient moins généreuses'*. Bien
str, laridification, drastique au final, s’est effectuée trés pro-
gressivement. Sur le long terme, les générations successives
ont de ce fait pu s’adapter aux conditions et n’ont peut-étre
méme pas pergu le changement. Cependant, ce a quoi chaque
génération ne s’est jamais habituée consiste en la manifestation
cyclique de crises climatiques sur quelques années consécu-
tives, comme le Sahel actuel en connait malheureusement en
s1 grand nombre.

Sans aller jusqu’a penser que les mythes traduisent a leur ma-
niere, c’est-a-dire en inversant les valeurs, des conflits pour
le controéle des paturages, il est possible d’envisager que ces

12. Je souligne.
13. Lévi-Strauss, 1996 (1™éd. 1973), p. 208.
14. Di Lernia, 2002, p. 93 ; Barich, 2002.

récits solent surpris a rapporter le réve de rencontres harmo-
nieuses organisant la vie collective. La régulation des tensions
éventuelles par les échanges, par la représentation et par le
rite permettait ainsi de conjurer le risque latent d’affronte-
ment, et cela d’autant plus sl est vrai que «la presenza, nell’arte
pastorale, di figure dai tratts somatict diverst (mediterraner, negroidi e forse
nilotict) sembra testimoniare il mescolamento der gruppt uman: durante la
trasformazione neolitica, come probabile frutto dell’instabilita ambientale
ma anche, e soprattuto, della maggiore mobilita det gruppt umanz richiesta
dall’adozione del pastoralismo " ». En envisageant les conséquences
de cette situation, nous souscrivons donc a la constatation selon
laquelle «l’accent mis davantage sur [I']élevage [des ovicapri-
dés] au cours du Pastoral final doit probablement étre inter-
prété comme une réponse a 'aridité croissante [...], ce qu’il-
lustre bien le fopos de '’homme accompagné de son mouton,
récurrent sur les images de style Theren-Tahilahi/Ouan-Amil,
usuellement placées apres I’Aride post-Néolithique, donc apres
4000bp [sic], a une époque ot le climat saharien se rapprochait
fort de I'actuel "®».

Comment des lors ne pas souscrire sans réserve a la phrase de
Savino di Lernia, qui envisage que « e influence of an increasingly
arid environment surely led to an increasing competition among groups,
over land rights and access to ressources'” ». Clest ce que démontre
également la répartition des derniers sites archéologiques selon
leur 4ge et leur position en latitude '®.

15. Sansoni et Lentini, 2002, p.223, fig. 12: «La présence dans 'art pastoral
de caracteres physiques divers (méditerranéens, négroides et bien sur nilo-
tiques) semble témoigner du mélange de groupes humains lors des change-
ments néolithiques, comme résultat probable de I'instabilité environnemen-
tale mais aussi et surtout de la plus grande mobilité des groupes imposée par
I’adoption du pastoralisme. »

16. Le Quellec, 2004b, p. 70 et 2006.

17. Di Lernia, 1999, p. 18: «Les contraintes d’un environnement en cours d’ari-
dification ont sGrement engendré une concurrence croissante parmi des
groupes a propos des droits sur les terrains de parcours et sur I'acces aux
ressources. »

18. Petit-Maire, 2002.
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Si la structure essentielle (le risque latent d’affrontement) pré-
existe a toute autre création symbolique, le rite, dans ses mani-
festations accessibles a 'observateur moderne (I'instant de la
rencontre, ’échange de la parole, la présentation des jeunes
générations, I'installation du campement dans un espace par-
tagé, la danse), a suscité le discours mythologique et sa repré-
sentation graphique. Ce discours agrege des faits significatifs,
ecuphémismes de 'ensemble répétant sous une forme abrégée
le drame général, par exemple la narration de I’épisode de la
rencontre des trois bergers sur la montagne avec un quatrieme
participant, ou encore les épisodes relatant les événements
aventureux survenus au cours des déplacements précédant la
rencontre (le face-a-face avec le lion, la collecte mirifique, la
chasse et la poursuite du gibier....), comme pour en souligner les
dangers et les risques, mais aussi la grandeur (cf. fig. 105 a 117).

Le naturalisme, tel qu’il est observable a Iheren notamment,
ne signifie rien en lui-méme. Sa mise en évidence ne sert qu’a
I'inscrire d’une maniere expéditive dans une sorte d’«art pour
Part» autosuflisant et peu probable. Une issue plus prometteuse
se découvre si on le consideére comme une magnification de la
vie animale, paisible dans un contexte sans prédateur, modele
d’une harmonie générale pour les diverses composantes de la
société idéale selon les principes des correspondances de I'onto-
logie analogiste. La présence dominante des especes sauvages
non dangereuses, ou considérées comme telles, constitue dans
certaines versions du récit mythologique un développement
étrange. Dans la plupart des cas, le troupeau de beeufs est seul
attesté. Peut-étre faut-il y voir un effet d’emphase exprimant la
place immanente de ’animalité sous I’égide et la protection de
laquelle les hommes se sont placés au cours du Bovidien? De
ce point de vue, les constructions de Timidouine et d’Theren
ne s’opposent nullement.

3Bergers-v9.indd 235

Entre tradition et renouveau:
quelques propositions nouvelles

Chronologie resserrée et continuité entre
«Tétes Rondes » et Bovidien

Les arguments en faveur d’une chronologie relativement res-
serrée de I’art rupestre des massifs centraux sahariens ont déja
¢été exposés. Le caractere précoce des débuts d’un processus
original de néolithisation laisse néanmoins la place a une phase
de transition, sorte de Mésolithique particulier, a céramique
et expériences de domestication. C’est au cours de cette phase
de transformation faite d’innovations et d’échanges, parcourue
donc par un puissant ensemble d’idées nouvelles, que se mani-
festerait I'art des « Tétes Rondes», traduisant par I’expression
plastique les questions existentielles en réponse a un monde
en évolution rapide. La subjectivité de cet art et son carac-
tere énigmatique semblent plutot en accord avec les interroga-
tions a I’égard de forces supérieures régissant I’existence avec,
en contrepoint, la place de plus en plus importante prise par
I’expression de la vie. Sans rien renier de la tradition picturale
qui montre bien 'importance des contraintes idéologiques qui
Pencadrent, l'artiste a exprimé cette derniere par le mouve-
ment et 'animation de plus en plus présents dans les représen-
tations. LLa monumentalité des ccuvres tassiliennes masque la
transition avec l'instauration d’un regard objectif qui considere
désormais le monde tel qu’il est et qui caractérise le Bovidien.

Dans la Téfedest, la richesse de cette région d’extension limitée
montre des formes de transition telles qu’elles se manifestent
de maniere éclatante dans le panneau bien connu des Petites
Gardiennes de beufs du site de Ouan Bouya (cf. fig. 120). Ces
personnages reprennent les conventions stylistiques des formes
évoluées des « Tétes Rondes», mais sont indubitablement as-
sociés a un petit troupeau de bovins dont ils accompagnent
le cheminement selon une construction devenue classique au
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Bowvidien. Des remarques analogues ont été formulées a propos
du site de Timidouine. Il est donc possible de penser qu’au-
cune rupture n’existe entre les deux grands cycles picturaux
du Néolithique saharien.

L'ontologie analogiste

Selon les modeles établis par Philippe Descola, les principes
ayant présidé aux représentations bovidiennes paraissent bien
s'inscrire dans 'ontologie analogiste. Le panneau de Timalaine-
Timélouline (cf. fig. 65 et 81) est a ce titre particulicrement dé-
monstratif. D’autres ensembles de la Téfedest, comme la frise
des bovidés de 'oued Ahor, et plus encore du Tassili-n-Ajjer,
comme a Jabbaren, accordent une place de plus en plus impor-
tante a ontologie naturaliste, avec la prise en considération
de la perspective, ainsi que la présence, rare il est vrai, d’élé-
ments du paysage, comme a Ouan Tissemt et a In Itinen. Le
spectateur est partie prenante de la scéne en tant qu’individu,
puisque c’est son point de vue qui prévaut. Sa place a changé
a la suite d’une vision différente du monde environnant, des
progres de I’élevage et de la capitalisation des richesses qu’il
permet. L'essor démographique en milieu favorable a engendré
des contacts plus nombreux entre des groupes plus importants,
échanges que I'aridité croissante a transformés en tensions pour
le controle des meilleurs terrains de parcours.

Dans cette perspective écologique, ’art rupestre se révele
comme I'expression d’une imagination recréant un monde
1déal, paisible comme les herbivores, partie fréquentable de la
faune sauvage, et harmonieux a I'image des troupeaux domes-
tiques, des beeufs principalement, objets de toutes les attentions,
garants de la vie et, de ce fait, porteurs de tous les symboles. La
société devait étre pensée conformément a I'image reconstruite
d’une société animale paisible.

Cohérences de I'art saharien. Nouveaux
paradigmes

Quoique de dimension imprécise, cet immense corpus docu-
mentaire est assez bien connu dans la mesure ou ses ceuvres
majeures (ou du moins les plus spectaculaires) ont fait 'objet
d’innombrables reproductions. Ses limites existent néanmoins,
faute d’inventaire représentatif (a défaut d’étre exhaustif) et
de relevés méthodiques susceptibles d’alimenter en données
rationnelles de substantielles bases documentaires. Leur consti-
tution a des fins archéologiques supposerait ’organisation de
travaux pluridisciplinaires, coordonnés et concertés, sur des
zones d’extension limitée afin d’établir des documentations
fiables aussi proches que possible de I'exhaustivité. Quoique
vraisemblablement tres incomplet, peut-étre limité aux ceuvres
les plus évidentes, un corpus minimal existe néanmoins.

Problématique anthropologique et méthode heuristique renou-
velée, confrontées a un corpus généreux, constitueraient bien
les trois poles d’équilibre d’une these véritable dont I'ampleur
est cependant a la dimension de son terrain d’application. Le
présent ouvrage, précurseur modeste d'une ambition qui ne
saurait étre satisfaite que par de vastes opérations collectives
et coordonnées, a permis de dégager quelques idées et orien-
tations nouvelles pour des réflexions futures.

Véritable musée de plein air, les massifs centraux sahariens,
avec des centaines de sites et plusieurs milliers de panneaux
peints ou gravés, sont aussi un conservatoire exceptionnel pour
I’étude de la vie quotidienne des populations contemporaines
de ’'Holocéne au Sahara, ainsi que pour la compréhension de
leurs mentalités et manieres d’appréhender le monde. La qua-
lité des ccuvres qu’ils recélent permet d’organiser une réflexion
sur la nature profonde de cet art, sur les modalités de sa mise
en place et sur sa fonction. Musée actuel mais, a I’époque,
véritable chateau d’eau dans un tres vaste territoire en cours
d’aridification, ¢’était surtout un extraordinaire théatre de vie
ou se manifestaient les tensions que I’art rupestre, a sa fagon,
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a contribué a exprimer et, au moins parfois pour un temps, a
résoudre.

Le souhait d’aller au-dela de ce qui est immédiatement visible,
surtout lorsqu’il s’agit de documents dépourvus de tout témoi-
gnage périphérique, comme c’est toujours le cas en archéolo-
gie préhistorique ', ne peut étre satisfait que par la formula-
tion d’un cadre théorique qui, en tant qu’hypothese de travail,
oriente consciemment la pensée et organise les remarques en
fonction du postulat initial. Ici, ce dernier tient en entier dans
le caractere mythologique des ceuvres d’art rupestre, ce qui
n’est ni nouveau ni original. Cette pétition de principe est bien
connue pour I'art paléolithique comme pour ’art rupestre afri-
cain, et son application a donné lieu a des «lectures» tout a
fait remarquables ™.

Les interrogations ayant conduit les problématiques n’ont
guere varié depuis le début des recherches, peut-étre parce
que les méthodes adoptées pour y répondre n’ont guére pro-
gressé elles-mémes. Ainsi, peu d’approches ont tenté d’utiliser
les méthodes spécifiques de I’histoire de I’art et de I’anthropo-
logie sociale et culturelle. Aux risques évidents déja dénoncés,
c’est le part méthodologique qui a été fait ici.

A Pexemple des contes et des récits mythologiques, I'art ru-
pestre transpose a sa fagon, dans la structure de ses composi-
tions, 'essence d’un mythe. Le discours mythologique, illus-
tré par la diversité des «propositions» narratives qu’il agrege,
est constitué certainement d’assez peu de mythes structurants
originaux sur toute I’étendue chronologique et spatiale de l'art

19. Privé par définition de contexte littéraire, le document préhistorique n’est pas
pour autant un objet isolé. L’étude archéologique des habitats et des monu-
ments par exemple, telle qu’elle est pratiquée par les équipes dirigées par
Malika Hachi au Tassili-n-Ajjer (Le Quellec, 2010a) et par Slimane Hachi
dans la Téfedest (Hachi ef al., 2011), restitue aux ceuvres d’art un contexte
réel, différent de celui fourni par les textes et récits, mais non inférieur. Ce
contexte est cependant, pour ce qui nous intéresse ici, peu disert quant aux
intentions profondes des artistes préhistoriques et du groupe commanditaire.

20. Sauvet G. et S., 1979, p.352; Le Quellec, 2004a et 2006¢; Lorblanchet et
al., 2006.

rupestre saharien. La représentation de la rencontre et de tout
ce qui ’entoure, si présente dans ’art bovidien, est certaine-
ment 'une de ses agrégations mythologiques fondamentales.
Un autre de ces mythes est concrétisé par la figuration d’un
gros animal, souvent un beeuf, autour duquel s’ébattent des
personnages adoptant des postures diverses. Il s’agit 1a, a I'évi-
dence, d’une image panafricaine, apparaissant du sud au nord
sous des aspects de détail divers et avec, certainement auss, des
significations différentes. Les représentations a la fois magiques
et mythologiques des animaux de la pluie d’Afrique du Sud
sont bien connues. Il n’est pas tout a fait incongru de penser
que cette image (et son contenu avéré en Afrique du Sud?') soit
une émanation des bovinés en troupeau et isolés, si nombreux
au Bovidien. I’animal isolé vaut pour le troupeau qui vaut
lui-méme pour le groupe humain, c’est-a-dire pour la vie. En
I'invoquant et en se plagant sous sa protection, on maintient
certes une tradition ancienne, mais I’animal n’est plus le modele
immanent de ’humanité; il devient réceptacle d’un principe
vital, la pluie. La nouvelle fonction et le nouveau récit, quoique
écho lointain du précédent, n’en est pas moins I’expression
d’un nouveau mythe.

De la méme facon que ses homologues littéraires, le mythe
évoqué par I'image a pu étre retranscrit de diverses manieres,
selon les codes (notamment graphiques) du groupe, selon aussi
le talent et la fantaisie de I'artiste. En dehors des relations entre-
tenues par ses divers mythémes, il a pu faire I’objet de variations
certes significatives de contextes culturels localisés mais, jusqu’a
un certain niveau de divergence, négligeables quant a la cohé-
rence et ’homogénéité du mythe exprimé. L’archéologie peut
faire son profit de ces ressemblances et de ces différences pour
I’établissement d’une paléogéographie culturelle. Confrontées
aux données issues des autres documentations, elles peuvent
servir a mieux percevoir le tissu des relations sociales sur un
territoire donné.

21. Le Quellec, 2004a.
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Au chapitre de la cohérence générale des expressions artis-
tiques, au moins pour quelques thémes bien identifiés, il est
difficile, et souvent méme impossible, a I’archéologue de pré-
ciser avec certitude a quel theme central se rattache tel ou tel
fragment mythologique. Isolé sous forme d’un mythogramme
valant pour le tout apres maintes réductions mentales, le motif
fonctionne, en véritable icone, avec la certitude automatique
d’une représentation archi-connue. A quel récit mythologique
rattacher un animal isolé (ou en petit groupe) dont la fonc-
tion a parfaitement pu étre différente selon le contexte ? Pour
autant, dans un territoire donné, surtout si les sources archéo-
logiques, y compris celles véhiculées par I’art rupestre, expri-
ment une réelle unité, il est possible de penser que les themes
iconographiques, segments (mythémes) possibles d’un discours
général, ne soient dans leur diversité que des sous-thémes de
celui-ci; de fait, ils rétablissent au travers de leurs différences,
et donc avec leur complémentarité, une version complete (ou
du moins plus complete) du récit mythologique. Il existe 1a une
voie de recherche pour les ensembles artistiques issus de mi-
lieux cohérents, individualisables géographiquement et cultu-
rellement. S’il est possible d’envisager I’existence possible de
zones imbriquées les unes dans les autres, sensibilisées sous des
aspects de détail différents au méme discours mythologique,
le Hoggar en est certainement une, a un niveau moindre le
Tassili-n-Ajjer une autre ; les travaux en cours dans la T'éfedest
montrent que le bassin-versant du bassin de 'oued Mertoutek
pourrait fort bien rassembler, au travers de quelques-uns de
ses 80 abris ornés, les segments complémentaires du discours
organisé a partir et autour du mythe fondateur. Dispersés dans
un espace modestement vaste mais bien défini par le relief] les
abris peints, de maniére volontaire ou fortuite, organisent ce
dernier en territoire connu et nommé en une véritable «stra-
tégie de peuplement par I'image **». Ils Phumanisent certes en
rappelant instamment la nécessité de la rencontre avec I’autre,
tout en proclamant le caractere inaliénable des terrains de par-
cours qu’ils jalonnent, certainement utilisés en fin de compte
en partage plus ou moins discuté et consenti.

22. Hachi, 1998, p. 167 et 169.

Vraisemblablement en simultané avec les représentations
d’autres mythes exprimant d’autres types de préoccupations,
le souci de la coexistence pacifique et harmonieuse entre pas-
teurs nomades — parce qu’elle était vitale —a été constamment
présent a I'esprit des groupes préhistoriques depuis la fin de la
période des « Tétes Rondes» jusqu’a un moment avancé du
Bovidien tardif; voire du début du Caballin. Ce dernier consa-
crera d’autres modalités d’expression, avec la disparition pro-
gressive mais inéluctable de la représentation en perspective du
troupeau au profit d’une geste, originale et curieuse, semblant
bien reproduire quelques-unes des facéties des dieux, a moins
que ce ne soit le contraire. La désertification commencant a
faire sentir ses effets déléteres a mis un terme a ’age d’or des
¢leveurs sahariens.
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Le fonds mythologique de
la Protohistoire. La rupture
du Caballin

Les conditions du renouvellement

L’analyse des manifestations archéologiques des themes mytho-
logiques protohistoriques n’entre pas dans les objectifs du pré-
sent travail. Comme pour la période des « Tétes Rondes», leur
évocation, succincte au demeurant, n’est la que pour montrer
I'originalité de I’art bovidien en mettant en évidence la vigueur
des transformations qui se sont opérées dans 'expression gra-
phique des mentalités, vers le début du II°millénaire avant
notre ¢re. Nul doute que les modifications écologiques engen-
drées par I’aridification croissante du Sahara, en réorganisant
de maniere drastique les modes de vie et les valeurs sociales et
individuelles, ne soient a I'origine de cette mutation radicale.
Cette derniére, inscrite dans une certaine durée, quoique breve,
a dG connaitre des phases de transition comme en témoigne-
raient, a condition d’en assurer la chronologie, certaines repré-
sentations «bovidiennes» ou, ce qui serait moins équivoque,
«avec beeufs», stylistiquement évoluées avec notamment une
amorce tres visible de schématisation des bovins en méme
temps que leur raréfaction. La tradition du beeuf est encore
présente, mais la motivation de la représentation de I’animal
n’est plus la méme, au point qu’il est permis de se demander
si elle n’a pas en fait disparu. A oued Ahor, un cheval a été
transformé par adjonction de cornes et d’une mamelle en une
vache allaitant son veau. Cette scéne est autant isolée dans le
panneau qu’elle est rare pour cette période dans le contexte
saharien. La maladresse de la réfection semble davantage cor-
respondre au souhait spontané d’un éleveur, voire d’un agri-
culteur en mal de bovin, qu’a I'invocation d’un principe sacré,
ainsi qu’y renvoie souvent la représentation du cheval.

Les thémes nouveaux

L’art du Caballin puis celui du Camelin font apparaitre des
themes profondément différents avec quelques genres majeurs
de représentation. Les deux ou trois millénaires de son dévelop-
pement, entre le début du II* millénaire avant notre ére etla fin
du I'millénaire de notre ¢re pour les régions du Sahara méri-
dional et du Sahel, suggéreraient d’y rechercher les éléments
d’une certaine chronologie interne, peu évidente au demeurant
en dehors de 'apparition du dromadaire. Celle-ci s’effectue
vers le début de notre ¢ere, dans les zones les plus septentrio-
nales entrées déja depuis plusieurs siécles dans I’histoire des
colonisations; elle reste imprécise a mesure que I'on s’enfonce
dans le Sahara et a quelque chance de ne pas étre antérieure a
la fin du I"millénaire dans les confins méridionaux du Sahara
culturel, dans le Sahel ou s’effectuera la rencontre de deux
mondes, animiste au sud, saharien au nord, véhiculant les pre-
micres influences du Livre, autre forme du récit mythologique.

Les Caballins

Les représentations de I’art de la période du Cheval, ou
Caballin, constituent, selon Alfred Muzzolini, un groupe ho-
mogene de peintures bien attestées au Tassili-n-Ajjer et dans
I’Acacus, rares au Hoggar, encore plus au Fezzan, et rigoureu-
sement inconnues ailleurs . Toutefois, des peintures de pur
style caballin ont été récemment signalées dans les marges
méridionales du Hoggar.

Les personnages, dont la téte est souvent réduite a un baton-
net parfois auréolé de blanc jaunatre, ont été réalisés en aplats
d’ocre rouge, rarement blancs, figurant une silhouette simpli-
fiée, souvent schématique voire géométrique (fig. 204). Ce type
de représentation signe un retour au refus systématique de la
perspective qui caractérisait la période des « T'étes Rondes ».

23. Muzzolini, 1995a, p. 140-141.
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Figure 204— Tan Kebran (Hoggar, Algérie). Détail : groupe de Caballins
avec animaux, dont un cheval qui donne I’échelle de ces personnages
hors du commun (cliché : M. Barbaza, mission CNRPAH-TRACES).

Comme elle, la production artistique du Caballin rejette le
point de vue objectif qui fait du spectateur un partenaire de la
composition. Entre les deux, bien sur, la solution de continuité
du Bovidien interdit de reconnaitre tout lien générique. Les
personnages figurés sont en outre les acteurs de sceénes dont
le genre est assez souvent difficile a déterminer. Elles allient
aspects du quotidien, parfois pleins de légereté, a des situations
étranges, parfois teintées d’humour ou énigmatiques, suggérant
un contexte que semblent seules pouvoir constituer des évoca-
tions situées dans un monde imaginaire, a 'exemple de certains
panthéons de dieux et de héros d’époque a peine plus récente.

Sans conteste, les temps et leurs mythes ont bien changé.

Les chars

Souvent associés aux représentations des personnages cabal-
lins, les chars renforcent I'interprétation mythologique de ces
derniers.

Paradoxalement, 'un des premiers emprunts techniques effec-
tués par les populations sahariennes a des régions technique-
ment plus avancées est un engin de faible utilité **. Selon Alfred
Muzzolini, qui produit une solide argumentation critique, le
char n’apparaitrait pas en effet avant 700 av. J.-C., et imite-
rait ceux utilisés lors des tres prestigieuses courses de la ville
grecque de Cyrene. Les chars sahariens, et au moins tous les
chars a double timon tirés par des attelages de chevaux «au
galop volant», seraient postérieurs a cette date, également
adoptée pour 'usage du cheval monté.

Indépendamment des questions de chronologie que nous laisse-
rons aux spécialistes® de ces problémes, au demeurant difficiles
a régler, apparait dans les réflexions de ce dernier auteur un
aspect du plus haut intérét résidant dans la dimension sym-
bolique du char, engin dont le fonctionnement est fondé sur
I’alliance de la force et de la rapidité animale a la maitrise de
I’homme. Symbolisme donc du char comme arme de guerre
a un moment ou son usage militaire est dépassé; il est réservé
dans les contextes d’activités guerricres au transport de prestige
des dignitaires et des chefs de guerre. Symbolisme également,
dérivé du précédent, du char utilisé a des fins de compéti-
tion «sportive», version édulcorée de I'affrontement guerrier.
Symbolisme enfin de I'imagerie véhiculée par I’évocation des
héros, servant a la retranscription de récits étiologiques® a
valeur occasionnelle de mythe. Les narrations qui sous-tendent
ces représentations nous sont inconnues pour le Sahara, mais
gageons que, si le détail du récit a certainement changé, son
ordonnancement est resté le méme. La roue étincelante du

24. Muzzolini, 1995a, p. 177.
25. Gauthier Y. et C., 2008.
26. Albert-Llorca, 1991, p.21.
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Figure 205— Oued Djerat (Tassili-n-Ajjer, Algérie). Char peint.

soleil masquant de ses rayons ardents les chevaux du char
d’Apollon sera pour nous, faute de mieux, le modele, inap-
proprié certainement, de la transcription littéraire de la figure
saharienne (fig. 205).

En réalité, si la dimension spirituelle qui est défendue ici peut
étre acceptée, ce serait plutot 'axe de circulation, quel que
soit le moyen de déplacement utilisé, qui a généré les repré-
sentations, y compris dans les licux parfaitement inaccessibles
a ces engins.

L’association des représentations de chars et des écritures tifi-
nagh, récemment bien mises en évidence?, renforce 'idée de la
dimension spirituelle de ces représentations. Alfred Muzzolini
disqualifiait le char saharien comme moyen de transport, au
moins tel quil a pu étre utilisé et tel qu’il a été reconstitué®:
«Sur les terrains caillouteux, inévitables au Sahara, I’espé-
rance de vie de tels engins n’aurait pu excéder [...] quelques

27. Gauthier Y. et C., 2011, fig. | et 2.
28. Camps, 1988b.

kilométres?’. » Des voix contraires s’élévent néanmoins a I’en-
contre de cette théorie®.

Les images de char, dont la dimension symbolique parait
incontestable, pourraient deés lors étre considérées comme
autant d’invocations dont le caractére religieux est probable.
Le cavalier et le cheval, ainsi que plus tard et par dérivation
le cercle ornementé d’exécution plus expéditive, ont suivi le
méme cheminement. L'inscription de ces figurations dans un
registre guerrier est néanmoins significative des préoccupations
du moment.

Chevauchées et batailles

Du Tizi-Tighist, dans le Haut-Atlas marocain, jusqu’a Kira-
Bora, a Markoye dans le Sahel burkinabé, en passant par le
Hoggar et la plupart des massifs montagneux du Sahara, appa-
raissent de trés nombreuses représentations de chevauchées
regroupant plusieurs cavaliers cheminant de conserve (fig. 206)
ou placés au sein de scenes de combat collectif.

Selon les lieux, au Maroc et au Sahel tout comme au débouché
de 'oued Djerat ou au cceur du Sahara, les cavaliers, d’exé-
cution trés semblable dans ces marges sahariennes, portent
des petits boucliers ronds. Cet élément de I'armement défen-
sif a semble-t-il donné naissance dans ces deux secteurs a un
développement iconographique remarquable sous la forme
de cercles ornementés. La diversité des «décors» internes (ou
périphériques) est élevée, au point que 'on a pu étre tenté
d’y reconnaitre une forme d’héraldique au sein de laquelle les
motifs rayonnants assurent la synthese du bouclier; arme défen-
sive individuelle, et de la roue, elle-méme synecdoque du char
et des symboles véhiculés par cette figure. Le bouclier, connu
au Sahara central, ne parait pas avoir donné les représenta-
tions circulaires magnifiées et placées hors contexte narratif,
comme c’est le cas dans ’Atlas et dans le Sahel. Faut-il y voir

29. Muzzolini, 1995a, p. 175.
30. Gauthier Y. et C., 2011, p. 112.
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la traduction d’un effet de la chronologie certainement plus
tardive, au moins au Sahel, ou bien I'inscription de ces deux
régions a 'intérieur d’'une méme zone d’influence lors de la
période finale de la Protohistoire, vers la fin du I millénaire
de notre ére®?

Ces témoignages signeraient assurément la mise en place d’une
entité culturelle transsaharienne au premier chef de reconnais-
sance, mais aussi vraisemblablement économique et guerriere
mettant en contact un univers mental saharien, par hypothese
paléo-touareg, et le monde traditionnel africain.

La rencontre de ces deux mondes se traduit par de fortes diffé-
rences dans leur imagerie respective. Motifs abstraits protohis-
toriques associés a de rares représentations figuratives pour les
Africains de ’'Ouest, opposés a des scénes para-guerrieres des
Sahariens. Leurs représentations semblent déja imprégnées,
lors de leurs manifestations tant au Maghreb qu’au Sahel, de
certains récits du Livre, soit de la Bible, soit du Coran. Elles
signent vers le sud, c’est-a-dire vers les limites de la steppe et
de la savane, une premiére phase de pénétration diffuse et dis-
crete de I'Islam, annongant les derniers temps de I’art rupestre.

Ces scenes de poursuite en groupe aux dépens d’une proie
identifiable, souvent une autruche, ou d’un fuyard non repré-
senté constituent un theme bien connu dans tout le Sahara et
parfois au-dela®?, & est de la mer Rouge. Elles répondent a
un ¢lément important de la vie des populations sahariennes
protohistoriques et de leur gott pour des formes certaines de
la violence. Ainsi, certaines représentations ont ravivé des ré-
cits traditionnels mettant en scéne I'un des héros majeurs des
Touaregs : le prophéte Elie, de la Bible, ou Elias, du Coran,
sous ses avatars touaregs d’Aligouran ou d’Amamelen, auquel
les Sahariens vouent encore un véritable culte. Vénéré pour les
pouvoirs qu'il détient de Dieu, 1l est sollicité pour des raisons
diverses comme protecteur des voyageurs, mais aussi, dans le

31. Barbaza, 2005.
32. Garcia et Rachad, 1997.

Sahel de la fin de la période libyco-berbere, lorsque la séche-
resse se fait sentir, comme maitre du feu et comme maitre de
I'eau, conformément au récit biblique retracant la lutte menée
au nom de I’Eternel contre le roi Achab, ses prétres et ses sol-
dats®. Ce sont précisément ces derniers, poursuivant un Elie
pourvoyeur de pluie, qui sont parfois représentés. Le prophete,
soustrait par un char de feu et par la grace de Dieu a la colére
de ses poursuivants, est quant a lui le plus souvent évoqué apres
son ascension aux Cieux. Reste son cheval esseulé, abandonné
aux soins des hommes représentés par son serviteur Abou.

Désormais, c’est le récit mythologique qui guide ’archéologue
dans son interprétation de I'image. Une fois la figure d’Elie
identifiée sur les rochers gravés, les vertus du personnage, magi-
cien par la grace de Dieu, sont connues et, par un processus
mental exactement inverse a celui qui m’a laborieusement gui-
dé au long de cet ouvrage, il est possible de reconstituer, une fois
n’est pas coutume, la chaine opératoire du graveur. Désireux
avant tout d’obtenir la pluie, 1l a frappé sans répit sur les rochers
sonores pour imiter le bruit du tonnerre et des averses qui
font éclater les rochers, comme on a toujours fait de mémoire
humaine dans la zone. Soucieux d’inscrire sa supplique, dé-
marche magique et animiste s’1l en est, dans un registre sacré,
il a inscrit ses percussions inorganisées dans la vulgate du récit
hagiographique du saint patron protecteur. Elie était bien le
héros de la situation. Désormais, dans les territoires qui nous
concernent, les écritures prendront progressivement le relais de
I'image. L’histoire devancera I’approche archéologique.

33. La Bible. LivreII des Rois.
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Une civilisation du beeuf.
Comptes d’adultes et contes pour
petits et grands

Un art de la mémoire
La narration

Une fois formulée et admise I’hypothése de la nature mytholo-
gique du discours sous-jacent aux images de ’art rupestre saha-
rien et de la participation de ce dernier au traitement du mythe,
au sens de Claude Lévi-Strauss, les principes de I’analyse en
anthropologie culturelle et sociale sont susceptibles de prolon-
ger et d’approfondir I’étude archéologique de la paroi ornée.
Elle en fait méme désormais partie intégrante, dans la mesure
ou 'objet d’attention est foncierement identique, quoique de
forme différente, dans les deux expressions que sont le récit my-
thologique ou le conte et I'image graphique. Cependant, l'art
rupestre, riche en données ethnographiques, n’adopte jamais,
dans ses développements graphiques, les circonvolutions et dé-
tails d’une narration littéraire ; bien au contraire, I’art rupestre,
méme lorsqu’il se déploie de maniere exceptionnelle comme
sur les parois rocheuses des massifs centraux sahariens, utilise,
en revenant par I'image dans le voisinage de la structure fon-
damentale du récit, le procédé du raccourci et de Iellipse que
lui permettait la familiarité du public avec les themes traités.

Dans le cas de la transcription figurative d’un récit mytholo-
gique (ou d’un conte) — ce qui est pour nous désormais au-
dela de ’hypothese — il serait nécessaire, pour comprendre les
formes possibles de la narration dans ’art rupestre, de parcou-
rir 'itinéraire mental qui a conduit, d’abord, de la formation
d’un mythe a sa verbalisation sous I"aspect d’un récit mytho-
logique (c’est-a-dire a la transcription littéraire de ce mythe) et,
ensuite, de prendre en considération la démarche du plasticien

qui en donne a son tour une interprétation graphique. Il s’agi-
rait ainsi, pour cette dernicre phase, d’imaginer dans une dé-
marche «actualiste », par exemple la pensée de Gustave Doré
au moment de représenter des épisodes choisis de la Bible. En
substance et en suivant les principes de 'analyse de Claude
Lévi-Strauss, il s’agirait de passer successivement de la structure
fondamentale que constitue un mythe a sa transcription verba-
lisée, faisant en sorte ainsi que le discours vienne se greffer sur
le mythe auquel il donne corps, parfois sous la forme d une par-
ticularité naturelle ou comportementale (et non le contraire). Il
s’agit ensuite, pour artiste plasticien, de retrouver ’essence de
cette narration et d’en donner une version graphique cohérente
et synthétique, sa vision en fait, conditionnée par 'attente du
groupe auquel il appartient, selon des principes déja édictés par
’art gravé magdalénien®, par son intelligence du phénomene
ainsi que, bien sir, par la dimension de son talent.

L’étude du processus de fabrication des images serait donc
bien au cceur de notre probléeme s’1l était possible de remonter
au moins jusqu’au discours initial. La variabilité des condi-
tions techniques, environnementales et culturelles explique les
diverses formes qu’a pu revétir I’art rupestre préhistorique,
dont I'unité premiere réside précisément dans la disparition
irrémédiable du discours sous-tendant sa représentation gra-
phique. L’archéologie de la paroi ornée ainsi que le recours
a ’anthropologie et la prise en compte des universaux de la
pensée peuvent partiellement pallier cette carence.

La représentation rupestre est a double titre une illustration
parfaite de I'art de la mémoire®, et son inscription dans cette
dimension renvoie par ricochet au processus de structuration
du récit. Elle I’est a la manicre des orateurs antiques qui, ne
pouvant réellement compter sur des notes écrites et ne voulant
d’ailleurs absolument pas y recourir pour satisfaire aux lois
de la rhétorique, organisaient mentalement leurs idées selon
les dispositions des piéces au sein d’une grande maison. Ce

34, Tritz, 1999.
35. Yates, 2004, p. 13-38 et 262-286.
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procédé mnémotechnique était scandé par 'insertion mentale
d’un objet, simple mais frappant par son caractere spécifique
ou insolite, voire par son incongruité, retenu au prix d’une
homonymie, d’une approximation phonétique ou d’un calem-
bour. Chaque objet symbolisait 'idée générale a se rappeler et
a développer. L'objet, quelconque au départ, devenait symbole
porteur de sens. D’autres systemes mnémotechniques existent.
Parmi les plus saisissants employant des images, la méthode
utilisée par Giordano Bruno apporterait de treés intéressants
éclaircissements sur les rapports entre la « chose », I'idée qu’elle
véhicule et le discours qu’elle autorise*. Il apparait de maniére
évidente que I’étude de l’art rupestre doit, dans ses grandes
lignes, procéder de la méme maniére, a ceci pres que nous ne
pouvons observer que la «chose », c’est-a-dire I'image réduite a
une figure fonctionnant comme un signe ou, au contraire, une
représentation plus diserte et narrative. L.a premicre n’exprime
plus a nos yeux que ce qu’elle présente, alors que la seconde
est forte des rapports que les diverses unités graphiques entre-
tiennent entre elles, a plus forte raison si elles sont regroupées
en scenes.

La représentation rupestre est une illustration de I'usage de
la mémoire dans la mesure ou, dans les sociétés sans écriture,
seule la virtuosité mémorielle est garante de la permanence du
patrimoine culturel dont la réitération est un acte profondé-
ment social. On ne se souvient jamais en dehors «du contexte
social, du contexte groupal, du contexte spatial”’». Dans un tel
cadre, ne serait-ce que pour les raisons pratiques de la fixation
et de la permanence du souvenir, «seuls les contenus fortement
structurés peuvent étre conservés*», quelle que soit la maniére
d’y parvenir. Dans I’ensemble cependant, les idées, exprimées
par des représentations réduites a une seule figure ou dévelop-
pées en scenes et narration, semblent véhiculées par des images
facilement identifiables par tout ou partie du groupe qui les a
suscitées. Réduites a leur essence, elles ont été «polies» par

36. Bruno, 1993-2003.
37. Halbwachs, 1994 (1éd. 1925).
38. Salmon, 2013, p.231.

I'usage, maintes fois renouvelées, d’abord par le récit oral puis
par ses retranscriptions graphiques, ornementées au passage
par la volubilité du conteur et la fougue d’un dessinateur plus
ou moins talentueux et fidele, mais toujours identifiées, sinon
clairement comprises par le spectateur. La répétition de ces
images et de leurs principes de construction, lorsque ces der-
niers sont visibles, sur une vaste aire géographique et sur une
longue période, nous assure finalement, en nous renvoyant au
postulat initial de ce travail, qu’elles sont bien le reflet de récits
mythologiques.

L’art rupestre saharien est narratif. Il évoque ainsi I’échange
de paroles et de biens, I'attention portée aux enfants, les soins
apportés aux animaux, les sceénes pastorales, les jeux taurins,
la découpe de carcasses, les scenes de danse guerriere. S’y
ajoutent les représentations d’animaux en action qui, a leur
maniere, constituent souvent des récits comportementaux. Ces
instantanés, saisis dans la vie courante, narrent par I'image des
faits et gestes dont I’évidence formelle et les dimensions séman-
tiques s'imposaient au spectateur préhistorique, et le specta-
teur de tous les temps y identifie des enchainements d’actions.
Chaque témoin intégre ces images a ses propres représentations
mentales, selon 'ordre de ses préoccupations.

Ainsi, dans 'art des « T'étes Rondes» qui fige les acteurs dans
des attitudes convenues et les maintient dans un registre de
stéréotypes associés, les liens que le spectateur déduit des di-
verses situations rappellent ceux d’une narration, toute ins-
crite soit-elle dans un certain ésotérisme et une évidente quéte
d’absolu, comme en témoigne le refus obstiné de la perspective.
L’évocation de la réalité parait un souci mineur pour l'artiste,
ainsi que I'indiquent notamment la simplification des formes et
I'absence de point de vue objectif. Le désintérét pour les détails
autres que conventionnels laisse tout de méme place au récit.
Ce premier cycle pictural, qui conserve ses modes fondamen-
taux de représentation, sinon ses modes traditionnels de pen-
sée, perfectionne tout au long de sa durée I'animation présente
des ses débuts. Le mouvement qui joue de la temporalité dénote
la narration, si breve soit-elle. La Dame blanche d’ Aouanrhet en
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est certainement la plus belle illustration. A Séfar, les petits
personnages masculins ou féminins, placés a gauche du pan-
neau, levent leurs bras de maniére coordonnée en direction du
«grand dieu», tandis que divers animaux, parfois fantastiques,
parcourent la composition.

Pour le Bovidien, deuxiéme cycle pictural, Iheren, avec sa mo-
numentale représentation restituée par les magnifiques relevés
de Pierre Colombel, illustre a la perfection ce moment d’apo-
gée du pastoralisme qui, avec son réalisme figuratif, fit fleurir
sur les parois des abris-sous-roche et auvents des massifs cen-
traux de nombreux ensembles peints, gravés et sculptés. Leur
nouveauté est de nous faire pénétrer dans 'intimité de la vie
des gardiens de troupeaux entre le VI© et le début du II° millé-
naire avant notre ére.

Le réalisme, induit par un souci de composition, mais plus
encore par le respect relatif’ des lois de la perspective, par la
richesse en notations sur les attitudes et les comportements
tant pour les humains que pour les animaux, concourt a I’évo-
cation de faits et éléments réels émaillant par leur caractere
anecdotique et incident une narration fondée essentiellement
sur le theme du déplacement d’animaux, diment identifiés et
conduits en petits troupeaux, et de la formation du campement.

L’analyse du schéma de construction des ceuvres bovidiennes
montre, au travers d’une certaine parenté de structure gra-
phique et malgré les différences avérées de formes et donc
de sens et méme, au-dela, d’intentionnalité, qu’il est possible
d’admettre la permanence structurelle d’'un mythe ne conser-
vant que les relations fonctionnelles. Ces derniéres, perma-
nentes depuis la cristallisation du mythe, ont supporté le dis-
cours sous-jacent en fonction des nouvelles préoccupations du
groupe social. I’approche anthropologique, en avangant le
constat objectif permis par ’analyse interne des ceuvres, en
dehors de toute tentative d’interprétation, contribue a I’ana-
lyse archéologique de la paroi ornée en allant dans le méme
sens que les études stylistiques. Malgré la nouveauté constituée
par le théme des baeufs, certaines compositions du Bovidien

montrent en effet des personnages les accompagnant relevant
incontestablement de la tradition des « T'¢étes Rondes». Le fait
que tout ou partie de la période des « T'étes Rondes» puisse
étre contemporaine des débuts de I’élevage ne modifie en rien
le fond, puisque le récit mythologique, et surtout le mythe qui
en assure le fondement, n’a pu changer que dans la profondeur
historique du Bovidien. [’élevage changeait alors d’échelle
dans la vie spirituelle et économique, et les conditions écolo-
giques déterminaient des cadres de plus en plus contraignants,
jusqu’a une derniere mutation contemporaine de la transition
entre le Bovidien terminal et le début du Caballin.

Cette période, qui correspond aux tout débuts de la phase de
changements climatiques, correspond certainement aussi a la
phase paroxystique du mythe; c’est aussi 'acmé de son évo-
cation par le discours et la représentation graphique. Ensuite,
les troupeaux se sont réduits a quelques animaux et les ras-
semblements humains et animaux, au moins si ’on en croit
les parois, ne semblent plus guere d’actualité. Le mythe s’est
transformé certainement encore une fois alors que le discours
mythologique a pu conserver inchangée quelques temps encore
I'image de ’'homme conduisant son troupeau. S’il est évident
que I’élevage rend le mouvement des troupeaux nécessaire
pour le renouvellement des terrains de pacage, il est également
vrai que le nomadisme, comme mode de vie choisi, dépend
étroitement de I'existence d’un grand élevage. Cette pratique
autorise en effet les grands rassemblements solennels et festifs,
soumis au rythme et aux alternances de leurs rites. Sans I’éle-
vage et la mobilité qu’il permet, la subsistance ne peut plus étre
assurée que par la prédation, avec ses limites et ses aléas, ou
par 'agriculture, qui rend précisément le mouvement impos-
sible. L’aridité saharienne a rapidement interdit 'une et 'autre
forme de subsistance, au bénéfice du néant au sein duquel un
systeme de relations faites, dans le meilleur des cas, d’échanges
au long cours, ou antagonistes, constituées de coups de main
et de rezzou, valorisait les aptitudes guerrieres et les principes
qui les conditionnent.
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La persistance d’une tradition depuis longtemps établie, déter-
minante pour les rapports sociaux internes et externes, fonda-
mentale pour le maintien d'un mode de vie, a été certainement
I'un des soucis majeurs des groupes du Néolithique final atteints
par la péjoration climatique qui faisait désormais sentir pleine-
ment ses effets. Les représentations animales se schématisent
et dérivent de plus en plus vers ’abstraction. Les baeufs ne
sont plus clairement identifiés; ils deviennent schématiques et
se raréfient. D’autres formes de représentation apparaissent.

Cette période de transition, constituée par le Bovidien terminal
et les phases initiales du Caballin, masque le renouvellement
profond des mentalités qui ont accompagné I'aridité définitive
du Sahara des le début du Ile millénaire avant notre éere, en
mettant un terme a ’activité pastorale bovidienne et a tout ce
qu’elle conditionnait.

Les représentations du Caballin, reconnaissables a I’abandon
de la mise en perspective et du réalisme figuratif, consacrent
le retour a abstraction des formes. Le récit sous-jacent a la
composition est néanmoins perceptible malgré ou en raison
du caractere parfois insolite de figurations typées (silhouettes
humaines asymétriques, tétes en batonnet, vétements...). Il ap-
parait au travers de la représentation d’activités coordonnées
(conversation, groupe avec musicien. ..), pouvant inclure I’anec-
dote etla situation cocasse. L’affrontement armé s’affirme alors
que de nouveaux modes de vie se développent au Sahara. La
lutte armée et ses euphémismes, la chasse ou encore la danse
guerriere sont des thémes largement représentés.

Au hasard d’une heureuse découverte, la narration peut réap-
paraitre lorsque le graveur, soucieux de faire aboutir sa sup-
plique, a su enchainer par coalescence deux moments distincts
d’un acte remarquable : Pascension du prophéte Elie, héros tou-
jours prisé des Touaregs actuels, maitre par délégation divine
du feu et de la pluie ™.

39. Barbaza, 2005.
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Conte et comptes

Conter inscrivait donc une action magique dans une dimen-
sion sacrée pour arréter, par exemple, les rigueurs d’une aridité
extréme et prolonger en pricres et vénérations une supplique
intentée a des fins matérielles. Conter permettait également
d’évoquer, d'une maniére détournée et allusive, ses inquié-
tudes dans un monde en évolution rapide. Conter et re-conter
conduisait enfin a raconter ’événement jusqu’a oublier sa vé-
ritable signification en le réduisant a une icone muette, sorte
de saint Christophe déchu invoqué mécaniquement en toute
occasion.

Au Bovidien, le conte a enregistré le souvenir d’animaux dii-
ment identifiés et précieux a plus d'un titre. Conter aurait été
alors compter. Figurer par le dessin, la peinture, la gravure ou
la sculpture aurait permis d’inscrire dans la narration sacrée
une dimension profane, par laquelle les échanges auraient été
mémorisés avec exactitude pour pouvoir, au besoin, s’y référer;
I’art rupestre est alors garant du bon accord des diverses com-
posantes de la société. Le souci de 'identification de chaque
animal du troupeau, dont I'existence comme capital a pour
fonction essentielle de permettre de répondre aux exigences
sociales, justifierait a lui seul ce point de vue. Il s’agirait 1a, pour
lartiste et ses commanditaires vraisemblables, d’un premier
niveau de lecture, utilitaire et matérialiste en quelque sorte,
répondant a la fonction sociale de I’échange matrimonial et de
la «circulation des femmes». Le bétail permet la réciprocité
des échanges et, source de conflit, il autorise également de les
régler en intégrant les causes d’affrontement dans le tissu des
échanges.

En deuxiéme niveau de lecture, d’abord pour ces mémes
personnages, ensuite pour les archéologues, I’art rupestre a
pu jouer le role de marqueur de territoire pour revendiquer
un droit traditionnel d’acces a la terre pour les premiers, et
comme jalon culturel pour les seconds. En inscrivant ce droit
coutumier dans les paysages, I’art rupestre saharien exprime
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la réalité d’un usage vital pour le groupe en méme temps qu’il
fonde et renforce en la rejouant la tradition aux yeux mémes
de ses bénéficiaires. Dés ce deuxieme degré, commence a se
manifester un troisiéme niveau de lecture offrant le spectacle
fantasmé de la société idéale et des moyens pour la conser-
ver. Le mythe générateur du récit qui 'exprime apparait alors
sous ses divers développements dans le temps et 'espace de la
Préhistoire et de la Protohistoire des massifs centraux saha-
riens. Cet art rupestre, en mobilisant la fonction de mémoire,
integrerait donc deux dimensions mémorielles parfaitement
admissibles pour une civilisation de tradition purement orale.
La premicre est celle des mythes, sous leurs diverses formes de
légendes et de contes, qualifiés par Sigmund Freud de «sou-
venirs de ’enfance des peuples*». La seconde est celle des
préoccupations individuelles, au premier chef les intéréts maté-
riels, mais pas uniquement, menacés par la fluidité du souve-
nir des personnes. Quoi de plus normal, dés lors, que I'on ait
cherché a inscrire ces souvenirs proches dans la trame sacrée
de la longue durée de la tradition, qui «confére au passé une
autorité transcendante* »? La tradition constituerait ainsi un
ensemble cohérent de «significations collectives» dans lequel
viennent se dissoudre les difficultés de la vie quotidienne qui,
au lieu d’entrainer les individus et le groupe vers le chaos, sont
msérées dans «un ordre immuable nécessaire et préexistant
aux individus et aux groupes eux-mémes *». C’est a artiste,
désigné par son savoir, son savoir-faire et par son talent, que
revient la charge de réunir la tradition et la transaction, soit
l'usage traditionnel et la pratique quotidienne, en un ensemble
intelligible par tous, sauvegardé de I'oubli ou, plus stirement,
de la déformation susceptible de naitre du conflit des catégo-
ries psychologiques que sont «le temps et le moi*», par son
enregistrement sur et dans la pierre.
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41. Hervieu-Léger, 1993, p. 125-126.
42. Candau, 2005, p. 28.

43. Candau, 2005, p. 28.

Vers une anthropologie de I’art rupestre

Au terme de la réflexion ressurgissent de bien inutiles inter-
rogations dont I’évocation n’a d’autre but que de souligner
une derniere fois la fragilité d’une démarche faisant appel, au
risque de se perdre, a des disciplines variées dont les principes
et les exigences ne sont pas forcément connus de I'utilisateur.
L’archéologie, discipline de convergence, n’est cependant pas la
plus mal placée pour organiser la réflexion sur I’extraordinaire
vestige que constitue l’art rupestre saharien.

Les fragilités les plus marquées de 1’étude se trouvent certai-
nement dans son fonds documentaire. Le theme des trois ber-
gers, avec ses protagonistes issus de plusieurs classes d’age, avait
peut-étre une valeur identitaire pour les auditeurs du récit ainsi
que pour les spectateurs de sa représentation. Par I’évidence
de sa simplicité, il I’est devenu pour nous. D’autres themes
centraux ou secondaires ont également été identifiés au travers
de leur caractere récurrent. Nul doute que d’autres le soient
encore et imposent eux aussi leurs évidences. Seule une base
de données, méthodique et informatisée, a I'image de ce qui a
été réalisé pour les monuments et les chars*, serait en mesure
de confronter la réflexion a la réalité de I’art saharien. Le cor-
pus réel de références est certainement tres au-dela de ce qui
est actuellement connu et publié. Pour le présent ouvrage et
quel que soit le theme graphique envisagé, le projet n’a jamais
été de réaliser un inventaire des représentations; il aurait été
d’ailleurs hors d’atteinte. Nul doute que de tres utiles ajouts
documentaires soient rapidement proposés en complément,
nuances et correction de ce qui a été mobilisé.

L'intégrité du cadre spatial est fondamentale pour appréhender
les modalités de construction de la représentation. Il est évident
que le détail retenu n’est représentatif que de lui-méme. Ce
principe d’observation et de représentation, avec ses défauts,
est un plaidoyer pour la prise en compte de I’ensemble de
I'ceuvre et de ses contextes, uniquement obtenue par des relevés

44. Gauthier Y. et C., 2008.
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graphiques multiples et variés, effectués a des échelles diverses
et adaptées, ainsi que par la réalisation d’inventaires analy-
tiques régionaux tendant vers 'exhaustivité. Eux seuls sont a
meéme de faire émerger les régularités exprimant la nature pro-
fonde des mythes et explicitant, par les variations des thémes
qui les illustraient, les éléments essentiels de ces représentations
mentales et graphiques. Ce fonds documentaire, en devenir,
ne pourra étre réalisé que région par région et porté au béné-
fice de travaux collectifs privilégiant la publication de relevés
méthodiques. La tache est immense. Il y a déja plus de vingt
années que Nadine Orloff affirmait 'importance majeure de
Pexercice, qui ne devait pas «étre un document unique, mais
un document souple, multiforme, évolutif, toujours imprégné
d’une authentique intimité avec les ceuvres, considérées sous
des lumieéres différentes; le calque obligeant a retrouver les
moyens d’expressions de 'exécutant, a se tenir la ou il se tenait,
a retrouver le technicien qu’il a été, a redécouvrir les gestes
millénaires, et a traduire ainsi la pensée qui les a animés ™ ».
Tout était déja dit pour la méthode.

Pour que I’art rupestre saharien soit enfin identifié comme une
manifestation de la spiritualité des populations préhistoriques
et que soit admise sa pleine valeur philosophique, faisons notre
Paffirmation de Irancoise Héritier, selon qui «la considéra-
tion de 'autre est une nécessité et I’obligation de se définir
par opposition une contrainte. C’est vrai pour les individus
et pour les groupes **». C’est 1a le message intemporel que
tente encore de nous transmettre cet art. A la violence po-
tentielle et a la menace toujours présente du déclenchement
du processus qui y conduit, les humains du Bovidien final du
Sahara opposaient I’échange de paroles, de bovins, de biens
matériels et, certainement aussi, de personnes. L’hospitalité
du campement et la sérénité des activités qui s’y déroulaient, a
Pexemple du Salon de coiffure de Timidouine 12, s’opposaient au
rappel constant des dangers du monde environnant au travers
des danses guerricres, de 'évocation des activités chasseresses

45. Orloff, 1993, p. 404.
46. Héritier (dir), 2005 (1*éd. 1999), p. 15.

et des pratiques sacrificielles. De cet état latent d’opposition,
dont la conscience était entretenue par les récits et par leurs
représentations, pouvait naitre, sous les effets créateurs de la
violence*’; une dynamique culturelle basée sur la différence
et la renforgant a partir soit d’oppositions ethniques établies
a priort (couleur de peau, langue, pratiques religieuses...), soit
de rivalités d'intérét entre groupes apparentés. Dans les deux
cadres, mais plus intensément dans le second, il y a, a posteriort,
accentuation des marqueurs identitaires que peuvent constituer
les formes céramiques et les décors qui caractérisent les réci-
pients, le vétement et la parure, les décors corporels (peintures,
tatouages, scarifications*®). [’étude systématique des habitats
et des monuments apportera un jour d’utiles renseignements
sur les aspects tributaires de la culture matérielle. I’art rupestre
est le seul élément documentaire susceptible de nous informer
sur la stabilité des apparences.

Resterait a préciser, tache en fait impossible, le champ d’ap-
plication des effets de la culture de la paix. Le probleme se-
rait de déterminer la limite entre «les gens du dehors» et les
«gens du dedans». Les exigences de la guerre a mener contre
les premiers assurent la paix au sein du groupe. Ces mémes
«exigences font aussi le gouvernement et la loi dans le groupe
du dedans, par nécessité de prévenir les querelles et d’impo-
ser une discipline " ». I'usage graphique du théme de Pintru-
sion est peut-étre I'indice que la limite est tres vite atteinte et
qu’elle n’est pas tres éloignée des groupes concernés par les
représentations.

L’art du Bovidien correspond d’abord au souci de représenter
les animaux individualisés et identifiés afin, selon I'interpréta-
tion avancée dans ce travail, de les comptabiliser et de garantir
le souvenir des tractations et des échanges. La réalisation de ces
images rupestres s’investissant en méme temps dans le registre
sacré faisait appel a des récits ou fragments de récits, réels ou

47. Maffesoli et Pessin, 1978, p. 20.
48. Boétsch, Chevé et Claudot-Hawad, 2010, p. 9-14; Boétsch, 2010, p.47-61.
49. Davie, 1931, p. 35.
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mythologiques, qui véhiculaient les traces métaphoriques de
tout ce qui ¢tait impossible a dire. Le point de vue objectif sous
lequel commengait a étre vue I'ccuvre bovidienne incitait le
spectateur a devenir le partenaire a part entiere de la compo-
sition et, par [a méme, a étre le témoin de I’action en cours de
déroulement. Ce principe de représentation, qui fleurira dans
l’art européen de la Renaissance avec les conséquences scien-
tifiques, culturelles, socio-économiques... que I’'on sait, existait
déja dans I’art des Bovidiens; il se serait finalement imposé si
Paridité n’avait mis un terme a cette splendide civilisation en
ruinant ses fondements socio-économiques. Dans la situation
contraire d’'un environnement favorable, 'imagination seule
permettrait d’évoquer, quoiqu’en réalité insoupconnables, les
formes et les conséquences auxquelles ’essor de ces dispositions
de 'esprit aurait ouvert la porte.

En tenant compte de ce qu’a été en réalité le milieu de vie de
la fin du Néolithique saharien, est-il interdit de penser que
le systeme de relations instauré par les Bovidiens a été suffi-
samment efficace pour éviter le pire en gérant 'acces aux res-
sources et aux lieux hautement symboliques de la montagne
saharienne ? Les groupes de pasteurs de baeufs ont-ils pu ainsi
éviter le recours a la guerre ? Est-1l possible de le croire ou faut-
il se méfier une derniere fois du jeu des contradictions entre
ce que paraissent nous dire les mythes et ce qu’a été la réalité ?
Seule I'archéologie des vestiges matériels sera en mesure de le
dire un jour.
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