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L’iconographie produite par les Étrusques a longtemps été mise de côté, considérée souvent 
comme une copie grossière de l’art grec. La découverte de l’Apollon de Véies en 1916 sur le site 
du sanctuaire de Portonaccio marqua toutefois un tournant décisif dans l’histoire des études sur 
l’art étrusque et permit de reconsidérer les productions de l’Italie pré-romaine. On assista alors au 
développement d’un intérêt nouveau et à l’apparition d’une discipline à part entière, l’étruscologie, 
qui s’ancra dans le paysage scientifique1.

Au cours des années qui suivirent, des méthodes précises d’analyse de l’image, vouées à améliorer 
progressivement notre connaissance de la culture étrusque, apparurent. Dès les années 1940 et 
jusque dans les années 1960, le développement de recherches formelles, grâce à John D. Beazley, 
Pericle Ducati ou Massimo Pallottino, mirent en lumière les différentes influences inhérentes à la 
construction des images antiques. Entre la fin des années 1970 et le milieu des années 1980, de 
nouvelles méthodes d’étude de l’image vinrent insuffler un réel changement. Les auteurs firent 
alors intervenir des sciences très diverses telles que la sémiotique ou l’anthropologie culturelle 
de manière à éclaircir la contextualisation sociale de l’image. Ces études dites réalistes eurent un 
certain succès et furent diffusées par un grand nombre de chercheurs avant que certains, au cours 
des années 1990 et 2000, ne reconsidèrent la question du rituel. L’approche réaliste et sociale 
des années précédentes avait en effet trop souvent rejeté une approche plus centrée sur les faits 
religieux, jugée généralement peu fiable2.

Dans le cas de la danse étrusque, les rares études entreprises s’insèrent dans les différents 
courants méthodologiques, allant ainsi d’études formelles aux discours religieux et sociaux. Alors 
que l’intérêt pour la reconstruction de la gestuelle et du mouvement de la danse grecque antique 
est apparu assez tôt, c’est-à-dire dans la seconde moitié du xixe siècle avec l’arrivée de techniques 
de capture du mouvement humain3, la reconstitution de la danse étrusque à partir des données 
iconographiques a vu le jour plus tardivement, au cours des années 1980, et connut ses premiers 
essais avec les travaux de Jean-René Jannot4. Les avancées en matière d’analyse de l’image 
antique effectuées ces dernières années invitent à réévaluer ces questions de reconstitution. Les 
études qui voient désormais le jour s’accordent en effet sur l’idée que l’image n’est pas une 
reproduction photographique du réel mais un « produit social complexe5 ». Un nouvel examen 
de la danse antique, et en l’occurrence des représentations de la danse étrusque, doit permettre 
de soulever à nouveau les limites imposées par la dimension visuelle de l’image et de questionner 
les problèmes liés à l’analyse même des représentations de danse. Il convient ainsi de dresser un 
bref état de la recherche sur la danse étrusque en vue d’en fixer les limites méthodologiques et de 
revenir sur l’outillage théorique concernant l’image et la représentation de la gestuelle antique. 
En plus d’une approche anthropologique des sources iconographiques, l’appui et l’introduction 
de méthodes informatiques spécifiques, telle que la modélisation en trois dimensions, peut 
contribuer à alimenter la réflexion menée autour de la construction de l’image antique. Nous 
verrons donc en quoi ces nouveaux procédés, utilisés en histoire de l’art, peuvent contribuer à 
proposer un nouveau regard sur la gestuelle dansée et plus précisément sur les représentations 
étrusques de danse.

Audrey Gouy
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Danse étrusque et analyse de l’image antique : aperçu des méthodes et problèmes

La première véritable étude menée sur la danse étrusque est publiée en 1956 par Mary Anderson 
Johnstone sous le titre The Dance in Etruria. A Comparative Study6. L’intérêt de cette publication est 
de recenser pour la première fois des œuvres étrusques qui présentent une scène de danse. Les 
descriptions proposées des objets sélectionnés sont très détaillées, toutefois peu d’intérêt est porté 
à la gestuelle même de la danse. Les descriptions effectuées ne mènent à aucune réflexion sur la 
construction de l’image et n’étudient ni le geste, ni le mouvement qui peut être suggéré à travers 
l’image. L’article de Giovannangelo Camporeale sur la danse armée interrogeait en 1987 la fonction 
de la danse et se concentrait principalement sur l’aspect historique et socio-culturel, délaissant 
le problème de la gestuelle7. Jean-René Jannot, dans une thèse publiée en 19848, commença à 
questionner la représentation du geste et du mouvement. L’auteur proposa pour la première fois 
des hypothèses de reconstitution d’enchaînements chorégraphiques pour certains types de danse, 
et notamment pour le type qu’il qualifie de « libre »9 . Plus récemment, Raffaella Da Vela proposa 
une nouvelle étude de quelques reliefs clusiniens pourvus de scènes de danse. En fondant son 
analyse sur les sciences de la motricité humaine, l’auteur élabora des hypothèses de reconstitution 
pour les pas de danse représentés et tenta de reconstituer quelques enchaînements10. Toutes les 
propositions de reconstitution émises se rejoignent toutefois par leur caractère incertain. Les 
postures sont placées les unes à la suite des autres dans un ordre qui se révèle arbitraire. L’analyse 
du geste est souvent superficielle et ne tient pas compte des problématiques que soulèvent l’image, 
comme sa dimension visuelle11, la réélaboration effectuée par les imagiers ou le rôle et la place des 
ateliers et mains d’artisans dans sa construction12. Les quelques études effectuées jusqu’à présent 
sur la danse étrusque appréhendaient les gestes et les mouvements comme des reproductions 
photographiques du réel et donc tels qu’ils apparaissaient dans l’image, sans poser le problème de 
leur représentation.

La publication de Frederik G. Naerebout en 1997 permit de questionner la démarche 
reconstructionniste adoptées par certains savants, principalement dans l’étude de la danse 
grecque13. Il est en effet difficile d’affirmer que les artisans s’attachaient à reproduire sur leurs 
œuvres les gestes et les mouvements de façon presque photographique. Ses travaux soulevèrent 
des interrogations qui rejoignent celles développées sur la représentation du geste, et notamment 
la publication de Jean-Louis Durand en 198414. Cette dernière envisageait déjà les images comme 
des productions qui fixent les gestes dans des moments ponctuels où ils se reconnaissent le mieux. 
Ceux-ci tendraient ainsi à devenir « iconiques15 » puisque sortis de la « gestualité » d’ensemble 
d’une action précise, ils deviendraient des signes porteurs de significations et de fonctions précises.

Il apparaît donc assez difficile de reconstruire un déroulement, d’assembler et de faire 
correspondre entre elles des positions de danse, comme le propose Jean-René Jannot par exemple 
pour la danse étrusque16, à partir du positionnement des mains, des bras, de la tête ou du torse 
tels qu’ils sont représentés dans l’image. La construction des corps est subordonnée à des codes 
visuels. Elle répond aux limites imposées par l’élaboration même de l’image et la nécessité pour les 
imagiers à la fois de suggérer le mouvement et de rendre l’image et le geste représenté visuellement 
efficaces. La retranscription du mouvement et la codification effectuée s’insèrent de plus dans un 
contexte historique, politique et social, et révèle un sens sous-jacent propre à une société donnée17.

Réinterprétation et restitution de la gestuelle dansée étrusque :  
l’utilisation de sciences auxiliaires en histoire de l’art

Fréquemment représentée sur les reliefs archaïques de Chiusi, la danse des lamentations 
funèbres18 semble répondre à des codes visuels élaborés puis agencés par les imagiers afin 
vraisemblablement de rendre une idée. La gestuelle représentée est récurrente19 et les mouvements 
apparaissent mesurés, coordonnés et répétitifs. Sur un relief clusinien conservé à Copenhague 
(fig. 1), l’une des quatre faces accueille une scène de prothèsis. Autour d’un défunt exposé sur un lit 
funèbre, six personnages exécutent des gestes divers. Sur une face adjacente, cinq figures féminines 
représentées dans des gestes de lamentation se dirigent vers la droite, très vraisemblablement en 
direction de la scène de prothèsis. La première, à droite, se griffe les joues selon le geste habituel : 
les poings sont levés près du visage, l’un d’eux est porté sur une joue20. Derrière elle, quatre 
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personnages féminins se suivent. Le premier et le troisième lèvent les poings de part et d’autre 
de la tête tandis que le deuxième et le quatrième portent les poings à la poitrine. Ces quatre 
personnages renvoient au mouvement caractéristique de la lamentation funèbre qui consiste à se 
frapper la poitrine. L’imagier aurait choisi deux moments précis et caractéristiques de ce même 
mouvement : la prise d’élan, représentée par les poings levés, et le moment de l’impact, représenté 
par les poings placés sur la poitrine. Les personnages, figurés dans des moments différents mais 
majeurs, alternent de manière régulière, probablement afin de noter la cadence, la régularité et le 
caractère redondant de l’action. Les raisons de la sélection de ces deux moments pourraient être 
dictées par une idée sous-jacente. Les sources littéraires nous informent en effet de la violence 
de certains gestes qui composent ce rituel funèbre. Celui qui consistait à se frapper la poitrine 
était si violent qu’il pouvait provoquer un bruit de claquement21. Dans le cas du relief clusinien 
étudié, l’imagier semble avoir insisté sur la prise d’élan des poings, qui détermine la violence du 
geste, et leur impact sur la poitrine, moment bruyant. Ce geste avait très certainement un caractère 
ostentatoire, par le bruit émis mais aussi par la gestuelle qui se donnait à voir. L’image devait ainsi 
souligner le caractère exubérant du rituel funéraire et de la danse pratiqués autour du défunt, et 
par la même occasion l’importance sociale de la famille qui venait de perdre l’un de ses membres22.

L’insertion de méthodes auxiliaires à l’histoire de l’art, telle que la modélisation informatique, 
peut contribuer dans un second temps à aller plus avant dans l’interprétation et la compréhension 
de la gestuelle étudiée. Nous accordons une place particulière à la modélisation en trois dimensions 
qui permet notamment d’apprécier de manière nouvelle des données archéologiques, de diffuser 
plus facilement et clairement des hypothèses et des résultats. L’utilisation de cet outil dans le cadre 
d’une étude de la danse antique vise à illustrer et diffuser des interprétations inédites de certaines 
séquences de danse, de mieux rendre compte du geste représenté et de mieux comprendre les 
codes de représentation qui ont guidé la construction des images. Les interprétations proposées 
sont donc livrées sous la forme d’images numériques, grâce au programme de modélisation 
POSER® (fig. 2). Il s’agit d’un outil simple qui permet de modéliser et fixer un personnage dans 
n’importe quelle posture souhaitée, sans toutefois aller au-delà des limites imposées par le corps 
humain. L’ensemble des postures que l’utilisateur fera prendre au mannequin informatique sera 
ainsi toujours réalisable d’un point de vue anatomique.

Une première étude du relief clusinien conservé à Copenhague (fig. 1) a amené à 
s’interroger sur la construction des gestes de la danse des lamentations et à proposer qu’elle 
devait vraisemblablement répondre à une idée sous-jacente. Sur une face attenante à la scène 
de prothèsis, cinq personnages féminins se dirigent vers le défunt23. Quatre d’entre eux, comme 
déjà vu, décomposeraient le geste de se frapper la poitrine. Dans le cas du geste qui consiste 
à lever les deux poings, les bras sont levés haut24 et placés de manière oblique au-dessus de la 
ligne des épaules. Les avant-bras sont dirigés vers le haut, légèrement orientés vers l’intérieur. Les 

Fig. 1. 
Chiusi, base funéraire, début du ve siècle av. J.-C., pierre fétide, hauteur : 47 cm, Copenhague, Ny-Carlsberg (inv. H 205). 
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poings sont fermés, les doigts tournés vers le spectateur. Les jambes, en position de marche, sont 
représentées de profil, de même que la tête. Seul le torse est vu de face. Comme la modélisation en 
trois dimensions proposée l’illustre (fig. 3, 4), il faudrait imaginer le corps de face, les jambes dans 
l’action de la marche et les bras placés de part et d’autre du corps, sur les côtés et légèrement en 
avant des personnages25. Le corps représenté déplié semblerait ainsi avoir été conçu de manière à 
être visuellement compréhensible.

La construction du second geste, qui consiste à placer les poings sur la poitrine, semble différente. 
Les bras se détachent ostensiblement du torse. Ils sont placés de manière légèrement oblique et 
dirigés vers le bas. Les avant-bras sont placés horizontalement devant le torse. Les mains se lèvent 
légèrement, ce qui provoque une flexion du poignet26. Les bras du second personnage, au centre 
de la face, sont beaucoup plus rapprochés du torse. Ils sont obliques et les coudes pointent vers le 
bas. Les avant-bras sont placés de biais sur le torse et orientés vers le haut. Les mains sont dirigées 
vers le haut et la flexion effectuée par le poignet apparaît plus grande. L’emplacement des bras, 
des avant-bras et des mains diffère du simple geste de se frapper la poitrine que l’on rencontre de 
manière récurrente dans l’iconographie étrusque et que l’on peut apprécier sur une plaque de 
lit funèbre conservée au musée archéologique de Cortone (fig. 5). Sur celle-ci, huit personnages 
s’affrontent en deux groupes de quatre. Deux d’entre eux, placés au centre de la devanture, se 
griffent les joues. Les six autres se frappent la poitrine : les bras sont légèrement obliques, les 
coudes dirigés vers le bas, les avant-bras horizontaux ramenés sur la poitrine et les mains fermées 
en poing placées au centre du torse. L’alternance, sur le relief clusinien, des deux personnages 
avec deux figures figées dans le moment de la prise d’élan des poings confirme toutefois le fait 
que le geste exécuté est bien celui de se frapper la poitrine. Dès lors, quels sont les choix effectués 
par l’imagier et pourquoi a-t-il représenté différemment un geste dont la représentation semble 
fixée et récurrente ?

Fig. 2.
Fenêtre du logiciel POSER®.

Fig. 3 et 4.
Restitution en troisième 
dimension, grâce au logiciel 
POSER®, du geste qui consiste  
à lever les poings de part  
et d’autre de la tête, représenté  
sur la base funéraire H 205 
conservée à Copenhague,  
Ny-Carlsberg (fig. 1).  
Vues de face et de profil  
du mannequin informatique.
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La construction opérée amène à penser que la technique de représentation utilisée serait celle 
du rabattement27. Elle consiste à représenter le geste comme si le spectateur le regardait d’au-
dessus, et ainsi de manière à ce qu’il soit aisément perçu par celui qui regarde l’image. S’il avait 
été figuré strictement de face, il aurait été difficilement compréhensible puisque les avant-bras 
auraient vraisemblablement gêné la représentation de la partie supérieure du corps, et notamment 
du visage. Les poings sur la poitrine, les avant-bras placés de manière oblique, les poignets fléchis 
et les mains dirigées vers le haut indiqueraient un geste légèrement différent de celui qui consiste 
à se frapper la poitrine. Si donc celui-ci est représenté rabattu sur le corps du personnage, il devrait 
être réinterprété relevé (fig. 6, 7). Les bras ne seraient alors plus dirigés vers le bas, mais vers le 
haut, avec les coudes pointant haut devant le personnage. Cette restitution pourrait d’ailleurs être 
corroborée par la position des bras des deux personnages qui lèvent leurs poings. Ce type de geste 
implique en effet de garder les bras fixes, de les placer en avant du corps et non strictement sur 
les côtés, et d’agiter uniquement les avant-bras et les mains. Les bras des personnages dont les 
poings sont représentés sur la poitrine semblent donc devoir être imaginés en position haute et 
non basse comme la représentation nous la livre. Les avant-bras seraient à replacer de manière 
oblique et dirigés vers le bas, non pas vers le haut. La position des mains devrait elle aussi être revue 
et considérée en position haute sur le torse.

Ainsi, le geste représenté semble différer d’un simple battement de poitrine. L’impact recherché 
sur le torse devait probablement être sensiblement différent. Les femmes qui se frappaient 
émettaient un son, des pleurs, accompagnant ainsi leurs gestes28. Les poings qui venaient heurter la 
poitrine devaient moduler le son émis. L’impact devait permettre de propulser plus d’air entre les 
cordes vocales et ainsi augmenter le volume sonore produit. Le fait de placer les mains plus haut 
sur la poitrine était donc probablement lié à l’effet sonore recherché. Le placement des poings plus 
près du larynx visait certainement à moduler la voix et à la faire vibrer différemment29.

Fig. 6 et 7.
Restitution en troisième 

dimension, grâce au logiciel 
POSER®, du geste qui consiste  

à placer les poings sur la poitrine, 
représenté sur la base funéraire 

H 205 conservée à Copenhague, 
Ny-Carlsberg (fig. 1).  

Vues de face et de profil  
du mannequin informatique.

Fig. 5.
Cortone, tumulus A de Camucia, devanture de lit funèbre, seconde moitié du VIe siècle avant J.-C., tuf, hauteur : 
57 cm, Cortone, Museo della Città Etrusca e Romana (inv. 9781) @ Photographie de l’auteur.
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Une restitution du geste dansé limitée par le type de danse et la dimension  
visuelle de l’image

L’utilisation de la modélisation informatique comporte toutefois des limites, liées aux données 
iconographiques. Certaines postures et certains gestes de danse ne peuvent être clairement restitués. 
Tel est le cas par exemple de la gestuelle du komos, danse liée à la consommation du vin dont les gestes, 
plus vifs, diffèrent nettement de ceux des lamentations funèbres, plus ordonnés et rigoureusement 
fixés gestuellement et iconographiquement. Les parois de la tombe du Triclinium constituent un bon 
exemple (fig. 9). Le monument est pourvu de fresques sur ses quatre parois internes (fig. 8). Celle 
du fond dépeint une scène de consommation du vin, un symposion, tandis que les parois latérales 
accueillent des scènes de danse, elles aussi liées à la consommation du vin. L’étude des personnages 
engagés dans des pas de danse, et notamment d’un détail de la paroi gauche (fig. 9), révèle une 
construction particulière du corps et du geste. La posture adoptée est assez invraisemblable. La tête 
est tournée vers la gauche et légèrement inclinée. Le torse est représenté de face, si l’on suit la ligne 
des aisselles ou le placement des pouces. Le traitement du manteau indiquerait toutefois un buste de 
dos30. Le bras à gauche sur le détail est légèrement plié et dirigé vers le haut, la main est ouverte, les 
doigts orientés vers le haut. Le bras à droite est fléchi et dirigé vers le bas, la main ouverte effectue 
une légère torsion qui oriente les doigts vers l’intérieur. Les jambes sont représentées de profil, 
dirigées vers la droite, provoquant ainsi une grande torsion du bassin qui est aussi représenté de 
profil. Les pieds sont très alertes : l’un est levé, l’autre sur la plante.

Ainsi, la tête, le buste et la partie inférieure du corps sont représentés dans trois positions assez 
nettement différentes. L’invraisemblance de la posture conférée à la figure répond-t-elle à des 
conventions iconographiques, ou s’agit-il de choix délibérés effectués par l’imagier dans le but de 
signifier quelque chose ? Ne permet-elle pas finalement de représenter plusieurs positions de danse 
en une seule figure ? Si tel est le cas, cette condensation aurait-elle pour objectif d’évoquer et de 
résumer plusieurs mouvements et donc différents moments ? Le komos a en effet la particularité 
d’être très vif. Les choix effectués par les imagiers devaient certainement correspondre à des 
codes de représentation qui permettaient d’en capter l’impression générale et la vitalité, et d’en 
résumer les différents mouvements. Ainsi, si le buste représenté de face semble renvoyer à un 

Fig. 8.
Tarquinia, tombe du Triclinium, vers 470 avant J.-C., fresques, hauteur de la pièce : 252 cm, Tarquinia, Museo 
Archeologico Nazionale. 

Fig. 9.
Carlo Ruspi, relevé d’un détail de la paroi gauche de la tombe du triclinium à Tarquinia, 1832, Rome, Deutsches 
Archäologisches Institut. D’après S. Steingräber, Les Fresques étrusques, Paris, Citadelles & Mazenod, 2006, p. 420.
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instant intermédiaire, le manteau qui évoque le dos pourrait faire allusion à un instant suivant, 
et la tête orientée vers la gauche à un instant précédent, ou inversement. La posture donnée aux 
figures, contorsionnée et évoquant l’exécution d’un mouvement vif, serait alors conçue de manière 
à donner une idée du mouvement qui était probablement effectué.

La transposition sur une surface plane et en deux dimensions d’une activité comme la danse, 
normalement perçue par l’œil en quatre dimensions, rend la réélaboration de la gestuelle 
indispensable afin de la rendre perceptible et compréhensible. Dans le cas du komos, les gestes étant 
rapides, vifs et variés, les imagiers ont été contraints de formuler un système de représentation afin 
de rendre les mouvements et l’impression générale de la danse. Le geste, ou plus exactement la 
posture même des personnages, deviendrait alors un signe, ou une idée. La construction opérée par 
les imagiers est telle que la modélisation informatique qui aurait pu contribuer à l’interprétation du 
mouvement suggéré est donc incertaine et difficile. La codification des gestes, dans le cas du komos, 
semble permettre de rendre perceptible le mouvement que les imagiers souhaitaient suggérer, et 
de réduire, condenser et essentialiser ainsi plusieurs mouvements, et peut-être même plusieurs 
moments. Ainsi, l’ensemble des postures données aux personnages représentés sur les parois 
latérales de la tombe tarquinienne devait donner une idée de la danse évoquée, et non représenter 
précisément sa gestuelle et l’ensemble de ses mouvements. Les parois, marquées par l’impression 
de tumulte qui ressort de la construction des personnages, apparaissent en opposition avec la paroi 
du fond ; le symposium qui y est représenté apparaît beaucoup plus calme et avec des personnages 
aux gestes mesurés. Cette opposition, vraisemblablement recherchée, devait avoir une fonction 
précise dans ce contexte funéraire, probablement celle de marquer, comme Mario Torelli l’entend 
pour la tombe des Inscriptions à Tarquinia par exemple31, à la fois un axe et le cheminement 
du regard vers la paroi du fond. Ce cheminement répondrait à un imaginaire collectif autour de 
la mort et de la destinée du défunt, à savoir son voyage tumultueux mené dans l’au-delà avant 
d’accéder au monde des Bienheureux, symbolisé par le symposion sur la paroi du fond32.

Ainsi, la construction d’une image chez les Étrusques devait vraisemblablement être dictée par le 
discours qu’elle sous-tendait et l’imaginaire collectif auquel elle renvoie, mais aussi par sa fonction, 
son utilisation et sa destination33. L’image antique, en tant que production visuelle, semble imposer 
de plus le croisement de disciplines34. Il s’agit d’un médium qui ne se lit pas, mais se regarde. Son 
étude exige de tenir compte à la fois de la temporalité du regard et de la vision, et des différents 
niveaux et degrés d’information délivrés. Une identification visuelle primaire, correspondant à une 
phase d’identification, entraîne une observation et une analyse visuelle toujours plus approfondies 
afin de faire ressortir de l’image le sens sous-jacent. Ce parcours visuel n’est pas effectué selon un 
sens donné, mais en fonction des noyaux d’informations répartis et agencés dans l’image35.

L’introduction de sciences auxiliaires comme les outils informatiques peut permettre de préciser 
l’étude de l’iconographie antique en précisant l’identification visuelle et en nourrissant l’analyse. La 
trois dimensions accompagne l’outillage théorique déjà existant. Il s’agit d’un outil d’interprétation 
qui vise à mieux comprendre le geste dansé et sa représentation. Elle n’entre pas dans une démarche 
reconstructionniste mais vise à soulever des interrogations quant à la construction de l’image, 
mieux questionner les codes de représentation qui ont guidé la construction des images et ainsi 
alimenter la réflexion sur la dimension visuelle de l’image. Les restitutions proposées s’arrêtent au 
seul médium qu’est l’image et sont soumises à son étude préalable.

Audrey Gouy prépare une thèse de doctorat sur la danse 
étrusque (viiie-ve siècles avant J.-C.) sous la direction de Stéphane 
Verger et Adriano Maggiani (École pratique des Hautes Études/
Université Ca’ Foscari de Venise).
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