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          Préface

        

        Claude Pouzadoux

      

      
        
          
             
            Il est plus courant aujourd’hui de souligner les limites de l’approche stylistique que de reconnaître son apport à la connaissance d’une production artistique ou artisanale. Le reproche est d’autant plus accusé qu’elle constitue souvent, faute de données sur le contexte de découverte, le principal, voire le seul, critère de datation. Considérée sous cet angle, cette démarche finit par être considérée comme obsolète et erronée. L’actualisation des grands systèmes de classement a néanmoins ouvert la voie au développement d’une approche historique des styles fondée sur la combinaison d’observations internes et de données externes aux œuvres. C’est dans cette perspective qu’a travaillé Ágnes Bencze pour répondre à deux questions : retrouver et expliquer, d’une part, ce qui définit le style de la coroplathie votive tarentine à l’époque archaïque, reconstituer, d’autre part, la culture visuelle d’une communauté.
          

           En se situant au plus près des œuvres, elle restitue par une description dont la précision n’a d’égal que l’élégance, l’évolution morphologique et technique des figurines en terre cuite. La rigueur avec laquelle elle exprime chaque spécificité et formule les différences lui permet d’affiner les regroupements et de retrouver les connexions historiques malgré la dispersion du matériel entre différentes collections et l’absence de provenance assurée. Elle s’est donné en outre les moyens de penser le morcellement culturel et d’en rendre compte en privilégiant une conception polycentrique de la Méditerranée archaïque. Elle ne néglige pour cela aucun facteur susceptible d’expliquer la formation d’un style local dans le cadre d’une apoikia, et met en évidence les emprunts à des modèles multiples et à des savoir-faire variés.

          
             
            Personne ne pourrait présenter mieux que l’auteur l’origine, les étapes et les résultats d’un projet admirablement mené comme on le lira dans le premier chapitre où elle expose sa démarche. Mais avant de lui laisser la parole, je forme le vœu que cet ouvrage soit aussi le signe d’un intérêt accru pour les arts de la Grande Grèce et plus particulièrement pour ceux de Tarente et de la région des Pouilles à laquelle le Centre Jean Bérard souhaite s’ouvrir davantage.
          

        

      

    

  
    
      
        
          Avant-propos

        

        Ágnes Bencze

      

      
        
           Ce livre est le fruit des recherches que j’ai commencées en 1999, étant chargée de l’étude des terres-cuites grecques provenant de l’Italie méridionale et de la Sicile, conservées au Musée des Beaux-Arts de Budapest. La très grande majorité de celles-ci provenaient de Tarente, ainsi devais-je faire face à une production qui est généralement connue comme très vaste et en même temps dispersée par les collections d’antiquités de toute l’Europe et de l’Amérique du Nord. J’ai constaté à l’époque avec quelque surprise qu’aucune des nombreuses publications consacrées à des groupes de terres cuites tarentines ne se basait pas sur une documentation complète des types connus et sur une description systématique du développement de la production. Une telle approche me semblait toutefois indispensable afin de donner une réponse bien fondée à toute question qui pouvait se poser à propos de n’importe quel document de ce genre, y compris la problématique souvent abordée de l’origine et de l’établissement de la tradition coroplastique qui était responsable des séries votives tarentines les mieux connues de l’époque classique. C’est cette considération, qui m’a convaincue de l’utilité d’un travail de documentation tendant à l’exhaustivité, même si l’on devait toujours tenir compte des difficultés d’ordre technique et bureaucratique, liées aux conditions des divers musées et collections. En général, étant donné qu’il s’agissait de terres cuites moulées, c’est-à-dire, d’un genre reproduit mécaniquement, il me semblait réalisable de chercher à recueillir autant que possible tous les types « coroplastiques », autrement dit, toutes les créations individuelles existant au sein de cette production dans la limite du cadre chronologique de la période déterminée. Il me semblait naturel de partir de la période initiale, c’est-à-dire depuis les premières créations connues jusqu’à la naissance d’une tradition locale d’époque archaïque. Ce choix s’est révélé plus tard, au cours de mes recherches, comme le plus raisonnable.

           À part l’exigence d’une documentation aussi complète que possible, il y avait aussi une question méthodologique, qui se présentait initialement comme une simple question pratique, fondée toutefois sur des critères plus concrets que ceux qu’on trouve d’habitude dans les publications de la petite plastique grecque : c’était le problème de la définition d’une fabrique locale. Qu’est-ce que c’est que « tarentin » ? Surtout, quelle est l’approche méthodologique qui permet de classer un petit objet d’art grec comme tarentin plutôt que comme locrien, au sein d’une collection de musée, où souvent on ne dispose pas d’indications de provenance exactes et fiables ? Tout en étant consciente de l’importance de l’observation soigneuse des détails techniques, j’avais l’impression qu’ils n’étaient pas suffisants pour rendre compte de ces questions. Je regardais, en fait, les statuettes et reliefs de terre cuite dès le début avec la conviction d’avoir à faire à des documents non seulement de l’artisanat, mais aussi de l’art grec. Cette idée ne fut que confirmée par les recherches que j’ai conduites au cours des années suivantes, en particulier en ce qui concerne justement la période dite archaïque. Dans ce milieu, c’est-à-dire, au sein du monde des cités-états grecques du VIIe et du VIe siècle av. J.-C., où la distinction moderne entre les catégories d’artisanat et d’art n’existait pas, les terres cuites votives, produites pour le service des sanctuaires locaux, sont éminemment susceptibles de refléter des goûts communautaires et par conséquent me semblaient se prêter particulièrement au développement de l’enquête sur la question des styles locaux. Ce que j’ai tenté d’offrir à mes lecteurs dans ce volume est, donc, à la fois une typologie tendant à l’exhaustivité de la coroplathie votive tarentine, des origines à la fin du VIe siècle, et une série d’analyses stylistiques, qui conduisent, comme je l’espère, à l’identification de connexions historiques qui n’étaient jusqu’ici pas très claires. Il s’agit, donc, d’un essai de reconstruction, à travers cette documentation vaste et continue que constituent les terres cuites moulées, de la formation et des transformations de la culture visuelle d’une polis grecque, durant une période donnée.

           C’était du point de vue de cette approche méthodologique, que la connaissance de l’œuvre de Francis Croissant est devenue déterminante pour mon parcours ultérieur, car ses résultats m’ont confirmé à travers une série de conclusions concrètes des idées que je n’avais formulées auparavant que très vaguement. De 1999 à 2005 j’ai eu la chance extraordinaire de pouvoir poursuivre mes recherches sous sa direction attentive et stimulante, dont ce livre est essentiellement redevable. La première version du travail a été présentée comme thèse de doctorat de recherche à l’Université de Paris I, le 16 décembre 2005, devant un jury qui comprenait aussi Miklós Szabó, Antoine Hermary et Árpád M. Nagy et dont les observations ont été d’une grande utilité pour la rédaction du texte final.

           De 1999 à 2002, c’était une Bourse du Gouvernement Français qui m’a permis d’aborder mes recherches dans le cadre d’un programme de doctorat en cotutelle. Durant cette période j’ai pu mener à bien une bonne part de mon projet de documentation, grâce à la générosité des directions et la disponibilité des personnels de plusieurs musées, qui m’a permis d’examiner directement les collections les plus importantes de terres cuites tarentines : au Musée du Louvre, aux Musées Archéologiques Nationaux de Tarente et de Naples, à l’Allard Pierson Museum d’Amsterdam, au British Museum et à l’Ashmolean Museum d’Oxord, ainsi que dans les collections de Leyde, Karlsruhe, Bonn et Heidelberg. L’aboutissement du travail est dû aussi à trois séjours plus brefs en Italie, financés par une bourse de recherche postdoctorale de l’État Hongrois (Magyar Állami Eötvös Ösztöndíj) en 2007 et par deux bourses de la Fondation Mellon auprès de l’Académie Américaine de Rome en 2008 et 2009. En cette période j’ai pu compléter ma documentation par la visite de plusieurs musées italiens et de la collection tarentine de l’Antikensammlung de Munich. D’autres ensembles de documents sont venus à ma connaissance grâce aux publications, dont le nombre est heureusement accru pendant les dernières années. Parmi celles-ci, l’important catalogue des terres cuites tarentines d’époque archaïque et classique du Musée Civique de Trieste, publié récemment, est venue enrichir ma documentation au dernier moment avant la conclusion de mon manuscrit, à la fin de l’année 2011.

           Je me réjouis de pouvoir me rappeler ici encore une fois l’enseignement méthodologique fondamental de Francis Croissant, que j’espère avoir réussi à adapter à la problématique de mon sujet d’une façon digne de ce maître de l’histoire de l’art grec. C’est aussi une occasion précieuse pour exprimer ma reconnaissance à tous ces maîtres et collègues, dont le soutien était indispensable pour l’achèvement de ce livre. Je dois remercier en premier lieu János György Szilágyi, qui a toujours cru à mon engagement vers l’archéologie classique et l’encouragea en me confiant l’étude du groupe d’objets antiques qui était le point de départ de ce parcours. Une pensée reconnaissante va à la communauté des collaborateurs de la Collection d’Antiquités Grecques et Romaines du Musée des Beaux-Arts de Budapest, qui était mon lieu d’études principal au cours de ces années, dirigée par Árpád M. Nagy, dont l’appui amical et les suggestions subtiles étaient d’une valeur inestimable. Je suis particulièrement reconnaissante à László Mátyus, photographe de la Collection d’Antiquités de Budapest et auteur d’une partie importante de la documentation photographique de ce volume. Je ne saurais remercier suffisamment Conrad M. Stibbe, Cornelius W. Neeft et Ermanno A. Arslan de toutes les discussions stimulantes, par lesquelles ils m’ont aidé à mettre au point mes idées sur l’art grec archaïque, sur l’antiquité de l’Italie méridionale et sur le sens des réflexions archéologiques et historiques en général. Je me rappelle avec gratitude la générosité et les conseils précieux d’Antonietta dell’Aglio, Alain Pasquier, Violaine Jeammet, Michael Vickers, Robert Lunsingh-Scheurleer et Ruurd Halbertsma, et la mémoire de l’inoubliable Grazia Angela Maruggi.

           Finalement, c’est mon plaisir de remercier très amicalement la communauté des collègues du Centre Jean Bérard, en particulier Claude Pouzadoux, Maria Francesca Buonaiuto et Giusi Stelo : sans leur aide désintéressée et leurs efforts infatigables ce livre ne serait pas paru.

        

      

    

  
    
      
        
          Chapitre 1. « Quelque chose de spécifiquement tarentin ». Objectifs, moyens et limites de la recherche

        

      

      
        
          
            
              «Der tarentinische Kunstbetrieb, soweit er sich in der Terrakotten spiegelt, hat nicht einen Gesichtstypus geschaffen, der sich die Jahrhunderte hindurch aus sich selbst weiterentwickelt hätte. In der älteren Zeit gehen peloponnesische und jonisierende Formen nebeneinander her, seit der Mitte des fünften Jahrhunderts kommt ein alles beherrschender attischer Einfluss hinzu. [...] Dennoch fühlt man schon bei manchen strengen Köpfe etwas eigenständig Tarentinisches heraus...»
            
            
              1
            
            
H. Bulle,
            
               Tarentiner Apollonkopf,
            
             Berlin 1939
          

          1.1. La question initiale et la méthode choisie

           Ces mots de Heinrich Bulle illustrent bien à la fois la curiosité et l’embarras suscités jadis par une question, considérée en son temps comme incontournable, mais qui sera négligée par la suite par une grande partie de la recherche consacrée à la petite plastique de terre cuite de Tarente. Il s’agit de l’existence d’un style local, c’est-à-dire en l’occurrence de la définition des caractéristiques formelles propres aux productions artistiques d’une apoikia grecque, fondée sur l’autre rive de la Mer Ionienne, le problème étant de savoir dans quelle mesure celles-ci reflètent une identité particulière ; la première question est complétée, apparemment de manière automatique, par une autre, secondaire, à savoir si l’identité stylistique reconnue révèle une filiation identifiable par rapport à l’un ou à plusieurs des centres artistiques grecs déjà connus.

           Toute cette problématique, qui s’imposait si naturellement avant la seconde guerre mondiale, quand la période que Jean-Marc Luce a appelée « l’âge de la certitude de soi »2 s’approchait de son zénith, est devenue encore plus embarrassante, voire incommode dans les décennies suivantes : dans les études portant sur des exemplaires ou des groupes de terres cuites tarentines, elle a cédé la place, à partir du milieu du siècle passé, aux questions regardant l’iconographie, la typologie et la valeur documentaire archéologique. Bien que les commentaires aient toujours abordé les aspects stylistiques de cette longue production plastique, notamment en ce qui concerne l’époque archaïque, c’était surtout pour y chercher une réponse aux questions concernant la chronologie, les racines de la tradition coroplastique tarentine et les modèles susceptibles d’avoir inspiré certaines nouveautés typologiques. Les réponses données à ces questions par H. Herdejürgen, R. A. Higgins et M. Borda dans les années 1970 ont été généralement acceptées et régulièrement reproposées depuis, en dépit du fait que ces hypothèses stylistiques occasionnelles n’aient pas été fondées sur l’analyse cohérente d’une documentation complète3.

           Au début de cette recherche, qui dérive d’une tentative de documentation et de classement systématique de la vaste production coroplastique tarentine, ma question initiale coïncidait assez précisément avec celle qu’avait formulée Bulle, sur le mode affirmatif, à propos d’une pièce isolée de style sévère. Il était toutefois évident qu’on ne pouvait plus échapper, aujourd’hui, ni à la nécessité de définitions bien plus rigoureuses qu’autrefois, ni à l’exigence de donner aux phénomènes observés une interprétation historique conforme à la pensée de notre temps.

           La question de ce « quelque chose de spécifiquement tarentin » a retrouvé aujourd’hui toute son actualité à la lumière de l’intérêt accru pour la problématique des phénomènes identitaires dans les recherches anthropologiques, historiques et archéologiques des dernières décennies. Après que la nature insoutenable du concept dit essentialiste des identités ethniques ait été révélée par l’expérience traumatique des guerres du XXe siècle, on a traité la question avec scepticisme, voire avec suspicion pendant la plus grande partie de la deuxième moitié du siècle ; la nécessité de renouveler radicalement la réflexion portant sur les formes d’expression des identités historiques a finalement conduit à la création de catégories de raisonnement beaucoup plus nuancées. C’est ainsi qu’à la fin du siècle, notamment à partir des années 90, le problème des identités communautaires put être examiné en termes novateurs aussi dans les sciences de l’antiquité classique, en donnant naissance à un courant de recherches qui reste encore aujourd’hui l’une des plus vivaces. Il ne s’agit pas ici de récapituler les étapes de cette historiographie, et notamment la vaste bibliographie qui s’est beaucoup développée au cours des vingt dernières années, surtout en langue anglaise et française4. Il est toutefois indispensable de replacer les recherches présentées dans cet ouvrage par rapport à cette tradition scientifique.

           Le débat moderne concernant l’identité stylistique des poleis grecques, peut être reconduit jusqu’à l’œuvre classique d’Ernst Langlotz5, sans que l’on puisse ignorer le fait que la vision historique sous-jacente à cette œuvre a vieilli en même temps que le vocabulaire utilisé par ce père fondateur de l’histoire de l’art archaïque. Il s’agit en fait d’interpréter la signification intrinsèque des formes, de déchiffrer un message complexe qu’une œuvre d’art ou un ensemble d’artefacts pouvait transmettre à ses contemporains, mais qui ne fut jamais formulé en des termes explicites dans l’Antiquité. Même si nous avons une méthode critique appropriée à l’identification d’ensembles homogènes de formules stylistiques et de démarches artistiques, il nous reste à leur donner un nom convenable, à la fois vraisemblable et utile aux fins d’un encadrement historique. Aujourd’hui, au bout du long parcours historiographique à peine évoqué, il n’est plus question d’adopter des catégories ethniques, en matière d’histoire de l’art, basées au moins implicitement sur des présupposés déterministes. Ainsi a-t-on abandonné il y a longtemps l’idée vague d’une « identité communautaire » qui s’exprimerait d’une façon inconsciente et naturelle dans les formes de la culture matérielle d’une population. On a eu aussi plusieurs démonstrations probantes de la faiblesse du concept des « styles régionaux » dans l’art grec archaïque6, un biais qui n’aurait que remplacé le déterminisme biologique par un déterminisme géographique, en supposant une assimilation naturelle entre les éléments stylistiques des centres voisins simplement par la force de leur proximité.

           Quant à la conception qui réduisait la riche variété des formes de la plastique archaïque aux seules capacités individuelles des maîtres et aux règles supposées d’un développement strictement linéaire des connaissances anatomiques et techniques7, je crois que la recherche des trente dernières années y a déjà suffisamment répondu : il ne s’agit, en fait, que d’une autre forme de déterminisme, liée cette fois à l’évolutionnisme et à la surestimation du savoir-faire technique, qui ne rend pas compte d’une série de faits dont la signification ne peut apparaître qu’à la lumière de l’histoire sociale et culturelle de l’époque archaïque.

           Il n’en reste pas moins qu’il est difficile d’expliquer les faits de l’art grec archaïque uniquement par des facteurs individuels. Et l’hypothèse formulée par Francis Croissant, qui partait, il y a déjà à peu près trois décennies, de l’idée que dans le monde des cités-états archaïques « au morcellement politique a dû correspondre un morcellement culturel presque aussi radical »8, et par conséquent cherchait à faire correspondre les phénomènes stylistiques à des identités communautaires historiquement documentées, m’a semblé certainement la plus vraisemblable dès le début de mes recherches. Cette approche de lecture historique avait reçu sa confirmation surtout à travers de nombreux résultats concrets9, rendus particulièrement suggestifs par la méthode d’analyse formelle utilisée par l’auteur. Il s’agit en outre d’une approche qui s’insère dans une tradition anthropologique affirmée, qui est aussi à la base de tout le débat moderne concernant le problème des identités communautaires du monde ancien. Un des consensus généraux actuels consiste à chercher à lire les phénomènes identitaires à travers le prisme de l’autoréflexion des communautés antiques elles-mêmes : on a appris, en fait, à interpréter les éléments culturels caractéristiques de groupes déterminés au sein des sociétés antiques en tant que manifestations toujours délibérées d’un statut ou encore d’un choix déterminé. Dans cette perspective, tout ensemble de formes constituant à nos yeux « un style » de la culture matérielle peut être considéré comme une prise de position consciente, à tel point qu’on croit pouvoir comprendre la genèse même de certains répertoires formels, visiblement liés à des communautés déterminées, en supposant qu’ils aient été développés par contraste avec le style d’une autre communauté10.

           Compte tenu de ces considérations, je n’hésiterai pas à parler, à propos des phénomènes de l’art archaïque, de « styles communautaires », terme qui me semble le plus efficace et le plus précis pour remplacer celui de « style local ». Ceci ne revient pas à nier, ni même à négliger le rôle de l’individu dans la création des formes artistiques, mais il faut avouer que nous n’aurons jamais des connaissances suffisantes concernant les personnalités d’artistes de cette période pour rendre compte de l’ensemble des faits observés. Et ce n’est sans doute pas un hasard, mais une situation déterminée par la nature même du rôle social que les producteurs de la « culture visuelle » possédaient dans les poleis grecques. Il faut rappeler, en fait, à ce propos, que les termes modernes d’« artiste » et d’« école » sont tout à fait trompeurs en ce qui concerne les premiers siècles de l’art grec, au moins jusqu’à la deuxième moitié du Ve siècle, qu’il s’agisse des productions manifestement artisanales, comme la plastique de terre cuite, ou des genres que nous sommes habitués à appeler « les arts majeurs ». Nos connaissances historiques portant sur les sociétés de la Méditerranée archaïque nous enseignent qu’il n’y a jamais eu de distinction précise aux yeux des contemporains entre ces deux catégories de la production artistique. Cette considération devient importante au moment où l’on s’interroge sur l’origine et sur la signification d’un phénomène, qui à nos yeux peut sembler une innovation créatrice : l’unique modèle d’interprétation que je trouve convaincant à cet égard est celui qui cherche à lire toute « innovation» de cette sorte dans la logique de l’émulation, c’est-à-dire, comme un effort pour créer quelque chose qui reste dans les cadres d’une tradition établie, en tentant parfois d’en produire une réalisation encore plus parfaite11. Ainsi comprendra-t-on que toute prestation artistique, y compris celle qui apparaît comme exceptionnelle par sa qualité ou par un trait original, acquiert un rôle intelligible uniquement au sein d’une communauté, entre les règles, certainement jamais explicitées, mais parfaitement connues par les artisans et par leur public, et qui déterminait à la fois la création et la lecture des formes.

           La lecture que je propose aussi pour les documents traités dans cette étude sera donc fondée sur l’interprétation des phénomènes stylistiques de l’art grec archaïque en tant que faits communautaires, dans la mesure où leur développement était déterminé par des mécanismes fonctionnant au sein des communautés ; telles communautés ne coïncident pas toujours, nécessairement, avec la totalité des citoyens d’une polis, ni même avec la totalité des artisans d’un centre déterminé : on constate souvent, en fait, la présence de plusieurs lignées de tradition artistique en connexion avec la même communauté politique12 et on a eu désormais la connaissance de cas, où certains groupes de citoyens ont eu recours à des traditions clairement liées à des centres « étrangers »13. C’est la raison, pour laquelle je préfère éviter le terme de « style local » et laisser a priori ouverte la question de savoir si dans le cas d’un phénomène artistique spécifique il s’agit d’une communauté citoyenne ou d’une autre, plus restreinte, correspondant à une réalité sociale particulière au sein de la polis. Il faut avouer tout de suite que les données dont nous disposons ne suffisent pas toujours pour donner une réponse plus précise, et c’est particulièrement vrai en ce qui concerne les documents d’un genre comme la petite plastique de terre cuite, caractérisée par le grand nombre des produits, accessible presque à tout le monde et souvent de qualité modeste. Mais le genre des terres cuites votives, s’il ne revêt pas les caractéristiques des dédicaces de prestige, représente par contre justement une forme d’expression de masse, et l’importance de ce fait vient d’être identifiée de plus en plus clairement, au fur et à mesure qu’on reconnaît le rôle joué par les sanctuaires eux-mêmes dans les processus d’affirmation des identités des cités-états14. Et l’on reviendra dans un moment aussi sur l’importance qu’avait ce genre dans la formation de la culture visuelle et du goût des communautés de citoyens.

           Il nous reste enfin à rendre compte d’un choix méthodologique complémentaire : il s’agit d’un modèle descriptif développé dans le même milieu scientifique évoqué ci-dessus, et qui part de la constatation que tout style communautaire apparaît comme le résultat d’un processus de construction, et même, pour emprunter de nouveau un mot à Francis Croissant, d’un « bricolage »15. Il s’agit de l’observation – évidente par exemple dans le cas de l’art attique16 – selon laquelle les communautés qui ont achevé la création d’un répertoire stylistique individuel, y sont arrivées à travers un processus complexe de rencontres avec des cultures visuelles extérieures, une phase de sélection parmi les formules stylistiques de celles-ci et une réélaboration originale des éléments sélectionnés qui donnait naissance finalement à une sorte de synthèse, qui sera à considérer comme un nouveau style. Dans le cas d’une cité grecque du « monde colonial » de l’Ouest ce modèle a l’avantage aussi de créer une base plus simple pour la réflexion. Car les enquêtes portant sur la problématique des styles sculpturaux de la Grande Grèce, en cherchant à déterminer un caractère spécifique « régional » pour cet endroit de la Méditerranée, ont fini souvent par évoquer la nature typiquement « éclectique » de l’art des centres grecs de l’Ouest17. Dans les chapitres suivants j’essayerai d’analyser les documents de l’art tarentin en partant du présupposé qu’un tel « éclectisme » n’est qu’une phase naturelle et indispensable dans le développement de la culture visuelle de toute communauté d’époque archaïque, qui peut préparer éventuellement la création d’une nouvelle synthèse.

           Il m’a donc semblé logique de fixer comme premier objectif à ma recherche la reconnaissance des divers apports stylistiques qui avaient pu contribuer à la naissance d’une culture artistique à Tarente et de passer, par la suite, à l’analyse des métamorphoses qu’elles ont subies dans ce nouveau contexte. Dans ce cadre, une attention spéciale devait être accordée, on n’en sera pas surpris, à la question des rapports entre Tarente et sa « métropole », Sparte, dans la mesure où c’est presque devenu un lieu commun, dans la bibliographie consacrée aux problèmes de l’art laconien, que d’évoquer la relation entre les deux cités18. Mais on ne pouvait s’en tenir là, car l’objectif principal était de dresser un tableau général des éléments de culture artistique décelables dans la petite plastique votive produite à Tarente, des débuts de leur activité à l’établissement du premier « canon » iconographique bien connu, celui des banqueteurs couchés. En ce qui concerne d’autre part le vieux problème, déjà fort débattu, de la relation entre cité « coloniale » et « Madrepatria » égéenne, j’ai choisi d’éviter les pièges de l’opposition traditionnelle entre « centre » et « périphérie », en adoptant une vision polycentrique, qui me paraît en fait historiquement beaucoup mieux adaptée aux conditions de l’époque archaïque grecque. Et cette approche m’a permis de m’interroger sur la variété des apports extérieurs qui avaient pu affecter le Golfe de Tarente sans exclure la possibilité, historiquement tout aussi probable, d’interactions entre les diverses communautés qui coexistaient en Italie méridionale ou, plus largement, dans la région centrale de la Méditerranée ; dans cette logique, il me semblait aussi déraisonnable d’attribuer d’emblée un rôle privilégié dans l’histoire de la formation de la l’art tarentin à tel ou tel centre artistique de la Grèce égéenne que d’en exclure a priori n’importe quelle autre source.

          1.2. État de la documentation

           Le corpus de documents qui fournit la base de ces recherches est constitué par la vaste production tarentine de petite plastique votive de terre cuite, réalisée par moulage, apparemment dans des ateliers locaux, à partir du milieu du VIIe siècle av. J.-C. à peu près. Du point de vue chronologique, la limite initiale de la documentation était donc fixée par cette première phase de production protoarchaïque ; la limite basse de l’étude a été suggérée par l’objectif de tracer l’histoire du développement du style plastique des ateliers tarentins jusqu’à la cristallisation d’un type iconographique qui peut être considéré sinon comme la première du moins comme l’une des premières créations originales de l’artisanat et de la culture de Tarente. Il s’agit du type du banqueteur couché, qui devint le plus important de la petite plastique de terre cuite tarentine dans la deuxième moitié du VIe siècle et dont le premier schéma iconographique « canonique » se fixa avant 500 av. J.-C. L’établissement de ce premier canon indiquera donc la date finale de notre enquête.

           À l’intérieur de ce cadre, il m’a paru possible de définir trois grands groupes de documents, qui doivent correspondre, par leurs caractères techniques, stylistiques et iconographiques à trois productions d’atelier distinctes et, en gros, à trois phases de production successives – même si elles se recoupent partiellement sur plusieurs points. Ainsi le premier groupe, traité dans le Chapitre 2, consiste en une douzaine de types protoarchaïques, manifestement plutôt isolés et représentés chacun – sauf exceptions rarissimes – par un exemplaire unique ; ils doivent être considérés comme une sorte de « protohistoire », ni vraiment cohérente, ni directement suivie par une production dérivée, de la coroplathie tarentine. Le groupe suivant, qui forme le cœur de l’étude, comble à la vérité un vide considérable dans l’histoire de la plastique tarentine, à savoir le prétendu « hiatus » qui avait été admis jusqu’ici par la recherche entre les productions « dédaliques » du VIIe et du début du VIe siècle et les séries de banqueteurs et figures féminines produites à partir des années 530/520 : c’est ainsi que j’ai été conduite à réunir dans le troisième chapitre un ensemble assez large de documents qui témoignent de l’existence d’une tradition d’atelier tout à fait indépendante à la fois des précédents protoarchaïques et de la grande masse de banqueteurs archaïques récents, et datable pour l’essentiel entre les deuxième et troisième quarts du VIe siècle. Enfin, le quatrième chapitre est consacré aux premières séries de banqueteurs, dont j’analyse également les affinités stylistiques, en tentant de donner aussi une nouvelle réponse à la vieille question concernant les modèles de ce type iconographique, devenu si déterminant pour les tarentins pendant les deux siècles à suivre19. On verra que les enquêtes concernant les phases précédentes, et remontant jusqu’aux origines de la production, constituaient un préalable absolument nécessaire pour poser efficacement ce dernier problème.

           Il ressort de ce qui précède que l’accent principal sera mis toujours sur l’aspect stylistique. Car le riche répertoire d’œuvres plastiques réuni à l’occasion du groupement de ces types coroplastiques tarentins fournit justement, à mon sens, le corpus de documents dont on peut attendre une réponse objective à la question esquissée ci-dessus. Et c’est pourquoi la base de la classification du matériel ne sera pas ici la description iconographique, mais l’analyse des formes ; de même, l’objet central de mon enquête sera d’abord la création plastique originale, en tant que document sur le travail du modeleur, et non le type iconographique, dont la description ne fait que désigner un modèle de référence abstrait, plus général et donc beaucoup moins direct, qui doit être cherché à l’arrière-plan de nombreuses créations similaires, mais non identiques.

           Il me semble inévitable à ce propos de consacrer quelques réflexions à une question épineuse, posée a priori par le choix que nous faisons ici de prendre la petite plastique de terre cuite comme point de départ d’une « histoire stylistique » de la culture artistique d’une cité grecque. On se demandera sans doute, en effet, jusqu’à quel point il est possible de comparer les productions des coroplathes, fabriquées en série et bon marché, aux œuvres de la « grande plastique » en marbre ou à la prestigieuse petite plastique de bronze. L’ancienneté de ce débat est bien connue : dès 1936 R. J. H. Jenkins avait trouvé plusieurs arguments tout à fait convaincants pour défendre, au moins en ce qui concerne le style « dédalique », la position de ceux qui souhaitent profiter de la masse continue des terres cuites pour étudier les grandes tendances du développement stylistique d’une époque20. Mais c’est essentiellement pendant les trente dernières années que le principe selon lequel la riche documentation fournie par les terres cuites figurées pouvait venir compléter le corpus déplorablement lacunaire des témoignages laissés par l’art de l’antiquité grecque a été explicité au niveau théorique et, surtout, confirmé dans la pratique par des résultats décisifs21. Je ne pense donc pas que cette argumentation exige d’être reprise ici de manière exhaustive, et je souhaiterais seulement y ajouter deux observations directement liées aux documents étudiés dans les pages suivantes.

           En premier lieu, on constate (et cela dès le premier coup d’œil jeté sur le matériel) que nous avons affaire ici à un répertoire de types coroplastiques extrêmement varié, mais que ces derniers entrent dans un nombre tout à fait restreint de types iconographiques. En outre, l’étonnante diversité des réalisations ne tient pas à de simples changements d’accessoires ou de détails superficiels, mais à des différences dans le modelé lui-même, dans les concepts stylistiques profonds qui déterminent le rendu d’une physionomie, d’une étude anatomique ou d’une surface drapée. En d’autres termes, les variations ne peuvent pas être attribuées en général aux modifications – évoquées souvent dans les publications de terres cuites moulées22 – obtenues par ajouts ou retouches, et accomplies pendant le moulage des « répliques » individuelles, mais à l’existence d’un nombre remarquablement élevé de prototypes, c’est-à-dire de créations originales. L’impression générale, que l’on pourra vérifier dans les chapitres suivants à travers des analyses détaillées, est que dans certaines périodes de la production tarentine de nombreuses créations parallèles avaient été mises au service d’un même concept iconographique et qu’elles ne se laissent distinguer entre elles que sur la base de leur stylisation. Cette constatation remet en cause, au moins dans ce contexte particulier, la valeur d’une autre vieille hypothèse – certainement juste en d’autres cas – selon laquelle les statuettes d’un atelier de coroplathes lié à un sanctuaire seraient à considérer comme les reproductions, voire les imitations simplifiées d’une œuvre d’art majeur, exposée dans ce même lieu de culte. C’est sans doute un mécanisme de reproduction de cette sorte qui a déterminé les cadres iconographiques de nos statuettes, mais la variété qui s’observe dans leur modelé exclut la possibilité, d’un point de vue stylistique, d’une simple « imitation ». En d’autres termes, il s’agit d’une autre constatation qui confirme l’idée selon laquelle la plastique en terre cuite, à l’époque archaïque, loin de refléter mécaniquement, voire sous une forme dégénérée ou vulgarisée, les formules inventées dans les branches « créatrices » de la plastique, constitue plutôt un contexte ou substrat dans lequel le goût artistique d’une communauté se forme et se modifie, de manière analogue au langage parlé par une communauté entière, dont émerge de temps en temps le langage personnel d’un poète.

           Notre seconde observation porte, à un niveau plus abstrait, sur le rôle joué par les offrandes populaires dans la formation du goût artistique d’une cité telle que pouvait être Tarente à l’époque archaïque. Même si l’on prend en considération un à un les rares fragments de sculptures en pierre et les bronzes plus ou moins directement liés à la cité, il est clair que la masse considérable des ex-voto de terre cuite constitue l’unique documentation substantielle qui reflète pour nous une grande variété de représentations plastiques, sans nul doute largement connues, voire reproduites et diffusées au sein de la population locale, pendant toute la période qui nous intéresse ici. À la différence des œuvres officielles commandées à la suite d’une décision unique et occasionnelle, la production des terres cuites était une activité constante et selon toute vraisemblance liée constamment à un même lieu et à une même communauté. Comme il a été rappelé maintes fois, les artistes chargés des commandes prestigieuses (publiques ou privées) étaient souvent des « artistes voyageurs23 », dont l’arrivée à une nouvelle destination enrichissait sans aucun doute la culture visuelle locale par des apports stylistiques neufs ; les ateliers de coroplathes, on le verra ci-dessous, étaient très accueillants à l’égard des modèles développés dans des milieux artistiques étrangers, mais au sein de ces ateliers le succès de telle ou telle formule stylistique était aussi immédiatement mis à l’épreuve, grâce aux contacts directs et continus des producteurs...
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