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LA SCULPTURE GRECQUE ET LA CONQUETE DU MOUVEMENT. 
En sculpture on constate une prépondérance de la figure humaine sur les autres sujets : 
divinités anthropomorphisées + mortels représentés de manière idéalisée au moins jusqu'à 
l'époque hellénistique. Ce n'est qu'à partir de la fin de ce IVe que les sculpteurs vont s'intéresser aux sentiments. 
Imitation du réel : ressemblance des oeuvres avec le réel. Depuis le VIIe av J.-C., la 
sculpture grecque va progresser vers une représentation idéalisée du réel. L'apogée de 
l'art grec correspond au Ve av J.-C. Elle n'est pas l'imitation du réel mais sa transfiguration par l'imagination ou l'idéalisation. Ainsi apparait le canon qui correspond à un système de pro-
portion pour que la sculpture soit parfaite + image valorisée du corps humain qui explique que 
les hommes soient représentés dans la nudité athlétique ou héroïque, et les femmes toujours 
représentées vêtues avec un traitement du drapé important qui va permettre de donner une 
image divinisée. Idée valable jusqu'au milieu du IVe av J.-C. avec l'apparition du premier nu fé-
minin. Cette perfection des corps va être soulignée par l'évolution de la pondération qui va donner un côté de plus en plus naturel. 


I- L'EPOQUE ARCHAÏQUE (VIIE-VIE SIECLE AV J.-C.) 
On va traiter de la grande statuaire qui va apparaitre vers 650 av J.-C. Cette grande statuaire s'intéresse d'abord à une représentation masculine appelée Kouros, représentation masc. typique de l'époque dont on ne sait pas si ce sont des mortels ou des dieux. 

Premiers ex. trouvés dans des carrières de marbre pcq inachevés : colossal, taillé dans un seul bloc de pierre (ex : carrière de Naxos, Cyclades). Cette monumentalité a dû être influencée par la statuaire égyptienne car bcp de contacts : frontalité, monumentalité. Cependant le matériau n'est pas le même, on passe du porphyre et du granit au marbre qui ne nécessitera pas 
d'étai. Le marbre viendra en grande partie de la carrière de Naxos, dans les Cyclades, puis de 
Paros car le grain du marbre sera plus fin. 
ex : torse du colosse des Naxiens (diapo. 2, 3, 4 & 5) conservé sur l'île de Délos (fin du VIIe av J.-
C.) : représenté nu mais pourvu d'une ceinture en bronze ou en pierre qui fait la jonction entre le torse et le bassin, torse rectangulaire avec des trous pour des éléments rapportés (mèches de cheveux en bronze). 

Les femmes se font toujours représentées habillées. 
ex : Koré Nikandrè (diapo. 6) trouvée à Délos (650-625 av J.-C.) : la plus ancienne statue en 
marbre (de Naxos) de taille naturelle. A été trouvée dans le sanctuaire d'Artémis car correspond 
à une offrande. Représentante soit la dédicante, soit la dédicataire mais comme il y a des trous 
dans les poings serrés on pense qu'elle représente Artémis. Ce type relativement ancien fixe tout 
de suite les caractéristiques de l'époque archaïque mais surtout du style dédalique : statue 
frontale destinée à être vue principalement de face (face arrière non-travaillée, statue de type 
planche à pain pcq peu de relief devant), statue hiératique, pieds joints complètement à plat au 
sol qui ne dépasse que très peu du péplos (longue tunique en laine non tissée qu ne donne aucun 
effet de drapé, ceinturée à la taille), bras le long du corps, tête encadrée par une chevelure en 
perruque qui se répartie en mèches épaisses (perlées), visage triangulaire avec des yeux globuleux qui occupent une proportion importante de ce visage avec une bouche assez petite en sourire archaïque. 

Autre ex : La Dame d'Auxerre (diapo. 7), Musée du Louvre (vers 640 av J.-C.). Quelques diffé-
rences : un seul bras le long du corps, le deuxième est ramené sur la poitrine en signe de prière, 
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châle qui repose sur les épaules. Le seul modelé qui apparait est la poitrine, il n’y a aucun modelé pour les jambes. Ce qui a permis de restituer la polychromie de la statue sont des incisions sur le vêtement qui permettaient de remplacer les effets plastiques que la sculpture ne pouvait pas 
réaliser. On a pu établir que cette statue venait probablement de Crète où l'on a retrouvé des 
statues du même genre, et on a pu ainsi définir leur fonction : cette statue avait une vocation 
funéraire, cad placée sur la tombe du défunt. 

Autre ex : Héra de Samos (diapo. 8 &9) (575-550 av J.-C.). Cette statue est conservée au Louvres. 
Elle a été trouvée dans le sanctuaire d'Héra à Samos, mais ne représente absolument pas la 
déesse. Elle appartenait à un grp statuaire qui représentait une offrande familiale à Héra. En 
aucun cas on peut dire qu'il s'agit de portrait, les jeunes filles sont représentées en kora. Il y a un 
certain nombre de variantes qui détache cette sculpture du style dédalique : statue mono-
lithe en marbre même si la représentation est frontale et qu’elle a les pieds joints. De plus, même 
si le bras droit est le long du corps, le bras gauche est lui le long de la poitrine (main qui tenait 
probablement un objet). Le travail des détails est beaucoup plus développé même si on fonc-
tionne tjrs en masse musculaire. Le changement de matériau a permis ces détails : marbre de 
Paros plus fin que celui de Naxos. On va voir aussi intervenir des changements dans les vête-
ments des statues féminines : vêtement d'influence orientale qui est la conjugaison de trois vê-
tements superposés (l'himation (en laine, pièce d'étoffe en un seul tenant), le chiton (une seule 
pièce d'étoffe fine en lin et plissée) et l'épibléma (voile fin)). La plupart du temps, les vêtements 
sont plissés asymétriquement et drapé. On arrive ainsi à montrer des choses supplémentaires, 
cependant, la tunique ne permet pas de deviner les courbes des jambes. Cette statue comprend 
une inscription dédicatoire sur la robe. 
La sculpture c'est franchement affranchie du style dédalique strict au VIe qui permet d'introduire de nouveaux vêtements. 

Evolution du style de la korè : Phrasikleia (diapo. 12 & 13) (vers 550 av J.-C.)  mar-
queur de tombe : on voit que le type de la korè a bien évolué malgré quelques détails iden-
tiques. La main est détachée de la poitrine car elle tient un bouton de fleur. L'autre main saisit un 
pan de la robe, prémices de la marche chez la femme. Pour la première fois au milieu du VIe, 
la statue est individualisée, on lui a donné des traits uniques. Sur le visage, on retrouve des 
yeux en amandes, mais un peu moins haut sur le front. Elle arbore par contre le sourire ar-
chaïque. En revanche la coiffure est beaucoup plus longue et plus fine qui s'apparente d'avantage 
a ne coiffure réelle. On voit poindre déjà la recherche du réalisme dans la sculpture. Individuali-
sation aussi par le diadème qu'elle porte sur la tête, ainsi qu'un collier et des boucles d'oreilles. 
Le collier représente des grenades, symbole funéraire. Contrairement à la Dame d'Auxerre, les 
bracelets sont représentés par des éléments plastiques et non seulement par la polychromie 


Les statues masculines elles, sont toujours des hommes nus. 
Les "jumeaux" d'Argos, Cléobis et Biton (diapo. 10) (ou les Dioscures : Castor et Pollux). 
Delphes, vers 580 av J.-C. Ils sont identifiés comme une offrande à Apollon à Delphes en mé-
moire d'un évènement mythologique des fils d'une prêtresse d'Héra à Argos. LES HOMMES 
SONT REPRESENTES NUS = nudité héroïque. Ces statues sont tjrs représentées de manières 
frontales, mais avec un pied porté en avant avec l'image de la marche. Les bras sont le long du 
corps, rattaché par les poings le long des cuisses. Similitudes avec les statues féminines ar-
chaïques : mèches perlées et visage aplatit avec des yeux hauts placé sur le front, sourire ar-
chaïque. La différence avec les représentations féminines est le fait que le sculpteur ne peut plus se cacher derrière des vêtements, il doit travailler le corps. Il travaille en gde masse musculaire seulement marquées par les articulations. 

Ce type du kouros va évoluer, notamment du point de vue de la coiffure et de la musculature. 
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Kouros de Ténéa (diapo. 11) (près de Corinthe), vers 550 av J.-C. / Kouros nommé Kroisos sur sa base (diapo. 11) (540-530 av J.-C.)  marqueurs de tombes : quelques caractéristiques archaïques, mais diminution de la taille par rapport à l'éco générale du corps, cheveux rejettes en arrières et non plus sur la poitrine, progression dans le rendu musculaire. 
Le kouros va devenir de plus en plus réaliste, mais sans pour autant se détacher de ce 
style. Le Kouros de Kératéa, nomme Aristodikos sur sa base (diapo. 14) = fin de l'évolution 
dans le rendu stylistique du kouros. Date de 500 av J.-C. Certes il est tjrs représenté de manière 
frontale, avec la nudité héroïque et un pied en avant, mais il y a moins de rupture entre l'abdo-
men et les jambes, les articulations sont plus fines et la pose plus naturelle. Les bras ne sont plus 
strictement alignés mais sont détachés du corps. Dans le rendu musculaire, les choses sont plus 
fondue. On s'inspire de la réalité : jeu d'ombre et de lumière possible  progrès du réalisme 
qui va se poursuivre dans le classicisme. La tête est beaucoup plus arrondie et cheveux coupés. 

Une série documentaire a été trouvée sur l'acropole d’Athènes (diapo. 15), dans une favi-
sa datée de 480 av J.-C, pour enterrer des offrandes saccagées par les Perses. Ces statues sont la 
propriété des dieux donc on les enterre pcq on ne peut plus s'en servi, mais on ne peut pas non 
plus s'en débarrasser. On sait donc que toutes ces statues sont antérieures à 480 av J.-C. Parmi 
ces statues, il y a le Moscophore (diapo. 16) vers 560 av J.-C. Il se détache du type du kouros et 
n'est pas tout à fait conçu sur le modèle des kouroï archaïques. Il n'est pas représenté seul, of-
frande représenté elle-même en offrande. On peut voir la maitrise de la représentation animale. 
C’est un homme vêtu d'un himation. La composition en x permet d'inscrire la représentation 
dans la 3D et dans une recherche du mouvement.  La coiffure est toujours une perruque perlée 
mais avec mèches plus étroites et plus fines, sourire archaïque. Les yeux sont en éléments rap-
portés soit en pierre de couleur, soit en verre. Cet homme est barbu, ce qui rentre dans l'idéalisa-
tion de la représentation, mais aussi dans l'individualisation sans pour autant tomber dans le 
portrait. 

Le cavalier Rampin (diapo. 17, 18 & 21) vers 550 av J.-C. a une posture originale pcq il est la re-
présentation d'un cavalier. Mais il est toujours représenté dans la nudité héroïque. Les cavaliers 
sont une des classes les plus importantes de la société archaïque qui possède une gde fortune. Ce 
qui reste quand même est le sourire archaïque et les yeux en amandes. Mais il y a un traitement 
de la barbe et des cheveux complètement différent : raccourcissement de la chevelure et la 
barbe en grenetis. 

On a aussi retrouve des Kora dans cette fosse. La Kore au peplos (diapo. 19 & 20) 530 av 
J.-C. qui s'apparente au style de la korè mais le bras gauche était largement détaché du corps, portant une offrande. Au lieu de représenter les statues de manière monolithique, le bras était rapporté. Il y a aussi des traces de polychromie importantes. Le visage est affiné ainsi que les mèches de cheveux qui se sont aussi allonges. 

La korè de Lyon (diapo. 22, 23 & 24), dernier quart du VIe, est aussi une korè de l'acropole. On 
l’a identifié d'abord comme une Venus gauloise ou une Isis archaïque avant de se rendre compte 
que c’était une korè. Ses traits sont orientaux, plus particulièrement ioniens, d’Ionie qui 
correspond à la côte Egéenne de l'Asie mineure : présence d'un calathos (panier) comme les 
divinités orientales. Il y a aussi un changement de vêtements avec l'adoption de l'himation et du 
chiton superposés. Les yeux sont en amandes, plus petits et vont avoir tendance à se redresser à 
l'extérieur. Les pommettes sont saillantes, ce qui permet de souligner le sourire archaïque. Le 
rendu du drapé est différent pcq on le représente en zigzags. Elle s'oppose à la korè d'Anténor 
(diapo. 25 & 26) 525 av J.-C. qui est le premier exemple de cas où on va utiliser un outil différent 
pour rendre le drapé : trépan a archer qui permet de rendre des plis en tuyaux d'orgues. 
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Cette influence ionienne sur l'acropole va mener au style ionien flamboyant pcq on va 
multiplier les effets décoratifs en accentuant le rendu des vêtements, cheveux, bijoux... C’est un 
style de la fin du VIe : style purement ornemental même si ce sont tjrs des kora et des offrandes. 
La posture varie mais aussi les drapés (korè en chiton (diapo. 27) vers 510 av J.-C.). La korè de 
l'acropole abouti vraiment en 500 av J.-C. avec par exemple la korè de Chios (diapo. 29 & 30) 
(590 av J.-C.) qui est le point d'aboutissement du ionisme flamboyant. Caractéristiques du io-
nisme flamboyant : yeux exorbités, pommettes saillantes, tête petites, travail de la cheve-
lure très poussé (peu réaliste mais qui se veut parfaite pour les offrandes : agalma, cad 
statue destinée à faire plaisir aux dieux), jeux sur les différents drapés de manière a révé-
ler ce qu'il y a en dessous. On voit que vers 490 av J.-C., chez les kora de l'acropole  le sourire 
archaïque disparait peu à peu  disparait totalement avec l'ex de la korè d'Euthydikos dite la 
korè boudeuse (diapo. 32 & 33) vers 480 av J.-C. On a voulu y voir un signe historique pcq ces 
années sont les années les plus fortes des guerres Médiques et qui sont marquées par plusieurs 
victoires grecques. Mais le monde grec a changé : époque classique où le goût, les techniques 
et le rapport esthétique aux oeuvre va changer. Cette korè est plus sobre, avec un rapport 
peinture/sculpture moins prononce. La posture de la statue féminine a changé aussi au début de Ve avec la prise en main d'un pan du vêtement puis par l'avancée d'un pied. On a souvent rapproché cette korè avec l'éphèbe blond (diapo.34) du même sculpteur de 480 av J.-C. pcq ils ont la même expression du visage qui nous apparente au style classique, même si la coiffure 
s'apparente tjrs au style archaïque. 


II- L'EPOQUE CLASSIQUE 
L’époque classique commence en 480 av J.-C. et se divise en trois styles différents. La ré-
volution des mentalités, de la politique et de la société en générale est causée par la fin des 
guerres Médiques : guerre d'opposition entre les Grecs et les Perses (490 av J.-C. : bataille 
de Marathon / 480 av J.-C. : bataille de Salamine) qui mène à des changements politiques et 
économiques. Athènes devient la première cité : première pcq elle possède une flotte extrême-
ment importante, elle connait un régime particulier qui est le régime démocratique depuis 508 
av J.-C. (ce qui créé une solidarité citoyenne importante), elle est forte économiquement no-
tamment pcq après la fin des guerres Médiques, elle va créer avec d'autres cités grecques, la 
ligue de Délos. Cette ligue est un rassemblement politique de cités grecques qui constituent un 
trésor qui va être au départ stocké dans le sanctuaire d'Apollon à Délos. Rapidement Athènes va 
prendre possession de ce trésors et, sous prétexte de le protéger, va le stocker sur l'acropole 
d'Athènes. Elle a aussi été sévèrement touchée par les invasions Perses, notamment en 480 
av J.-C . date à laquelle ils traversent le Bosphore et descendent toute la côte grecque en sacca-
geant et pillant tous les sanctuaires grecs qu'ils rencontrent. Ils descendent jusqu'à Athènes où 
ils vont saccager  la ville : ce qui explique le grand programme de reconstruction du Ve av J.-
C. Cette puissance économique et politique va s'accompagner d'une création artistique importante, commanditée par l’Etat. Périclès, magistrat athénien et stratège, va être réélue a de nombreuses reprise et va contrôler et diriger les plus grands programmes de reconstruction ; ce qui explique qu’Athènes soit le plus grand centre de production de l'époque classique. 
En sculpture, 480 av J.-C. montre un changement technique : apparition de la grande 
statuaire en bronze qui est un alliage de cuivre et d'étain. Le bronze était utilisé avant pour 
fabriquer des statuettes en fonte pleine : il y avait une grosse contrainte technique pcq on ne 
pouvait pas réaliser des statuettes supérieures à 40cm et il y avait aussi un problème de refroi-
dissement. S’ensuit une grande révolution : élaboration de la technique de la fonte en creux qui 
consiste à fabriquer des statues en plusieurs parties, moulées indépendamment l'une de l'autre 
et ensuite liaisonnées. Cette technique permet des statues plus grandes, d'économiser du maté-
riau et de rendre les statues plus légères. On va pouvoir faire progresser la représentation en 
faisant adopter aux statues des positions plus soules, naturelles et en leur faisant acquérir une 
notion de mouvement.  Cependant, il ne nous est parvenu que peu d’originaux. 
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A) LE STYLE SEVERE OU LE PRECLASSICISME (480-450 AV J.-C.) 
Cette période définit un style qui se caractérise par un certain nombre de traits, et notamment le fait que le visage des statues soit austère, inexpressif. 

L'Aurige de Delphes (diapo. 36), 478 ou 474 av J.-C. a été retrouvé dans une fosse à 
l'intérieur du sanctuaire de Delphes. C'est une statue en bronze réalisée avec la technique de la 
fonte pleine, légèrement plus grande que la taille naturelle de l'homme.  Elle a été fabriquée en 
plusieurs parties. Ce fonctionnement permet d'améliorer la représentation, notamment pcq le 
moule de base sur lequel on travaille est fabrique en argile. Il y a aussi des éléments rapportés 
dans un matériau différent que le bronze : yeux en verre, argent sur le bandeau. Elle fait partie 
d'un groupe statuaire qui représentait un aurige debout sur un char, un quadrige, avec quatre 
chevaux et un esclave les retenant. C’est une statue d'offrande offerte en remerciement à Apol-
lon dans le sanctuaire de Delphes, probablement a l'occasion d'une victoire hippique  accrédité par le bandeau. La date est relativement précise pcq sur la base on voit que l'offrande a été 
dédiée par Polyzalos de Géla, tyran grec d'une colonie en Sicile. En n’aucun cas il s'agit d'un por-
trait du tyran. Analyse stylistique : 
- cette statue ne s’est pas tout fait affranchi du modèle archaïque pcq elle se présente de manière frontale, qui pourrait être explique par sa position de conducteur. Mais on voit un mouvement de légère torsion du bas vers le haut. 
- elle est représentée vêtu par soucis de réalisme de la tenue de l'aurige. 
- style sévère dans le visage pcp impassible, presque froid, regard dans le vide, ne souris pas et est dans une attitude de force austère et idéalisée. Le visage c'est affiné, allongé avec des joues plus creuses même si ce personnage est représenté dans la jeunesse idéale. 
- apparition du profil grec : arête du nez dans le prolongement direct du front + apparition du pied grec où le deuxième doigts et plus long que le premier. 
 avancée esthétique : plus de détails possible. Le sculpteur doit donc essayer de rattraper ce retard. 

Zeus ou Poséidon du Cap Artémision (diapo. 37 & 38), vers 460 av J.-C. : on retrouve la 
nudité athlétique et qui est carrément divine. Le personnage est dans la 3D avec les jambes très 
écartées. On est invité à voir la statue de trois quart droit, on voit mieux l'amplitude de la statue. 
Du point de vue de la pondération, le personnage n'est plus représenté jambes serrées, mais 
avec des jambes décalées l'une par rapport à l'autre, suggérant un mouvement. Dans le style 
sévère, on représente le moment d'équilibre juste avant le mouvement, on n'est pas encore 
au mouvement lui-même. Du point de vue de la forme anatomique, la silhouette c'est allongée, 
et le rendu musculaire est particulièrement accentué et idéalisé qui doit suggérer la puis-
sance et la force du dieu. Sur le visage ion voit l’empreinte du style sévère mais représenté en-
core à la manière archaïque pour le traitement de la barbe et des cheveux : longue barbe, che-
veux long en nattes remontées qui font le tour de la tête. Les mèches du front s'apparentent à 
celle de l'éphèbe blond de l'époque archaïque. On voit bien qu'on a essayé de donner un mou-
vement à la statue. 
B) LE PREMIER CLASSICISME (450-400 AV J.-C.) 
On voit une continuité de l'évolution qui a commencé dans le style sévère, mais on voit surtout apparaître de nouveaux thèmes iconographiques et de nouvelles règles de proportions. Cette deuxième moitié du Ve av J.-C. est la partie du Ve av J.-C. où la sculpture va vraiment progresser à la faveur du programme de reconstruction sur l'acropole : vont affluer à 
Athènes énormément de sculpteurs et d'artisans. Manifestement, les sculpteurs se rendent de plus en plus au gymnase pour observer des athlètes à l'entrainement : diffusion du type iconographique de l'athlète, tjrs représenté dans la nudité héroïque. 
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Myron était à l'origine un grand spécialiste du bronze venant d'un grand atelier à Argos 
dans le Péloponnèse. On connait son nom et le nom de ces oeuvres les plus représentatives par 
Pline l'Ancien. On n'a plus d'originaux, mais des copies qui montent que ses oeuvres étaient très 
prisées. Ce qui montre qu'on est dans de la copie pour le Discobole (diapo. 40), c'est l'utilisation 
du marbre qui implique l'utilisation d'un étai pcq c'est une matière plus dense que le bronze. Les 
éléments qui caractérise l'art de Myron sont : la représentation d’athlète en mouvement de ten-
sion et d'équilibre qui précède le moment du lancée de disque, la pondération qui a changé car le 
poids du corps repose essentiellement sur la jambe droite qui va servir à projeter l'ensemble du 
corps pour accompagner le disque. Il y a un mouvement de tension du corps avec un jeu de 
courbes inversées et complexes entre les bras, les jambes et le torse. Du point de vue de la musculature, les endroits les plus en tension sont accentués, on dessine l'ensemble des pectoraux : représentation réaliste et fondée sur le réel. Mais on va encore le style sévère avec le visage impassible qui ne trahit aucune tension. Cette statue représente une composition de mouvements qui font partie du lancée de disque : idéalisation. 

Le doryphore (diapo. 41) de Polyclète d'Argos, vers 440 av J.-C. Polyclète était lui aussi 
un bronzier. On ne possède pas non plus d'originaux mais des copies. Le doryphore représente 
un porteur de lance dans la nudité héroïque. La nouveauté réside dans le changement de la pon-
dération : il est l’un des premiers à avoir formalisé la sculpture et notamment à avoir rédi-
gé un traite de sculpture nommé Canon. Le canon désigne en réalité un code de proportions 
idéales qu'il faut appliquer à la représentation humaine : eurythmie (cf cours art grec L1S1). On 
met la naissance de ce canon sous l'influence de l'école Pythagoricienne. Autre élément révolu-
tionnaire : le chiasme polyclétéen qui correspond à un changement dans la pondération 
des statues qui vise à leur donner une attitude plus naturelle, voire décontractée. Le poids 
repose donc en priorité sur une seule jambe, ce qui va avoir pour effet que la jambe libre va se 
plier et le talon se relever, et va provoquer une inversion des axes des épaules et des hanches, 
qui va voir se croiser ces lignes. 

Le diadumène (diapo. 42 & 43) de Polyclète, 3e quart du Ve av J.-C., représente un per-
sonnage dont la tête et entourée d'un bandeau. La copie que l’on étudie a été retrouvée sur l'île 
de Délos qui daterait de 100 av J.-C. Il est représenté dans la nudité athlétique, la jeunesse idéale. 
L’équilibre est induit par la pondération bien marquée qui entraine un mouvement plus marqué 
que chez le doryphore ; correspond à un moment d'arrêt très passager. L’aspect naturel est ren-
forcé d’une légère individualisation du visage par une coiffure un peu plus fournie, même si on a 
aussi affaire à un athlète victorieux. Du point de vue de la copie, on voit bien que l'orignal a dû 
être place dans un sanctuaire mais qu’à l'époque hellénistique, non seulement on a fait fabriquer 
des copies de grands idéaux, mais on a changé aussi la fonction : il devient un objet d'art clas-
sique exposé. 

L’éphèbe Westmacott (diapo. 44) du nom de son premier propriétaire, a été attribué à 
Polyclète vers 430 av J.-C. et est conservé au British Museum. Même type de représentation que 
le diadumène, mais avec cette fois un personnage un peu plus jeune. L’éphèbe désigne le jeune 
homme entre 18 et 20 ans qui est en formation miliaire où il est envoyé loin de sa famille. A l'issu de ces deux ans, il prête le serment des éphèbes devant l'assemblée et devient de plein droit 
citoyen de sa cité. On retrouve tous les traits sculpturaux de Polyclète, notamment la pondération qui devient de plus en plus marquée. Ses statues donnent l’impression d’une certaine hu-
milité de par la courbe générale du corps. La musculature représente un effet de naturel, qui 
accentue le réalisme anatomique. 

Les choses changent dans le dernier quart du Ve av J.-C., ce qui correspond aux der-
nières constructions sur l'acropole. On va voir apparaitre, notamment dans l'iconographie et 
dans la sculpture du temple d'Athéna Nikè (diapo. 45), le style maniériste. Cette période est 
aussi marquée par le progrès en matière de reliefs. Les premiers éléments du maniérisme 
apparaissent dans ce temple construit sur un bastion à l'extrémité de l’acropole d'Athènes, ap-
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partenant à l'ordre ionique qui se caractérise par son aspect très ornemental (chapiteaux et 
frises). Ce temple est doté d'une balustrade qui permet de sécuriser l'accès. Cette balustrade est 
sculptée en relief avec des représentations de victoires personnifiées qui sont rassemblée autour d'Athéna Nikè. Ces personnifications de la victoire sont des divinités féminines ailées, où le jeu 
de drapé arrive à nous faire deviner toutes les formes féminines du corps. La transparence des 
vêtements et telle qu'on peut parler de drapé mouillé. Les outils et le marbre utilisés ont chan-
gé (marbre du pentélique). La victoire est en train de rattacher sa sandale, ce qui permet un jeu 
sur le drapé et sur les courbes. 

La victoire de Paionios de Mendè (diapo. 46), 420 av J.-C. à Olympie : statue dédiée 
comme offrande dans le sanctuaire de Zeus à Olympie. Elle est représentée dans un pilier rec-
tangulaire de 9m de haut. On pense aujourd'hui que c'est une statue offerte par les habitants de 
deux villes grecques, Messène et Naupacte, en remerciement d'une bataille gagnée contre 
Sparte : bataille de Sphactérie en 425 av J.-C. C’est une statue typique du maniérisme (qu'on 
retrouve en céramique sous le nom de style riche) : statue de victoire représentée en train d'at-
terrie, le pied à peine pose sur le bout de l'aile d'un aigle, représentée comme une jeune femme. 
Comme elle est en train d'atterrir, elle était représentée avec une étoffe gonflée derrière elle. On 
figure le mouvement des étoffes et la violence du vent en creusant le marbre. Ce bouillonne-
ment des étoffes sera une caractéristique du maniérisme. Du fait du mouvement, les étoffes 
sont plaquées sur son  corps, donnant un effet érotisant  en dévoilant des parties de son corps. Il 
faudra attendre 340 av J.-C. pour voir la première représentation de femme entièrement nue. 

C) LE SECOND CLASSICISME (400-325 AV J.-C.) 
Durant cette période, on va voir apparaitre d'autres grandes figures dans la sculpture. 

Praxitèle est un marbrier dès l'origine, parfaitement connu aussi grâce à Pline l'Ancien. Il 
va réutiliser le canon de Polyclète, mais va s'en affranchir en favorisant la représentation de gens beaucoup plus jeunes dont les attitudes sont beaucoup plus douces et le déhanchement beau-
coup plus prononcé. C’est un sculpteur sur marbre qui va travailler en étroite collaboration avec 
le peintre Nicias. 

L'Apollon Sauroctone (diapo. 48), "tueur de lézard", vers 350 av J.-C. Le thème icono-
graphique est probablement un lointain souvenir des aventures d'Apollon lui-même qui, avant 
de s'installer à Delphes, tue le serpent Python, fils de la déesse Gaia. L'arbre et le lézard ne sont 
pas simplement des étais, mais font partie de l'histoire. Il réutilise le chiasme mais le pousse 
jusqu'à l'exagération pcq la jambe libre n'est pas simplement à côté de la jambe qui porte le 
poids, mais derrière. Le déhanchement est beaucoup accentué de sorte que la statue adopte une 
forme de S soulignée par les bras décalés et détachés du corps ; on a l'impression que le dieu est 
représenté en position d'attente. La tension musculaire est très minime d'autant plus qu'il est 
représenté jeune et avec une musculature peu prononcée. Praxitèle représente aussi souvent 
des jeunes gens dont on peut douter de leur identité sexuelle. Le visage de l’Apollon Sauroctone 
est empreint d'une certaine mélancolie avec des traits assez arrondies. Ces traits contribuent à 
créer ce qu'on a appelé le sfumato (caractéristique de Praxitèle) qui consiste à représenter un 
visage aux traits très ténu et très fondu. 

On retrouve ces caractéristiques dans l’éphèbe de Marathon (diapo. 49 & 50), original en 
bronze. A été trouvé dans une épave au large de Marathon (ville aux alentours d’Athènes) et 
témoigne de ce grand mouvement de collection d’œuvres d’art, qui vont orner les villas et 
les palais des empereurs  constitution d’un regard rétrospectif sur l’art grec qui apparaît 
déjà comme l’apogée de la sculpture. Elle date de 350-325 av J.-C. et serait attribuée à Praxitèle, 
sinon à son atelier. On retrouve le choix d’un personnage très jeune à peine entré dans 
l’adolescence : silhouette gracile, musculature peu accentuée. La pondération est elle aussi por-
tée à son maximum avec une très forte opposition entre la ligne des épaules et la ligne du bassin, 
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renforcée par la position haute du bras droit : inscription de la statue dans la 3D et qui donne 
une impression de mouvement. La jambe libre est simplement appuyée sur le bout du pied, ce qui place la statue dans une position instable : permis par la technique de la fonte en creux. On 
retrouve cet art de Praxitèle dans le visage tourné vers le bas, avec un regard assez mélancolique et le sfumato. Pour le reste c’est une statue pour laquelle on n’arrive pas à définir la représenta-
tion. Cependant, il a un bandeau qui lui ceint la tête avec un apex (décor) : cela permet 
d’identifier peut-être un athlète vainqueur, mais on ne peut pas être sûr car il manque beaucoup de détails, d’objets. Ainsi, il nous manque l’objet qu’il tient dans la main gauche : il semble pré-
senter une offrande à plat sur la main (phiale pour faire une libation ? offrande ?). Cette statue 
était sûrement elle-même une offrande. 

On doit aussi à Praxitèle, une grande révolution esthétique dans la statuaire dans la 
deuxième moitié du IVe av J.-C. Il a été le premier à représenter une femme totalement 
nue ! La première étape de cette révolution se situe dans le maniérisme de la fin du Ve av J.-C. 
où les courbes féminines se dévoilent peu à peu avec le jeu sur les drapés. Il ne nous est parvenu 
que des copies de l’Aphrodite de Cnide, original attribué à Praxitèle vers 360 av J.-C (diapo. 51). 
Ainsi, nous la connaissons par Pline l’Ancien : statue faite pour être vue de tous les côtés et qui a 
été fabriquée pour répondre à la demande des habitants de Cos qui voulaient une statue de culte. 
Praxitèle va réaliser deux statues, une vêtue et une nue. La statue nue va choquer les habitants 
de Cos et elle reviendra aux habitants de Cnide. A l’époque hellénistique et impériale elle va être 
énormément copié telle quelle et va aussi servir de base à la création d’un type statuaire qui va 
reprendre le mouvement général et en faisant varier la coiffure, la posture… Toujours d’après les 
témoignages littéraires, Praxitèle aurait observé et reproduit les formes de sa courtisane et 
compagne Phrynè, connue pour sa grande beauté. On voit ici que l’attention est portée aux 
formes féminines qui sont soignées et dont on cherche à rendre la douceur, et où l’aspect divin 
est largement minimisé. Cette statue a marqué les esprits pcq elle s’attache à montrer la beauté 
humaine : elle prépare aussi à l’arrivée de l’esprit hellénistique. Elle fait partie de ce qu’on va 
appeler le type de l’Aphrodite au bain ou Aphrodite pudique. En général, elle a un bras 
gauche qui reprend son vêtement, et un bras droit dont la main cache le sexe. Ce geste pudique, 
de protection, induit une pondération particulière qui reprend le chiasme, mais qui le complexi-
fie car elle a une jambe légèrement repliée vers l’avant  posture naturelle d’une femme sur-
prise en train de se cacher. 

Cela prépare l’avènement de l’esprit hellénistique, qui est aussi imputable à un autre courant où le corps féminin presque entièrement dénudé. On va avoir une érotisation des représentations à travers les mondes d’Aphrodite et de Dionysos. 

Scopas est aussi essentiellement un marbrier, originaire de l’île de Paros. Il est spécialisé 
dans les représentations divines, mais il n’en reste que très peu. Pour la ménade dansant, vers 
360 av J.-C. (diapo. 52) on n’est pas très sûr de son attribution, mais les témoignages de l’époque 
et le style nous font penser qu’elle a été sculptée par Scopas. Les ménades sont un entourage 
féminin qui fait partie des dionysiaques et qui font partie du thiase de Dionysos. Ce cortège est 
constitué de Dionysos lui-même et de personnages mi-hommes mi-animaux : satyres, silènes, 
bacchantes (femmes entrant en transe au contact de l’alcool et de Dionysos). Cette idée de transe 
est ce qui est rendue ici par la pondération de la statue : il faut imaginer que les jambes repré-
sentaient une enjambée. On peut voir une torsion du torse ainsi qu’une torsion de la tête, qui 
transcrit la transe elle-même. Ces éléments sont rendus de manière réaliste, et les détails per-
mettent d’accentuer cette frontière entre le monde animal et le monde humain : les cheveux sont 
détachés. Elle porte une tunique complètement ouverte sur le côté gauche, révélant tout le corps 
du côté gauche. On voit bien aussi qu’il n’y a plus aucune frontalité de la statue mais des points 
de vue divers. 

Lysippe, marque la fin du classicisme et l’entrée dans l’art hellénistique. C’est un sculp-
teur grec qui s’est mis au service de la famille royale macédonienne : portraitiste d’Alexandre le 
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Grand qui a été le premier à avoir fait réalisé des portraits de son vivant  premier à avoir 
formalisé ses traits physiques en vue de l’unification de l’empire de Macédoine autour de sa personne. Son image c’est diffusée par le biais de portraits reconnaissables (en pierre, mais 
aussi sur des monnaies). D’un point de vue technique, il reprend le canon de Polyclète et en crée un nouveau : canon de Lysippe utilisé jusqu’au XVIIIe. Parmi ces changements, la tête devra 
faire 1/8e du corps (la tête est plus petite que chez Polyclète). Cela va contribuer à créer des 
silhouettes plus élancées, plus fluides ; même si par ailleurs, il renoue avec la tradition de la re-
présentation d’athlètes de 20-25 ans, du coup avec une musculature plus prononcée (plus 
proche du Doryphore de Polyclète). L’Apoxyomène (diapo. 53) tire son nom d’un verbe grec qui 
veut dire « gratter, racler », qui a trait avec l’univers du gymnase. L’original était en bronze et 
datait de 320 av J.-C. Ce qui est intéressant ici, c’est que Lysippe est l’un des premiers à 
s’intéresser aux émotions, du moins à doter ses statues d’une certaine expression : il es-
saie d’individualiser les personnages qu’il représente, et essaie de donner de la profondeur au 
regard en changeant la technique utilisée pour le traitement du regard. Ainsi, les yeux sont un 
peu plus enfoncés dans l’orbite et qui, par le jeu d’ombre et de lumière, accentuait le regard. Ils 
sont aussi plus grands, avec une forme plus accentuée. 

Autre exemple de cet art de Lysippe vers 340-330 av J.-C. avec le groupe statuaire ex-
voto de Daochos de Pharsale (diapo. 55) : c’était un socle sur lequel plusieurs statues étaient 
réuni, dont une attribuée à Lysippe. Daochos de Pharsale était un représentant du conseil am-
phictyonique du sanctuaire d’Apollon de Delphes. C’est donc un personnage important qui 
commande un groupe statuaire de 9 statues qui étaient réalisées en marbre de Paros, exposées 
quasiment sur la terrasse du temple d’Apollon à Delphes. Il s’agit en réalité d’une offrande fami-
liale, au sens où tous les personnages représentés sont des membres de sa famille. On identifie 
les personnages par une inscription au pied de la statue. En même temps de remercier Apollon, il 
affirme son importance et celle de sa famille par son ancienneté de 6 générations de thessaliens. 
On peut percevoir une individualisation des statues en variant les postures, les vêtements… 
Mais on ne peut pas parler de portrait pcq les traits du visage ne sont pas individualisés. C’est le 
cas du personnage d’Agias, pugiliste, réalisé par Lysippe (diapo. 56). On a pu faire des parallèles 
avec une base inscrite retrouvée dans la ville de Pharsale qui mentionne aussi Agias comme pu-
giliste avec la signature de Lysippe. Lien stylistique avec l’apoxyomène, notamment avec la 
pondération de la statue (jambe libre portée de côté dans une attitude d’athlète au repos). La 
musculature est très prononcée aussi, la taille de la tête plus petite que dans le canon de Poly-
clète, ce qui a pour effet de souligner la musculature du coup. L’expressivité du regard est sou-
lignée par des yeux tombant vers l’extérieur, profondément ancrés dans les orbites, souli-
gnant l’importance de l’arcade sourcilière. Paradoxe entre le réalisme idéalisé et le réalisme. 


III- L'EPOQUE HELLENISTIQUE (DU IIIE AU IER AV J.-C.) 
Elle commence traditionnellement à la mort d’Alexandre le Grand en 323 av J.-C., mais 
ce qui est important, c’est qu’à sa mort, on a résolument changé d’esthétique et d’échelle. L’art 
grec s’étend maintenant vers la vallée de l’Indus, ce qui va contribuer à diffuser l’hellénisme, 
c’est-à-dire de la culture grecque au sens large. D’un point de vue historique, à la mort 
d’Alexandre, son empire est énorme et il n’a pas eu le temps de préparer sa succession : il va être 
partagé entre ses généraux, les diadoques, qui vont créer de petits empires ou royaumes, qui 
vont être généralement centré sur une ville particulière. C’est le cas notamment pour Pergame, 
en Asie Mineure, qui est le centre du royaume de la dynastie des Attalides. Ce qui est important 
pour nous, c’est que contrairement à l’époque classique, les commandes artistiques vont être 
commandées par des familles riches. A la succession d’Alexandre, ce partage va très mal se pas-
ser et quasiment pendant trois siècles, ces empires vont être en tension permanente. C’est ce qui 
va nécessiter l’intervention, à intervalle régulier, l’armée de Rome car la mer Egée est troublée. 
Au départ simplement en envoyant des troupes, mais au fur et à mesure, ils vont s’installer et 
c’est ce qui va mener à la création de la province d’Asie et la province de Grèce à la fon du Ier av 
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J.-C. Comme l’ensemble de cette mer Egée est en guerre incessante, on va voir émerger de nou-
veaux centres de productions artistiques, notamment en Asie Mineure. Cette fois, ce n’est 
plus la Grèce continentale qui a le monopole de la production, mais plutôt des villes comme Per-
game, Rhodes et Alexandrie  éclatement des centres de production artistique, notamment les 
écoles de sculptures. Cette époque était déterminée par Winckelmann qui disait que l’art hellé-
nistique était un art d’imitateurs dans une époque de décadence. En réalité, en étudiant de plus 
près cette époque, ces siècles étaient foisonnant au niveau de la créativité avec une nouvelle 
esthétique. Contrairement à l’époque classique, les styles cohabitent ce qui compliquent les data-
tions. 

A) LES STYLES RETROSPECTIFS 
On réutilise des choses de l’époque classique d’une manière plus travaillée, ce qui rend difficile la datation des œuvres. 

La Vénus de Milo (diapo. 57) est mondialement connue. Il y a un grand nombre de points 
communs avec l’époque classique. Elle est donc datée assez largement, vers 100 av J.-C. Elle a 
été trouvée sur l’île de Mélos, racheté par un navigateur français. Elle a été trouvée aussi avec 
une base inscrite (disparue des réserves du Louvre), sur laquelle on trouvait le nom d’un sculp-
teur, Hagésandros, originaire d’Antioche du Méandre (ville d’Asie Mineure à l’intérieure des 
terres). Elle a été immédiatement identifiée comme une Aphrodite ou une Vénus pcq elle était 
représentée à demi-nue. On voit qu’il a réutilisé le type statuaire de l’Aphrodite au bain, héritage 
de Praxitèle, mais aussi l’impassibilité du visage que l’on trouve notamment au Ve av J.-C. Mal-
gré tous ces éléments classiques, en réalité, il y a des traits particulièrement hellénistiques : 
la statue est réalisée en plusieurs morceaux (technique systématique à l’époque hellénistique 
pour des raisons économiques et de solidité de la statue). Autre chose hellénistique, c’est la tor-
sion du corps, en forme hélicoïdale, qui permet de renforcer la liaison entre les parties nues et 
les parties vêtues. Le travail du drapé et la manière de recreuser profondément la pierre permet 
de la dater de l’époque hellénistique. On voit ici comment les sculpteurs reprennent des élé-
ments et les remettent au goût de l’époque hellénistique. 

La victoire de Samothrace (diapo. 60), première moitié du IIe av J.-C. La représenta-
tion d’une victoire elle-même, est une reprise d’un thème iconographique dont on a des re-
présentations depuis l’époque archaïque. Cette victoire-là a été consacrée à Samothrace, sû-
rement à l’issue d’une bataille navale, dans le sanctuaire des Grands Dieux (divinités protectrices 
des marins). Statue intéressante par son style et sa mise en œuvre : mise en œuvre debout sur la 
proue d’un navire réalisé en pierre (différentes de la statue : bleu-gris/blanc) installée sur un 
bassin d’eau, exposée à l’extérieur du sanctuaire, ce qui accentuait l’éclairage naturel de cette 
statue. Théâtralisation des statues à l’époque hellénistique, avec une vue privilégié pour le 
spectateur, ¾ gauche. Comme toutes les statues de victoire, elle est représentée ailée (ailes dé-
ployées) : chaque plumes ont été représentées  grand réalisme. On a représenté quelque 
chose de déployé, qui donne une impression de force. Avec l’impression du vent qui s’engouffre 
dans les vêtements, rappelle les drapés mouillés de l’époque classique (second classicisme) : on 
peut apercevoir, les modelés du ventre et de la poitrine. Le goût pour les étoffes bouillon-
nantes, est lui caractéristique de l’époque hellénistique. On joue sur les drapés entre le lin 
fin et les drapés plus épais. Le réalisme n’est pas un but en soi, mais on l’utilise pour théâtraliser 
la scène et pour donner une impression de force et de volume. Cette statue viendrait peut-être 
d’un atelier de l’île de Rhodes, témoignage en tout cas de la vie de ces ateliers de l’Aise Mineure. 
B) BAROQUE ET PATHETIQUE 
Cohabite historiquement avec le style précédant. 
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Laocoon et ses enfants (diapo. 62, 63 & 64), original en marbre retrouvé dans les thermes 
de Trajan à Rome. Il a été trouvé avec une base qui identifie trois sculpteurs pour ce groupe sta-
tuaire, tous les trois originaire de Rome : Hagésandros, Polydoros et Athénodoros. Le thème 
iconographique représenté est emprunté à l’épopée (peu fréquent dans la grande sculp-
ture) d’Homère car Laocoon est un prêtre troyen, fils de Priam qui a été tué par des serpents 
envoyés par Apollon, tué avec ses fils pour avoir dit aux troyens de se méfier du cheval de Troie. 
On voit apparaître ici le baroque et le pathétique apparaître : théâtralisation de la scène avec 
une composition pyramidale avec au sommet, le visage de Laocoon, qui n’est pas strictement 
symétrique. On a déjà dans la composition une idée de mouvement de bas vers le haut. C’est une 
sculpture monolithe : il a donc fallu faire sortir ces personnages du bloc de marbre  prouesse 
technique ! La complexité des postures rompt complètement avec le classicisme : Laocoon est 
presque assis, l’un de ses fils a tout son poids sur un seul pied tandis que l’autre se contorsionne. 
Ce sont donc des postures inattendues et qui donnent une impression de force. Le but est sur-
tout d’évoquer le pathétique, la souffrance, la douleur avec des corps représentés en tension et 
dont l’attention est portée essentiellement sur le visage : on cherche à représenter la souffrance, 
l’âge  le visage de Laocoon contraste avec son corps. De la même façon, on a cherché à indi-
vidualiser ses fils : âge différent, position différente… On a rompu avec le profil grec tradition-
nel, et on a affaire à des nez nettement individualisés arrondi au bout. 

Ce style va être exploité à Pergame, sur le grand autel de Zeus (diapo. 66, 67, 68, 69 & 70). 
C’est un autel dévolu à des dieux grecs et c’est un bâtiment unique en son genre par ses dimen-
sions et décors. Il a été démonté et transporté à Berlin en 1886 dans le Pergamon Museum. Autel 
monumental avec plusieurs marches, et une frise fabriquée en hauts reliefs et qui fait le 
pourtour du bâtiment. Elle représente une scène de gigantomachie. Elle fait 110m de long sur 
2,30m de hauteur. On a identifié 16 sculpteurs différents pour cette frise et on pense que ce 
grand autel a été construit pour célébrer la victoire du roi de Pergame Eumène II sur les Galates 
dans la première moitié du IIe av J.-C. Les Galates sont des gaulois qui se sont promenés dans le 
bassin méditerranéen et qui se sont établit en Asie Mineure, au Nord et à l’Est de Pergame. Or, ils 
posent problème au roi de Pergame pcq ils font des pillages incessants. Chez les Grecs, cette 
thématique de la gigantomachie représente la victoire de l’ordre sur le désordre, de la civilisa-
tion sur la barbarie. Thème très utilisé pendant l’époque classique à Athènes, en particulier 
au Parthénon et sur le bouclier d’Athéna Parthénos.  On a une réutilisation d’un thème iconogra-
phique classique athénien  but politique au sens où Pergame se présente comme une 
nouvelle Athènes et va donc se placer dans la filiation d’Athènes en réutilisant ces thèmes 
iconographiques. 

C) SCENES DE GENRE ET EROTISME 
… 
D) DU PORTRAIT A L’HYPER-REALISME 
… 
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LA CERAMIQUE GRECQUE DE L’EPOQUE GEOMETRIQUE A LA 
PRODUCTION ITALIOTE 

INTRODUCTION 
La céramique est un objet particulièrement abondant, c’est un vestige qui pose un pro-
blème du point de vue de la représentation : 2D au lieu de la 3D, il va devoir conquérir la notion 
de volume. L’évolution du dessin est une évolution longue qui va de pair avec une évolution des 
formes et des techniques de représentation. Vases de contexte funéraire pcq sont généralement 
entier du fait de leur enfouissement dès l’époque antique, mais n’exclue pas qu’ils ont été des 
vases utilitaire à un moment donné. Ils n’ont pas été fabriqués exprès pour l’inhumation. 
Trois types d’études vont expliquer le contexte historiographique dans lequel nous travaillons : classification par artiste qu’on doit à Sir John Beazley qui, dans les années 30’s, a posé 
les fondements de cette classification (il a travaillé sur 10 000 vases attiques qu’il a fallu classer 
et dater : son idée de départ est que si on arrive à définir le style et la main d’un peintre mo-
derne, on peut faire la même chose avec ces céramiques. Parmi la masse de vases trouvés, un 
certain nombre de étaient signés ; pour les autres, il a inventé des noms à partir du lieu de con-
servation du vase le plus caractéristique, de thèmes iconographiques le plus représentatif de 
l’artisan et à partir aussi de traits caractéristiques du style.) ; l’anthropologie de l’image = études sur le contenu iconographique qui ont pour but de rassembler toutes les images qui ont trait 
avec un thème (ex : banquet) ; et enfin l’analyse contextuelle qui rapproche l’histoire de l’art et 
l’archéologie. Les deux premières méthodes ne prenaient pas en compte le contexte de décou-
verte et d’usage alors que la dernière, le fait et permet de rendre compte de la forme et de 
l’utilisation des vases (cf L1.S1.TD art antique). 
On a des formes très différentes, mais aussi des fonctions : on a un lien entre fonction, forme et iconographie du vase. 


I- LA FABRICATION DES VASES ET LEUR TYPOLOGIE 

1)  VOCABULAIRE ET TYPOLOGIE 
Pour décrire les vases et les analyser, on a affaire à un vocabulaire spécifique (power point 
1, diapo 2, 3 & 4) largement inspiré de l’anatomie humaine. Au sommet on a la lèvre (ou le bord), 
ensuite vient le col (plus ou moins resserré), après on a l’épaule (zone de transition carénée) et la panse (« contenant ») et enfin le pied (quand ils n’en ont pas, ils ont un fond). On peut avoir 
aussi des anses. 
Ce vocabulaire va de pair avec la typologie, qui est aussi un type d’étude qui a mené à une 
classification des vases selon leurs formes.  Par exemple, on peut grouper les vases selon le type d’utilisation, comme la consommation du vin au banquet : 
  cratère à colonnettes, à volutes, en calice et en cloche ;   kyathos, oenochoé, olpé (puiser, verser) ; 
  psykter : stamnos ; 
  coupe ou une kylix, skyphos et canthare (boire) On a aussi les vases de conservation et de transport : 
	  amphore, amphore à col, péliké (vin et huile) 
	  hydrie (eau) 
Ceux des soins et de la toilette : 
  lécythe, lécythe aryballisque, aryballe, alabastre ;   pyxides, lékanis (boîtes à onguents, bijoux…) 
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Et enfin les vases pour les fêtes et rituels : 
	  phiale (vase à libation) 
  lébès gamikos, loutrhophore (vases nuptiaux) 

2) DE L’EXTRACTION DE L’ARGILE AU DECOR 
La matière première de la céramique est l’argile qu’on trouve partout et qui a été 
massivement utilisée pour fabriquer tous types de contenants. Elle a donc des qualités phy-
siques qui en font un matériau à la fois peu onéreux et extrêmement malléable pour la création 
de vases. Elle est plastique, c’est-à-dire qu’elle est apte à se laisser modeler et à garder une forme 
qu’on lui a donnée avec les mains. Elle manifeste une résistance chimique et mécanique : elle a 
une certaine dureté, résiste aux abrasions et chocs et surtout elle est quasiment indestructible. 

Elle est poreuse une fois cuite, il va donc falloir l’imperméabiliser. L’argile d’origine, on 
en a de différentes couleurs : du gris ou rouge foncé, en passant par le beige et l’ocre. Ces cou-
leurs déterminent la provenance et un profil chimique particulier. Ainsi l’argile d’Athènes 
(rouge) se distingue de l’argile de Corinthe (beige très claire, presque décolorée). Cela va expli-
quer pourquoi les vases grecques sont bi-chromes et pourquoi nous arrivons à reconnaitre à 
l’œil nu la provenance. Plus l’argile est orange, rouge plus il contient d’oxyde ferreux. 

La première étape de la fabrication d’un vase est l’extraction de l’argile que l’on 
trouve dans des puits ou des carrières. Sur la plaquette votive de Penteskouphia (près de Co-
rinthe), 575-550 av J.-C. on voit l’extraction de ce matériau avec une sorte de piochon qui forme des mottes. L’Attique est une région très argileuse. 

Deuxième étape, c’est la décantation de l’argile. Comme elle est pleine de petits éléments étrangers, il faut donc la nettoyer et la séparer de ces corps avant de la travailler. Pour cela on la trempe dans des bassins de décantation qui sont en dévers les uns par rapport aux autres : plus on descend, plus l’argile est propre. L’argile pure reste à la surface et tous les corps étrangers restent au fond du bassin. Elle est après longuement malaxée en mottes dans des bassins de marchage, ce qui va lui conférer ses propriétés plastiques. 

Après, on peut la stocker ou l’utiliser directement. Il faudra bien la malaxer avant pour éliminer les bulles d’aires qui pourraient faire exploser la céramique lors de la cuisson. Vient le façonnage du vase. Pour cela, on a trois méthodes possibles : 
  le modelage : technique la plus ancienne qui consiste à fabriquer un vase à la main sans 
	l’aide d’outils. Elle reste valable pour certaines parties de vases, comme les colonnettes 
	des cratères à colonnettes. Elle ne permet cependant pas une production homogène, tous 
	les vases seront au moins un peu différents des autres, et qui nécessite une grande mai-
	trise pour que les parois soient de la même épaisseur. 
  le tournage : façonnage d’un vase à l’aide d’un tour de potier qui tourne à la main. 
L’invention du tour de potier est attribuée au Proche-Orient qui serait arrivée en Grèce 
	au IIe millénaire av J.-C. Pour les très grands vases, sont fabriqués en plusieurs parties 
	qu’on va ensuite coller ensemble avec de la barbotine (argile délayée dans l’eau). 
   le moulage : technique qui apparaît relativement tardivement et qui va permettre une 
	production quasi industrielle de vases entièrement identiques les uns par rapport aux 
	autres. Elle nécessite que peu de savoir-faire car le seul qui doit en avoir est celui qui fa-
	brique le moule : il forme le décor avec des roulettes ou des sceaux (motifs en reliefs 
	qu’on va imprimer dans l’argile fraîche). 

Une fois que le vase est tourné, monté, séché, intervient le peintre et donc les tech-
nique du décor. Ce qu’il faut savoir c’est qu’on va avoir dans les vases grecs antiques, cette 
bichromie rouge-noire. Ces couleurs ne sont en aucun cas des pigments et de la peinture : ils 
sont le résultat de plusieurs phases de cuisson. Le rouge joue sur la couleur de l’argile 
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d’origine tandis que le noir est un engobe après cuisson. Le terme engobe désigne de l’argile 
délayée que l’on a enrichie de silice (un des éléments premiers du sable, qui lui est un des 
éléments premiers du verre). On va donc parler de deux techniques : la technique dite à fi-
gures noires (silhouettes noires sur fond rouge) et la technique dite à figures rouges (sil-
houettes rouges sur fond noir). On peut avoir aussi des rehauts de couleurs. L’engobe est 
appliqué avant la cuisson, il va réagir avec la chaleur alors que les rehauts sont appliqués 
après la cuisson car c’est de la peinture. Ce qui caractérise ces deux techniques, c’est qu’on a des incisions pour la figures noires pour les détails, ajoutées avant la cuisson, c’est une technique de silhouette ; la figure rouge est une technique de dessin où l’on va jouer sur 
l’épaisseur des traits (utilisation de pinceaux ou de calames). Sur certains vases, ils sont euxmêmes sont revêtu d’un vernis rouge, c’est ce qu’on appelle un engobe rouge corail qui va permettre de renforcer la bichromie. On peut aussi jouer sur les reliefs en utilisant la technique du grenetis qui sont des gouttes d’argile. 
La signature peut être soit celle du peintre, soit celle du potier. Par exemple, on retrouve la signature d’Exekias en tant que potier ; signature différente de quand on signe en tant que peintre : « Exekias m’epoièsen » (m’a fait) / « Douris m’égrapsen » (m’a dessiné). 
3) LES TECHNIQUES DE CUISSON 
C’est à la cuisson que la bichromie apparait et c’est aussi le moment de « vérité ». La 
cuisson se fait dans des fours de forme arrondie que l’on retrouve lors de fouilles. Il y a toujours 
deux espaces différenciés : la chambre de combustion et la chambre de cuisson. Le sol de la 
chambre de cuisson est surélevé, ce qu’on appelle une sole, et qui va laisser passer la fumée des-
tinée à la cuisson des vases. Ca peut cuire des heures, voire des jours entiers. Le four est soit 
maçonné, soit en terre lui-même car on va casser le sommet pour récupérer les vases. 

Cette cuisson se fait en deux étapes : 
  la phase de réduction : phase durant laquelle le four est hermétiquement fermé. Les 
	vases vont donc être enfumés dans une atmosphère réduite en oxygène et très riche en 
	dioxyde de carbone. C’est durant cette étape que les vases deviennent entièrement noirs 
	avec des différences selon les matériaux. Mais la partie engobée va évidemment noircir, 
	mais la silice de l’engobe va fondre, se vitrifier et va former un glacis qui va être imper-
	méable. C’est ce que l’on appelle le vernis noir. Les parties qui n’ont pas été engobées 
	vont devenir aussi noir et être perméable aux liquides et gaz. 
  la phase d’oxydation : phase durant laquelle le four est ouvert à un moment déterminé. 
	On fait entrer l’oxygène et cet apport va avoir pour effet d’inverser les processus chi-
	miques. Les parties engobées ne vont pas bouger car elles sont imperméable et vont res-
	ter noires ; les parties non-engobées vont redevenir rouge car elles sont restées per-
	méable à l’oxygène. 


II- L’EPOQUE ARCHAÏQUE 
C’est une époque fleurissante pour la production de vases. On va voir apparaitre 
deux grands centres de production : Athènes et Corinthe. C’est dans ces centres que ce font les principales évolutions techniques et stylistiques qui vont ensuite se diffuser dans le bassin méditerranéen. Néanmoins, il ne faut pas croire qu’il n’y avait qu’Athènes et Corinthe qui produi-
saient de la céramique. 

Il faut avoir à l’esprit le contexte historique particulier de l’époque archaïque. La 
céramique grecque concerne les céramiques produites en Grèce continentale mais qui se sont 
diffusées. Pour des raisons économiques, politiques et agricoles, dès le VIIIe av J.-C., la colonisa-
tion grecque débute. La Grèce n’est pas autonome du point de vue des céréales. C’est cette 
donnée là que de la céramique attique et corinthienne se retrouve exportée dans les provinces. 
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Les colons vont diffuser les techniques, l’iconographie et la culture grecque. Cette colonisation favorise la diffusion des formes et c’est aussi cette donnée historique qui explique que des ateliers locaux d’Italie du Sud ou de l’Orient prennent le relais des productions attiques et corinthiennes au IVe av J.-C. 
Les sources peuvent être variées sur la provenance, et il va falloir faire la différence entre le lieu de trouvaille et le lieu de provenance (lieu de production) du vase. 

1) LE STYLE GEOMETRIQUE (FIN IXE-VIIIE AV J.-C.) 
Le style dit géométrique apparait à Athènes aux alentours de 900 av J.-C. On le 
trouve représenté d’abord essentiellement dans des grands cimetières (nécropoles) qui sont à 
l’extérieur de l’enceinte de la ville. On les trouve notamment à Athènes dans la nécropole du 
Dipylon (tire son nom de la double-porte d’Athènes) et le cimetière du Céramique (jouxte le 
quartier des potiers). Il va se diffuser dans un grand nombre des centres de la mer Egée. 

Pyxis attique (power point 1, diapo. 20), première moitié du VIIIe, vase qui a servi 
d’urne cinéraire (destinée à contenir les cendres du mort incinéré). Il a été enterré. Générale-
ment, les commanditaires font parties des classes aisées, notamment la classe aristocratique qui a le droit d’être inhumée (ce qui n’est pas le cas pour tout le monde). C’est un stylé géométrique, le décor va occuper la majorité de la surface du vase et s’organise en bandes continues, en frises continues représentant des motifs géométriques : chevrons, lignes superposées, hachures et des motifs rayonnants. Le motif central situé entre les anses est un motif de méandre, qui va devenir une caractéristique de l’art grec. On voit aussi apparaitre au VIIIe av J.-C. deux figures animales, en position secondaire, en silhouettes noires. 

Amphore du Peintre du Dipylon (power point 1, diapo. 21 & 22), scène d’exposition du 
mort (prothesis), vers 750 av J.-C., Athènes, musée national. Contrairement à l’exemple précé-
dent, cette amphore est un grand vase d’1,60m qui servait de marqueur de tombe. Certains vases 
étaient ouverts au fond pour qu’on puisse verser des libations qui pouvaient entrer en contact 
avec le mort par l’intermédiaire de cette ouverture. Le décor géométrique a pris toute la surface 
du vase, on a très peu de passage en ligne noire. Il se répartie en répertoire géométrique avec 
des triangles rayonnants, des chevrons… Ce motif couvre tellement la surface du vase qu’on re-
trouve entre les personnages des motifs de remplissage : montre qu’à cette époque on a horreur 
du vide. Apparition des scènes figurées vers 900 av J.-C. On voit qu’au début du VIIIe on in-
tègre des figures humaines ou animales. Ce qui est intéressant c’est qu’on va voir qu’il y a cohé-
rence entre la forme du vase, sa fonction et son iconographie. C’est un vase qu’on a appelé 
amphore car traditionnellement, lorsqu’ils étaient marqueurs de tombe, les amphores mar-
quaient des tombes féminines et les cratères des marqueurs de tombes masculines. On va voir 
pour l’iconographie figurée, il y a au centre une décoration figurative qui représente une scène 
de prothesis (scène d’hommage où la famille défile, scène de deuil qui doit être sonore et visible 
pcq culture méditerranéenne). Les personnages sont très schématique (torse triangulaire, 
jambes modelées, bras ramenés sur le dessus de la tête) et la tête ne représentent qu’une sorte 
de croissant. Cette manifestation de deuil fait référence aux pleureuses à qui on faisait appelle 
traditionnellement. On voit donc que la forme, la fonction et l’iconographie sont liées. 

Cratère du Peintre de Hirschfeld (power point 1, diapo. 23 & 24), 740 av J.-C. Pendant de 
l’amphore du Peintre du Dipylon, pendant masculin. Vase monumental où la décoration est tou-
jours relativement importante : frise de méandres sur le col du vase, motifs de remplissage, 
méandres sur le pied… Ce qu’on voit c’est que la représentation figurée, en particulier la repré-
sentation humaine a pris de l’importance : on n’a plus simplement affaire à un tableau, mais à 
deux frises qui s’inscrivent toujours dans un contexte funéraire. Cohérence forte entre la forme, 
la fonction et l’iconographie du vase. Le registre supérieur représente une scène d’ekphora, 
c’est-à-dire un convoi funéraire qui est le deuxième moment du rite funéraire : caractère ponc-
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tuel, religieux. Le mort est couché sur un char tiré par des chevaux, suivi par les membres de la 
famille dans des positions traditionnelles. Dans le registre inférieur, on a une file de chars tirés 
par des chevaux et conduis par des conducteurs dont leurs corps sont cachés par des boucliers : 
ils les tiennent devant eux et conduisent de petits chars à roues tirés par deux chevaux. Renvoie 
à un contexte funéraire héroïque, voire épique : elle se place dans le cadre de funérailles hé-
roïques qu’on voit dans le récit de l’Illiade d’Homère, notamment celle de Patrocle (chant XXIII) 
où on a organisé des jeux funéraires avec des concours athlétiques, les courses de chars. Cette 
représentation contribue à l’héroïsation du mort, c’est une forme d’hommage au mort. Ce type 
de marqueur de tombe et même le droit à la sépulture est réservé à l’aristocratie. L’aristocratie 
des soldats et des cavaliers vont contribuer à l’illustration du prestige social de leur catégorie. 

On trouve aussi parfois des représentations plus originales : comme par exemple ce 
lébès attique provenant de Thèbes en Béotie (power point 1, diapo. 25), vers 730-720 av J.-C. 
Le style purement géométrique c’est largement déjà estompé, on conserve quand même des 
lignes et zigzags qui encadrent la scène. On a une représentation d’un bateau au centre avec 
deux personnages plus grands que les autres. Elle montre la diversification des thèmes figurés 
qui se place largement au-dessus du contexte funéraire. On peut avoir deux lectures, une lecture 
historique et une lecture mythologique. Il n’y a ni recherche de perspectives, ni recherche de 
proportions réelles : la notion de proportion n’est pas connu et est complètement secondaire, 
quand à la perspective, elle est inexistante (les rameurs sont superposés alors qu’ils sont côte à 
côte normalement). Evocation des deux rames principales pcq les bateaux antiques n’avaient pas 
de quille. Double lecture : 
   mythologique pcq on peut y voir la geste des aventures du héros Thésée (considéré, 
comme son père Egée, comme un des rois mythiques fondateurs d’Athènes, notamment 
de son système politique) et ici serait représenté l’aventure de Thésée et le Minotaure en 
Crète (le roi de Crète devait donner 7 jeunes filles au Minotaure, il va faire appel à Thé-
sée et va lui promettre de lui donner la main de sa fille Ariane, mais il va partir sans 
l’épouser) : on retrouve l’homme présenté dans la nudité héroïque et la femme habillée 
(comme dans la pratique des kouros et des korè), ainsi que les caractéristiques du style 
dédalique en sculpture pour la représentation de la femme (torse triangulaire escamoté 
dans un péplos, coiffure en perruque  renvoie au type de la korè archaïque) 
   historique pcq renverrait au contexte de colonisation : contingent de colons masculins, 
	scène d’adieu entre un  chef de contingent qui s’en va de la métropole et sa femme. 
 Cette double lecture fait que des artisans sont conduits à créer des œuvres rares. Il est intéres-
sant de voir que la mythologie n’a pas encore le monopole de la représentation à cette époque. 
Ces caractéristiques originales du style géométrique vont se retrouver sur d’autres types d’objets fabriqués notamment en Eubée, deuxième plus grande île de Grèce après la Crète au Nord-Est de l'Attique, et en Béotie, en Grèce centrale. 

Centaure de Lefkandi (power point 1, diapo. 26), 950-900 av J.-C. retrouvé dans une 
tombe en Eubée qui montre l’apparition très précoce de ce type de monstre dans la mytho-
logie grecque : les centaures. Ces statuettes constituent des petites offrandes pas trop chères, 
facilement exportables et vendues dans les sanctuaires comme des ex-voto. On voit que les mo-
tifs géométriques envahissent d’autres objets : on retrouve les zigzags, les croisillons, les da-
miers, les motifs rayonnants… Comme à cette époque, on ‘est pas encore dans la grande sta-
tuaire, on peut voir comment les sculpteurs appréhendent la 3D : ici on a l’impression qu’on a 
accolé un arrière-train de cheval à un corps humain. Du point de vue de l’articulation, les articu-
lations avant sont presque taillées comme des genoux humains. Le corps est très peu modelé, le 
torse est traité comme une plaque lisse, la tête est trop petite par rapport à l’économie générale 
du corps. Lecture mythologique possible : aventure d'Héraklès avec le centaure Pholos qui 
prendrait place lors du travail d’Héraklès contre le sanglier de l’Erymanthe (avant, il va être reçu 
pour diner chez le centaure : une dispute va éclater pcq les centaures ne veulent pas partager le 
vin qui leur a été offert par Dionysos. Pholos ne participe pas au combat contre Héraklès, mais va 
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mourir accidentellement alors qu’il combattait contre les centaures avec un tronc d’arbre  le bras arraché pourrait faire penser à un tronc). 

Idole cloche articulée (power point 1, diapo. 27), produite en Béotie, fin du VIIIe av J.-C. 
On ne sait pas tout à fait à quoi elle servait et son construites en plusieurs parties, à partir de 
deux technique : tournage et modelage. Le corps est creux, on a retrouvé des systèmes 
d’accroche sur la tête ce qui nous fait penser qu’elle était accrochée à des poutres et qui faisaient du bruit. On pense aussi qu’elle pouvait être une statuette ex-voto. Elle est une représentation 
humaine avec des modelés comme les bras, les oreilles… On prête donc une certaine attention au réel. Elle porte des svastikas sur les poignets, des palmettes dans les mains. On retrouve deux 
oiseaux stylisées isolés sur sa robe. 

Le  VIIIe av J.-C. est une période extrêmement féconde pour l’art et la culture 
grecque pcq c’est au cours de ce siècle qu’apparaissent des évolutions qui feront les caractéristiques de l’époque archaïque. Les contacts sont importants pcq il s’agit d’abord de contacts 
commerciaux et économique, mais aussi pcq la mobilité des artisans va permettre la diffusion de la culture grecque (Al Mina, Naucratis…). 
Corinthe se développe et se développe déjà grâce à l’exportation de sa céramique. Il y a aussi la réapparition de l’écriture qui est importante dans ce siècle : même si l’écriture existait déjà chez les Minoens et les Mycéniens, elle n’était que linéaire et hiéroglyphique et donc pas alphabétique ; les Grecs vont se constituer une écriture alphabétique par les contacts avec les Phéniciens et vont s’en servir pour des textes littéraires, poétiques (innovation !). Cette écriture, on la voit apparait sur de nombreux supports. Le premier poète grec connu est Hésiode qui écrit notamment deux textes importants : La Théogonie et Les Travaux et les jours  textes qui vont fixer l’iconographie grecque ainsi que le cycle des dieux. 
L’un des premiers témoignages de la réapparition de l’écriture, est la coupe dite de Nes-
tor (power point 1, diapo. 28)(725 av J.-C.), roi de Sparte, qui prend son nom pcq le vase parle de 
lui. Il a été retrouvé sur l’île de Pithécusses (au large de Naples, Italie du Sud). C’est un exem-
plaire unique, peut-être de fabrication rhodienne (île de Rhodes). Sur ce vase on a une inscrip-
tion en alphabet archaïque : « je suis la délicieuse coupe de Nestor, celui qui boit dans cette 
coupe sera saisie du désir d’Aphrodite à la belle couronne »  on fixe déjà un épisode essen-
tiel de la culture grecque qui a un lien avec l’Illiade, qui fait référence à un roi mythique de 
Grèce continentale et à une déesse essentielle (qui a conduit à la guerre de Troie = le choix de 
Pâris). On voit comment l’écriture va servir à transcrire la poésie épique, mais aussi comment 
elle va être utilisée à des fins pédagogiques car elle va servir à former les indigènes des colonies. 

On constate un dernier grand mouvement dans ce VIIIe av J.-C. : le développement 
des sanctuaires grecs et la formalisation architecturale qui s’accompagne de la  refondation des 
grandes fêtes panhelléniques (ex : refondation des Jeux Olympiques en 776 av J.-C. en jeux pan-
helléniques). 

2) LE STYLE ORIENTALISANT (FIN VIIIE-VIIE AV J.-C.) 
Les Grecs vont être particulièrement influencés dans leur production de céramique par les artisans orientaux de l’artisanat des métaux, l’artisanat de l’ivoire et l’artisanat des 
textiles. Pourquoi ? Mobilité des hommes et des objets. Ils vont transposer ses méthodes, ses 
techniques sur la céramique. 

On va voir apparaître une technique particulière qui va privilégier un dessin aux traits, 
un dessin aux silhouettes noires (détails peints ou incisés) : fondation de la technique à la figure noire. Il y a aussi une place importante aux frises animales, notamment avec la représentation de montres mythologiques qui vont être hellénisés et intégrés à la céramique grecque : sphinge, 
gorgone, sirènes, griffons… 
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On va voir se développer des motifs décoratifs de fleurs : rosettes, palmettes, lotus. Et de manière générale, des motifs qu’on dit curvilinéaires (de lignes courbes) : entrelacs. La céramique grecque ne va pas réagir partout de la même manière à l’influence orientale : là où elle va être la plus forte c’est à Corinthe et en Grèce de l’Est. 

On va voir aussi se créer des styles régionaux influencé par l’Orient, qui vont avoir 
largement tendance à disparaitre à la fin du VIe av J.-C. Ces différents styles sont le résultat 
d’exigences de la part des clients, mais aussi par rapport à l’économie et à la demande du mar-
ché. 
Le style orientalisant est appelé protoattique pour la production athénienne, et proto-corinthienne pour la production de Corinthe. 


PRODUCTION ATHENIENNE 
Les ateliers attiques se démarquent de cette décoration purement géométrique en réser-
vant plus de place à la représentation figurée et en introduisant des représentations plus orien-
talisées. 
C’est le cas de cette loutrophore protoattique par le Peintre d’Analatos (power point 2, 
diapo. 1 & 2), vers 690 av J.-C. Athènes continue de produire de grands vases, 1m de hauteur, et 
marqueurs de tombes qu’on appelle une loutrophore (= vase rituel qui est destiné à transporter 
l’eau lustrale, notamment au cours des cérémonies de mariages). Il a été trouvé sur le site 
d’Analatos. C’est donc un vase rituel qui était probablement mis sur la tombe soit d’un homme 
ou d’une femme en âge de se marier, ou qui venait de se marier. On a plusieurs registres, où les 
décorations géométriques occupent encore une certaine place. On a encore cette horreur du vide 
caractéristique de l’époque archaïque, mais on voit aussi apparaitre des motifs curvilinéaires à 
l’image de ces volutes imbriquées. Les motifs rayonnants s’assouplissent et s’agrémentent de 
volutes : va mener à la création d’un nouveau motif, le poste (motif de vagues). Pour le reste, 
on a aussi des motifs plus floraux qui sont d’influence orientale, de même que la représentation 
des sphinges en train de marcher et qui sont donc des monstres mythologiques qui sont repré-
senté en Grèce avec tête de femme, torse et ailes d’oiseau, corps de lion. Ces sphinges sont inté-
ressantes pcq à l’époque archaïque, elles ont un rôle funéraire, elles sont censé veiller sur les 
morts et repousser les mauvais esprits. De même avec le motif du cortège de char tiré par deux 
chevaux, et qui a toujours se lien avec le convoi funèbre. Du point de vue du dessin, les person-
nages sont représentés en silhouettes noires, et les détails ou la manière de séparer les figures 
entre elles sont marqués par des incisions. Apparition d’un thème iconographique presque 
unique, qui représente des couples de jeunes gens dansant au son d’un joueur de flûte. C’est une 
céramique intéressant pour le type de représentation : utilisation de la silhouette noire pour les 
hommes avec qques incisions pour les détails (représentation de profil avec un œil de face 
problème de représentation que les grecs vont mettre longtemps à maitriser), convention de 
l’art archaïque qui fait que les femmes sont représentées en blancs et les hommes en noires, et 
enfin on voit apparaitre ici le péplos (sorte de robe avec un rabat sur le devant, et puis comme 
pour l’Héra de Samos, on voit que le rabat est rentré un petit peu dans la ceinture pour qu’on la 
voit). 

Ce type de représentation va fonder un style particulier : le style noir et blanc qui est particulier aux ateliers d’Athènes du VIIe. 

Amphore du Peintre de Polythème (power point 2, diapo. 3), vers 675-650 av J.-C. le 
style noir et blanc est la manière d’opposer et de différencier les personnages traités en 
silhouette par l’utilisation d’engobe noircie et de peinture blanche. Vase qui a servi de sé-
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pulture à un enfant. Sur cette représentation on voit que les représentations figurées prennent 
de plus en plus de place avec trois registres : file de gorgones dansantes (bras en avant, cheveux 
en serpents, yeux situés très latéralement), scène de combat entre un lion et un chien sur 
l’épaule de l’amphore (museau pointu pour le chien à la manière assyrienne) et sur le col une 
représentation mythologique et épique ; les registres étant séparés les uns des autres par des 
frises noires et blanches. Il s’agit ici de la représentation d’un épisode de l’Odyssée : Ulysse va 
aller dans l’île des Cyclopes (population pastorale, pacifique) où il va être pris au piège et enfer-
mé avec ses compagnons dans la grotte de Polyphème, dont ils vont s’échappé accrochés aux 
ventres des moutons du cyclope et en l’aveuglant ; c’est cette partie de l’aventure qui est repré-
sentée. La seule différenciation provient de la bichromie qui permet de différencier Ulysse de ses 
compagnons. Les motifs de remplissage sont toujours présent : damiers, rosettes, postes, qua-
drillages avec des points… Ces motifs ont les a pensé influencés par la broderie et donc 
l’artisanat textile qui créait ces motifs de remplissage sur un certain nombre d’étoffes. 


PRODUCTION CORINTHIENNE 
Contrairement à Athènes, Corinthe va se spécialisé dans la production d’objets de petites taille et notamment de petits vases à parfums. Elle va se consacrer à des objets de luxe : luxe par la minutie de la réalisation mais aussi par le contenu. Vases qui vont s’exporter très facilement du fait de leur taille. Les Grecs vont bcp aimés ce type de vases : institution du gymnase où toutes les personnes qui la fréquente se promènent avec des aryballes et des alabastres. 

Vase plastique corinthien (power point 2, diapo. 5), vers 650 av J.-C. qui a été moulé. Il est unique et représente une chouette, l’un  des attributs d’Athéna. On voit apparaitre une des caractéristiques de ce style proto-corinthien qui est l’utilisation de rehauts de couleurs pour différencier les personnages. 

On le voit particulièrement dans cette réalisation de l’aryballe Mac Millan (power point 
2, diapo. 6 & 7), vers 640 av J.-C. On a affaire à un vase de 7cm de hauteur, ce qui veut dire que 
l’artiste a opéré avec une minutie et une dextérité importante ! Du point de vue technique il est 
tourné pour la panse et modelé/moulé pour la tête = vase plastique. C’est un lion à mufle encore 
un petit peu carré à tendance syrienne. La tête est représentée de manière assez réaliste, on fait 
la différence entre les différents types de poils. La transition décorative entre la tête est fait par 
l’épaule où on remarque des motifs curvilinéaires orientaux (entrelacs), tandis que le reste de la 
représentation est réservé à de la représentation figurée organisée en trois registres superposés. 
Ce que l’on voit apparaitre aussi c’est le motif en dents de loup qui représente des sortes de 
triangles rayonnants mais aux bords courbes qui va être presque la signature des ateliers de 
Corinthe. Sur les trois registres on trouve des représentations caractéristiques des activités aris-
tocratiques. On a des combats de soldats, d’hoplites (fantassins) : on a affaire à un monde guer-
rier caractéristique de l’aristocratie. Deuxième registre, on a une course de chevaux qui repré-
sente des cavaliers, le cheval étant l’animal par excellence de l’aristocratie et le cavalier repré-
sentant la première classe censitaire. Dernier registre : représentation de chiens qui courent 
qu’on n’a pas en animal domestique mais en animal de chasse ou de garde (la chasse étant aussi 
une activité aristocratique)  iconographie qui sert le caractère luxueux et rare du vase. 

Aryballe plastique corinthien (power point 2, diapo. 8), vers 650 av J.-C. Le style de la tête et dédalique, on retrouve sur la panse les mêmes motifs que sur l’aryballe précédente. En signe de marque de fabrique, le motif en dents de loup se retrouve. Sur la tête subsiste des rehauts de couleur rouge, la représentation de la tête renvoie à la grande sculpture (style dédalique qui se caractérise par le rendu de la chevelure en perruque) : il n’y avait pas de cloisonnement entre les arts à l’époque antique. 
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Autre exemple, l’Olpé Chigi (power point 2, diapo. 9, 10, 11 & 12), 650-640 av J.-C. Une ol-
pé désigne une cruche à vin au même titre que l’oenochoè ; c’est une forme nouvelle créée par 
les ateliers corinthiens. On pensait que cette forme avait pu être influencée par des outres en 
peau d’animal. Mais l’utilisation de l’engobe qui noirci à la cuisson nous fait plutôt penser qu’elle 
a été influencé par la toreutique (artisanat du métal). Ce qui expliquerait cette influence des 
vases en métal orientaux est la présence des incisions sur le col appliquées avant la cuisson : ce 
type d’incision était beaucoup pratiquée en toreutique, ce qui renverrai à cette artisanat du mé-
tal, oriental car on retrouve un motif curvilinéaire. Autre élément, l’anse est cloisonnée au col 
par une sorte de rivet : technique toreutique. Cette olpé tire son nom de son premier proprié-
taire et a été trouvé en Etrurie. On va retrouver dans cette olpé, des éléments qu’on avait dans 
l’aryballe MacMillan : motif en dents de loup, frises superposées séparées par des lignes de cou-
leur noire ou rouge. Dans la première frise, on a un combat d’hoplites disposés en phalanges et 
menés au son de l’aulos. Cette olpé a une valeur documentaire et historique importante : pre-
mière représentation d’une nouvelle façon de combattre = révolution hoplitique qui com-
mence à la fin du VIIIe et du début du VIIe. Cette révolution implique un nouvel armement qui 
sont représenté sur ce vase : casque à cimier pourvu de protèges-joues (= paragnatides), pecto-
ral avec en dessous une tunique courte pcq les soldats grecs combattent les jambes nues, cné-
mides (protège-tibias) et le bouclier qui est rond. On a aussi une représentation plutôt réaliste 
de ces boucliers : à l’intérieur, on distingue des lignes qui indiquent qu’il était fait d’osier et seu-
lement recouvert de bronze à l’extérieur pour le rendre plus solide. Sur chaque bouclier, on a un 
épisème = motif pour différencier chacun des hoplites. Sur le registre central, nous avons une 
sorte de procession menée par un personnage monté sur un char, qui représente une frise de 
cavaliers, la deuxième partie de l’armée grecque. Dernier registre, on a une scène de chasse où 
un certain nombre de chasseurs sont embusqués derrière des buissons avec des chiens. Ces 
scènes de chasse sont des activités aristocratiques de l’époque archaïque. Au niveau de la tech-
nique, ce sont eux qui ont mis au point la technique de la figure noire, utilisée pour donner une 
vague idée de profondeur sans pour autant brouiller l’image. On a donc un jeu de juxtaposition 
et de superposition : chevaux, hoplites… On utilise aussi les raffinements de l’incision pour ajou-
ter des détails, comme les épisèmes des boucliers. Au contraire, les visages sont interchan-
geables : visage de profil avec l’œil en amande qui prend une grande partie du visage. Enfin, der-
nier point, on utilise encore beaucoup les rehauts de couleur, en particulier toutes les variantes 
du rouge, qui va permettre de différencier les corps et les armements. Ce qui est intéressant ici, 
c’est que ce type de vase a largement contribué à diffuser la culture grecque car nous sommes 
dans la période de colonisation : vase qui correspond à une hellénisation des populations locales. 


PRODUCTION DE LA GRECE DE L’EST 
Cela nous amène à envisager des productions plus particulières : un certain nombre 
d’ateliers se font jour, à commencer par les ateliers de la Grèce de l’Est (Asie Mineure), avec une 
céramique qui va se caractérisée par des influences orientales. Ce qui va contribuer à créer un 
style plus particulier, le « style des Chèvres Sauvages ». Ce style se retrouve sur la frange 
égéenne de l’Asie Mineure, mais aussi dans les ateliers de Milet et de Rhodes. C’est un style qui 
se caractérise par l’omniprésence de frises animales dessinées au trait de contour et employant 
de très nombreux rehauts de rouge et de blanc. Ce style, comme le style archaïque vu précé-
demment, organise l’espace en frise superposées qui ne sont pas à proprement parlé narratives, 
mais qui représente des animaux réels ou mythologiques. C’est un style qui multiplie les motifs 
de remplissage, avec un privilège des motifs floraux, qui donne à l’ensemble, un effet de tapisse-
rie. Les ateliers de Milet et de Rhodes font preuve d’une grande précision. Les oenochoès sont 
très travaillées avec ce style : col relativement serré, une épaule très prononcée. Cette forme 
offre une grande surface au décor, voilà pourquoi elle est très fréquente. 

Oenochoè Lévy (power point, diapo. 14, 15, 16 & 17), vers 640-630 av J.-C., musée du 
Louvre. Elle semble influencé à la fois par la toreutique et l’artisanat textile : rivet factice en terre 
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cuite et présence de motifs curvilinéaires sur le col, motifs de remplissages qui renvoient à la 
broderie orientale. Sur le col, on voit le mélange des genres avec l’omniprésence des motifs de 
remplissages, les motifs de fleurs de lotus et de palmettes organisées en frise et le motif des 
tresses imbriquées. Comme on l’a dit, c’est un style qui mêle animaux réels et animaux mytholo-
giques : échassier, griffon, sphinge… Sur le reste de la panse, on retrouve des frises de cervidés et de chèvres. On voit un assouplissement des motifs avec un privilège de la ligne courbe. On utilise aussi des rehauts de couleurs. 

Il y a donc de nombreux ateliers différents d’Athènes et de Corinthe qui créent une di-
versification des motifs. Ce qui mène à une émulation artistique importante. L’influence 
orientale à la base de changements esthétiques et de goûts (changement dans les vêtements de 
korai). 

3) LA TECHNIQUE A FIGURES NOIRES AUX VIE AV J.-C. 
Elle a probablement été inventée et normalisée vers 700 av J.-C. dans les ateliers de 
Corinthe. On dessine la figure en silhouette (on badigeonne l’intérieur de la figure d’engobe qui va devenir noir à la cuisson), on laisse le fond du vase rouge et on incise les détails avant la cuisson. Elle va se diffuser dans l’ensemble du bassin méditerranéen, avec une rivalité entre Co-
rinthe et Athènes. 


PRODUCTION CORINTHIENNE 
Cratère à colonnette, qu’on appelle aussi cratère d’Eurythios (power point 3, diapo. 2 & 
3), 600 av J.-C. On voit que par rapport au style proto-corinthien, les corinthiens vont se mettre à 
produire des formes plus grandes. De ce point de vue-là, le cratère à colonnette est l’une des 
formes les plus anciennes de cratères. Cette forme est donc élaborée par les ateliers de Corinthe. 
On retrouve ce qui fait les traits particuliers des ateliers de Corinthe : disposition en frises 
superposées et motif en dents de loup. Sur la frise inférieure, on voit une file de cavaliers. Sur la 
frise supérieure, on a la représentation du banquet d’Eurythios, épisode mythologique qui ren-
voie au cycle d’Héraclès : banquet que le roi Eurythios a organisé en l’honneur d’Héraclès après 
la victoire d’un concours de tir à l’arc, dont la fille du roi, Iole, était le prix à gagner. Double lec-
ture possible : mythologique qui est facilité par le fait que le nom des personnages est inscrit 
au-dessus de chacun d’eux ; historique en tant que représentation d’une scène de banquet. C’est 
un vase qui a été retrouvé en Italie du Sud, où l’on peut voir la diffusion de la culture grecque. On 
assiste à une mise en abyme : on a affaire à un vase de banquet avec une scène de banquet re-
présentée : on a donc une cohérence absolue entre l’usage, la forme et la représentation du vase. 
C’est d’autant plus une mise en abyme car, sous l’anse, il y a deux esclaves affairés à la prépara-
tion du banquet avec un dinos (vase sur pied) et une oenochoè. Double lecture encouragée par le 
fait que sans les écritures, l’identification de la scène serait impossible. De la même façon, rien ne 
permet d’identifier Héraclès. Cet élément nous amène à faire un point sur la technique : il y a une 
grande utilisation des rehauts de rouge qui permettent de varier les vêtements et de différencier 
les étoffes. Corinthe utilise la convention archaïque qui est de représenter les hommes en noirs 
et les femmes en blancs. Ainsi, les femmes sont souvent peintes en blanc. Ici, les ateliers de Co-
rinthe ne le font pas car leur argile est très claire, presque pâle : on peut donc seulement dessi-
ner le contour du visage et laisser la couleur de l’argile. 

A partir de ce monopole exercé par Corinthe, cette technique va se diffusée en même 
temps que d’adoption de nouvelles formes par les ateliers d’Athènes, qui vont se spécialiser dans les coupes à boire, les cratères et encore un peu les amphores. 


PRODUCTION ATHENIENNE 
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Très rapidement, les ateliers athéniens vont dépasser Corinthe. Dans un premier temps, 
vers 635-600 av J.-C., les athéniens vont rester assez fidèles à la forme de l’amphore qu’ils 
avaient développé avant. C’est le cas de l’amphore du Peintre de Nessos (power point 3, diapo. 
5), premier nom reconnu par les historiens de l’art pour le premier artiste utilisant la technique 
de la figure noire. Tire son nom du panneau principal qui est la représentation du combat 
d’Héraclès contre Nessos. C’est un vase qui représente donc une scène mythologique. Du point 
de vue de la représentation, on se limite à deux personnages inscrit dans un tableau ; tableau 
limité par une frise de postes et de méandres. On retrouve la maladresse de l’époque archaïque 
qui découle de la volonté de représenter le corps de face et les jambes et la tête de profil. Par 
convention, le geste de la main signale que Nessos est en train de parler ; il est aussi représenté 
la bouche ouverte. Il y a une utilisation de rehauts de couleurs, notamment pour la tunique 
d’Héraclès. A se souvenir, le traitement de la chevelure permet de différencier un Grec d’un bar-
bare : cheveux tenu par un petit bandeau et une longueur dans un filet, barbe régulière (avec un 
nez presque déjà un profil à la grec) ; en revanche, Nessos est représenté comme un barbare (il 
représente la zone tampon entre la monde humain et le monde animal, barbare) avec une barbe 
drue, ondulée, avec une pilosité importante et un nez plutôt en trompette. 

La technique va évoluer avec le dinos de Sophilos (power point 3, diapo. 6, 7 & 8), 580-
570 av J.-C. Sophilos est le premier vrai nom de la peinture athénienne ! Il a signé son vase 
comme peintre (cf signature). Le dinos est un vase ancêtre du cratère, avec une cuve sans anses 
et placé sur un pied. On voit sur ce vase ce qui subsiste de l’influence orientale : on a conservé le 
goût des motifs curvilinéaires et des frises animales (réels ou mythologiques). On mêle à toutes 
ses données orientales des éléments mythologiques : en effet, ce dinos représente les noces de 
Thétis et Pelée. Les personnages masculins sont bien représentés en noir et les femmes en 
blancs (rehauts). On a toute une représentation de divinités qui sont conviés en procession : 
Hébée, Dionysos, Chiron… Les rehauts de couleur sont aussi utilisés pour les vêtements ; et on a aussi essayé de varier les personnages. Cette technique va contribuer à la création de la figure 
rouge : on va se rendre compte que de dessiner les détails permet un décor plus précis. Là aussi, on a une mise en abyme des motifs par la tunique de Thétis : les motifs de remplissage ne sont 
plus aussi présent qu’avant, alors ils sont dessiné sur le péplos pcq ils étaient inspirés de 
l’artisanat du textile. La figure noire ne permet pas de représenter la perspective et du volume, 
on ne peut pas dépasser la 2D. 

Le Vase François (power point 3, diapo. 9, 10, 11 & 12) est l’un des plus beaux exemples. Il 
a été trouvé en Etrurie, plus particulièrement à Chiusi, et date de 570 av J.-C. Il est la production 
d’un atelier attique, signé par deux artisans : Ergotimos le potier et Clitias le peintre qui travail-
lent à Athènes qui ont contribué à la création du cratère à volutes. Pour les parties purement 
décoratives, on a des motifs floraux et des palmettes, mais aussi des godrons au niveau de 
l’épaule et du pied. On voit aussi comment les ateliers athéniens se sont réapproprié le motif en 
dents de loup en le rendant plus fin. Il a une hauteur de 66cm  et appartient au contexte du ban-
quet. On voit la primauté quasiment absolue de la représentation figurée, qui est poussée même 
jusque sur les faces des anses, répartie en frises superposées, à l’exception de la dernière frise 
qui représente la survivance de l’influence orientale (frise animale). Ces représentations se rap-
portent exclusivement à l’univers épique et mythologique, en identifiant les personnages grâce à 
des inscriptions. Ce qui est particulier, c’est que tous les personnages sont nommés, mêmes les 
animaux. La présence d’autant d’inscription sur ce vase montre le but pédagogique et de diffu-
sion culturelle. Dans les épisodes représentés il y a une grande diversité : 
	   représentation du cortège nuptial des noces de Thétis et Pelée sur la frise supérieure, 
	   représentation sur le col d’une course de quadrige où l’on retrouve des trépieds, donnés 
	en prix lors de victoires sportives ou hippiques. Cela renvoie probablement aux jeux fu-
	néraires en l’honneur de Patrocle lors de ses funérailles, 
   Ajax portant Achille et une divinité, peut-être Artémis, potnia Thérôn (= déesse mai-
	tresse des animaux sauvages) sur une anse. 
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Outre ces grands thèmes iconographiques, ils vont en profiter pour représenter un certain nombre de leurs héros tutélaires : 
   Thésée dans la chasse au sanglier Calydon, considéré comme l’un des rois mythiques 
fondateurs d’Athènes, au même titre que son père Egée. Selon les athéniens, Thésée au-
	rait provoqué le synoecisme (regroupement d’agglomération  Cité-Etat) athénien. 
    Thésée arrivant à Délos après avoir vaincu le Minotaure de Crète : détails du bateau sou-
	lignés par des incisions. On voit arriver les limites de la figure noire qui ne permet pas 
	des effets de perspective, de volume et de transparence. 
Entre le milieu et la fin du IVe av J.-C. trois artistes vont particulièrement se signaler à 
Athènes et vont mener la technique de la figure noire jusqu’à son apogée : Lydos, Amasis et 
Exékias. 

Le nom de Lydos l’identifie comme un artisan d’origine lydienne, de Lydie, et qui s’est instal-
lé à Athènes pour y forger son atelier. On le connait par des signatures, on a pu élaborer aussi 
certaines caractéristiques dans une production importante qui montre que son atelier était 
prospère. Il décor des formes assez variées, des petits et des grands vases, mais surtout des am-
phores qui vont caractériser la production athénienne du IVe av J.-C. Elles servaient à stocker 
temporairement le vin lors des banquets. Un de ces vases les plus représentatif et la représenta-
tion de Thésée et le Minotaure (power point 3, diapo. 13 & 14) sur une amphore qui date de 560-
540 av J.-C. Le décor va apparaitre en sorte de tableaux, situés entre les anses du vase qui vont 
permettre deux tableaux sur les deux faces du vase. Il établit alors un tableau central qui se dé-
tache très nettement sur le fond noir du vase. Une frise de palmette délimite le haut du tableau. 
Sa production relativement importante semble établir un répertoire iconographique mytholo-
gique assez important avec un privilège accordé au héros Thésée, qui apparait comme le héros 
privilégié d’Athènes. Dans la composition de l’image elle-même, on a affaire à une composition 
symétrique des personnages, Thésée à gauche et le Minotaure à droite ; une composition qui 
joue sur les diagonale, une composition pyramidante qui illustre la victoire de Thésée. On a deux 
séries de personnages masculins qui semblent prendre part au combat par la parole : ils sont 
penchés en avant et agitent les bras. Du point de vue du traitement des images, cette composi-
tion symétrique est accentuée par une opposition entre les personnages nus et les personnages 
drapés dans une économie de moyens : on limite les incisions et les rendus de drapés, pour une 
lecture simple de l’image. Les musculatures sont très massives, qui renvoient à l’époque des 
kouroï dans la sculpture (//Cléobis et Biton, Jumeaux d’Argos). En revanche, c’est notamment le 
Minotaure qui va concentrer un grand nombre de détails incisés : tête de taureau et corps hu-
main qui est animalisé par les incisions (représente la zone de transgression limite entre le 
monde humain et le monde animal). Ce qui a changé par rapport à l’utilisation de la technique de 
la figure noire, c’est moins la technique que sa rationalisation : le dessin se limite à un seul pan-
neau, mais celui-ci est très soigné par la progression en matière de décoration et de narration. 

Amasis, lui, est moindrement connu : on possède 8 signatures où il signe comme potier mais 
aussi comme peintre. Ce nom Amasis l’identifie comme d’origine égyptienne, forme hellénisée 
d’un nom égyptien. Il a peut-être vécu une jeunesse dans le comptoir grec de Naucratis et qui 
aurait choisi à un moment donné de s’établir en Grèce. Lui aussi va décorer, fabriquer, un très 
grand nombre de formes de vases différentes : il décore à peu près tout sauf des cratères et des 
hydries. La caractéristique d’Amasis est qu’il va notamment renouveler considérablement 
les thèmes iconographiques traités en peinture : au lieu de traiter des thèmes mythologiques 
et épiques en priorité, il va traiter d’éléments de la vie quotidienne, notamment de la vie quoti-
dienne des femmes de son époque. Il va peindre des lécythes, comme le lécythe du Peintre 
d’Amasis (power point 3, diapo. 15 & 16), qui représente une scène de tissage et qui date de vers 
540 av J.-C. La forme du vase est particulière : la panse est évasée, l’épaule large et le col resser-
ré. Sur ce lécythe, deux frises sont superposées, l’une sur la panse et l’autre sur l’épaule ; le reste 
est laissé noir. La frise de la panse représente des femmes dans un « atelier » de tissage, scène 
quotidienne et domestique. Dans une pièce de la maison, les femmes se consacraient au tissage, 
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qui était la première production domestique du tissage. Cela fait partie du travail féminin, on a 
ici deux femmes devant un métier à tisser qui apparait comme un grand montant en bois auquel 
on pend des fils qui sont tendus par des pesons (= poids). On a ici toutes les étapes du travail : 
travail de la laine qui apparait comme le travail préalable, tissage et pliage des étoffes. On a donc 
toute la chaine opératoire représentée, ce qui est intéressant pour nous. Ici, c’est l’intérêt icono-
graphique qui prime sur la technique utilisée : vêtement des femmes typique de la fin du VIe, 
tissage… Il y a très peu de détails sur l’anatomie, mais beaucoup plus sur le métier à tisser. 

Autre type de scène, le lécythe du cortège nuptial (power point 3, diapo. 17) où l’on voit ap-
paraitre deux frises superposées sur un fond noir, comme précédemment. Au-dessus, on a juste 
une ronde de jeunes filles ; sur la panse on a la représentation de la procession de la jeune ma-
riée conduite par son père. On voit qu’ici la technique à figure noire qui utilise l’incision, utilise 
aussi beaucoup les rehauts de couleurs pour faciliter la lecture. On voit aussi la persistance d’une 
tradition iconographique : représentation des femmes en blanc et des hommes en noir. 

Amasis est à la fois peintre et potier, voici une amphore tournée par Amasis, mais peinte par 
le Peintre d’Amasis avec une scène mythologique : Dionysos et deux ménades (power point 3, 
diapo. 18, 19 & 20), 350 av J.-C. Ce qui est intéressant ici, c’est que c’est une amphore typique du 
dernier quart du VIe av J.-C. Il va fixer ici un certain nombre de règles qui vont être ensuite re-
prises. Le peintre présente ici des scènes sur un cadre plus large, chacune séparée par des vo-
lutes fines. Cette utilisation du trait va conduire à l’élaboration de la technique de la figure rouge. 
Ce peintre va aussi réutiliser le motif rayonnant en dents de loup des ateliers corinthiens. Il va 
dessiner des frises très soignées : palmettes inversées sur le col, bouton de lotus qui servent à 
faire un sol… On a la représentation de Dionysos et de deux ménades, dieu du vin et considéré 
comme un dieu oriental. Jusqu’au milieu du Ve av J.-C., Dionysos va toujours être représenté en 
homme mûr, voire un vieillard, barbu et chevelu (coiffure qui ressemble aux coiffures des koraï 
de l’époque). Il est couronné de lierre, habillé d’un chiton et d’un himation, ce qui permet évi-
demment à l’artisan de jouer sur les drapés différents. Autre élément qui permet de le recon-
naitre, le canthare qui est une coupe à boire de prestige, reconnaissable aux anses qui débordent 
du vase. Opposées à ce dieu, deux ménades sont représentées : ce sont des personnages féminins 
fidèles à Dionysos, qui le suivent dans son thiase, et qui au contact du dieu et du vin entrent en 
transe dionysiaque. Elles offrent ici en offrande à Dionysos un lièvre qu’elles tiennent par les 
oreilles ; elles tiennent également des rameaux de lierre. On a ici contournée la convention ar-
chaïque de la représentation noir/blanc : les femmes au lieu d’être en rehauts de blanc, sont en 
couleur de l’argile. Finalement, on a dans la représentation de ces ménades, ce qui va constituer 
la technique à la figure rouge (inventée en 530 av J.-C.) : traits de contour avec des détails dessi-
nés au trait. On retrouve encore la difficulté de la technique noire à différencier les corps : les 
deux ménades ne se différencient que par le travail d’incision de leurs vêtements. Dernier élé-
ment, on voit qu’on a encore la représentation clairement d’un œil de face dans un visage de 
profil. 

Exékias, dont on possède aussi un certain nombre de signatures est lui aussi un peintre et un potier. Il fait carrière entre 550 et 525 av J.-C. à Athènes : il est donc contemporain à la création de la technique à figure rouge. Il va rompre beaucoup plus nettement avec les pratiques stylistiques du milieu du siècle. Il va se désintéresser des petits vases, sauf les coupes à boires, et décorer des amphores, des cratères notamment des cratères en calice (dont il serait peut-être l’inventeur). Ses vases sont beaucoup exportés, et la majorité d’entre eux vont être retrouvés en Etrurie, ce qui prouve qu’on a affaire à une production luxueuse. 

Son amphore la plus connu est l’amphore Achille et Ajax jouent aux dés (power point 3, 
diapo. 21) de 550-540 av J.-C. La lecture de l’image est facilitée par le fond noir très brillant. Les 
éléments purement décoratifs sont limités aux tranches des anses, à la base de la panse et à la 
limitation du tableau dans sa partie supérieure. Au centre, une représentation symétrique et 
pyramidale où sont représentés deux personnages assis, penchés sur une table. Ils sont en 
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armes, c’est-à-dire avec le casque pour l’un d’entre eux, les cnémides et les lances. Leurs bou-
cliers sont contre un mur. Ces deux personnages sont Achille et Ajax, identifiés par des inscrip-
tions à proximité de chacun. C’est une scène homérique, durant la guerre de Troie. Il s’agit donc 
d’un thème épique connu des commanditaires, qui joue sur des oppositions de diagonales et des 
lignes courbes : les lances forment un V, les dos sont courbés et les bras se rejoignent. Un des 
traits d’Exékias est le fond revêtu d’un lavis, ici un engobe rouge corail, avant la cuisson qui 
aura pour but de renforcer la couleur naturelle de l’argile. Il utilise encore un tout petit peu des rehauts de couleurs, notamment la couleur rouge. Mais on constate que le rehaut à largement tendance à disparaitre en cette fin de siècle. Il a cependant poussé au maximum la minutie et l’incision : vêtements, cheveux… Le but est de créer un effet de broderie, probablement influencée de la broderie des étoffes venue d’Orient, pour les vêtements. Toutes les lignes des cheveux et de la barbe sont parfaitement parallèles et équilibrées entre elles. Pour le reste, on a toujours une représentation des yeux de faces dans un visage de profil. 
Autre exemple, l’amphore qui représente Achille et Penthésilée (power point 3, diapo. 22 & 
23). Penthésilée est une reine amazone qui prend part au combat du côté des Troyens. Elle va se 
faire tuer par Achille, qui va tomber éperdument amoureux d’elle au moment où il la tue. On 
retrouve notamment les volutes servant à séparer les deux faces du vase, qu’on avait chez Ama-
sis. Les éléments de décors sont limités au col et à la base de la panse : frise de boutons de lotus, 
méandre, palmettes inversées et motif en dents de loup). Le tableau de la panse est limité à deux 
personnages où l’on joue encore entre les parallèles et les diagonales. Les rehauts de couleurs 
sont encore utilisés, et la représentation tête de profil, torse de face et jambes de profil est aussi 
encore utilisée. 
Le caractère homogène de la production d’Exékias est visible avec l’amphore représentant 
le suicide d’Ajax (power point 3, diapo. 26), vers 540 av J.-C. A la mort d’Achille, les héros grecs 
vont se disputer pour savoir qui va hériter de ses armes magiques. Un concours est organisé 
entre Ulysse et Ajax, Ulysse gagne et Ajax, pour se venger, va massacrer un troupeau de bœuf 
qu’il prenait pour des Troyens. Pour se laver de cette honte d’hybris, il va se suicider. 

Enfin, une réalisation un peu différente et typique de sa technique : une coupe représentant 
Dionysos (power point 3, diapo. 24 & 25), vers 540 av J.-C. Elle a été découverte dans la nécropole 
Vulci en Etrurie. On voit que d’un point de vue technique on a affaire à la technique de la figure 
noire, des incisions et du rouge corail.  Du point de vue de la technique toujours, on voit 
l’utilisation d’un rehaut de couleur blanche qui est là pour signifier une voile du bateau où se 
trouve Dionysos. Ce rehaut permet de représenter la voile gonflée par le vent, et on voit que par 
l’utilisation du dessin et de la peinture, on arrive à représenter un tout petit peu de volume. 
Cette coupe est originale par la scène représentée et les motifs utilisés. Contrairement à plus 
tard, il décor l’entièreté de la coupe (il n’y a pas encore l’utilisation du tondo) : bateau entouré 
de sept dauphins, dont le mât se transforme en serpe de vigne. On prête une attention particu-
lière à la représentation du bateau ; la mer n’est pas représentée, on la voit seulement de ma-
nière abstraite avec la présence des dauphins. Cette scène renvoie à une aventure de Dionysos, 
rarement représentée. Elle raconte le premier voyage de Dionysos vers Athènes où il est enlevé 
par des pirates qui veulent le vendre comme esclave. Il est attaché au mât du navire, et pour se 
libérer il va faire pousser une vigne sur le mât ; les pirates sont effrayés et se jettent à la mer 
même s’ils risquent de se noyer. Par bonté, il va les transformer en dauphins. La qualité de ce 
vase s’explique par le raffinement et l’amplitude du dessin. 


PRODUCTION LACONIENNE 
Outre l’importance des ateliers athéniens, il ne faut pas négliger d’autres productions régionales, notamment la production laconienne. Elle tire son nom de la Laconie, qui est la région de Sparte. Elle a une production très innovante, notamment au cours du VIe av J.-C. 
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La coupe d’Arcésilas (power point 3, diapo. 28, 29 & 30), daté de vers 570-560 av J.-C. a 
été trouvé aussi dans la nécropole de Vulci en Etrurie, ce qui prouve que les Italiens n’importent 
pas seulement de la production attique. Ce sont des œuvres d’art, mais aussi des objets utili-
taires et de prestiges : il s’agit donc de vendre. On va voir apparaitre un style particulier à la pro-
duction laconienne, notamment avec une frise de grenades. On a là aussi affaire à une marque 
de production répétitive. Cette production s’intéresse surtout aux coupes à boires et aux as-
siettes. La frise de grenades se retrouve à l’extérieur, mais l’intérieur est occupé par une scène 
représentative. Un trait figure le sol et permet de faire la différence entre l’exergue (qui ont 
quand même un lien narratif) et la scène principale. Les laconiens utilisent la technique à figure 
noire avec rehauts et incisions. Il y a beaucoup de rehauts de couleur rouge pour les vêtements 
et des rehauts blanc pour la tunique du personnage principal, pour la voile et des boules nua-
geuses sur les balances. La scène serait très mystérieuse si elle ne serait pas inscrite : le nom 
d’Arcésilas II, roi de Cyrène est lisible (région de la Syrie actuelle, colonisée par les habitants de 
l’île de Théra (île de Santorin actuellement), mais aussi beaucoup occupée par les spartiates). 
C’est une scène rare qui représente un personnage historique. Il est en train de surveiller la pe-
sée du silphium, plante cultivée en Cyrénaïque. Elle a tellement été exploité qu’elle a disparu de 
la surface de la terre vers le Ier av J.-C. On sait qu’elle avait des vertus alimentaires et médici-
nales. On a à la fois des traditions grecques et orientales : 
   Grecque : les esclaves sont représentés en tunique courte, parfois même torse nu, qui 
	permettent d’identifier leurs statuts social ; alors que le roi est habillé avec le chiton et 
	l’himation. 
   Orientale : le chapeau pointu à bords légèrement relevé et le sceptre ne sont pas connu 
	en Grèce. Il est chaussé de babouches en pointes. Le roi est représenté presque à la ma-
	nière d’une divinité archaïque avec cette barbe très longue et cette chevelure qui re-
	tombe dans son dos. Autre élément proprement orientale, est la foule d’animaux qui 
	animent cette scène : panthère domestiquée aux pieds du roi, gecko, grue (ou échasier), 
	rapaces orientaux et un singe. 
Ce qui est réalisé ici est la pesée du silphium : c’est soit une scène sur un navire, soit une scène 
de plein-air avant que le silphium ne soit stocké dans les caves royales. Ce qui est intéressant, 
c’est qu’on a affaire à un vase de production laconienne, avec une iconographie cyrénaïque et 
retrouvé en Etrurie. Celui qui avait acheté cette coupe était sûr d’avoir une coupe unique. 


PRODUCTION IONIENNE 
On peut voir la même chose pour la production ionienne, production d’Asie Mineure : il y a trois centres de production importants qui sont Samos, Milet et Rhodes. 

La coupe à l’oiseleur (power point 4, diapo. 2, 3, 4, 5, 6 & 7), coupe à lèvre fabriquée à Sa-
mos (ou Milet) est tout à fait typique de cette production. Elle date de 550 av J.-C. et a été aussi 
trouvée en Etrurie. Une coupe à lèvre est qualifiée comme cela car on voit la différence entre la 
partie qui contient le liquide et la lèvre, beaucoup plus évasée. Caractéristique de ce milieu, fin 
du VIe av J.-C., les artisans décorent encore une fois la majorité du fond de la vase. On voit que 
c’est une thématique iconographique originale dont on peut faire une double lecture. Il y a un 
personnage masculin à moitié dévêtue dessiné en silhouette qui danse dans un paysage naturel. 
Le pagne ainsi que la barbe et le haut de la chevelure sont représentés avec des rehauts de cou-
leur rouge pour faciliter la lecture ; mais on ne pratique pas d’incisions, plutôt des lignes ré-
servées : on a dessiné la silhouette en laissant des espaces entre les différentes parties du per-
sonnage. C’est ce qui signale la production céramique ionienne. C’est donc l’effet général qui est 
important, et l’attention prêté à la nature : elle occupe presque le centre de la composition. Dans 
les branches, on a une narration : à gauche, un oiseau vole vers un nid avec quatre petits à 
l’intérieur. Ce qui intéresse donc les artistes ici est le dessin. La double lecture est : on peut voir soit la représentation d’un oiseleur, soit représentation d’un Dionysos très humain. 
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La céramique et le dessin a évolué très lentement : la peinture sur céramique devient 
au VIe av J.-C. l’art majeur, dépassant même les réalisations de la grande statuaires. On a la 
primauté de la représentation figurée, en particulier humaine, et une disparition très progressif 
des motifs de remplissage ou purement décoratif. Cette évolution va se poursuivre avec la figure 
rouge 


III- LA FIGURE ROUGE 
Elle est la technique inversée de la figure noire et va consister à représenter les fi-
gures non plus en silhouettes mais en contour. Les éléments décoratifs et les détails seront dessinés au trait. Elle va consacrer la primauté du dessin, des lignes. Les figures vont apparaitre en couleur d’argile et le fond en noir. Elle est précédée d’un changement technique et d’outils. Ce qui change, c’est qu’on ne va plus dessiner avec un stylet, mais avec un pinceau ou un calame qui va permettre de varier la grosseur des traits. 

Cette technique apparait à Athènes vers 530 av J.-C. dans un quartier des potiers déjà fleurissant à cette époque. C’est l’invention de cette technique qui va consacrer la domination athénienne sur la céramique. Cette concurrence est tellement forte que peu à peu les autres ateliers voient leurs productions se raréfier et disparaitre, à commencer par Corinthe. 
Cette nouvelle technique va révolutionner les thèmes iconographiques et les vases. Cependant la technique à figure noire ne va pas disparaitre totalement, elle va se retrouver sur les vases dits bilingues. 

1)  LES VASES BILINGUES 
Vases où la décoration est représentée en figures noires sur une face, et en figures 
rouges sur l’autre : ainsi on a la même représentation iconographique. Fabriqués entre 530 et 510 av J.-C. et disparaitront rapidement. Ils sont intéressants car ils vont nous permettre de voir la transition vers la figure rouge. 
Su l’amphore bilingue d’Androkidès (power point 4, diapo. 9) (vers 520-510 av J.-C.) les re-
présentations apparaissent dans un cadre, les frises décoratives sont cantonnées aux anses et au 
pied. Ce sont des frises de feuillages et de boutons de lotus, déjà visible à l’époque archaïque. Le 
thème est hérité de l’épopée d’Homère : Ajax et Achille jouant aux dés (thème déjà vu chez Exé-
kias). La disposition et la composition sont symétriques. Les personnages sont assis et penchés 
sur une table. Ils sont encadrés par leurs armes qui délimitent la limite du tableau. C’est une 
composition qui s’organise sur une opposition de ligne, les lances forment deux diagonales op-
posées. On retrouve dans la face figure noire, l’utilisation des incisions pour figurer la broderie 
des manteaux. On voit dans la face à figure rouge comment la figure rouge a pu dépasser les con-
traintes de la figure noire : on ne pouvait pas faire de différenciation de personnages, de plans. 
On voit ici l’utilisation de lavis, l’engobe est plus ou moins délayée pour former des couleurs qui 
iront du noir complet jusqu’au rouge orangé. Le jeu sur la bichromie est donc plus importante, 
on arrive à ajouter des détails : tabouret à caissons, éléments décoratifs sur les boucliers et diffé-
renciation entre les différents vêtements. Ce n’est plus l’incision qui donne le détail, mais le 
dessin et la couleur qui permet de faire progresser la représentation. Les personnages sont 
représentés plus grands, avec leurs casques sur la tête sur la face rouge : ces casques empiètent sur la bordure du tableau, comme si les perso étaient positionnés en avant d’une scène. Cette inversion de la technique va permettre de faire progresser le dessin et de donner une amplitude nouvelle à la représentation figurée. 
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En très peu de temps, les peintres et les potiers athéniens vont révolutionner la céra-
mique : cette technique permet en effet de faire varier les formes des vases. Ainsi de grands 
vases vont être privilégiés. Ce progrès du dessin va probablement de pair avec les progrès de la grande peinture (fresque ou sur panneaux de bois) : au Ve av J.-C. elle va connaitre un essor formidable dans le rendu et dans les mouvements. On change aussi d’outillage puisque pour la 
technique de la figure rouge, les détails sont dessinés à l’engobe avec soit des calames, soit des pinceaux : hiérarchisation des traits. 

2)  EUPHRONIOS ET LE GROUPE DES PIONNIERS (520-500 AV J.-C.) 
C’est dans cette génération que la révolution finale de la figure rouge va s’opérer. Euphronios est l’un des peintres et potiers le plus connu de cette période. Il fait partie du groupe des 
Pionniers car ils sont les premiers à cette période à utiliser la figure rouge. Son atelier va préférer fabriquer des coupes et des cratères : on en compte plus de 15 qui lui sont attribuées alors qu’il en a très peu signé. 

L’une de ses grandes réalisations est le cratère d’Héraclès et Antée (power point 4, diapo. 11 
& 12) (515-510 av J.-C.). C’est un cratère en calice, avec des anses placées très bas ; de ce fait, le 
col du vase est démesuré et la panse elle-même très limitée. L’avantage de cette forme est qu’elle 
permet de créer une zone importante quasiment plane. Autre innovation, c’est l’utilisation 
des frises florales, notamment la frise de palmettes : frise décorative qui va courir tout autour du 
vase sans interruption. Elle fournit donc un cadre à la représentation figurée qui est limitée en 
bas par une frise alternant fleur de lotus et palmettes. Ce qui commence aussi à devenir systéma-
tique, est de décorer différemment les deux faces du vase avec deux iconographies différentes : 
chez Euphronios, on a une face à thème mythologique et une face de vie quotidienne. Ce sont des 
vases qui ont été très souvent exportés, notamment ceux d’Euphronios. Pour ce vase, on étudiera 
seulement la face qui représente Héraclès combattant Antée : c’est un héros protégé par Athéna 
et de ce fait on le retrouve énormément représenté dans les productions artistiques attiques. 
Mais le sujet représenté ici ne fait pas partie de ses douze travaux, mais illustre le combat 
d’Héraclès et du géant Antée, fils de Poséidon et de Gaïa. Ce géant est censé tirer sa force de la 
terre, du coup le travail d’Héraclès ici sera de le mettre par terre pour l’empêcher d’avoir de la force ; c’est le moment de ce combat qui est représenté. On retrouve les principales caractéristiques d’Euphronios : 
   Utilisation d’une compo symétrique et pyramidale qui permet de centrer le regard 
	du spectateur sur les deux visages et les deux corps enchevêtrés. 
   Il joue sur deux plans différents : au premier Héraclès et Antée, à l’arrière-plan deux 
	perso féminins qui se précipitent vers le combat pour encourager l’un ou l’autre. On voit 
	la variété introduite par le dessin, notamment dans les coiffures. 
   Il fait varier les postures des personnages : Héraclès est en fente avec une tension 
musculaire visible ; Antée est tête de profil, le corps de face avec les jambes repliées. Cela 
donne l’occasion d’observer une variation des dimensions des personnages qui va de 
pair avec le jeu sur deux plans différents. Le fait de représenter Antée de face permet de 
détailler toute l’anatomie de l’abdomen grâce au dessin, qui est nettement en avance sur 
la sculpture. 
   Il joue enfin aussi sur les lavis de couleur : il va chercher à différencier très nettement 
	les personnages. Celle-ci passe par les couleurs, mais aussi par l’évocation des senti-
	ments sur les visages. Cette différenciation est au service de la différenciation du Grec et 
	du barbare : le Grec est représenté par Héraclès avec une coiffure soignée, un front ceint 
	d’un bandeau avec les cheveux du front traités en grénetis (jeu sur l’épaisseur de 
	l’engobe) ; en revanche, cette représentation contraste avec les cheveux et la barbe hir-
	sute d’Antée qui sont roux (couleur considérée comme une couleur de cheveux bar-
	bares). Cet effet est rendu par le traitement des sourcils et de la moustache dessinée en 
	noire avec de gros traits. Cette opposition de trait se double d’une différence de 
	l’utilisation du profil : le nez d’Antée n’a pas une ligne rectiligne. L’agonie du personnage 
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est représentée par les dents du personnage qui sont apparentes. Le détail de l’œil joue aussi de l’émotion. 
Les masses musculaires sont marquées par des lignes de différentes épaisseurs : la musculature secondaire est dessinée avec des traits plus fins que pour la musculature principale. 
Sur le cratère en calice représentant la mort de Sarpédon (power point 4, diapo. 13 & 14), 
515-510 av J.-C., on retrouve les caractéristiques d’Euphronios. Ici, le premier thème est pris à 
l’épopée et sur l’autre face il est pris à la vie quotidienne, une représentation de scène de gym-
nase. La symétrie est induite par deux personnages latéraux qui encadrent latéralement le pan-
neau central et qui apparaissent comme les gardiens de la scène qui se déroule au centre. On a 
aussi deux personnages ailés représentés de manière symétrique, penchés vers le centre de la 
composition constitué d’un mort, accompagné d’un dieu qui est Hermès Psychopompe. Les per-
sonnages sont identifiés par des inscriptions : ici il s’agit de Sarpédon, héros troyen qui est mort 
durant la guerre de Troie dont le corps est enlevé de manière héroïque par Hypnos (le Sommeil) 
et Thanatos (la Mort) ; ils sont accompagné par un Hermès Psychopompe (« qui accompagne les 
âmes »). Il est reconnaissable à ses attributs : le pétase (chapeau de voyageur à larges bords ailé) 
et le caducée (= kerykeion) qui sert à désigner les hérauts (messagers) et les bottines ailées. Le 
progrès technique permet donc de jouer sur différents plans, on a ici trois plans superposés : 1er 
= Sarpédon, 2e = Hypnos et Thanatos, 3e = Hermès. C’est une œuvre qui présente des éléments 
archaïques : visage de profil et corps de face avec ses pieds qui vont dans le sens opposé de sa 
tête. la posture de Sarpédon est classique : corps abandonné et libre de tension. La jambe gauche 
est traitée en raccourcis, c’est-à-dire qu’elle est traitée comme si le genou dépassait du cadre 
strict de la 3D = traitement du dessin tout à fait nouveau ! On essaie aussi de représenter la véracité de la scène : on représente les plaies encore sanguinolentes du perso. On retrouve aussi la différenciation des personnages et le caractère barbare de Sarpédon avec une chevelure longue, rousse et hirsute. Par le jeu des traits, on arrive à suggérer la transparence des vêtements : le manteau qui recouvre le corps d’Hermès n’empêche pas de voir en transparence la tunique 
beaucoup plus courte qu’il porte en dessous. 

Il n’y a pas qu’Euphronios comme peintre de la génération des Pionniers, il y a aussi le 
Peintre de Sosias. Avec la coupe à boire du Peintre de Sosias (power point 4, diapo. 15, 16, 17 & 
18) de 500 av J.-C., on voit la deuxième forme de vase privilégiée. On voit apparaitre au VIe le 
décor des coupes limité au tondo, qui fait que l’on n’utilise plus l’ensemble. Le Peintre de Sosias a 
créé l’illusion d’un sol où il orne l’exergue de simples palmettes ; en réalité ce sol est représenté 
par un bouclier sur lequel est assis un des deux personnages. Le thème est emprunté à Homère : 
il s’agit ici d’une variation du cycle homérique pcq cette scène n’apparait pas dans les textes. 
C’est une scène unique qui représente Achille en train de panser le bras de Patrocle : un rehaut 
de couleur blanche signifie le bandage et attire immédiatement l’œil. Les postures sont plus ou 
moins réalistes et permettent d’utiliser l’ensemble du tondo : la courbe du dos d’Achille et 
l’extrémité de son cimier reprennent la courbe du tondo ; Patrocle lui est assis dans une position 
ramassée en se servant du bord du tondo pour appuyer son pied gauche. Très pittoresque, 
l’épaulette de Patrocle est relevée et permet ainsi de remplir le vide entre les deux personnages. 
De la même manière, les paragnatides d’Achilles sont relevées. La narration se double de la pré-
sence d’une flèche appuyée sur le tondo, qui indique que Patrocle a été blessé par celle-ci. La 
richesse dans le traitement de la décoration de la cuirasse est à souligner ainsi qu’un rehaut 
blanc pour signifier les dents de Patrocle. Très important : on sait enfin représenter des yeux 
de profil dans un visage de profil !! 

3)  LA DEUXIEME GENERATION DES PIONNIERS (500-480 AV J.-C.) 
La deuxième génération des Pionniers sont pour la plupart des artisans formés à l’école des premiers Pionniers et cherchent un rendu plus naturel de l’anatomie. On leur doit un mouvement plus souple, plus réaliste. 
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Parmi les grands noms de cette deuxième génération, nous avons le Peintre de Berlin 
qui va privilégier des cratères plus petits, comme le cratère en cloche qu’il va réhabiliter. A la 
différence de ce qu’on a vu, il va privilégier une composition extrêmement simple d’où sont ex-
clus les éléments décoratifs : il privilégie la représentation d’un seul perso par face de vase. Ici, 
avec le cratère du Peintre de Berlin (power point 4, diapo. 24), nous avons la représentation de 
Ganymède (500-480 av J.-C.), favori de Zeus qui est tombé amoureux de lui : cela explique la 
présence d’un coq, qui est le cadeau fait entre amants. Zeus va l’enlever et va le transformer en 
échanson des dieux. Il est représenté seul, et pour faciliter la lecture le peintre a associer une 
frise de méandre pour figurer un niveau de sol. C’est donc un personnage très inscrit dans la 
notion de mouvement et de volume, notamment par sa posture : ses jambes sont écartées, 
comme s’il s’apprêtait à lancer son cerceau. Il est considéré comme un héros d’origine orientale, ce qui explique sa chevelure longue et rousse : avant le temps de l’éphèbe (avant 18 ans), les jeunes hommes portaient les cheveux longs. 
Autre exemple de ce peintre, l’amphore de Berlin (power point 4, diapo. 25) représentant le citharède (500-480 av J.-C.) : le personnage est complètement dans le vide, il n’y a pas de 
ligne de sol. On voit la caractéristique du peintre d’enrouler ses personnages dans un noir. Le 
mouvement de ses jambes est suggéré par la transparence de son vêtement ; l’étoffe est en torsion. Sa tête rejetée en arrière et la bouche ouverte joue aussi de ce mouvement. On voit aussi la différence de brillance des traits pour permettre la différenciation des détails : le contour est 
noir et les traits intérieurs en lavis rouge. 

Le Peintre de Kléophradès va renouer avec des formes plus imposantes, il est spéciali-
sé dans le décor des grands vases qu’il va orner avec d’avantage de figures. L’amphore repré-
sentant Dionysos et les Ménades (power point 4, diapo. 26 & 24) de 500 av J.-C. montre qu’il 
renoue avec le vase principal de la production attique. On retrouve le motif rayonnant en dents 
de loup à la base du pied, et une frise de méandre et de svastika. On voit néanmoins que son des-
sin est relativement vigoureux et dense, cherchant à rendre un réalisme et une anatomie réaliste. 
Il privilégie lui les sujets mythologiques, et particulièrement des représentations qui ont traits 
au culte de Dionysos, comme ici.  Il est ici représenté avec ses attributs : peau de bête sauvage 
nouée sur la poitrine, une couronne de lierre ou de vigne et le thyrse (bâton noueux surmonté 
d’une pomme de pin) tenu par les ménades. Elles sont représentées en transe avec les cheveux 
détachés, la bouche ouverte et la tête en arrière. Le volume de la poitrine apparait sous le chiton. 
On voit ici comment on peut jouer avec le lavis : le canthare et la peau de bête se détachent. 
A la fin du VIe on peut dire que la technique à figures rouges est pleinement mai-
trisée dans tous les degrés de minutie qu’elle a réussis à attribuer au dessin. De ce fait, on va 
donc faire varier l’esthétique de ces vases : variation iconographique, multiplication des per-
sonnages et des registres, insistance sur des compositions de plus en plus enchevêtrées où 
l’expressivité, la violence des scènes et le mouvement sont marqués. C’est ce qu’on voit sur 
l’hydrie de l’Ilioupersis (power point 4, diapo. 28, 29, 30 & 31) de Kléophradès datant de 500 av 
J.-C = prise de Troie. Une frise continue se développe sur l’ensemble de l’épaule, qui renoue avec 
une représentation en frise et non en face. Le décor est figuré par un certain nombre d’éléments : 
un palmier et un autel permettent de définir qu’on est à l’extérieur. C’est une scène qui va être 
représentée dans la grande peinture vers 480 av J.-C. à Athènes, notamment sur les métopes du 
Parthénon : ce thème va devenir une marque de fabrique attique. C’est une scène marquée par 
une très grande violence, visible par l’enchevêtrement des corps. Les rehauts de couleur rouge 
servent à marquer le sang dégoulinant des plaies : Ajax le Petit poursuit Cassandre nue qui se 
réfugie auprès de la statue d’Athéna, Priam tué par Néoptolène avec sur ses genoux son petit-fils 
Astyanax, Enée fuyant Troie portant son père Anchise sur le dos et accompagné de son fils As-
cagne… 

La coupe d’Eos et Memnon (power point 4, diapo. 36, 37 & 38) par Douris entre 490 et 
480 av J.-C. illustre le renouvellement des thèmes iconographiques : thème hérité d’une épopée 
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secondaire appelée l’Ethiopide, qui racontait les aventures de troyens après la guerre de Troie. 
Le peintre tire parti de la forme et de la contrainte du tondo en faisant accompagner cette forme 
par la courbure des ailes d’Eos. A ce jeu d’accompagnement, on peut ajouter la présence d’une 
frise décorative qui alterne méandre et carreau. Le corps de Memnon dépasse un peu de ce 
cadre et contraste par sa raideur du corps de sa mère. Ici c’est clairement une citation de 
l’enlèvement de Sarpédon d’Euphronios : cela illustre le fonctionnement des ateliers où les ré-
pertoires iconographiques circulent entre les ateliers et maquent les mémoires. 

L’INVENTION DE LA PERSPECTIVE A L’EPOQUE CLASSIQUE ET LE STYLE LIBRE AT-
TIQUE (470-425 AV J.-C.) 
Entre 470 et 425 av J.-C., à cheval en sculpture entre le style sévère et le premier classicisme, se développe en céramique le style libre attique. Les peintres vont se détacher de certaines conventions, même si les thèmes iconographiques abordés restent mythologiques. Les attitudes des personnages s’assouplissent et se diversifient, on commence à tenir compte des éléments décoratif et on essaie de tenir compte des expressions des visages. S’accompagne aussi d’une meilleure compréhension de la perspective. 
Le cratère des Niobides (power point 4, diapo. 40, 41 & 42) du Peintre des Niobides est un 
cratère en calice datant de vers 460-450 av J.-C. Il représente le meurtre des Niobides par Apol-
lon et Artémis, enfants de Niobé qui un jour c’est moqué de Léto qui avait eu que deux enfants. 
Par vengeance, Apollon et Artémis vont tuer ses enfants : c’est cette scène-là qui est représentée. 
Les deux dieux sont facilement reconnaissables par leurs attributs. Cette composition est nova-
trice pcq elle va jouer sur différents plans en intégrant le décor naturel : il est suggéré par un 
arbre et par la disposition des corps qui suggèrent un sol rocheux. Chose importante aussi vis-à-
vis de la sculpture, on voit apparaitre le contrapposto polyclétéen sur ce vase : on voit que la peinture devance de 20 ans la création sculpturale, qui l’a sûrement inspiré. Pareil, on a affaire à une représentation d’Apollon en type de l’Apollon du Belvédère. 

Dernier exemple du style libre qui marque la dernière période de production de la céramique attique. Il va tellement se démarquer des traditions qu’on va l’appeler le style fleuri. On en a un exemple avec l’hydrie du Peintre de Meidias (power point 4, diapo. 43 & 44) de 420-
410 av J.-C. : on voit réapparaitre l’organisation en registre avec un décor qui reprend de la 
place sur le vase. On continue à intégrer des éléments du paysage, la mythologie est représentée de manière très maniérée : on suit strictement la représentation du style maniériste en sculp-
ture. On va donc prendre plaisir à représenter des étoffes bouillonnantes, donner des impres-
sions de mouvement, scènes vaguement érotisantes. On va insister sur la représentation du 
corps en transparence sous les vêtements. Le dessin est moins rigoureux, moins soigné : on privilégie les effets, les motifs décoratifs et le remplissage. 

On maitrise complètement la représentation par le dessin en cette fin de Ve av J.-C. 
Elle marque aussi le début de la guerre du Péloponnèse en 431 av J.-C. qui va s’achever par la 
défaite sévère d’Athènes en 404 av J.-C. C’est aussi la fin des ateliers attiques de production de 
céramiques figurées. Le relai va être pris grâce au départ des artisans athéniens en Italie du Sud 
et en Sicile : ils vont réutiliser des formes et une iconographie grecque en la faisant progresser. 
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L’ARCHITECTURE GRECQUE ET L’EVOLUTION DES ORDRES 
Le terme architektôn désigne l’architecte pour nous, mais désigne pour les Grecs le charpentier en chef. 
Un temple est essentiellement la maison du dieu, elle abrite la statue de culte même si ça n’est pas le lieu essentiel du culte car c’est l’autel qui joue cette fonction. Malgré tout, les artisans vont déployer tous leurs efforts, on va concentrer les dépenses de la cité dans ces temples pour un effet esthétique, mais aussi pcq il incarne l’image que la cité veut donner d’elle-même. Il apparait comme un reflet de l’identité et de l’histoire de la cité. 
La notion d’ordre architectural va contaminer toute l’architecture grecque et tout type de construction, y compris l’habitat et la construction civile. Elle aura d’autre conséquence, notamment à la Renaissance et dans l’architecture Néo-classique. 
L’architecture grecque est une architecture à joints vifs, c’est une architecture de taille : à aucun moment dans la construction grecque on n’utilise de mortiers, de liants (≠ architecture romaine). Par contre les blocs vont être liaisonnés entre eux par des agrafes métalliques qui vont permettre de liaisonner les blocs entre eux de manière horizontale. 


I- NOTION D’ORDRE ARCHITECTURAL ET ORGANISATION DE LA CONSTRUCTION 
Autre trait caractéristique de l’architecture grecque, c’est que c’est une architecture 
répétitive et modulaire : c’est-à-dire qu’elle fonctionne sous la répétition d’un module, qui se 
définit par une mesure de base qui va être associée, additionnée, multipliée pour donner 
l’ensemble des dimensions du bâtiment. Dans ce module de base, on trouve par exemple le dia-
mètre inférieur d’une colonne ou la hauteur d’un triglyphe selon l’ordre dans lequel on est. C’est 
pour cela aussi que même si on est confronté à un bâtiment extrêmement ruiné, avec ce module, 
on peut restituer l’ensemble du bâtiment. Cela nous mène à définir la notion d’ordre qui est un 
système de proportions qui détermine l’organisation de l’élévation du bâtiment, qui détermine 
aussi sa forme et son décor. C’est donc une architecture extrêmement formalisée : on édite des 
règles et tout manquement peut être perçu soit comme une étape de l’élaboration de l’ordre, soit 
comme un mélange volontaire des ordres qui peut renforcer les effets décoratifs des bâtiments 
ou manifester un style régional. 
Notre connaissance théorique nous vient de Vitruve, qui écrit aux environs de 30 av J.-C., 
De Architectura, c’est-à-dire au tout début de l’époque impérial. C’est en effet un traité 
d’architecture dédié à l’empereur Auguste. Il formalise et fixe les ordres architecturaux grecs à 
posteriori, dans un regard rétrospectif. Pour écrire cet ouvrage, il a un certain nombre de réali-
sations grecques. Il établit une typologie systématique et une formalisation de l’architecture qui 
va être plus ou moins en accord avec l’analyse des vestiges. En réalité, dans l’architecture 
grecque, il n’y a que deux ordres architecturaux et non plus comme chez Vitruve : il n’y a que 
l’ordre dorique et l’ordre ionique. L’ordre corinthien n’est en réalité qu’une variante de l’ordre 
ionique pour les Grecs, il n’apparait comme ordre proprement dit que chez les Romains. 

1) ORGANISATION DE L’ORDRE DORIQUE 
L’ordre dorique passe pour être plus ancien que l’ordre ionique, mais en réalité ils apparaissent à peu près à la même époque ; même si l’ordre dorique est le mieux représenté aux époques archaïque et classique. 

L’ordre dorique est empreint d’une rigueur et d’une rigidité qui en fait un ordre massif, 
mais qui n’exclue pas des effets décoratifs. En tout cas, c’est le premier ordre à connaitre la 
pétrification de l’architecture dans le courant du VIIe av J.-C., c’est-à-dire le passage d’une 
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architecture en terre et en bois à une architecture en pierre de taille. C’est un ordre qui insiste sur la fonction statique du bâtiment, sur son caractère solide et stable dont les effets esthétiques seront limités à quelques éléments du décor. 
La crépis (f) est un ensemble de degrés situés directement après la fondation qui dans l’ordre dorique comprend trois marche. La dernière marche sert de sous-bassement aux co-
lonnes, c’est ce qu’on appelle le stylobate. Au-dessus, on trouve depuis le stylobate à 
l’entablement la colonne, avec une colonne qui comprend un fût (= corps de la colonne) qui peut être soit monolithe, soit de plusieurs tambours. La caractéristique des colonnes dorique est 
qu’elles sont sans base, elles reposent directement sur le stylobate. Elles sont aussi légèrement tronconiques, ce qui veut dire que le diamètre inférieur de la colonne est plus large que le diamètre supérieur. Elles ont aussi des cannelures qui sont à arêtes vives. Autre caractéristique de la colonne dorique, elle a un chapiteau en deux parties constitué d’une échine et d’une abaque, plaque carrée, qui fait la transition entre la colonne et l’entablement. Cet ensemble s’appelle le chapiteau d’une colonne, il va être caractéristique d’un ordre. 
Après la colonne, vient l’ensemble de l’entablement qui comprend deux moments absolument nécessaire dans l’ordre dorique : l’architrave et la frise. L’architrave doit être lisse, elle ne comprend aucun décor mis à part des petits éléments géométriques, tandis que la frise alterne des métopes (pas forcément sculptées) et des triglyphes. 
Ensuite vient la corniche qui va permettre l’évacuation des eaux de pluie (souvent avec 
des gargouilles en tête de lion), qui délimite ensuite (en façade) la présence d’un fronton qui 
répond à une toiture en deux pentes. Le terme de fronton désigne uniquement cette forme trian-
gulaire aux angles aigues, dont le fond est appelé tympan. C’est sur ce tympan que sont fixés 
éventuellement, les éléments sculptés qui forment la décoration de ce fronton. 
	Dernier élément, les acrotères (m) qui sont soit latérales, soit faîtier (qui sont sur le faîte 
= sommet du toit). 

Ces colonnes vont évoluer au fur et à mesure des époques vers des caractéristiques plus élancées, plus grandes. La colonne va être moins trapue. Les dimensions du chapiteau vont évoluer : il va diminuer. Idem pour son profil : on part d’une échine en galette à l’époque archaïque à une échine redressée et va avoir un profil en ligne droite. 
Au fur et à mesure de l’évolution, l’ordre dorique va s’élancer, ses formes vont être plus rectilignes. C’est d’une certaine façon le triomphe de la ligne droite. 

Il est dominé par les oppositions des lignes verticales et horizontales. C’est un ordre 
caractérisé par une très grande axialité et une très grande symétrie. Elle se manifeste par des 
formes régulières, avec peu d’ornementation et de décor qui sont maintenue dans les métopes et 
le cadre des frontons. Cela donne une idée d’une architecture austère, cependant, cette analyse 
est erronée car l’architecture était peinte (!!) : polychromie qui obéissait à des règles pré-
cises. Des règles qui doivent souligner l’articulation des bâtiments et les points forts de 
l’architecture : dans l’ordre dorique, les lignes verticales sont généralement rendue de couleur 
bleu (ex : triglyphes) et les lignes horizontales de couleur rouge (ex : fond des métopes). En 
générale, les colonnes sont laissé blanches. Cette polychromie est servie par la présence de mou-
lures en reliefs qui peuvent être elle aussi décorées d’ornements : l’ensemble de ces moulures 
est appelé la modénature (ex : restitution des couleurs du temple d’Aphaia à Egine). 

Les raffinements de l’architecture font partie de l’ordre dorique. Ce sont des élé-
ments qu’on a observé dans un certain nombre de temples dorique, mais pas dans tous. On peut les voir comme une déviation ou exagération des règles strictes de la géométrie qui fait en sorte que sur les bâtiments les lignes droites s’incurvent (elles sont courbes) et que les verticales soient obliques. On trouve trois types de raffinements : 
   Les lignes droites et horizontales sont courbes à la fois au niveau de la crépis et de 
l’entablement. Elles sont convexes : si on voit le bâtiment de face, les lignes de la crépis 
font une courbe. Pourquoi ? Pour un côté pratique pcq évite la stagnation de l’eau de 
pluie, mais aussi courber les lignes horizontales permet de corriger les illusions 
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d’optique, notamment l’illusion d’écrasement du bâtiment donné par les lignes droites fuyantes. 
   Le galbe des colonnes, qu’on appelle l’entasis (f) en grec, est plutôt un effet esthétique 
	qui est d’ailleurs induit par le terme utilisé : entasis évoque le fait d’être tendu, ce qui 
	donne l’idée que les colonnes tendent leurs muscles pour soutenir l’entablement et la toi-
	ture. 
   Ce qu’on appelle le fruit est un effet architectural qui consiste à incliner la colonnade ex-
	térieure vers l’intérieur : c’est un effet esthétique, mais aussi une correction optique car 
	cela va contribuer à donner une plus grande impression de stabilité. Du fait de 
	l’inclinaison des murs vers l’intérieur, l’épaisseur des murs va diminuée du bas vers le 
	haut. 
Ces raffinements sont présents en partie ou entièrement sur un temple. Ils sont notamment visibles sur le Parthénon, qui n’est pas un temple cependant. Cela donne une idée de la quantité du travail et le coût du bâtiment (taille sur mesure des blocs). C’est ce qui est particulièrement intéressant dans le travail de restauration mené sur l’Acropole d’Athènes, en particulier du Parthénon. En démontant le Parthénon, la restauration était nécessaire dû aux conditions climatiques. On s’est rendu compte que dans les restaurations antérieures, des blocs avaient été mal placé : aujourd’hui, le scan des blocs permet de les remettre à leur place. 

2) ORGANISATION DE L’ORDRE IONIQUE ET DE SA VARIANTE CORINTHIENNE 
Contrairement à l’ordre dorique, l’ordre ionique lui se caractérise par une très grande richesse décorative, mais aussi par une très grande possibilité de variante qui va permettre plus tarde de définir des styles régionaux. Ce qui triomphe dans cet ordre, est plutôt la ligne 
courbe et les échos du souple, du végétal. On a cependant un nombre de caractéristiques 
stables, différentes de l’ordre dorique, pour définir l’ordre ionique : 
	   La colonne ionique repose elle sur une base qui peut prendre différente forme. En tout 
	cas, on va avoir surtout la base dite attique ou attico-ionique, qui se caractérise par la 
	succession de deux moulures différentes : un tore, une scotie et un tore. 
	   Le fût de la colonne comprend des cannelures à méplat. 
   Au niveau du chapiteau on retrouve l’abaque, qui est très restreinte sous forme de 
	plaque de plus en plus mince car ce qui caractérise l’ordre ionique est les volutes. Ce 
	chapiteau est particulièrement décoré par des moulures végétales. 
   Pour le reste de l’élévation, l’entablement se compose aussi de l’architrave et de la frise. 
	Cependant, l’architrave n’est plus lisse mais est divisée en trois fasces. La frise est une 
	frise continue qui va porter une décoration peinte ou sculptée sur l’ensemble des côtés 
	du bâtiment : elle va mettre en valeur l’iconographie et va permettre de représenter 
	des scènes narratives. 
Cet ensemble est servi là aussi par une modénature particulièrement fournis : cela va permettre 
de mettre en valeur des ornementations d’ordre végétal. Dans l’Erechteion sur l’acropole 
d’Athènes, nous avons l’alternance classique de l’ordre ionique : frise de palmettes et fleurs 
de lotus dressées, perles et pirouettes, oves et fers-de-lance, perles et pirouettes, dars et 
rais-de-cœur. Cela apporte des effets décoratifs importants, soulignés par la polychromie. Les 
travaux de finitions sont extrêmement longs, c’est un travail de recreusement de la pierre qui 
coûte cher. 
Au départ, c’est bien un ordre plus élancé, plus décoratif qui touche d’abord les parties hautes de l’édifice, et qui va ensuite toucher progressivement toutes les parties de l’édifice, notamment visible dans la complexification du décor des bases. 
Les caryatides sont une variante de l’ordre ionique. On n’en connait que quelques 
exemples, elles sont très rares : l’exemple le plus connu est le trésor de Siphnos, datant de 525 av 
J.-C. C’est une utilisation qui consiste à remplacer les supports par des représentations de 
femmes. C’est une utilisation que l’on voit à l’époque archaïque, mais aussi à l’époque classique, notamment dans l’Erechteion de l’acropole d’Athènes. 
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Le chapiteau corinthien correspond aussi à une variante de l’ordre ionique car 
dans son utilisation grecque, il n’y a que le chapiteau de la colonne qui change, le reste corres-
pond à l’ordre ionique. Le développement iconographique de la feuille d’acanthe qui caractérise ce chapiteau, apparait dans le courant du Ve av J.-C., surtout dans sa deuxième moitié où le motif de feuilles d’acanthe apparait sur les vases et dans l’architecture funéraire (cf mythe de 
l’inhumation d’une Nymphe). 
La première apparition architecturale de ce chapiteau se trouve dans le temple 
d’Apollon Epikourios à Bassae, dans le dernier quart du Ve av J.-C. Mais à cette époque,  il ap-
parait seulement en ordre intérieur ; à Bassae, il n’y a qu’une seule colonne pourvue de ce chapi-
teau. En revanche, ce qui accrédite la variante de l’ordre ionique est le fait qu’il est associé à une 
colonne ionique. Il va se développer et va devenir à l’époque impériale, le chapiteau le plus ca-
ractéristique de l’architecture romaine (ex : Olympiéion d’Athènes achevé en 130 ap J.-C.). 
Néanmoins, on estime que la création de ce chapiteau se fait en Attique, dans la région d’Athènes, qui est traditionnellement attribué au sculpteur Callimaque. Mais en tout cas, il va se développer à partir de Corinthe et du Péloponnèse. C’est un chapiteau facile à utiliser pcq il ne pose pas de problèmes d’angles pcq c’est un chapiteau circulaire. 

On voit que ce qui joue un rôle essentiel dans l’architecture grecque est la colonne. Rôle essentiel dans la statique du bâtiment et dans la détermination de l’ordre. Elle donne aussi le module de base pour construire l’édifice, et elle va être utilisée dans toute l’architecture 
grecque : habitation, religieux, publique. 

3) TYPOLOGIE DES TEMPLES ET TRESORS. 
Le trésor est une offrande monumentale (par opposition à une simple statue) qui a souvent l’aspect d’un petit temple. Il va avoir les mêmes caractéristiques architecturales. Dans les sanctuaires, il était offert par une cité, une communauté et était un bâtiment qui servait à entreposer des offrandes de plus petites taille de la cité qui a construit le trésor. 

D’où viennent les temples grecs et d’où vient leur forme canonique ? D’après les 
études faites, le temple tel qu’on le connait à partir de l’époque archaïque serait une évolution de 
la maison du chef, qu’on appelle l’anaktôron. Une maison du chef qui à l’origine représentait le 
centre de la communauté où se déroulait un certain nombre d’activités : lieu de réunion et lieu 
de culte. Il semblerait que la forme dérive de cette forme, comme par exemple l’édifice de Lef-
kandi, en Eubée. Plan de maison très allongée, divisée en espaces différenciés avec deux espaces 
quasiment symétrique à l’avant et à l’arrière, et une grande pièce centrale. Cette tripartition de 
la maison du chef, se retrouve dans la tripartition du temple. On a affaire à cette époque à 
une architecture en terre : cet édifice de Lefkandi a été transformé en tombe funéraire, le chef et 
son épouse étaient enterrés dans la pièce centrale. La construction de grands édifices (plus de 
30m de long) à fonction uniquement cultuelle est établit à partir de la fin du VIIIe av J.-C. On est 
ici dans un processus qui consiste à spécialiser les espaces en faisant la différence entre espace 
civique, espace profane et espace sacré. Le fait que le temple grec est marqué par l’évolution de 
la maison du chef est renforcé par l’évolution du temple d’Apollon à Erétrie. On construit un 
grand édifice à abside vers 725 av J.-C. avec une orientation qui change ( E-O) et qui sera ca-
ractéristique des temples suivant. Deux siècles plus tard, on construit dans la continuité Est un 
grand bâtiment rectangulaire allongé, périptère : sur les quatre côté, il y a une colonnade exté-
rieure. Depuis le VIIIe, on tâtonne progressivement dans un processus de pétrification. 

La typologie des temples et des trésors se définit par l’emplacement et le nombre des colonnes : 
   On trouve d’abord des bâtiments particuliers, la tholos (f) : bâtiment rond qui est mo-
	noptère. La forme ne résume pas la fonction : temple, monument funéraire ou bâtiment 
	simplement honorifique. 
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   Pour les plans rectangulaires, on parle d’abord de la disposition de la colonnade exté-
	rieure : 
o   Si la colonnade est sur les quatre côtés, on l’appelle un temple/trésor périptère. 
	On précise aussi le nombre de colonnes en façade (ex : 6 colonnes en façade = 
	hexastyle). 
o   Certains temples sont parfois immense avec une possibilité d’avoir deux colon-
	nades extérieures, on les appelle des temples/trésors diptères (ou pseudo-
	diptères quand la deuxième colonnade est dans le mur). 
o   On précise ensuite la disposition des colonnes en façade : si le temples/trésor n’a 
	de colonnade que sur une façade, on appelle ça un temple/trésor prostyle. On 
	peut préciser aussi le nombre de colonne (distyle ou tétrastyle). Quand le 
	temple/trésor à une colonnade sur les deux côtés, on appelle ça un temple/trésor 
amphiprostyle. 
o   On détermine aussi comment la colonnade s’articule avec la façade : si elle est si-
	tuée entre les antes (extrémités des murs), on parle alors de temple/trésor in 
	antis. 

Cette typologie va s’accompagner d’une disposition intérieure canonique qui répond à l’organisation générale des sanctuaires. Attention, le sanctuaire est l’espace sacré dans son 
ensemble qui est retranché, détaché de l’espace profane. Il l’est parfois de manière concrète, elle est matérialisée par le mur de péribole. Le sanctuaire est donc un espace dans lequel on va 
trouver un certain nombre d’édifices qui signalent un culte : on y entre par un propylon (propylées (f.pl)). Ce qui fonde le culte, est la présence de l’autel qui est généralement en face du 
temple. Il fonde véritablement le culte. Le temple quand à lui, est considéré comme la maison du dieu et n’est pas obligatoire. Il est l’édifice qui abrite la statue de culte. Théoriquement, le temple est orienté E-O, mais il peut y avoir des variations qui sont très souvent induites par des condi-
tions topographiques  temple ≠ sanctuaire !!!! 
Le temple d’Athéna Aphaia à Egine, 590 av J.-C. : temple périptère hexastyle avec une 
disposition intérieure canonique. Entre la colonnade extérieure et les murs maçonnés, le sékos, du temple, il y a la peristasis, une galerie. A l’intérieur du sékos, on trouve une tripartition canonique avec quand on entre un pronaos (= vestibule), un naos (= cella / cœur du temple où on trouve la statue du culte) et à l’arrière l’opisthodome. C’est une tripartition relativement symétrique qui va connaitre des variantes : par exemple, l’opisthodome communique avec le naos 
alors qu’habituellement il ne communique pas. Les fidèles sont accueillis dans le pronaos et 
n’ont pas le droit d’entrer dans le naos. 


II- EVOLUTION DE L’ORDRE DORIQUE 
1) L’EPOQUE ARCHAÏQUE 
2) L’EPOQUE CLASSIQUE 
3) L’EPOQUE HELLENISTIQUE 
III- EVOLUTION DE L’ORDRE IONIQUE 
[bookmark: Pg38]1) L’EPOQUE ARCHAÏQUE 
2) L’EPOQUE CLASSIQUE 
3) L’EPOQUE HELLENISTIQUE 
IV- MELANGE DES ORDRES ET STYLES REGIONAUX A L’EPOQUE HELLENISTIQUE. 

