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PEINTURES MURALES GALLO-ROMAINES
DE VENDEUIL-CAPLY

Affaires de styles ou
Tant qu'il y aura des contextes stratigraphiques...

La peinture murale romaine est désormais
entrée dans les moeurs des archéologues frangais. Un
site de I'importance de celui de Vendeuil-Caply n’a pu
manquer de fournir sa moisson d’enduits peints a
I’issue des différentes campagnes qui y furent
menées.

Les fouilles en ont donné dans tous les secteurs
envisagés, attestant un fait que les recherches
récentes ont rendu incontestable sur la plupart des
sites gallo-romains méridionaux comme septen-
trionaux : la Gaule romaine était un univers de
polychromie, plus ou moins agressive de notre point
de vue et selon les époques ; 'architecture gallo-
romaine était enduite et peinte, de sorte qu’il faut
imaginer les sites archéologiques d'une facon
radicalement différente de ce que nos yeux nous
permettent aujourd’hui d’en appréhender ; les
romains ne passaient pas le plus clair de leur temps a
examiner des magonneries ou des colombages
apparents, a la différence des archéologues et
visiteurs qui scrutent les débris de leur civilisation,
puisque édifices publics et privés, temples, thermes,
remparts, rondes bosses et reliefs, tout était peint.

Dans le cas qui nous occupe, il faut donc se
figurer les parements des batiments mis au jour a
Vendeuil-Caply plus que probablement recouverts de
peintures murales ; le théatre en particulier, le mur
de scéne comme le pulpitum, étaient colorés ; les
enduits du “sacellum” ont constitué a l'issue de la
fouille 'unique vestige en place de ce décor.

Eric Belot *

La présente étude espére en premier lieu pouvoir
rendre tangible cette réalité dont les vestiges en place
ne permettent pas de prendre conscience dans toute
son intensité. Elle ne peut prétendre rendre compte
de l'intégralité du matériel pictural fragmentaire mis
au jour ; nous considérerons dans le cadre de cet
exposé les ensembles les plus significatifs et
immédiatement accessibles (Fig. 1).
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Fig. 1 : Plan général du site de Vendeuil-Caply portant les
emplacements des différentes découvertes mentionnées dans
le présent article. Dessin D. PITON d'apres R. AGACHE,
1978, La Somme pré-romaine et romaine d'aprés les
prospections aériennes a basse altitude, p. 240.

* Archéologue - Ville de Boulogne-sur-Mer - Chateau-Musée, rue Bernet, 62200 Boulogne-sur-Mer
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ENSEMBLE 1 : décor linéaire de la niche du
sacellum du grand théatre

Le premier décor pictural dont la découverte a
été explicitement mentionnée fut mis au jour dans le
“sacellum” du grand théatre par Gérard Dufour
(Fig. 2).

Il est significatif de constater qu'’il fut trouvé in
situ, encore accroché par lambeaux au parement qu’il
recouvrait et qu’il masque encore aujourd’hui, puis-
qu’il a été conservé sur le site classé Monument
Historique et visitable. L’étude des enduits peints de
Vendeuil-Caply permet de la sorte d’aborder
incidemment la question de l’histoire des rapports de
l’archéologue a la peinture murale et par voie de
conséquence celle de I’évolution des techniques de
fouille. Il est révélateur de constater que les seuls
décors picturaux glanés a l’issue des anciennes
recherches menées sur le site étaient demeurés
préservés sur leur paroi : autrement dit, les fouilles
ne livrérent pas, au cours de cette phase initiale, de
peintures murales fragmentaires, pour la bonne
raison, qu’il n’était pas de mise en France de les
ramasser, avant que, dans le courant des années
1970, Alix Barbet “n’impose sa loi” aux archéologues
négligents d'un patrimoine fondamental et ne fonde
véritablement avec ses émules de la premiére heure
une discipline de recherche totalement nouvelle en
cadre francais (I’Angleterre, I’Allemagne ou la
Hollande n’ayant pas attendu aussi longtémps pour
s'intéresser a la question). A la fois a l'instigation
pressante du Centre d’Etude des Peintures Murales
Romaines et en conformité avec de nouvelles
exigences de rigueur et de technicité qui ont été
admises dans la méme période, ol I’archéologie
francaise a véritablement commencé de se structurer,
les fouilles récentes ont pris en compte les peintures
murales fragmentaires, qui ont été recueillies, puis
reconstituées. Les ensembles que nous examinerons
ensuite, plus nombreux bien que provenant de
fouilles de moindre extension spatiale, témoignent de
cette évolution de la perception archéologique du
phénomene pictural.

Des peintures du sacellum il subsiste I'enduit
tapissant la niche centrale (Fig. 2-4 et A), ainsi que
les cotés latéraux de cette derniére et ses abords sur
le mur de fond. Il s’agit en réalité d'un badigeon de
chaux appliqué directement, sans couche d’apprét,
sur les moellons de parement, dont il épouse les
irrégularités de surface ; ce lait de chaux sert de fond
au décor pictural proprement dit, exécuté au moyen
d’'une palette chromatique extrémement courte ; sur
la surface blanche du badigeon non lissée ont été
appliqués avec rapidité des tracés de rouge vif et de
rose saumon, nettement séparés, parfois localement
superposés (Fig. A et 4). Le schéma décoratif repose
sur un matériel formel des plus dépouillé ; il consiste
en un réseau de filets rouges ou roses, qui offrent au
décor une ossature linéaire en fin de compte assez
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solide dans sa fruste simplicité, structure prégnante
dans laquelle s’inscrit, afin d’animer les surfaces
demeurées blanches, un jeu d’ocelles rouges, répartis
suivant une périodicité relative ; il peut évoquer a la
fois des vestiges de rais-de-coeur stylisés ou une
technique schématique d’imitations de marbres. C’est
ce dernier parti qui a da étre adopté sur les cotés et
autour de la niche, o l'on distingue une trame de
structuration orthogonale, visant & déterminer les
contours de piéces de marqueterie fictive.

La niche en cul de four est quant-a-elle divisée
en “quartiers” plus ou moins réguliers par une série
de faisceaux linéaires tirés suivant la verticale,
convergents tous vers le sommet de 1’absiciole, de
maniére a évoquer de facon stylisée le theme
décoratif de la conque ou du velarium, topos
ornemental rencontré fréquemment en cadre romano-
campanien, dans le décor pictural ou mosaistique des
nymphées (SEAR F. B. 1977, p. 33, 75, 79, 82, 93, 95,
100, 109, qui caractérise le motif comme étant “very
useful for filling the head of a round-headed niche ”,
ibid. p. 33).

Faut-il accorder une importance plus
quornementale a la présence d’une éventuelle
coquille, motif qui procéde de la symbolique
vénérienne, au sein du sacellum qui pouvait jouer un
role dans les aspects rituels du processus théatral (ou
il s’avére désormais que la place du sentiment
religieux était non négligeable en contexte gallo-
romain, et en particulier dans le cadre des
établissements semi-ruraux du type de Vendeuil-
Caply) ? Il importe en tout état de cause d'insister,
toujours en vertu du contexte d’implantation du
décor, sur la charge de sacré véhiculée par 'emploi du
rouge, depuis les laraires de Délos via les enduits de
cuisines et de laraires campaniens. Rappelons la
présence, sur la cloison de torchis délimitant l'aire
taurobolique du complexe cultuel tétrarcho-
constantinien d’Arras-Baudimont, de figurations
stylisées de pins dans des tonalités de rouges et de
roses saumons (la lecture des motifs et de la gamme
chromatique employée étant toutefois perturbée,
soulignons-le, par la soumission de I’ensemble au feu :
BELOT E. dans JACQUES A. 1990, p. 33-34).

D'un point de vue chronologique, il faut
d’ailleurs rechercher des paralléles stylistiques plus
proches de notre spécimen dans la peinture de la fin
du Haut-Empire et de ’Antiquité Tardive, et
notamment dans l'univers des décors catacombaux,
ou I'on retrouve le théme de la conque ou du velarium
exécuté dans le méme esprit de traitement linéaire,
dans des gammes réduites ou domine le rouge sur
fond blanc. Une série d’exemples s’en trouve
notamment reproduit sur les lunettes sommant
plusieurs arcosolia de la nouvelle catacombe de la Via
Latina (IV* s.) (v. notamment GRABAR A. 1966, fig.
229. MARTIN-BAGNAUDEZ J. 1976, ph p. 101) ; il

Fig. 2 : Vendeuil-Caply, Grand thédtre, le “sacellum”. Vue
générale. Photo E. BELOT.

Fig. 3A : Vendeuil-Caply, Ensemble 1. Niche du “sacellum”
du grand théatre, décor linéaire procédant du motif de la
conque ou du velarium. Etat actuel. Photo O. BLAMANGIN.
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Fig. 3B : Vendeuil-Caply, le décor de la niche du “sacellum”
a la découverte. Photo G. DUFOUR.

Fig. 4 : Vendeuil-Caply, Ensemble 1. Décor de la niche du
“sacellum” du grand théatre. Relevé E. BELOT.
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est intéressant d'y voir, comme a Vendeuil-Caply, le
théme de la conque traité de facon purement
autonome, sans référence a l'identité d’origine,
naturelle si I'on peut dire, du sujet.

La datation stylistique de ce type de décor est
plus que périlleuse. La tendance au linéarisme s’est
certes affirmée dans le courant du II* siécle de notre
ére, pour se diffuser, comme cela est en particulier
sensible 4 Rome en contexte catacombal, aux III* et
IV: siecles (BELOT E. 1984, p. 38-41). Elle n'est
cependant pas le strict apanage de ’Antiquité
Tardive et a existé de tous temps. Le décor de
Vendeuil-Caply peut fort heureusement étre resitué
dans un contexte chronologique sir : le second état du
grand théatre, dont procéde la réalisation des
peintures toujours aujourd’hui visibles du sacellum,
date des derniéres décennies du second siecle. Les
enduits sont donc attribuables au plus tot a cette
période. Ces “choses sérieuses” étant établies, la
stylistique approuvera la sanction de I'archéologie, en
constatant que la facture extrémement rapide de
l'ornementation du sacellum cadre bien avec
certaines tendances a l’exécution a grands traits
caractérisant la période sévérienne...

ENSEMBLE 2 : décor mégalographique

Les fouilles récentes ont également permis de
recueillir des ensembles fragmentaires qui ont donné
lieu & des opérations de puzzle. Le premier fut mis au
jour dans le remblai d'une cave découverte dans la
zone d’habitats du second siécle de notre ére, dans le
Val Saint-Denis, a l'issue de fouilles dirigées par
Daniel Piton.

Les fragments recueillis montrent deux couches
de support, un enduit de tuileau de surface (environ
2 cm d’épaisseur) et un mortier de fond, fortement
chaulé, incluant des traces de paille et montrant par
endroit les empreintes des moellons (environ 5 cm
d’épaisseur).

Les travaux de remontage effectués par
Claudine Allag et Philippe Sestier ont permis de
restituer divers fragments d’'une vaste scéne figurée.
Nous retiendrons surtout une grande figure féminine
nue, nymphe, néréide, ou sans doute Vénus, allongée
sur le coté et portant la main gauche vers sa
chevelure (Fig. 5, 6, B et C) ; le type iconographique
employé s’inscrit dans une ample série dont il serait
possible de produire des exemples pris dans toutes les
variétés d’artisanats et dans toutes les régions de
I'Empire ; le théeme de la Vénus marine a cependant
été tout particulierement en vogue dans les domaines
de la mosaique et de la peinture, et cela spécialement
au cours de I’époque sévérienne, qui nous a légué
plusieurs illustrations du motif dans le cadre de
compositions figuratives de grande taille auxquelles
on a donné dans le domaine pictural le nom de
mégalographies, en reprenant un terme utilisé par
Vitruve dans son septiéme Livre d’Architecture.
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Fig. 5 : Vendeuil-Caply, Ensemble 2. Vénus marine (ou
Néréide ?) ; restitution d'une séquence de composition
mégalographique. Restitution et relevé Cl. ALLAG et
Ph. SESTIER. B blanc, G gris, r rose, R rouge, v vert clair,
Vvert.

Fig. 6 : Vendeuil-Caply, Ensemble 2, détail : Vénus portant
la main vers son visage. Photo V. CANUT.

D’autres fragments nous laissent apercevoir des
représentations de personnages de plus petit format,
exécutés sur le méme fond bleuatre et dans les
mémes tonalités d’ocres et de roses rendant les
carnations ; ils semblent jouer le role des Amours qui
tiennent habituellement compagnie a la déesse :
mentionnons un torse doté d’ailes traduites dans des
coloris de rouge, et peut-étre un visage poupin dont
les traits sont considérablement passés mais dont les

boucles de la chevelure sont nettement discernables a
la périphérie de la téte.

Seuls les contours des figures demeurent sans
ambiguité de lecture sur le fond bleu évoquant
l'environnement aquatique, qui, lui, a bien survécu,
de méme que les plages rouges au-dessus desquelles
repose la déesse. La perte de la plupart des détails
résulte d'une application tardive des rehauts sur un
enduit déja sec, de sorte qu’ils ne furent pas réalisés a
fresco, et que leur adhérence n’a pas été suffisante
pour résister a ce que l'on a coutume d’appeler
I’épreuve du temps ; les fonds et vastes aplats,
arriéres plans rouges ou bleus ainsi que couche de
base des carnations, ont par contre été appliqués sur
une surface encore humide, de sorte que la réaction
de fresque a pu s’opérer ; d'ou 'aspect quelque peu
fantomatique de la scéne qui nous a été conservée,
dont les protagonistes apparaissent comme des corps
sans visages. La qualité de réalisation du décor est
cependant bien perceptible dans le dessin des formes ;
le rendu de la pose de la déesse, la souplesse du
dessin du corps allongé, le port de la téte et la grace
du geste de la main allant a la rencontre de la
chevelure rendue évanescente par la disparition des
rehauts, permettent d’appréhender 1’élégance
d’exécution d’un ensemble qui mériterait une
restauration et une présentation muséologique, en
ménageant la possibilité de le contempler avec un
recul spatial suffisant, de maniere a lui restituer
toute sa puissance plastique (Fig. 6 et C).

Il n'est pas anodin de remarquer que les mémes
caractéristiques techniques et les mémes processus
d’altération des coloris sont relevables, a des degrés
plus ou moins forts, sur des décors picturaux
appartenant a la méme tendance iconographique
prémentionnée : évanouissement des détails internes
des figures, persistance notable des bleus et des
rouges qui se posent comme deux tonalités majeures
d’arriére-plan de la série, largement apposées dans
les premiéres phases de réalisation des compositions ;
la présence des premiers s'explique aisément par la
nécessité de traduction picturale du milieu marin, qui
au sens propre “baigne” les scénes figurées ; les
rouges interviennent notamment dans le décor du
frigidarium des Thermes des Sept Sages & Ostie pour
la réalisation de crustacés géants qui font partie de
I’environnement mi-réaliste mi-fantasmagorique de
Vénus (Fig. 7A) ; il est cependant intéressant de noter
que la tonalité rouge n’est pas sur un plan purement
descriptif ontologiquement indispensable a
I’évocation du milieu marin et qu’en quelque sorte sa
présence peut étre percue comme une des marques
distinctives, d’ordre chromatique, de la série
décorative considérée ; une fois les rehauts évanouis,
loeil enregistre surtout, & Ostie comme a Langon
(Fig. 7C) (voir infra), un jeu de tonalités bleuatres et
rougeatres au milieu desquelles surnagent les
silhouettes ectoplasmiques de figures nues aux traits
flous et aux formes inconsistantes.

Mentionnons parmi les éléments de la série
considérée, a Ostie les peintures du frigidarium des
Thermes des Sept Sages (Fig. 7A) (MEIGGS R. 1960,
p. 443 ; BORDA M. 1958, p. 306 ; DORIGO W. 1966,
p. 59, pl. V; JOYCE H. 1981,p. 58, fig. 61 ; BELOT E.
1989a, p. 19-20, fig. 29-30) déja citées, qui nous
montrent Vénus a sa toilette assistée par deux
Amours au milieu de créatures aquatiques aux tailles
démesurées, ainsi que le décor de la salle froide des
Thermes du Phare (MEIGGS R. 1960, p. 419 ; JOYCE
H. 1981, p. 58, fig. 62 ; BELOT E. 1989a, p. 19-20, fig.
27-28), ou1 nous sont conservées des figurations de
Triton et de ’enlévement d’Europe, juchée sur la
croupe d'un volumineux bovin (Fig. 7B) ; en Gaule, il
faut mentionner les trop peu célébres peintures de la
volite de 'abside de la Chapelle de Langon, en Ille-et-
Vilaine, dans la cité des Coriosolites ; elles nous
présentent Vénus nue portant la main a sa chevelure
au milieu de I'habituel désordre animalier aquatique
traversé par un Amour chevauchant un dauphin
(Fig. 7C) (ROYER R. 1981). Il faut adjoindre a la série
PAmour “voguant” ailes déployées sur la volte des

‘bains de Southwell en Grande Bretagne (LING R. J.,

DAVEY N. 1983, n° 34, p. 155-158, pl. LXIX-LXXI,
CXIX ; LING R. 1985, p. 40, pl. 18). Ces décors sont
attribués a I’époque sévérienne, sur des criteres
essentiellement stylistiques et architecturaux, les
salles des thermes ostiens considérés ayant été
aménagées a cette période.

Si nous élargissons le champ de nos
comparaisons, il importe d’intégrer la Vénus de
Vendeuil a une vogue picturale plus large mise en
évidence dans le courant des années 1980 a l'issue de
découvertes opérées en Gaule septentrionale et en
Grande Bretagne. Les recherches récentes ont montré
I'importance d'un mouvement décoratif a tonalité
archaisante (sans qu’il n’y ait rien de péjoratif dans la
notion de rétrospectivisme, en tous cas du point de
vue hellénico-romain, bien au contraire : BELOT E.
1985, p. 41-43), que nous avons qualifié de maniériste
(BELOT E. 1989 a et b), puisqu’il se fonde sur une
réorchestration dynamique de thémes icono-
graphiques et décoratifs emblématiques de
différentes phases évolutives de 'artisanat pictural
romain. Le “retour” des mégalographies en constitue
I'un des aspects notables, en combinaison ou non avec
des architectures fictives qui évoquent les
compositions de la peinture murale tardo-
républicaine. Parmi les manifestations de cette vaste
série qui se développe & partir du milieu du II" siecle,
durant 1'’époque antonino-sévérienne, il convient de
solliciter en comparaison avec le décor de Vendeuil-
Caply les remarquables peintures de Boult-sur-
Suippe (ALLAG C., BARDOUX B., CHOSSENOT D.
1990) : elles donnent a voir au-dessus d’'imitations de
marbres, un vaste panneau figuré représentant
Adonis blessé pansé par Eros entre deux

‘architectures graciles évoquant chacune une section

de colonnade & crossette. On y retrouve, dans un
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Fig. 7C : Langon (Ille et Vilaine),
chapelle. Vénus marine. D'apres
ROYER R. 1981.
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Fig. 7B : Ostie, Thermes du Phare, frigidarium,
Enléevement d'Europe. D'aprés JOYCE H. 1981, fig. 62.

meilleur état de conservation de la couche picturale
qu’a Vendeuil-Caply, des tonalités pastel analogues a
celles des ensembles mégalographiques précités. Le
cadre de découverte en remblais sans contexte
stratigraphique plus précis impose le recours exclusif
a la stylistique ; Claudine Allag a assigné a ce décor
une datation d’époque sévérienne en l’affiliant
notamment au courant décoratif que nous avions mis
en évidence a partir de I’étude des enduits de Famars
(ALLAG Cl., BARDOUX B., CHOSSENOT D. 1990,
p. 157-158).

D’autres ensembles picturaux procédant de la
meéme vogue sont comparables a ceux de Vendeuil-
Caply ou de Boult-sur-Suippe du point de vue du
programme décoratif et des choix iconographiques,
mais en différent par la technique picturale : les

enduits du lieu-dit Jardin-a-Pois 2 Famars (Nord)

(BELOT E. 1984, p. 15-37 ; BELOT E. 1985, 1989
a et b) offrent des fragments appréciables des trois
catégories ornementales réunies sur la reconstitution
des peintures de Boult-sur-Suippe : imitations de
marbres, architectures en trompe-I’eil, mégalo-
graphies dépeignant Amymoné surprise (par
Poséidon-Neptune ou le satyre, 'agresseur n’ayant pu
étre reconstitué) (BELOT E. 1989 b, fig. 4.2 et 5) et
Apollon citharéde dans une attitude proche de celle
qui lui est conférée en présence de Marsyas (BELOT
E. 1989 a, fig. 4 ; 1989b, fig. 3). A la différence des
personnages de Vendeuil-Caply, ceux de Famars ont
conservé tous les détails de leurs visages et
anatomies : une observation rapprochée montre que
la couche picturale y est spectaculairement brossée,
littéralement scarifiée, sur les fonds, striés sur toute
leur surface, comme sur les chairs qui semblent
vouloir surgir de ’enduit tant elles comptent
d’empatements et de rehauts. Le décor de Famars a
été réalisé a fresco, de sorte que les artisans ont
travaillé les pigments en les faisant pénétrer dans
I’enduit encore frais, qu’ils ont véritablement labouré
a coups de brosse. La méme technique d’application
est observable a Lisieux sur les enduits des thermes,
qui nous offrent une mégalographie également
profondément brossée (ALLAG C., BATREL M. 1985),
ainsi qu’a Nizy-le-Comte, dont les grandes scénes de
chasse mises au jour au siécle dernier dans une villa
découverte au lieu-dit La Justice et récemment
restaurées (BARBET A. 1987 ; BEN REDJEB T.
1987) arborent les mémes scarifications des fonds et
accumulations des rehauts, qui ont surpris les érudits
d'alors a peine remis des “audaces” picturales de
certains de leurs contemporains. La Grande Bretagne
nous a également offert des témoignages de la méme
facture sur les mégalographies de Kingscote (LING R.
J., SWAIN 1981 ; LING R. J., DAVEY N. 1983, n° 21,
p. 119-123, pl. XLVII-XLVIII, CXX ; LING R. J. 1985,
p. 32-33, 42-43, 53, fig. 15, 22, pl. 13, 19) et de
Tarrant Hinton (LING R. J., DAVEY N. 1983, n° 38,
p. 165-168, pl. LXXVIII-LXXIX, CXI ; LING R. J.
1985, p. 34, 40-42, pl. 19).

Ces ensembles picturaux provenant pour la
plupart de remblais consécutifs aux remaniements du
III¢ siecle, la datation de la série nous contraint
comme souvent a une gymnastique stylistique. En
dépit des fourchettes chronologiques larges, le
contexte archéologique des découvertes permet en
tout état de cause d’exclure une attribution des
ensembles considérés a l'artisanat du 1= siécle de
notre ére ; les pompéianophiles assermentés en furent
donc pour leurs frais des les premiéres découvertes,
car il était dés ’abord impossible de mettre en
corrélation les architectures fictives et mégalo-
graphiques nord-occidentales avec un quelconque 4°
style provincial ; la tentative de création d’un
éventuel “4¢ style prolongé de 1'époque d'Hadrien” dut
aussi étre avortée : les contextes des découvertes nous
reportaient au plus t6t au milieu du II* siécle de notre
ére ; il fallait bien admettre que les artisans
“forcément décadents” de la fin du Haut-Empire, a
peine remis du chagrin que leur avait causé la perte
de la documentation picturale de Pompéi (qui comme
chacun sait, lanca jusqu’'en 79 toutes les modes de
décoration murale en vogue dans 'Empire romain...),
étaient encore capable de tenir la brosse pour
produire autre chose que du néant... Certains
chercheurs, non-atteints de pompéiomanie
aveuglante, avaient su discerner I'existence d’une vie
picturale apres la mort de Pompéi. Fritz Wirth avait
dés 1934 percgu la présence d’'un baroque antonino-
sévérien (WIRTH F. 1934, p. 153-154, 197-199), et fut
suivi en ce sens dés 1950 par Walter Drack dans son
corpus des enduits muraux de Suisse (DRACK W.
1950, p. 22-23). V. M. Strocka et H. Mielsch mirent en
évidence sur des bases plus solides encore, moins
spécifiquement stylistiques, la présence d'une phase
néo-classicisante commodo-sévérienne, et cela bien
avant que la chasse aux manifestations des styles
campaniens n’ait été ouverte en France et ne flt
devenu un théme de recherche prioritaire ...

V. M. Strocka data les peintures de la salle SR6
de la maison H2 d’Ephése des années 180-190 de
notre ere (STROCKA V. M. 1977, p. 45-46, 49-52,
fig. 54-75) ; son décor juxtapose de grandes figures
représentées en pied, des structures architecturales
solides en trompe-’®il et une zone supérieure a
édicules graciles. Il nous évoque surtout le décor de la
salle K de la célebre domus du Clos de la Lombarde a
Narbonne, qui insére des personnages mégalo-
graphiques dans une composition architecturale
feinte en scenae frons, surmontée par une zone
supérieure a édicules enchéassant des bustes
marmoréens (SABRIE M. & R., Y. SOLIER 1987,
p- 204-245, 306-353). Cet ensemble est, une fois n’est
pas coutume, archéologiqument daté au plus tot des
années 160 de notre ere. Le décor du Clos de la
Lombarde constitue une manifestation narbonnaise,
méridionale, de ce méme mouvement dont nous avons
examiné les manifestations en Gaule septentrionale
et en Bretagne. Il serait démontrable que les mémes
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tendances s’en sont manifestées en orient, en Afrique
ou a Rome, suivant des modalités de détail
différentes. Il est important, soulignons le, de ne pas
vouloir & tous prix en chercher une source
géographique éventuelle en 1’état actuel des
recherches, et de ne pas substituer en quelque sorte
un gallocentrisme sévérien au pompéianocentrisme
que nous venons de fustiger ! Nous avons a plusieurs
reprises quitté le cadre septentrional, mais il va de
soi qu’il ne s’agit pas pour nous de tirer des
conclusions d’ordre datatif trop précises de ces
paralléles stylistiques. Les décors d’Ephese et surtout
bien entendu de Narbonne corroborent ’hypothése
d’un développement sur une vaste séquence
chronologique, a 'époque des derniers Antonins et
des Séveres, de la série que nous avons qualifiée de
maniériste, a laquelle s’intégre I’ensemble de
Vendeuil-Caply.

Il est important de noter la possibilité
progressive de définition d'une aire de développement
des schémas artisanaux propres & la Gaule du Nord,
et dans une certaine mesure a la Bretagne et a la
Germanie. Nous avons ailleurs esquissé 'hypothése
d’ordre stylistique (donc a vérifier ou a infirmer par
les découvertes prochaines qui seront, nous n’en
doutons pas, en contexte archéologique) de la
discrimination de plusieurs phases évolutives de ce
mouvement, a échelle de la Gaule septentrionale
(BELOT E. 1989 b, p. 22-23) : il serait possible de
distinguer une étape initiale de ce retour aux
compositions & architectures feintes et / ou
mégalographies et / ou marqueteries de marbres
fictives, correspondant a la pleine période antonine
(3 quart du 2 siécle) et se caractérisant par une
priorité donnée au dessin des formes, aux aspects
plastiques, de sorte qu'il s’agirait d'une phase plus
proprement néo-classique (Narbonne, Boult-sur-
Suippe, Vendeuil-Caply) ; la phase commodienne et
sévérienne (dernier quart du 2= siecle) se
caractériserait par un recours plus prononcé a la
couleur, au travail de la matiére picturale, de sorte
que l'on aboutirait & un véritable impressionnisme,
terme qui définit la période des Sévéres dans d’autres
domaines artisanaux, en particulier dans les
techniques de la sculpture et de la mosaique (Famars,
Lisieux, Nizy-le-Comte). Le traitement de la surface
picturale elle-méme évoluerait du lissage et du poli de
la premiére période (qui correspondrait donc a la
réalisation de la Vénus de Vendeuil-Caply) aux
plages profondément brossées, en accord avec les
caractéristiques de traitement vigoureusement
impressionniste de la matiére picturale ensuite en
usage a Famars ou Lisieux. Les découvertes récentes
effectuées a Chartres et étudiées par Claudine Allag
(ALLAG CI. 1992) suggeérent la mise en évidence
d’une phase ultérieure de développement, située a la
fin de ’époque sévérienne, durant le premier quart
du III® siécle : les apports de pigments sur la couche
picturale y apparaissent plus divisés, au dela de ce
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que nous entendons par la notion d'impressionnisme ;
l’examen des drapés en particulier fait apparaitre un
travail en bandes juxtaposées, par aplats contrastés,
davantage que par superposition ou mélange des
tons, et cela en aboutissement extréme d’un travail de
plus en plus violent du clair-obscur en vogue au début
de I’époque sévérienne ; les coloris s’avérent des lors
moins réalistes, et on aboutit & ce que l'on peut
appeler une manifestation expressionniste, en
poursuivant le paralléle avec les développements
modernes de l'art pictural précédant I'abstraction. La
comparaison s'impose avec le décor a architectures
feintes et grands personnages de la Via dei Cerchi a
Rome (WIRTH F. 1934, p. 125-129, pl. 29, 30 a, 31 ;
MIELSCH H. 1981, p. 228 ; JOYCE H. 1981, p. 54-55,
60, fig. 54 ; BELOT E. 1984, p. 36, fig. 29 ; BELOT E.
1985, p. 44, 48-49 ; BELOT E. 1989 b, p. 19, fig. 26) ;
il présente, dans un contexte tardo-sévérien bien
défini, une théorie de serviteurs présentant des
ustensiles fort analogues aux protagonistes de la
procession éventuellement isiaque que Cl. Allag a
reconnue a Chartres (ALLAG Cl. 1992), et offre,
comme les enduits chartrains, une palette
chromatique réduite, dans des tonalités ocres, qui
marque dans le détail, au-dela des caracteres
généraux de la composition en scenae frons, un
abandon de la recherche explicite du trompe-l'ceil,
dans la touche et la couleur, préludant aux évolutions
du figurativisme tardo-antique. Les peintures
d’Arras-Baudimont présentant des personnages
traités, a la fin du III* siécle, dans un violent clair-
obscur travaillant une polychromie retrouvée, font le
lien entre cette phase expressionniste et la peinture
de la période constantinienne qui retrouvera une
esthétique plus néo-classicisante, se référant
davantage au dessin qu’a la construction par la
couleur (BELOT E. 1986, 1989 a, p. 22 ; 199 b, p. 21 ;
1990 a & b).

Ce schéma en apparence logique et peut-étre
trop familier, trop facile, puisqu'’il présuppose valable
l’alternance dessin / couleur traditionnellement
admise par les historiens de l'art, ne demande bien
entendu qu’a étre remis en cause, bousculé et tourné
en ridicule ; nous constatons, non sans embarras,
qu’il finit en fait par rencontrer, en quelque sorte par
la force des choses, certains axes dessinés par Fritz
Wirth sur des bases essentiellement stylistiques ; il a
le mérite de proposer, pour la Gaule nord-occidentale
une ossature chronologique, dans le domaine des
décors ostentatoires a architectures et / ou
personnages mégalographiques, pour une période qui
laisse habituellement dans les syntheses récentes sur
la peinture gallo-romaine I'impression d’un flou
artistique des plus désagréables pour qui ne se
contente pas du “plus-rien-aprés-Pompéi” qui a
longtemps prévalu.

Les peintures de Vendeuil-Caply, découvertes en
contexte stratigraphique, permettent précisément
d’apporter des données chronologiques assurées qui

corroborent une partie du tableau évolutif que nous
venons de brosser. L’ensemble 2 fut mis au jour dans
le comblement d’'une cave magonnée, dont D. Piton
précise qu’il fut effectué trés rapidement, a l'issue de
Iincendie qui a affecté le site de Vendeuil-Caply dans
les années 170-180. Notre Vénus n’a pu donc étre
réalisée qu'avant cette phase, c’est-a-dire précisément
avant le développement de la vogue baroque tardo-
antonine et sévérienne, dont la facture des enduits de
Vendeuil-Caply se démarque clairement comme nous
l’avons exprimé ci-dessus. Notre Vénus est donc bien
antonine, le secteur d’habitat dans lequel s’'inscrit la
découverte ayant été aménagé au second siécle de
notre ére, comme nous 'a également stipulé D. Piton.
La derniére question, malheureusement de nature
purement stylistique, reste celle de I’époque précise
d’exécution du décor dans cette fourchette encore trop
large “début II* s. /170-180”. Nous maintiendrons, en
conformité avec le schéma d’évolution précédemment
proposé, ’hypothése d’une réalisation dans le
troisiéme quart du II® siecle, hypothese confortée par
le terminus postquem des années 160 fourni sur la
base des données archéologiques par M. et R. Sabrié
et Y. Solier pour les enduits de la salle K de la domus
du Clos de la Lombarde a Narbonne, en regrettant de
ne pouvoir arguer que d’un seul exemple chrono-
logiquement fixé, exemple par ailleurs géogra-
phiquement bien éloigné de notre site.

On pergoit bien ici I'importance considérable de
la mégalographie de Vendeuil-Caply, puisqu’il s’agit
d’'un des seuls éléments de la série considérée a ne
pas avoir été rejeté en remblai courant III¢ siécle et a
bénéficier d’'une fourchette chronologique objective
plus courte. Du point de vue iconographique notre
Vénus prouve formellement que le renouveau des
compositions purement mégalographiques n’est pas
spécifiquement sévérien, contrairement a ce qu’ont
longtemps affirmé les historiens de 'art (BORDA M.
1958, p. 320 ; JOYCE H. 1981, p. 116). Elle permet
d’affirmer d’autre part en ce qui concerne la
recherche stylistique que la vogue “maniériste” que
nous avons mise en évidence a l'issue de 'étude des
décors de Famars ne doit pas étre limitée a la seule
époque des Séveres (nous avons alors mis en garde
contre la tentation d’'une “boulimie sévérianocen-
triste” succédant a un “tout-pompéien” des années
1970-80 - BELOT E. 1989 a, p. 22). Elle constitue
sans aucun doute un chainon fondamental dans les
recherches récentes qui ont mis en évidence le
développement, en particulier en cadre nord-
occidental, d’'un groupe de décors ostentatoires qui
renouent avec le goQit du trompe-l'eeil caractéristique
de la peinture tardo-républicaine.

ENSEMBLE 3 : imitations de marbres

Les opérations de sondage menées par Daniel
Piton en 1986 contre la section orientale du mur
périphérique du grand théatre ont occasionné la
découverte de deux ensembles picturaux

fragmentaires ; les travaux de reconstitution et
d’étude en ont été également menés par Philippe
Sestier avec 'appui de Claudine Allag. Une
présentation en a été effectuée lors du 11°¢ séminaire
de 'AFPMA, qui s’est tenu a Reims en 1988
(SESTIER Ph. 1990). Le premier groupe d’enduits qui
constitue notre ensemble 3 (ensemble 1 de SESTIER,
p. 75-77, fig. 3-6) figure une zone inférieure de
composition décorative ornée d’imitations de marbres.
Les fragments de cet ensemble ont été mis au jour
dans la couche d’incendie qui a affecté le site de
Vendeuil-Caply dans les années 170-180.

Les principales reconstitutions auxquelles a
abouti Philippe Sestier offrent une succession de
panneaux quadrangulaires d’'incrustations marmo-
réennes en trompe-I'ceil se développant entre une
plinthe grise et une bande moulurée fictive sommitale
(Fig. 8). Les plaques de marbre sont suggérées par
des plages a fond uni biffé de tracés linéaires
irréguliers suggérant les veines de la pierre : fond
jaune / bandes roses et traits bruns (panneau 1) ; fond vert /
filets roses et plages roses et vertes (panneau 2) ; fond
jaune / traits marrons (panneau 3) ; fond blanc / traits
roses (panneau 4) ; fond jaune / traits marrons
(panneau 5 = panneau 3). Nous reportons a 1’étude de
Ph. Sestier, dont nous avons suivi la nomenclature,
pour la description détaillée de ’ensemble et des
différents bandeaux d’encadrement.

La marqueterie de marbres fictive est un theme
décoratif habituel des compositions picturales depuis
les premiers développements hellénistico-romains de
lartisanat de l'enduit peint. Apres avoir suggéré sur
toute la paroi des parements luxueux, elle s’est
surtout déployée en partie basse. Les imitations
marmoréennes de Vendeuil-Caply sont caracté-
ristiques des spécimens du second siécle de notre ére,
comme les fouilles commencent a en livrer de
nombreux exemples. Les sites de Genainville,
d’Arnouville, Famars, Lisieux ont notamment donné
des décors de ce type, ou interviennent des
encadrements d’albatre fictif, rendus par des
bandeaux blancs traversés de virgules rouges, jaunes
ou bleues.

L’attribution au second siécle est corroborée par
le contexte stratigraphique de la découverte, puisque
les fragments ont été recueillis dans la couche
d’incendie des années 170-180, dans le secteur du
grand théatre réaménagé a 1’époque tardo-flavienne
ou trajane. Il n’est pas interdit (mais pas assuré) de
penser que ces imitations de marqueteries de
marbres ont pu décorer un secteur du premier état du
grand théatre, alors que la cavea de ce dernier était
ceinte par des murs périmétriques définissant un
enclos quadrangulaire. Les marqueteries de marbres
fictives étaient en effet a leur place dans les édifices
publics a caractere ostentatoire, en particulier
lorsque la sensation de trompe-1'eil est de fagon
apparente recherchée (nous pensons en particulier
aux marbres feints du grand temple de Genainville).
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Fig. 8 : Vendeuil-Caply, Ensemble 3. Imitations de marbres fragmentaires. Restitution d'ensemble Cl. ALLAG et Ph. SESTIER.

Dessin Ph. SESTIER. D'aprés SESTIER P. 1990, fig. 3.

ENSEMBLE 4 : décor a panneaux rouges et
noirs

Le second groupe de fragments recueilli par
Daniel Piton & l'issue des investigations menées en
1986 (SESTIER Ph. 1990, p. 77-81, fig. 7-17) a été
récupéré dans les niveaux de destruction de la fin du
1= siecle au début du 2¢ siécle de notre ére, antérieurs
a Paménagement du grand théatre I. Les fragments,
épais en moyenne d’l cm, montrent sur leur revers
des vestiges de torchis cuit incluant des traces de
paille ; ils ont probablement orné des parois
d’architecture en terre (nous ne pouvons l'affirmer de
facon définitive car les lambeaux d’argile adhérant au
revers sont trop peu épais pour ne pas exclure qu'ils
puissent provenir d’une couche d’enduit d’apprét
apposée sur un mur intégralement “en dur”, largile
entrant en contexte septentrional souvent dans la
composition des mortiers).

Ce dernier ensemble permet d’appréhender une
composition &4 panneaux rouges et bandes de
séparations noires a poncifs de remplissage
structurés en étagement vertical (du type candélabre,
rinceau, tresse) obéissant & un schéma dont nous
commengons & conserver de nombreux exemples sur
les sites de Gaule, de Germanie et de Bretagne.
Philippe Sestier en a également effectué une
présentation détaillée lors du 11° séminaire de
’AFPMA (SESTIER Ph. 1990). Nous reviendrons
essentiellement ici sur des questions d’interprétation
iconologique et chronologique en renvoyant par
ailleurs le lecteur a ’étude descriptive menée par Ph.
Sestier.

Une mise sur panneaux des principales
séquences reconstituées en a été pratiquée au
Laboratoire du Centre d’Etude des Peintures Murales
Romaines de Soissons sous la direction de Cl. Allag.
Ces panneaux sont actuellement présentés, ainsi que
des tableaux d’explication des étapes de la fouille et
de la restauration, dans les locaux du Musée de
Breteuil. :

Les principales reconstitutions effectuées par
Philippe Sestier donnent a voir en premier lieu des
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éléments de bandes verticales & motifs étagés,
reprenant le théme traditionnel du candélabre
(Fig. 9) ; il semblerait qu’il n’y ait pas a Vendeuil-
Caply de véritable hampe ; comme dans l'artisanat du
décor des céramiques sigillées, qui véhiculent en
particulier & Lezoux des schémas analogues a ceux de
la peinture (v. infra), le candélabre peut se
dématérialiser au profit d’'une simple accumulation
de poncifs. Les fouilles de Vendeuil-Caply hous ont
conservé un oiseau en suspension au-dessus d’une
corne a boire (Fig. 9A), ainsi qu'un bouclier
d’amazone présenté “en trois dimensions” (Fig. 9B),
suivant un schéma que l'on retrouve notamment a
Paris (Jardin du Luxembourg : ERISTOV H., DE
VAUGIRAUD F. 1987, p. 29, interprété comme un
“cartouche enroulé”, fig. 1, 3). Un dernier morceau
montre un gorgonéion d’'un type spécifique dénommé
habituellement “téte lunaire” (Fig. 9C) : ces termes,
dont 'usage a été entériné par A. Barbet au cours de
ses études sur le “3° style provincial” devraient étre
prohibés, comme nous avons déja eu l'occasion de le
réclamer (BELOT E. 1984, p. 19-20), car ils procédent
davantage de I'imaginaire de Méliés que de la
symbolique antique ; il s’agit en réalité d'un type de
gorgonéion dont 'expression va du sourire a la
douleur contenue, montrant des convergences avec la
symbolique solaire.

L'un des panneaux rouges de I’ensemble 4 de
Vendeuil-Caply portait I’'une de ces figures en
suspension (Fig. D) que les férus de peinture romano-
campanienne savent étre “monnaie courante” au
centre des parois peintes des maisons pompéiennes. Il
s’agit parfois de véritables scénes autonomes
suggérant I’'accrochage sur les cloisons de tableaux de
chevalet, de pinakes, dont certains reproduisent des
ceuvres de grands maitres de la peinture grecque
classique ou hellénistique, de méme que l'on aime de
nos jours & orner son domicile de photographies afin
de se donner l'illusion de posséder dans son chez-soi
I’Angélus ou la Joconde. Il n’est pas courant en
province, et plus particuliérement en Gaule nord-
occidentale, en 1’état actuel de la documentation,
d’avoir la certitude formelle de la présence de pseudo-
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Fig. 9 : Vendeuil-Caply. Ensemble 4, Restitutions de “Candélabres”. D'aprés Ph. SESTIER. 1990, fig. 8-10.

pinakes ou de figures isolées dans les compositions
décoratives du “red and black scheme” ; on n’a bien
entendu pas manqué de développer 'argumentation a
silentio qui en découle, conformément au credo du
misérabilisme provincial (pompéianophilie, quand tu
nous tiens !) pour affirmer que ’absence de décor
médiopariétal était de regle dans nos pauvres
contrées ou l'on se contentait de vastes panneaux
monochromes (BARBET A. 1975, p. 115) ; D. Defente
a avec raison affirmé que ce dogme n’était plus
irréfutable, & l'issue de la publication d’'un
personnage de milieu de paroi de Soissons (Rue Paul
Deviolaine, salle 1, mur sud ; DEFENTE D. 1990, p.
66, fig. 41). Il reste toutefois difficile d’avancer que la
plupart des décors picturaux de cette série arboraient
des motifs figurés au centre de chaque panneau. Il
importe en conséquence de souligner que le moindre
intérét des peintures de 'ensemble 4 de Vendeuil-
Caply n’aura pas été de nous apporter la certitude
qu’elles comportaient au moins l'un de ces
“personnages en suspension” au centre d'un des
panneaux rouges. Il faut noter qu’il ne s’agit pas a
proprement parler d’'une “figure volante”, suivant
l’expression consacrée a 'examen des spécimens
pompéiens, qui représentent souvent des acteurs du
cortéege bachique en pleine chorégraphie, ce qui, sur
un fond uni, leur confére une apparence aérienne. Les
exemplaires gallo-romains peuvent paraitre plus
rigides et “posent” davantage ; ils s’offrent plus
comme des extraits de scénes plus vastes, comme des
maniéres de “plans” resserrés, de “recadrages” sur le
personnage essentiel de l'action (pensons a la célébre
Iphigénie du Magdalensberg dont une soeur aurait
été découverte a Lyon, Rue des Farges). La figure de
Vendeuil-Caply apparait effectivement comme figée
dans un mouvement procédant d’'une scéne plus vaste
sans avoir véritablement affaire a un “vrai faux-
tableau”, & un classique pseudo-pinax.

Il s’agit d'un personnage nu de trois quarts (Fig.
D), suivant la description de Philippe Sestier qui
proposa d’y identifier “le stéréotype de I'Eros guidant
un animal qu’il chevauche, ou juché sur un char”
(SESTIER Ph. 1990, p. 77). On reconnait au faite de
son chef le corymbe, touffe de cheveux noués qui dans
la société et les artisanats figuratifs gréco-romains
est le signe distinctif de l’enfance (et non-
spécifiquement d’Eros, contra SESTIER Ph. 1990,
p. 77) ; les filets de pigment partant de la main
baissée du personnage suggéreraient la présence de
brides et donc l'existence, aujourd’hui en hors-champ
des fragments découverts, d’'un attelage qu’il est
supposé conduire. Il est permis en toute objectivité
de faire remarquer que la posture du dit Eros est un
peu raide, beaucoup trop droite, sans que l'on sente la
torsion du corps qu’implique la vitesse de
déplacement de l’attelage, habituellement bien
suggérée dans le cas des Amours cochers. La
remarque ne peut cependant étre déterminante,
puisque l'on peut éventuellement mettre cette rigidité
irréaliste au compte de ce que l'on a incontour-
nablement coutume d’appeler la “maladresse
provinciale”. L’absence d’aile n’est pas résolument
rédhibitoire, car il existe des Erotes aptéres, mais ces
derniers ne sont pas les plus fréquents, en particulier
en Gaule. On remarque que le bras droit tenait la
hampe d’un thyrse, embléme bachique dont
I’extrémité enrubannée dotée d'une pomme de pin
apparait sans ambiguité a gauche de la
reconstitution. L’hypotheése d’identification d’'un
personnage relevant du cortége dionysiaque doit étre
formulée. La présence effective du corymbe, toupet
couronnant le front dont nous venons de rappeler
qu’il était significatif du statut de puer, nous indique
qu’il s’agit d’'une figure enfantine ; le seul actant
“prépubeére” de l'univers bachique est le dieu du vin
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lui-méme, dans la partie de son mythe concernant son
éducation par les nymphes du mont Nysa : nous
sommes donc en présence d'un Bacchus enfant,
suivant une série iconographique bien connue
(BOUCHER S. 1988, n° 1-26).

La présence de rénes peut suggérer qu’il s’agisse
également d’'un triomphe de Bacchus (ou plutét, pour
reprendre des propos tenus plus haut, d’'un extrait
iconographique du triomphe dionysiaque), auquel cas
le contexte processionnel expliquerait la rigidité un
brin officielle du dieu. On peut également esquisser
I’hypothése de la présence en guise de vétement
d’une fourrure tachetée, que 'on pourrait interpréter
comme une nébride (??), attribut caractéristique du

dieu et des bacchants, mais le fragment est
précisément érodé a I'emplacement présumé de cette
derniére, dont I'identification ne peut en conséquence
étre formelle.

L’étude des autres séquences préservées
confirme ce rapport symbolico-décoratif avec la
sphére dionysiaque. La bande de couronnement de la
composition pariétale tenant lieu de frise (si 'on se
réfere aux sources architectoniques des schémas
picturaux, qui ont survécu dans le systéme décoratif a
panneaux indépendamment de la dissolution du
trompe-I'ceil) comportait au moins une figuration de
panthére, animal emblématique de Bacchus (Fig. 10).
Les différents motifs agrémentant cette frise
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Fig. 10 : Vendeuil-Caply. Ensemble 4, éléments de frises de couronnement de panneaux : panthére et bipenne suspendue a la
corniche sommitale. Dans la partie inférieure architrave stylisée et soffite en perspective. Le décor de la corniche peut résulter de la
schématisation d'une frise de bucranes et de rosettes [SESTIER P. 1990, p. 79] ou de triglyphes et de métopes a motif simplifié
[clipei, pateéres ...] : il y a en tout état de cause déplacement d'un motif de frise sur la corniche. Dessin Ph. SESTIER. D'aprés

SESTIER P. 1990, fig. 16. Photo Cl. ALLAG.
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Fig. 11 : Vendeuil-Caply. Ensemble 4, restitution d'éléments de frises de couronnement de panneaux : Pégases. Dessin

Ph. SESTIER. D'aprés SESTIER P. 1990, fig. 17. Photo Cl. ALLAG.
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(pantheére, Pégase (Fig. 11 et E)) se succédaient en
“défilé”, optiquement scandé par des motifs
suspendus a la corniche stylisée : il s’agit a chaque
cas de combinaisons d’un bouclier rond (clipeus) et de
deux doubles haches entrecroisées ; rappelons ici que
la bipenne, instrument du sacrifice, était devenue le
symbole de Bacchus (v. notamment Dict. Ant. Gr &
R, dir. DAREMBERG & SAGLIO, vol. I1, s.v.
Bipennis [ SAGLIO E. ], p. 712).

Ces hypothéses d’identification de symboles
bachiques peuvent ne pas apparaitre sans portée
dans le contexte plus vaste de l’ensemble
monumental du grand théatre de Vendeuil-Caply,
lorsque l'on connait les rapports immédiats liant dans
I’Antiquité hellénique puis romaine l'univers théatral
et la personnalité de Dionysos-Bacchus. Le décor
pictural dont nous traitons est cependant antérieur a
l'installation du grand théatre, et les rapports
entrevus procédent sans doute davantage du goit
pour l'iconographie bachique souvent marqué dans
les ensembles de la série considérée.

Alix Barbet a la premiére en cadre francais mis
laccent sur cette série typologique a l'issue de son
étude des enduits de la villa de Mercin-et-Vaux
(BARBET A. 1974-75). Ces travaux, qui se situaient,
aprés les recherches menées par l'auteur sur les
peintures de Glanum, a l’aube de la discipline en
contexte hexagonal, trouverent leurs références
essentiellement en cadre campanien, du fait surtout
du manque de points de comparaisons gallo-romains
en ces temps héroiques et aussi, il faut bien le dire, de
la “pompéianophilie” du chercheur (BELOT E. 1984,
p. 6-7). Ils placérent donc la série en correspondance
stylistique et, ce qui fut plus grave, chronologique,
avec le 4° style romano-campanien en suivant la
typologie fondée au siécle dernier par August Mau a
l'issue de ses recherches sur les peintures des
bourgades vésuviennes. Les découvertes et études
effectuées depuis lors ont amené a déterminer en
particulier sur l'aire géographique de Gaule
septentrionale le développement de productions
artisanales en large autonomie par rapport aux
“styles” définis par les savants ayant travaillé sur le
matériel mis au jour sur les sites italiens et plus
particulierement en cadre campanien ; les artisans
gallo-romain ont donc désormais été “autorisés” par
les chercheurs a quitter l'orbite pompéienne... La
présentation rigoureuse de plusieurs découvertes
picardes effectuée par Denis Defente a l'issue du
séminaire de Reims a bien montré ’homogénéité de la
série septentrionale : les ensembles de Soissons
(DEFENTE D. 1990, p. 58-70) ou de Saint-Martin-
Longueau (DEFENTE D. 1990, p. 54-58) offrent cette
méme structuration pariétale en panneaux rouges
séparés par des bandes étroites noires ; le rythme de
la composition repose sur ces dernieres qui
concentrent souvent I'essentiel des poncifs étagés sur
des candélabres, rinceaux ou guirlandes, c'est-a-dire
sur des unités iconographiques “portantes” a

développement linéaire vertical ; il est manifeste
qu’en létat actuel de la documentation les bandes de
séparation verticales gallo-romaines n’ont pas le
caractere de “fenétres” sur un au-dela architecturé de
facon baroque et irréaliste, caractére qui frappe
I'observateur des peintures campaniennes du 4° style
nérono-flavien ; les peintres gaulois pour 'heure ne
semblent pas jouer sur les effets de profondeur et ne
trouent pas le mur, qu’ils désignent comme une
surface plane, comme un univers bidimensionnel
rythmé par le jeu chromatique ; il faut cependant
insister sur le fait que la bande verticale peut recéler
des architectures gréles de fantaisie, comme le
montrent les découvertes de Saint-Martin-Longeau,
remarquablement restaurées par Laurence Krougly
(DEFENTE D. 1990, fig. 23 et ph. couverture) : il est
évident cependant que l’édicule couronné de
sculptures fictives figurant Mars casqué, parazonium
sur l'avant-bras, encadré de deux victoires, s’inscrit
dans le plan pictural ou il se trouve bidimen-
sionnalisé et fait office de motif a structuration
étagée verticale, le fronton équivalant au désormais
classique plateau de candélabre tenant lieu de
présentoir a figures mythologiques ou autres
symboles et poncifs décoratifs.

11 est inutile de voir ici une fois de plus un
paralléle avec le 4° style “plat” “tardo-pompéien”,
comparaison qui a incité A. Barbet a placer
I’ensemble de la série gallo-romaine sous les Flaviens.
L’évolution enregistrée en Gaule s’effectue plutét a
partir des productions gallo-romaines augusto-
tibériennes qui, si elles peuvent légitimement
procéder d’influences méridionales issues des
réalisations du “3° style” romano-campanien,
puisqu’il faut bien a tout ceuf trouver une poule, se
détachent trés tot des sources éventuelles pour
aboutir a des formules décoratives régionales
autonomes que les chercheurs lyonnais mirent en
évidence dés la fin des années 1970. Le “4° style gallo-
romain”, pourrions nous dire en cédant a la facilité,
procéde du “3¢ style gallo-romain” et de ce fait n’a pas
de rapport de cause a effet avec son cousin de
Campanie. Il s’agit, pour faire une comparaison
d’ordre paléontologique, de deux branches séparées
d’une méme espéce de production artisanale.

En réalité il importe de resituer la peinture
gallo-romaine de la seconde moitié du 1 siecle dans
le contexte plus général de l'artisanat décoratif gallo-
romain, dans les domaines par exemple de la
sculpture (en passant par celui des stucs qui
matériellement et techniquement opeére la jonction
avec celui des enduits) ou de la terre sigillée. Le
théme du candélabre en particulier, motif rythmique
a structuration verticale, apparait sur les bas-reliefs
et les panses des vases suivant des formes et des
factures trés similaires a celles qu'on lui connait sur
les peintures gallo-romaines, ou il se révele tres
éloigné des paralléles pompéiens, qui sont eux
beaucoup plus fluets et graciles, irréalistes : le
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candélabre pictural gallo-romain s’affirme en
massivité dans sa structure méme, par sa hampe
épaisse, ses plateaux larges et lourdement festonnés,
ainsi que surtout par son décor, volontiers luxuriant,
peuplé de poncifs visuellement omniprésents, qu'on
ne peut manquer, alors que leurs cousins pompéiens
donnent volontiers dans un relatif miniaturisme. Les
paralléles aux candélabres picturaux gallo-romains
sont donc en réalité a rechercher davantage dans
d’autres médiums artisanaux gallo-romains,
impliquant pareillement le traitement d'une trame
décorative essentiellement bidimensionnelle dotée
d’un sens de lecture vertical, et en particulier sur les
bas-reliefs et sur les panses des vases sigillés. Aux
époques tardo-flavienne et trajane, certains potiers
lexoviens (en particulier Libertus) renouvellent le
stock de poincons ainsi que les schémas décoratifs en
vogue depuis le siécle précédent dans le cadre des
ateliers arvernes (BEMONT C., ROGERS G. 1978-
79) : les vases recoivent des compositions
paratactiques interposant entre des panneaux larges
des bandes de séparation a motifs étagés (les
“trophées” de G. Rogers [ROGERS G. 1974]) ; une
tripartition verticale du décor (zone inférieure / zone
moyenne / corniche & décor d’oves et de fers de lances)
s’instaure souvent ; pour qui s’intéresse aux
compositions picturales, le rapprochement est
troublant et peu probablement fortuit entre
réalisations des potiers et des peintres.

Ces remarques suscitent des questions d’ordre
chronologique. On doit admettre qu’il y a eu
antériorité des réalisations picturales sur les
productions céramiques car le schéma de composition
observé existe dans le domaine des enduits peints
dés avant le début du 1= siécle de notre ére. On peut
aussi supposer qu’il y ait eu dans les faits
simultanéité, c’est-a-dire que les potiers se sont
inspirés de décors existants, et non-obligatoirement
d’une vogue surannée. En clair, si les céramistes du
II¢ siecle se sont inspirés des peintures & panneaux et
candélabres, c’est que leur vogue a dépassé I’époque
flavienne. Nous accorderons que 'argument n’est pas
irrécusable, mais ces réflexions permettent de
soulever le probleme du cadre chronologique de la
série picturale que nous envisageons. L'une des
questions fondamentales est de savoir dans un
premier temps si les peintures du “red and black
scheme”, pour reprendre la terminologie britannique,
ont pu exister au second siécle. Précisément la
fourchette de datations des documents britanno-
romains de cette série présentés par Roger Ling
“déborde” sur le début du second siécle (LING R. J.,
DAVEY N. 1981, p. 33-35). La chronologie proposée
repose cependant sur des argumentations stylistiques
moins sous-tendues qu'en France par le désir de
coller aux typologie pompéiennes. Les enduits des I*
et II¢ siecles de notre ére gisent malheureusement
souvent dans les mémes types de dépotoirs ou de
couches de destruction ou d’abandon constituées au
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III° siecle, ou dans le meilleur des cas a la fin du II°
siecle. Si I'on examine en particulier le tableau
récapitulatif proposé par A. Barbet dans son étude
des peintures de Mercin-et-Vaux, on constate que tres
peu d’ensembles de la série envisagée sont datés de
facon archéologiquement objective de I’époque
flavienne. Les découvertes effectuées a la Croisille-
sur-Briance ont en la matiére une importance
considérable, puisqu’elles sont situées par Francoise
Dumasy au début du second siécle a I'issue de I'étude
des scénes de gladiature figurées en partie basse
(DUMASY F. 1982, p. 207 ; DUMASY F. 1991).

H. Eristov a officiellement extirpé la série gallo-
romaine du carcan stylistique pompéien, a l'issue
d’une synthése proposée lors du colloque
international tenu & Avenches (ERISTOV H. 1987) ;
son propos fut en effet de dégager le caractere de
développement autonome des productions picturales
gallo-romaines contemporaines du “4* style” (le titre
de sa communication lui-méme évoquant les
“peintures d’époque flavienne”, élude la référence a la
typologie romano-campanienne). D. Heckenbenner
avait déja auparavant dans des études régionales
négligé les comparaisons stylistiques extra-régionales
pour ne se baser pour l'essentiel que sur les données
archéologiques locales et envisager 1'évolution de
séries picturales lorraines, paralléelement a
I’élaboration en cadre rhodanien de typologies
“aqutogérées” des enduits augusto-tibériens
(HECKENBENNER D. 1983 a, 1983 b, 1984). Elle
data les enduits du Pontiffroy, qui relevent de notre
“série flavienne”, du début du II* siecle
(HECKENBENNER D. 1983 a, p. 167-170). D.
Defente a depuis étudié les spécimens picards dans
une optique strictement régionale, en fait dans une
perspective objectivement archéologique, sans
référence d’ordre stylistique (DEFENTE D. 1990,
p. 58, 66). Francoise Dumasy demeure cependant
pour I'heure avec Dominique Heckenbenner 'un des
rares chercheurs en cadre francais a avoir
objectivement, et encore récemment de maniére
explicite (a I'issue de la synthése définitive des
données issues des fouilles de la villa du Liégeaud qui
vient d’étre publiée [DUMASY F. 1991]), “osé” se
dégager du carcan chronologique imposé par la
référence obligée a la typologie romano-campa-
nienne, en s’évadant de fagon argumentée de la
fourchette flavienne.

D’une maniére générale, 'un des problémes posé
par la (les) série (s) de décors a panneaux rouges et
bandes noires a poncifs de remplissage structurés en
étagement vertical réside en l'indécision du terminus
antequem, dans le flou des dates de fin
d’occupation ; ces indéterminations impliquent, si
lon admet que les périodes de construction et dans
I’absolu de début d’occupation ne coincident pas
obligatoirement avec I’époque de réalisation des
peintures (qui ont pu étre refaites a plusieurs
reprises), qu'une bonne partie des ensembles relevant

de cette série sont sans doute attribués a tort a la
période flavienne, alors qu’ils procédent d’un
prolongement trajano-hadrianien de la tendance
considérée. Les périodes postflavienne et préantonine
sont en réalité les “grandes perdantes” du jeu
stylistique : loin de Pompéi, pas encore assez pres
d’Ostie, les ensembles qui pourraient “leur
appartenir” sont en quelque sorte les orphelins de la
démarche comparative ; il est cependant plus que
probable que l'on a continué a peindre a toute époque
et que notre perception de la réalité des choses
antiques est bien déformée. L'intérét de sites comme
La Croisille ou Vendeuil-Caply est de permettre de
sortir des sentiers battus en considération de données
objectives. Les peintures du premier site sont
rigoureusement datables du second siécle ; celles de
Vendeuil-Caply nous autorisent a contrario a exclure,
une fois n’est pas coutume, la possibilité d'une
datation posttrajane.

Le remblai incluant les enduits de 'ensemble 4
de Vendeuil-Caply a en effet été constitué a la fin du
I= siécle de notre ére, avant I’édification du grand
théatre. L’ensemble du site est par ailleurs aménagé
depuis la fin de I’époque claudienne, mais il est
impossible, en considération de la découverte en
couche de remblai, de donner davantage de précision
quant & l'origine des enduits et donc a la date de
construction des murs qu’ils ont ornés.

Les enduits peints de Vendeuil-Caply nous
offrent un panorama des genres picturaux de Gaule
romaine et nous ont permis d’envisager quelques
unes des principales séries chronologiques définies
depuis qu'existent des travaux sur la peinture extra-
campanienne ; ils ont donc incidemment donné a
effectuer une revue des recherches et problématiques.
Dans la plupart des cas envisagés, nous avons
constaté que les ensembles de Vendeuil-Caply
bénéficient d’un contexte stratigraphique de
découverte suffisamment serré pour apporter leur
contribution a la tadche lente et délicate de
constitution de I’enduit peint en outil de datation
fiable. Nous voudrions a l'issue de cette derniére
constatation en apparence anodine soulever un
probléme important. Nous assistons a notre sens a
une dérive des études sur I’enduit peint loin des
préoccupations d’ordre chronologique pour rejoindre
le havre sécurisant que procure le statut de sous-
discipline reconnue de ’histoire de ’art et de
I’archéologie : les recherches fondatrices, les

Les peintures murales fragmentaires de Vendeuil-
Caply (Ensemble 4) ont fait l'objet de travaux de
remise sur support menés dans le cadre du Centre
d’Etudes des Peintures Murales Romaines par CI.
Allag, C. Lepert, S. de Vaugiraud, Ph. Sestier. Les
opérations de reconstitution (Ensembles 2-4) ont été

principaux “styles” étant supposés avoir été
déterminés une fois pour toute, on se contente
désormais de rattacher les ensembles aux grandes
catégories prédéfinies, de sorte que les actes de
séminaires prennent davantage [l’aspect
d’énumeérations de poncifs picturaux, de catalogues de
vente par correspondance, plutét que de véritables
outils de recherche remettant incessamment en
question les fragiles acquis d’'une discipline encore
jeune et tatonnante. Ce conformisme intellectuel
latent tient a cette discipline elle-méme, qui ne s’est
toujours pas affranchie de la tendance aux typologies
tranchées et confortables caractérisant les styles
campaniens figés jusqu’aux années 70 dans le carcan
de la périodisation déterminée par August Mau. Elle
tient également au manque de sites datés, qui laisse
le chercheur en proie aux errances stylistiques, dont
la présente étude n’est certes pas exempte.
L’importance des enduits du site de Vendeuil-Caply
réside en ce qu’ils permettent, du fait de leur
découverte en contexte stratigraphique bien cerné, de
réduire la part de subjectivité inhérente a toute
étude, et ceci est suffisamment rare pour étre
souligné.

Il est de fait que pour tous les ensembles
envisagés le travail des archéologues comme des
responsables des reconstitutions en atelier fut des
plus ardus ; aucun des ensembles fragmentaires de
Vendeuil-Caply n’a pu se poser comme immé-
diatement séduisant ; 'ensemble 4 a donné lieu a des
remontages picturalement attractifs (il faut insister
de notre point de vue sur la qualité esthétique des
chevaux ailés) mais la plupart des fragments ont été
altérés par le feu, aucun remontage de vaste surface
n’a pu étre effectué ; 'ensemble 2 est de belle facture,
les reconstitutions sont plus amples, mais les coloris
d’ensemble sont extrémement passés. Les vestiges
subsistant laissent toutefois assez percevoir la qualité
des réalisations d’origine ; leur impact typologique,
répétons le, est considérable. Nous espérons avoir
démontré l'intérét qu’il y a a récolter les enduits
fragmentaires en contexte stratigraphique, méme
s’ils doivent “se mériter”. La démarche n’est pas
encore suffisamment systématique pour qu’il ne soit
pas toujours nécessaire de le souligner. Elle seule
pourra véritablement sauver de 'enlisement une
discipline prometteuse qui, aprés avoir lutté pour
avoir droit de cité, risque fort d’étouffer dans le
confort d'une reconnaissance peut-étre trop unanime,
qui atténue dans un consensus mou son étonnante
dynamique initiale.

effectuées par Cl. Allag et Ph. Sestier. Les travaux de
documentation photographique en vue de la
réalisation du présent article ont été effectués au
musée de Breteuil avec le concours de Véronique
Canut et d’Olivier Blamangin du service
Archéologique de Boulogne-sur-Mer.
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