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Vengono passate in rivista le segnala�
zioni di iconoclastia nell’arte rupestre 
del Sahara, e si evidenzia che questi 
atti di distruzione sono stati compiu�
ti come se fossero rivolti contro veri e 
propri esseri viventi. In particolare, 
nuove osservazioni sulle “�estie� di��estie� di�� di�
pinte nell’area del Gilf Ke�ir indicano 
che esse sono state colpite con delle 
pietre. La motivazione più plausi�ile 
che giustifica tali atti è il timore che 
queste immagini, considerate peri�
colose, prendano vita. In effetti, le 
neuroscienze hanno dimostrato che la 
contemplazione della rappresentazio�
ne di un leone in movimento stimola 
in chi guarda gli stessi circuiti neurali 
che verre��ero attivati dalla visione 
di un vero leone in corsa. Ma la visio�
ne di alcune rappresentazioni grafiche 
pare provocare reazioni contraddito�
rie: da un lato una certa attrazione, in 
virtù dell’efficacia delle immagini in 
termini di comunicazione, d’altro can�
to anche una ripulsa, per la paura che 
le immagini possano prendere vita, 
forse per motivi religiosi, mitologici o 
ideologici. Si può quindi ipotizzare che 
l’iconoclastia sia un modo per risolve�
re questo conflitto.

Summary

A review of iconoclasms in the Sa-
hara shows that these acts were per-
petrated as if they concerned true 
living beings. In particular, new 
observations on the “beasts” painted 
in the Gilf Kebir area indicate that 
these figures seem to have been “in-
jured” and “killed” with stones. The 
most plausible motivation for such 
a move is a fear of the animation of 
these images, regarded as dange-
rous. Neuroscience has shown that 
the contemplation of such images 
excites in those who watch them the 
same neural circuits as those acti-
vated, for example, by the vision of 
a real lion at full speed. But the vi-
sion of certain pictures seems to pro-
voke contradictory reactions: first, a 
certain fascination because of the 
effectiveness of the image in terms 
of communication, and also a rejec-
tion by fear of their animation, pos-
sibly linked to religious, mythical or 
ideological reasons. One can then 
assume that iconoclasm is a way to 
resolve this conflict.

Résumé

Les mentions d’iconoclasme au Sa�
hara sont passées en revue et l’on 
montre que ces actes furent perpétrés 
comme s’ils avaient visé des êtres vé�
rita�lement vivants. En particulier, 
de nouvelles o�servations effectuées 
sur des «�êtes» peintes au Gilf Ke�īr 
indiquent qu’elles ont été frappées à 
coups de pierres. La plus plausi�le des 
motivations pour effectuer un tel geste 
réside dans la crainte de l’animation 
de ces images, regardées comme dan�
gereuses. En effet, les neurosciences 
ont démontré que la contemplation 
de telles figures excite chez ceux qui 
les regardent les mêmes circuits neu�
ronaux que ceux qu’activerait, par 
exemple, la vision d’un félin véritable 
en pleine course. Or la vision de cer�
taines représentations graphiques 
sem�le �ien provoquer des réactions 
contradictoires: d’une part une certai�
ne fascination à cause de l’efficacité de 
l’image en terme de communication, et 
d’autre part un rejet par crainte de les 
voir s’animer, éventuellement en lien 
avec des raisons religieuses, mythi�
ques ou idéologiques. On peut alors 
poser l’hypothèse que l’iconoclastie se�
rait un moyen de résoudre ce conflit.
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Au sens premier, étymologiquement, l’iconoclaste est un �riseur d’images 
religieuses, et le terme est surtout lié à la « querelle des images » qui 
commença en 730 avec l’interdiction, par l’empereur �yzantin Léon III, 
des icônes du Christ, de la Vierge Marie et des saints. Ce « premier 
iconoclasme », comme l’appellent les historiens, avait été précédé d’un 
décret « contre les images » énoncé en juillet 721 par le calife Yazid, et il 
fut suivi d’un « second iconoclasme » provoqué au ixe siècle par l’empereur 
Léon V. Depuis lors, le terme s’emploie en d’autres contextes religieux 
ou politiques, notamment pour parler de l’« iconoclasme protestant » du 
xvie siècle ou pour désigner l’attitude des orthodoxes juifs (Keel, 2002) ou 
musulmans (Reenen, 1990) envers les objets d’art figuratifs, par exemple 
les statues géantes de Bouddha à Bāmiyān, décrétées idolâtres le 27 
février 2001 sur Radio Sharī’a par le Mollah Mohammed ’Omar, chef des 
talibans d’Afghanistan, et subséquemment détruites (Flood, 2002).

Pour le Sahara, les auteurs ont régulièrement signalé que des images 
rupestres avaient fait l’o�jet d’actions iconoclastes, à des dates non pré�
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« The truth is that art can 
inspire ambivalence, that there 
is something about images that 

arouses both admiration and 
hostility, desire and revulsion. »

(Freedberg, 2001)



cisées, ou très vagues. Leo Frobenius estimait que les graveurs en style 
de Tazina ou apparenté s’en étaient pris aux gravures pastorales anté�
rieures, lors d’un épisode qu’il imaginait de la façon suivante : « un jour 
éclata une révolution iconoclastique dirigée contre ces images rituelles des 
éleveurs de bestiaux, iconoclastie résultant soit de la révolte des anciens 
habitants, soit de l’arrivée de nouveaux envahisseurs dont le style était 
caractérisé par les pattes en forme de cornes » (Frobenius, 1952 : 95). 

Au Djerat, Lhote mentionne que des éléphants « ont été l’o�jet 
d’iconoclastie sous forme de projections de pierres qui ont provoqué de 
grosses cupules d’éclatement et [qu’]un amas de pierres est à la �ase 
du rocher » (Lhote, 1976, I : 40) ; selon lui « les parties éclatées présen�
tent une patine relativement claire, ce qui indique que cette iconoclastie 
n’est pas très ancienne » (Lhote, 1964 : 9). Le même auteur rapporte 
qu’un grand félin de Ja��aren, peint à l’ocre rouge, « a été, lui aussi, 
lapidé, et l’on peut voir à sa �ase les nom�reuses pierres qui servirent à 
cet effet ». Il rapproche ces faits d’une o�servation effectuée dans le Sud�
Oranais, où « l’une des parois, qui porte l’esquisse d’un grand �u�ale, 
est constellée d’éclatements provoqués par jets de pierres dont on voit 
un amoncellement à la base » (Lhote, 1964 : 9). Il signale aussi que les 
parois d’un a�ri d’I�n�Itinen avaient été recouvertes « d’un enduit �lan�
châtre et épais, qui o�litérait pratiquement toutes les images. Le rési�
du de cet enduit qu’il fallut éliminer méthodiquement se consume au 
contact d’une flamme et semble provenir d’une résine. Toutefois, il fut 
réalisé à une période plus tardive que les peintures, et son analyse par 
le C. 14 a donné le chiffre de 2250 ± 200, soit 300 av. J.-C. Si ce chiffre 
est exact, les auteurs de cette iconoclastie n’auraient aucun rapport 
avec ceux qui ont exécuté les peintures et ne seraient même pas leurs 
successeurs immédiats sur le terrain. On peut cependant penser qu’une 
telle manifestation dans un tel lieu pourrait être le reflet de ce que la 
cavité fut longtemps considérée comme un sanctuaire, cela bien après la 
disparition des ‘Têtes rondes’ » (Lhote, 1970 : 98). Une calibration cor�
recte de la date donnée par Henri Lhote situe en réalité cet enduit entre 
ca. 800 BCE et l’an 128 de l’ère commune, il n’est pas précisé sur quelle 
étendue la paroi avait été recouverte, et une action vérita�lement icono�
claste est loin d’être certaine ici. À Wa�Mulīn, le même auteur remarque 
qu’une gravure de rhinocéros « porte des traces de percussion provenant 
de jets de pierres » et ajoute que « c’est un cas d’iconoclastie qui n’est 
pas unique au Tassili » (Lhote, 1967 : 22 et fig. 4, No. 5). 

Jean-Dominique Lajoux a suggéré la possibilité d’actions iconoclastes 
portant cette fois sur des peintures �ovidiennes qui, à Ti�n�A�añher, « pré�
sentent de mystérieuses marques. Elles sem�lent avoir été soumises à un 
martelage systématique à coups de pierres. La tête est principalement 
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Fig. 1. Personnages peints de 
l’Akūkas, en style de Ti�n�Annéwen, 
marqués d’incisions récentes à 
hauteur du cou.

Fig. 2. Détail de la photo précédente, 
où les incisions sont ru�riquées par 
voie informatique, afin de les rendre 
plus visi�les.



visée sur les figurations de personnages alors que c’est le corps qui est 
criblé de coups dans les figurations de girafes » (Lajoux, 1977 : 33, 156). 

Il a été signalé aussi qu’une peinture du Ti�esti « sem�le avoir fait 
l’objet d’une iconoclastie précise qui a complètement détruit sa tête » 
(Boccazzi & Calati, 2009 : 160 et fig. 7). Une telle attaque ne portant 
que sur la tête se retrouve dans l’Akûkas sur des personnages peints 
en style de Ti-n-Annéwen où les stigmates sont de patine très fraîche 
(Fig. 1). Ceux-ci consistent en un simple trait barrant le cou de la plu�
part des figures (Fig. 2). Cela ne peut être le fruit d’un hasard, car la 
même caractéristique se retrouve sur une dizaine de personnages du 
même panneau. Or cette façon de faire, fréquente dans le monde musul�
man, s’atteste par exemple sur le manuscrit des Maqāmāt de al�Harīrī, 
du dé�ut du xiiie siècle, où les représentations d’êtres vivants furent ulté�
rieurement marquées d’un trait sur la gorge (Fig. 3). Cette particularité 
a été expliquée par la croyance populaire voulant qu’au jour du Juge�
ment Dernier, les personnes représentées par des images s’animeront 
et tenteront de s’emparer d’une âme, et que si elles y parviennent, ceux 
auxquels elles l’auront dérobée brûleront dans des flammes éternelles 
(Makhlina, 2009 : 68). Une autre tradition veut qu’au Jour du Jugement, 
il sera demandé aux fabricants d’images de leur insuffler la vie: en cas 
d’échec ils seront envoyés en enfer (Wagtendonk, 1987 : 119). La justi�
fication la plus fréquente fait toutefois appel à un égorgement ou une 
décapitation sym�oliques. Ainsi, le voyageur ottoman Evliya Çele�i, 
mort en 1682, évoquait-il la réaction d’un amateur de livres ayant pris 
possession d’un exemplaire du Shāh-Nāma, le « Livre des rois » persan, 
lorsqu’il s’aperçut qu’il était illustré: « �uand il découvrit qu’il contenait 
des miniatures […] il prit son couteau turc et gratta les yeux des per�
sonnages représentés, comme s’il les énucléait, et perça ainsi toutes les 
pages. Ou �ien il traçait un trait sur leur cou, en prétendant les avoir 
égorgés » (Dankoff, 1990 : 294-297). On comprend donc que les icono�
clastes médiévaux n’aient que très rarement détruit les images : il suf�
fisait de les défigurer, particulièrement en s’en prenant aux yeux ou au 
nez, ou �ien de les décapiter d’un trait de plume ou de couteau, pour 
s’assurer qu’elles soient à jamais inanimées et sans âme (rūḥ).

Les atteintes constatées sur certaines figures rupestres sahariennes 
sont parfois mises au compte d’une iconopho�ie supposée caractéristique 
de l’islam, sans que l’introduction de cette religion soit toujours clairement 
désignée. Avant même d’évoquer cette époque, El�Hassan Ezziani estime 
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Fig. 3. Illustration du manuscrit des 
Maqāmāt de al�Harīrī conservé à 
l’Institut d’études orientales de 
l’Académie des Sciences de 
St-Petersburg (xiiie siècle). Les 
personnages représentés ont été 
ultérieurement marqués d’une 
incision sur la gorge.



que « l’écriture libyque peut fort bien avoir été véhiculée par ces nouveaux 
arrivants.1 Il est probable que ce nouveau moyen d’expression et de com�
munication ait modifié le rôle que jouaient auparavant les images. Plus 
clairement, on aurait dès lors moins besoin de l’image pour transmettre le 
savoir : l’écriture aurait en quelque sorte pris le relais et contri�ué à faire 
accentuer ce phénomène d’extinction, car cette religion, hostile à toute ico�
nographie, a même suscité une ferveur iconoclaste » (Ezziani, 2004 : 519). 
La situation en Égypte et au Soudan est ainsi résumée par Pavel Červí�ek: 
« L’avance du christianisme apporta une grande variété de sym�oles chré�
tiens représentés sur les rochers. Ils étaient parfois appliqués de façon apo�
tropaïque sur des images religieuses antérieures. Pourtant, la pratique de 
l’art rupestre était mori�onde, parce qu’on ne croyait plus que les numina 
pouvaient résider dans les rochers […] L’avance de l’islam provoqua l’ex�
tinction définitive de l’art rupestre de Haute-Égypte et de Nubie. Nombre 
de ses spécimens furent certainement détruits par des iconoclastes, mais 
quelques�uns de ses sym�oles sont toujours utilisés par des nomades en 
guise de marques de propriété » (Červí�ek, 1986 : 98). Au début du xxe 
siècle, l’arrivée de l’islam était convoquée pour expliquer ce qu’Émile-Fé�
lix Gautier appelait la « décadence » de l’art rupestre au Sahara, ajoutant: 
« sans doute faut�il faire sa part au triomphe de l’islamisme iconoclaste » 
(Gautier, 1908 : 418). Après avoir constaté que dix-sept gravures anima�
lières de Tarmat, en Ahaggar, avaient été basculées dans le vide, ce qui 
nécessita de manipuler des �locs pouvant dépasser la tonne, Henri Lhote 
s’interrogeait ainsi sur les raisons d’un tel effort : « la région d’Hirafok est 
réputée avoir été fréquentée par les premiers islamisateurs […] Peut�être 
est-ce à eux, ou à leur influence, que l’on doit les bouleversements des gra�
vures, lesquelles devaient être dans leur pensée un témoignage du paga�
nisme des Touaregs » (Lhote, 1951 : 47-48 ; Lhote, 1964 : 9). En Ahaggar 
également, le corps d’un éléphant gravé de la région d’Edjeleh est « ponc�
tué de percussions légères débordant l’arrière-train », ce qui constitue, 
selon Paul Huard, les « traces vraisem�la�les d’une lapidation ancienne » 
(Huard, 1960 : 566 et fig. 17, No. 1). Au Maroc, nous dit Alain Rodrigue, 
« les dernières destructions de sites entiers, dûment constatées dans le Sud 
du pays, ne sont pas le fait de “touristes� indélicats ni même de carriers 
non avertis mais �ien les pratiques d’un iconoclasme systématique, sciem�
ment dirigé et appliqué en toute impunité » (Rodrigue, 2001 : 1).

Or les auteurs qui prolongent l’ancienne opposition entre iconoclastes 
et iconolâtres ou iconodules ont peut�être une position trop tranchée. 
Des pratiques religieuses iconiques et aniconiques peuvent coexister à 
une même époque et au sein d’une même culture, ainsi que ce fut le cas 
au temple de Petra (Basile, 2002). D’autre part, le terme « iconoclasme » 
recouvre des pratiques très différentes les unes des autres et dont les 
motivations le sont encore plus (Bremmer, 2008 : 11). Henri Lhote pen�
sait que les images rupestres lapidées du Sahara seraient à mettre en 
relation « avec la croyance aux “djenoun” et [qu’elles] peuvent être com�
parées, d’une part, avec celle dont est l’o�jet, chez les Touaregs, la Bala-
nites aegyptiaca qu’ils cri�lent de pierres avant de s’installer dessous et, 
d’autre part, avec la pratique de déposer des pierres sur un grand rocher 
avant de s’engager dans un lieu escarpé » (Lhote, 1964 : 9).

Les motivations de l’iconoclastie peuvent �ien sûr être religieuses, 
mais elles peuvent aussi témoigner d’une pudi�onderie ou de normes 
morales non o�ligatoirement en rapport avec la religion. Au Sahara, �ien 
malin qui pourrait dire les raisons ultimes des attaques visant les figures 
à connotations sexuelles, par exemple cette gravure de l’Immidir où « des 
enlèvements iconoclastes rendent confuse la zone du pubis, mais [où] une 
empreinte triangulaire marque cependant bien le sexe de ce qu’on ap�
pelle communément une “femme ouverte” » (Gauthier & Gauthier, 2003 : 
137). Le cas se retrouve au Mesāk comme dans le Jebel el-’Uweynāt où 
se trouvent « des femmes accroupies les jambes écartées, aux seins par�
faitement visibles de chaque côté du torse, mais dont le sexe a fait l’objet 
d’une percussion iconoclaste » (Le �uellec et al., 2005 : 99 et fig. 263). La 
même chose peut encore être constatée au Gilf Ke�īr où une atteinte du 
même genre se remarque sur une probable scène de coït (Le �uellec et al., 
2005 : fig. 637). Même dans le cadre de l’islam, la destruction des repré�
sentations d’être vivants, quand elle est pratiquée, n’a pas d’explication 
unique et nous avons vu qu’elle peut fort �ien s’appuyer, dans certains 
cas au moins, sur la crainte de l’animation des images.
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1 L’auteur suppose ici «l’avancée d’une 
culture différente, d’origine li�yque», et de 
«groupes humains porteurs de nouvelles 
croyances en même temps que d’une nou�
velle technologie» (Ezziani, 2004: 517).



Pour rester dans la région du Gilf, et plus particulièrement dans la 
désormais fameuse Grotte des Bêtes, j’y avais déjà remarqué un « grand 
personnage ocre, lapidé, aux jambes tordues » à côté d’une « zone pique�
tée résultant pro�a�lement d’un iconoclasme visant à effacer soigneuse�
ment des représentations humaines » (Le �uellec et al., 2005 : fig. 630). 

Un retour sur ce site en portant une attention accrue à l’état de 
conservation des images m’a récemment permis de remarquer que:

— l’un des impacts affectant le grand anthropomorphe ocre dont il vient 
d’être question se situe précisément au niveau du cou (Le �uellec et al., 
2005 : fig. 630);
— deux autres silhouettes humaines sont semblablement atteintes (ex.: 
Fig. 4) (Le �uellec et al., 2005 : fig. 582);
— la tête de trois autres a été entièrement supprimée (Le �uellec et al., 
2005 : fig. 637, 641);
— vingt-trois des trente-cinq « bêtes » connues en 2005 sont impactées 
(ex. Fig. 5, 6), ce qui touche donc pratiquement 66% d’entre elles (ex.: Le 
�uellec et al., 2005 : fig. 593, 701, 704 à 712, 714, 715);
— mieux: une des « bêtes » peintes a été complètement supprimée par 
des impacts suivant très précisément sa surface, près d’un anthropo�
morphe qui a subi le même sort (Fig. 7).

Il ne fait donc aucun doute que certains anthropomorphes, et une 
grande majorité des « �êtes » de ce site, furent l’o�jet d’une iconoclastie 
très bien ciblée. À quelle époque ? Ayant été pratiquée dans un abri-
sous�roche ouvert à tous les vents, cette intervention aurait pu avoir lieu 
n’importe quand depuis la réalisation des peintures, mais il faut tenir 
compte du fait que les impacts présentent une patine sem�la�le à celle 
de la roche environnante: il ne peut donc s’agir d’une action très récente 
et, dans cette région particulièrement isolée, expliquer cette situation 
par le zèle d’iconoclastes musulmans ne semblerait guère indiqué.

Non seulement plusieurs des « bêtes » qui viennent d’être mention�
nées portent des impacts, mais il arrive aussi que leur corps soit profon�
dément rayé, comme pour le découper sym�oliquement. La plus démons�
trative des images de ce type a été rapprochée de la pratique égyptienne 
visant à éviter le risque de voir s’animer des images d’animaux dange�
reux, selon une hypothèse présentée par Julien d’Huy (2009). La muti�
lation sym�olique des signes représentant des fauves est en effet �ien 
documentée : « Parmi tous les hiéroglyphes, �eaucoup représentent des 
êtres ou des o�jets dont l’action propre peut être dangereuse. De sorte 
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Fig. 4. Anthropomorphe peint dans la Grotte des Bêtes (Gilf Kebīr, 
Égypte) et dont le cou a été entièrement percuté.

Fig. 5. L’une des « bêtes » mythiques de la Grotte des Bêtes: elle 
a été tellement rayée et percutée qu’elle a presque complètement 
disparu.

Fig. 6. Une autre des « bêtes » du 
même site, ayant su�i une violente 
percussion sur la tête.



qu’en écrivant un texte quelconque les scribes sont souvent obligés d’uti�
liser des éléments graphiques qui pris individuellement peuvent devenir 
funestes dans certaines conditions. Le moyen le plus simple pour suppri�
mer le danger, c’est celui que nous venons de voir employé tout à l’heure : 
on tue le signe dangereux en le mutilant » (Lacau, 1914 : 1). En Égypte 
ancienne, de telles modifications des images étaient fréquemment effec�
tuées au moment de la réalisation de celles�ci, mais elles pouvaient aussi 
être l’œuvre d’autres personnes que le scri�e, intervenant ultérieurement 
(Fischer, 1974 : 9 et fig. 7). Plutôt qu’une frappe impulsive, irréfléchie, 
spontanée, il s’agissait alors d’un martelage précis et minutieux, réfléchi, 
comme celui qui visa l’une des bêtes mentionnées ci-dessus (Fig. 7), 
conformément à un acte dans lequel Bernard Mathieu a vu la « concréti�
sation graphique de la menace » que représentait l’image ainsi annihilée 
(Mathieu, 1996 : 311). Dans tous les cas, il s’agit bien d’une « intention 
d’éliminer magiquement le danger » (Rull Ribó, 2007 : 1652).

L’hypothèse de Julien d’Huy est difficile à vérifier, mais une dé�
couverte récente tend à la conforter. La partie des peintures de la 
grotte des Bêtes située sous le sa�le et jusqu’alors invisi�le vient 
d’être entièrement dégagée sur toute la longueur de la cavité. Il n’est 
pas question de déflorer ici les nombreuses images ainsi mises au jour 
et actuellement étudiées par l’équipe du Barth Institut de Cologne, 
mais l’une d’elle est particulièrement intéressante pour notre propos. 
Il s’agit d’une « �ête » qui sem�le apparentée à toutes les autres par 
son dos ensellé, sa longue queue terminée par une floche en boule et 
son poitrail volumineux, mais — fait exceptionnel — celle-ci a une 
tête, relativement petite, à museau assez fin, avec deux oreilles fines 
dressées (Fig. 8). Or cette image a fait l’objet d’une iconoclastie extrê�
mement ci�lée : un coup a été porté sur la tête — sans toutefois la 
détruire —, plusieurs autres ont visé le poitrail, et surtout les quatre 
pattes ont été sym�oliquement �risées par autant de percussions por�
tées avec beaucoup de précision. Dans la zone de la paroi où il figure, 
cet être est le seul à avoir fait l’o�jet de telles attentions, et il ne fait 
guère de doute qu’on a voulu le neutraliser. L’inventaire des figures 
de la grotte est actuellement en cours, mais comme il sem�le �ien 
que cette « bête » soit l’une des deux seules de toute la cavité à être 
dotée d’une tête, et que celle�ci a justement été percutée, cette frappe 
semble bien confirmer l’interprétation de Julien d’Huy, qui suppo�
sait que le choix de ne pas représenter la tête d’un animal dangereux 
aurait eu pour but d’amoindrir le risque de son animation (d’Huy, 
2009). Il est difficile de croire à un hasard, quand l’une des rares 
« �êtes » à être dotée d’une tête a justement vu celle�ci frappée par 
une action iconoclaste. Les marques que cet acte a laissées présentant 
une patine sem�la�le à celle de la roche�support, et toute cette partie 
de la paroi ayant été recouverte par une énorme masse de sa�le, cette 
opération ne peut être que relativement ancienne. Espérons que les 
chercheurs du Barth Institut pourront au moins o�tenir pour elle une 
date ante quem, peut�être en utilisant la méthode par OSL, qui sem�
blerait particulièrement indiquée ici.
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Fig. 7. Sur cette partie de la paroi de 
la Grotte des Bêtes, une « �ête » et un 
anthropomorphe ont été entièrement 
éliminés par un piquetage très précis.

Fig. 8. Représentation animale 
nouvellement dégagée dans la Grotte 
des Bêtes: elle a su�i des frappes 
marquant la tête, le poitrail et les 
pattes. Les coups ayant atteint ces 
dernières furent  précisément dirigés 
pour « casser » les membres en deux.



En attendant, une autre cavité ornée, au site L41M09 (cf. Gauthier 
& Le �uellec, 1996) repéré dans le Wādi al�’Anag à seulement huit kilo�
mètres environ à vol d’oiseau de la grotte précédente, permet d’effec�
tuer des o�servations complémentaires.

Il s’agit d’un abri-sous-roche très bas de plafond (Fig. 9) au pied du�
quel un personnage et deux probables bovinés ont été gravés (Fig. 10), 
et devant lequel se trouvent des gravures géométriques, cupules, gra�
vures de sandales et empreintes animales (Fig. 11-15). Le plafond, d’un 
grès très fin, forme un excellent support, mais il est fort probable que 
la situation des lieux se soit modifiée depuis la réalisation de la plu�
part des images rupestres car, dans leur position actuelle, certaines 
peintures seraient pratiquement impossi�les à réaliser, et le �loc por�
tant les gravures su��horizontales s’est �risé — rendant inaccessi�les 
plusieurs tracés (Fig. 14). Bien que leur position ait contribué à la pro�
tection les peintures, leur couleur s’est grandement affadie, elles sont 
souvent de lecture difficile, la photographie ne peut pas vraiment les 
rendre, et cet endroit est l’un de ceux où le relevé est nécessaire pour 
avoir une idée d’ensem�le. Pour ce faire, de nom�reuses photos de dé�
tail ont été prises sous différentes expositions et divers éclairages, puis 
une série de traitements informatiques leur a été appliquée avant de 
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Fig. 9. Emplacement de l’abri-sous-
roche et des images rupestres du Wādi 
al-’Anag mentionnées dans le texte. 
A: gravures de la Fig. 11, B: peintures 
de la Fig. 16, C: gravures de la fig. 10.

Fig. 10. Gravures du Wādi al�’Anag 
situées au pied de l’a�ri�sous�roche 
mentionné dans le texte. Elles 
montrent un personnage filiforme et 
deux quadrupèdes qui sont probable�
ment des �ovinés, ainsi que l’indiquent 
la corne unique incurvée en avant de 
celui du haut, le pis à quatre trayons et 
les sa�ots �isulques de celui du �as.

Fig. 11. Surface su��horizontale 
gravée de cupules, sandales et signes 
rayonnants piquetés et incisés, dans 
l’abri-sous-roche de la Fig. 9.



procéder à un assem�lage et au relevé. Ces traitements ont été réali�
sés sur place, afin d’avoir la possibilité de repérer des détails invisibles 
à l’œil nu et de pouvoir retourner dans l’a�ri faire d’autres clichés en 
fonction de ces découvertes. Deux exemples permettront de juger de la 
nécessité de cette démarche. La planche A1a montre une petite partie 
du plafond, telle qu’elle apparaît sur une photographie brute, sans au�
cune retouche. Un traitement DStretch CRGB rend clairement visibles 
les sujets réalisés en différents tons de rouge, tout en permettant de 
�ien distinguer les impacts su�is par les peintures. On voit également 
apparaître deux anthropomorphes peints en jaune et qui étaient totale�
ment invisibles sur le cliché original (Pl. A1b). Un traitement différent 
(DStretch LXX) met ensuite en valeur une peinture blanche superposée 
aux précédentes, et cette fois c’est une girafe qui se montre (Pl. A1c). Une 
autre partie du plafond ne laisse voir, sur le cliché original, qu’une suite 
d’anthropomorphes dont la couleur rouge a beaucoup passé (Pl A2a). Un 
traitement DStretch LRE permet de retrouver ce rouge, ce qui, ensuite, 
a énormément facilité le travail de relevé (Pl. A2b, à comparer avec 
la Pl. A7). Mais surtout, un autre traitement (DStretch LXX) permet 
de faire surgir des anthropomorphes jaunes situés sous les précédents 
(Pl. A2c). Totalement invisibles sur place, ceux-ci et leurs homologues 
de même couleur n’ont pu être détectés et photographiés qu’en réalisant 
un va�et�vient régulier entre la paroi et l’ordinateur, pour traiter les cli�
chés au fur et à mesure de leur réalisation.

Cette méthode a été appliquée à l’ensemble du plafond, ce qui a fina�
lement permis d’effectuer un relevé global de celui-ci (Fig. 16). À l’une 
des extrémités se trouve un petit groupe d’anthropomorphes peints en 
rouge, assez mal conservés du fait de l’érosion naturelle mais aussi par 
suite de coups violents portés sur deux d’entre eux. En leur état actuel, 
ces silhouettes — dont l’une tient un arc armé de sa flèche — évoquent 
une scène de coït, ce qui pourrait expliquer l’iconoclastie qui a juste�
ment visé la partie où elles se rejoignaient (Pl. A3).
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Fig. 12. Bloc qui, à l’origine, devait 
prolonger le précedent. Il porte lui 
aussi des cupules, divers tracés non 
identifiables et une empreinte 
d’antilope gravée (cf. Fig. 13).

Fig. 13. Détail de la gravure en forme 
d’empreinte d’antilope.

Fig. 14. Autre bloc qui, avec les 
précédents, devait autrefois former 
un plancher unique. Celui�ci porte, 
outre des tracés non identifiables, 
deux empreintes de sandales et une 
petite série d’empreintes animales 
(gazelle ?).

Fig. 15. Détail des empreintes 
animales du �loc précédent.



Après une large zone dépourvue de peintures, la partie gauche du 
plafond (quand on regarde l’abri de l’extérieur) s’orne d’un ensemble 
de figures très dynamiques, essentiellement des anthropomorphes 
et zoomorphes, mais y figurent aussi quelques traits et ponctuations 
(Pl. A4). La majorité des anthropomorphes y adopte une position 
convulsive rappelant celle de certains « nageurs », et/ou ont un corps 
exagérément allongé, comme certains de ceux de la Grotte des Bêtes 
(ex.: Le �uellec et al., 2005: fig. 629, 660). Deux zoomorphes à lon�
gues cornes sont d’identification délicate (ex. Pl. A5) mais d’autres se 
reconnaissent immédiatement, même s’ils ne sont attri�ua�les à au�
cune espèce précise, car ce sont manifestement des « bêtes » mythiques 
s’ajoutant à la série de celles déjà connues dans la région. Au moins 
quatre se reconnaissent aisément, avec leur longue queue, leurs pattes 
parfois curieusement articulées et leur absence de tête, et deux autres 
sont très probables. Bien qu’original, l’ensemble de ce panneau — avec 
ses « bêtes », ses scènes collectives énigmatiques, ses anthropomorphes 
en position convulsive alors que d’autres adoptent une posture de « na�
geur » — rappelle fortement le monde de la grotte des « Bêtes ».

Dès lors, on ne s’étonne guère de voir que, tout comme en ce der�
nier lieu, une iconoclastie �ien ci�lée a ici aussi laissé des marques 
sans am�iguité. Plusieurs des anthropomorphes ont été visés, par�
ticulièrement à la tête, quand ils n’ont pas subi une ou plusieurs 
coupures sur le corps. C’est également le cas de « �êtes, dont une 
seule est restée intacte, les autres ayant été percutées ou ayant su�i 
des coups portés en oblique. De même, deux figures animales évo�
quant des félins ont été atteintes par des actions similaires: l’un de 
ces animaux, vers le centre du panneau (Pl. A1b) a subi une série 
d’une vingtaine de coups au moins, et l’autre, tout en haut, a vu sa 
tête rayée d’un trait — ce qui n’est peut�être pas sans rapport avec 
le fait que ces deux figures ont une longue queue dressée, car en 
Égypte ancienne, cette caractéristique était la marque des animaux 
redoutables (Vernus & Yoyotte, 2005 : 64) 

Sur ce site nouvellement repéré, situé dans une cavité des plus 
discrètes, tous les impacts sont d’une patine semblable à celle de 
la roche, ce qui laisse supposer que, là encore, ces mutilations sont 
forcément anciennes. Il est de plus évident que les coups ne sont pas 
répartis au hasard sur la paroi, et qu’ils ont préférentiellement visé 
certaines images (Pl. A6).
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Fig. 16. Relevé du plafond de l’abri 
(DAO: JLL�).
(Voir Pl. A3-A9 en couleurs.) 



Sous l’ensem�le précédent, dont il est séparé par un ressaut de 
la roche, s’en trouve un autre, très mal conservé et constitué de per�
sonnages peints en rouge et en jaune qui sem�lent engagés dans une 
action collective dont les fins nous échappent. Une image de gazelle 
bichrome a été ultérieurement ajoutée à cette scène, dont elle sur�
charge un des participants (Pl. A7). 

Remarques
La signification des images préhistoriques fait l’objet de débats sans fin, 
et leur motivation suscite d’autant plus d’hypothèses qu’il est désormais 
impossi�le de savoir ce qu’avaient précisément en tête les peintres qui 
les ont réalisées. J’ai moi�même livré une proposition de lecture d’une 
partie de celles de la Grotte des Bêtes (Le �uellec, 2005, Le �uellec et al., 
2005 ; Le �uellec, 2008 ; Le �uellec, 2010) — hypothèse qu’il conviendra 
d’évaluer à la lumière des inventaires en cours, et compte tenu des très 
nombreuses figures nouvellement dégagées du sable.

Si l’on ne peut jamais prétendre savoir ce qu’ont voulu expri�
mer les auteurs des peintures rupestres, il sem�le au moins possi�le 
d’approcher les motivations des iconoclastes dont elles furent parfois 
la ci�le, puisque l’iconoclastie témoigne à l’évidence d’une réaction 
précise de certains spectateurs face à certaines images. Une carac�
téristique commune aux iconoclasmes de différentes époques — dont 
les auteurs professaient des motivations très variées (Freedberg, 
1985) —, est qu’ils furent perpétrés comme s’ils avaient visé des êtres 
vérita�lement vivants. Dans l’Antiquité, les statues étaient muti�
lées et démantelées de la même façon que le corps des condamnés 
(Stewart, 1999 : 165). Celle du tyran Celsus fut même pendue, si l’on 
en croit Trebellius Pollion: « son effigie fut attachée à une croix, et le 
peuple l’insultait, comme si c’était Celsus lui�même qui fût suspendu 
à la potence » (Spartianus et al., 1844: xxviii). Au xie siècle, Guillaume 
de Tyr décrivait ainsi les déprédations commises par les Seldjoukides 
sur les images des églises d’Antioche: « Les images des saints vénérés 
avaient été effacées des murs […] Les Turcs avaient passé leur rage 
sur elles comme s’il s’était agi de personnes vivantes » (William of 
Tyre, 1976 : 296). Au xvie siècle, des témoignages font état de statues 
de la Vierge ou des saints qui furent pendues en Écosse et en Angle�
terre — où l’une d’elle fut même « noyée » —, et au Danemark les 
images des saints furent attaquées au moment de la Réforme « comme 
si elles avaient été des gens vivants » (Graves, 2008 : 40, 51).

De même, les « �êtes » peintes au Gilf Ke�īr sem�lent �ien avoir 
été « �lessées » et « tuées » à une époque inconnue, mais ancienne. La 
plus plausi�le des motivations pour effectuer un tel geste réside dans la 
crainte de l’animation de ces images, regardées comme particulièrement 
dangereuses (d’Huy, 2009 ; d’Huy & Le �uellec, 2009). En effet, notre 
esprit est fait de telle manière que lorsqu’une représentation figurative 
suggère un mouvement, celui-ci soit anticipé par notre cerveau (d’Huy, 
2007). Il a été démontré que les aires cervicales qui s’activent à la vision 
d’un mouvement le font également lors de l’o�servation d’une œuvre 
d’art statique, mais suggérant un mouvement (Proverbio et al., 2009 ; 
Osaka et al., 2010 ; Battaglia et al., 2011). La machinerie neuronale 
mise en �ranle par la perception visuelle d’un mouvement réel s’active 
tout aussi bien à la contemplation d’une peinture « explicitement réa�
lisée pour donner une sensation de mouvement » (Kim & Blake, 2007), 
ce qui est très exactement le cas des images de « bêtes » peintes au Gilf. 
Celles-ci sont en moyenne plus animées que celles des autres animaux, 
notamment par suite de la position très variable de leur queue et de 
celle de leurs membres qui peuvent être très pliés (Pl. A9, et autres 
exemples dans Le �uellec et al., 2005 : fig. 559, 561, 566, 567, 625, 626) 
alors que les pattes des girafes voisines ne le sont jamais (Le �uellec et 
al., 2005 : fig. 554, 593, 594 à 596) et que celles des autres quadrupèdes 
ne le sont que fort peu (Pl. A4, et Le �uellec et al., 2005 : fig. 583 à 587, 
602, 603). Au contraire, certaines « bêtes » semblent littéralement  galo�
per (Le �uellec et al., 2005 : fig. 704), bondir (Le �uellec et al., 2005 : fig. 
688, 707) ou se cabrer sur leurs pattes arrières (Pl. A4 en �as à gauche, 
et Le �uellec et al., 2005 : fig. 711, 715). 
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Selon l’état actuel du savoir en neurosciences, il ne fait pas de doute 
que la contemplation de ces images excite chez ceux qui les regardent 
les mêmes circuits neuronaux que ceux qu’activerait, par exemple, la 
vision d’un félin vérita�le en pleine course. On peut en conclure que dans 
une culture où circuleraient des récits oraux, mythes ou légendes faisant 
allusion à des images susceptibles de s’animer, cela suffirait pour que 
les spectateurs des peintures de « �êtes » s’attendent inconsciemment à 
les voir s’animer (d’Huy, 2010 : 79). De là à s’être livré à une iconoclastie 
visant préférentiellement ces « �êtes », il n’y a qu’un pas que le fonc�
tionnement du « système des neurones miroirs » (Rizzolatti & Sinigaglia, 
2006 ; Ramachandran, 2011) ou de la « résonance sensorimotrice » (De�
cety, 2010) auraient pu aider à franchir, par suite du rôle que semblent 
jouer ces phénomènes dans les réactions aux émotions interprétables sur 
une image (Freedberg, 2007 : 36-37). 

En effet, des recherches récentes ont montré d’une part que la 
contemplation d’une œuvre d’art excède largement la simple expé�
rience visuelle en provoquant des résonances dans notre cortex pré-mo�
teur (la partie du cerveau qui prépare nos muscles au mouvement) (Di 
Dio & Gallese, 2009), et d’autre part que l’observation d’images à forte 
charge émotionnelle induit automatiquement des activations sensori�
motrices (Battaglia et al., 2011). À cela s’ajoute le fait que l’observation 
ou l’imagination d’une personne connaissant un certain état émotion�
nel active une représentation de cet état chez l’o�servateur, ainsi que 
les réponses somatiques associées (Preston & Waal, 2001 ; Freedberg, 
2010), un peu comme le fait de voir une personne bâiller nous conduit 
bientôt à le faire nous-même (Deputte & Walusinski, 2001). C’est ce 
qu’on a parfois dénommé « contagion émotionnelle » ou « effet camé�
léon » (Decety & Lamm, 2006). 

Il a été démontré que plusieurs zones du cerveau s’activent de ma�
nière similaire quand les sujets subissent une douleur ou quand ils 
voient un proche la subir (Singer et al., 2004). �ue la peine soit réelle�
ment ressentie ou qu’on en soit simplement témoin, par exemple en re�
gardant des images de corps mutilés ou suppliciés, ce sont en partie les 
mêmes circuits neuronaux qui s’activent (Keysers et al., 2004 ; Wright 
et al., 2004). On a pu constater « un recoupement frappant » (mais 
non total) dans les régions du cerveau « qui sous-tendent l’expérience 
directe de la douleur et sa perception chez les autres, ou même son 
imagination » (Jackson et al., 2006 ; Decety, 2010 : 206). L’activation 
de ces régions (notamment l’insula bilatérale antérieure AI et le cortex 
cingulaire antérieur ACC) témoigne d’« une résonance sensorimotrice 
automatique entre soi et les autres, par laquelle l’o�servateur simule 
(et partage) la douleur de l’autre » (Decety, 2010 : 206). Il semble que 
l’activation de ces régions reflète « une réponse générale d’aversion 
couplée à la préparation motrice d’actions défensives »: il s’agit  là d’un 
véritable système de détection automatique des menaces (Yamada & 
Decety, 2009 ; Decety, 2010 : 206).

�u’en était-il donc des réactions de spectateurs néolithiques 
voyant, sur les images rupestres, des personnes apparemment dévo�
rées par de monstrueuses « �êtes » qu’ils s’attendaient peut�être à voir 
s’animer (Pl. A8 et A9)? Les activations neuronales qui viennent d’être 
évoquées, innées et communes à tous les humains, ne sont pas seu�
lement provoquées par la vue d’êtres et d’actes réels, mais aussi par 
l’o�servation d’images montrant un sujet en douleur ou suscitant à la 
fois la peur et le dégoût, ainsi que l’a démontré l’emploi de l’image�
rie par résonance magnétique fonctionnelle dans l’étude des réactions 
de sujets regardant des représentations d’attaques ou de mutilations 
(Stark et al., 2003 ; Jackson et al., 2005 ; Schienle et al., 2006). De plus, 
on a pu prouver que la vue de telles images provoque des changements 
dans la raideur musculaire et une décélération du rythme cardiaque 
médiées par des circuits neuronaux qui favorisent la survie défensive 
(Azevedo et al., 2005). Ces réactions sont comparables à l’immobilisa�
tion et à la « �radycardie de peur » o�serva�les chez de nom�reuses 
espèces lorsqu’elles sont confrontées à des stimuli menaçants.

Tout comme l’o�servation d’une personne menacée ou attaquée 
est suscepti�le de provoquer une dou�le réponse, altruiste d’empathie 
envers la personne menacée mais aussi égoïste de fuite pour éviter la 
menace (Lamm et al., 2007), de même la vision de certaines représenta�
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tions graphiques sem�le �ien provoquer des réactions contradictoires: 
d’une part une certaine fascination à cause de l’efficacité de l’image 
en terme de communication, et d’autre part un éventuel rejet pour des 
raisons religieuses ou idéologiques. 

On peut alors poser l’hypothèse que l’iconoclastie serait un moyen 
de résoudre ce conflit.

Pourtant, il convient de ne pas céder à la tentation du réduction�
nisme �iologique, car si les processus neurologiques évoqués plus haut 
sont �ien universels, ils sont différemment investis par les cultures qui 
les « colorent » chacune à leur guise. Ces processus innés sont certes 
à l’œuvre en notre cerveau comme ils l’étaient sans aucun doute chez 
les peintres et les iconoclastes du Gilf, mais en ce qui nous concerne, 
nous ne faisons pas partie d’une civilisation dans laquelle la « �ête » 
mythique des premiers jouerait un rôle important. 

Notre propre culture attribue aux images rupestres une valeur plus 
patrimoniale que religieuse, et nous ne réagissons évidemment pas, 
face à elles, comme le faisaient les Néolithiques. Pourtant, les données 
qu’on a citées — s’appuyant sur des invariants neurologiques o�ligeant 
les spectateurs à être corporellement engagés par la vision des œuvres 
d’art figuratives qu’ils contemplent — éclairent notre compréhension des 
réponses possi�les face à une peinture rupestre… y compris celle qui 
consiste à « tuer » les êtres qu’elle représente.
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Pl. A2a. Autre détail des peintures du plafond de l’abri de 
la Fig. 9: photo originale non retouchée. 

Pl. A2b. Le même cliché, après traitement DStretch LRE: 
les anthropomorphes peints en rouge sont nettement 
visibles, ce qui facilitera leur relevé.

Pl. A2c. Le même cliché, après traitement DStretch LXX: 
on découvre la présence d’anthropomorphes peints en 
jaune, et qui jusqu’alors étaient totalement invisibles sur 
la paroi.

Pl. A1a. Détail des peintures du plafond de l’abri de la 
fig. 9: photo originale non retouchée.

Pl. A1b. Le même cliché, après traitement DStretch 
CRGB: les sujets réalisés en différents tons de rouge sont 
bien visibles, de même que les impacts subis par les pein-
tures. Deux anthropomorphes jaunes apparaissent.

Pl. A1c. Le même cliché, après traitement DStretch LXX 
mettant en valeur la girafe en aplat blanc 
superposée à la peinture rouge.

Jean-Loïc Le QueLLec - IconoclastIes rupestres au sahara, p. 29-42
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Pl. A4. Relevé de la partie gauche du 
plafond de l’abri: anthropomorphes et 
zoomorphes divers. Les peintures de 
la zone inférieure sont visibles sur le 
relevé de la Pl. A7 (voir l’ensemble du 
plafond à la Fig. 16).

Pl. A5. Détail du plafond: 
anthropomorphes dont l’un a toute 
sa partie supérieure détruite, et 
quadrupède à queue brève et longues 
cornes fines.

Pl. A6. Relevé des stigmates de 
la paroi témoignant d’une action 
iconoclaste ciblée sur certaines des 
peintures (l’intensité de la teinte de 
ces dernières a été diminuée pour 
mettre en valeur les traces de coups 
visibles sur la surface rocheuse) 
(DAO: JLLQ).

Jean-Loïc Le QueLLec - IconoclastIes rupestres au sahara, p. 29-42

Pl. A3. Détail de la partie droite du plafond. L’un des personnages 
est naturellement érodé, d’autres semblent être incomplets, et deux 
ont fait l’objet de percussions destructrices (DAO: JLLQ).
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Pl. A8. L’un des monstres de la 
« Grotte des Bêtes ». Celui-ci semble 
dévorer un personnage, et il a subi 
de violentes percussions un peu 
partout sur le corps.

Jean-Loïc Le QueLLec - IconoclastIes rupestres au sahara, p. 29-42

Pl. A7. Détail des peintures du 
plafond situées en bas à gauche sur 
le relevé de la Fig. 16. L’antilope 
paraît plus récente que les 
anthropomorphes.

Pl. A9. Monstre dévorateur de 
la « Grotte des Bêtes ». Lui aussi 
paraît engloutir un personnage qui 
porte ses mains à la tête, comme 
dans un geste de douleur. Cette 
« bête » porte divers stigmates, en 
particulier trois impacts alignés 
au milieu du corps, comme pour le 
diviser en deux, et d’autres près de 
l’extrémité des pattes postérieures 
(à comparer avec les atteintes visibles 
sur l’animal de la Fig. 8)
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