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L a riche collection de sculptures grecques et 
romaines du Musée royal de Mariemont 
compte un buste en marbre blanc de Sarapis 

qui a été découvert à Rome à la fin du xixe siècle 
et semble dater de la fin du iie siècle après J.-C. 
(fig. 1a-d)1. Si l’œuvre a été commentée à plusieurs 
reprises depuis son acquisition en 1904 par 
Raoul Warocqué, l’industriel belge à l’origine 
des collections de Mariemont, elle n’a jamais fait 
l’objet d’une étude approfondie. Ce monument 
est pourtant considéré comme l’une des effigies les 
plus remarquables de ce dieu d’origine memphite 

qui a donné lieu à un nouveau culte à Alexandrie 
sous l’influence des premiers Ptolémées, avant de 
conquérir l’ensemble du romain grec, puis romain. 
Cet article ne vise pas à explorer la biographie 
culturelle de Sarapis2, mais à retracer l’histoire de 
ce monument, tout en examinant sa matérialité et 
son image, avec quelques parallèles soigneusement 
choisis. L’étude est alimentée par les résultats 
d’analyses archéométriques récentes. Si les traces 
visibles sur la surface du marbre étaient autrefois 
perçues comme des concrétions attribuées à un 
séjour prolongé dans le Tibre, ces analyses ont 
permis d’identifier des restes de polychromie qui 
ouvrent la voie à une reconstitution de l’apparence 
originelle du buste, tout en posant la question des 
« couleurs » de Sarapis et de leur valeur. 

Histoire de l’œuvre
Entre Rome, Paris et Mariemont
Deux études parues en 1893 nous livrent les 
premières attestations bibliographiques de l’œuvre : 
si Salomon Reinach précise que le buste a été retiré 
du Tibre3, Walther Amelung ajoute qu’il aurait 
été découvert lors des dragages du fleuve4, avant 
son acquisition par le banquier français Léopold 
Goldschmidt en 1891. Rien ne nous permet 
toutefois de déterminer son lieu de provenance 
précis. Les travaux de dragage du Tibre, marqués 
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Fig. 1a-d. Buste de Sarapis en marbre, Rome, H. 58 cm. 
Musée royal de Mariemont, inv. B. 158 (© Musée royal de Mariemont / Photo A. Simon).
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par la construction de « grands murs » (muraglioni)5, 
ont débuté en 1876, en réponse à la grande 
inondation de Rome en 18706. Ces travaux, qui ont 
fortement impacté le paysage urbain en détruisant 
des zones à haut potentiel archéologique7, ont mené 
à la découverte de nombreux monuments antiques, 
qui n’ont pas tous été dûment répertoriés8. En 
1893, le buste se trouve à Paris dans la collection de 
Léopold Goldschmidt. Mécène et grand amateur 
d’art, ce banquier est notamment connu pour 
avoir offert plusieurs tableaux au musée du Louvre 
entre 1892 et 19019. Après son décès en 1904, une 
partie de sa collection est mise en vente à Paris sur 
le marché de l’art. C’est dans ces circonstances 
que Raoul Warocqué parvient à acquérir le 
buste de Sarapis (fig. 2). Les archives conservées à 
Mariemont nous apprennent que c’est l’antiquaire 
parisien Félix Bienaimé Feuardent qui est à 
l’origine de la vente10 : le 6 juin 190411, il annonce à 
Warocqué l’envoi du « buste en marbre de Sérapis » 
(fig. 3) ; le 20 juin 190412, il accuse réception de la 
somme de 3500 francs envoyée par l’intermédiaire 
de Matthieu (le comptable de Warocqué) pour 
l’acquisition de l’œuvre (fig. 4)13.

Au cœur du domaine de Mariemont
À son arrivée à Mariemont, la sculpture est 
installée dans le petit pavillon, surnommé les 
« bains romains », que Raoul Warocqué avait fait 
ériger au nord de son domaine pour exposer sa 
collection d’antiques. C’est ainsi qu’elle apparaît 
parmi les sculptures de marbre répertoriées 
dans les rééditions augmentées du guide de la 
« Collection Raoul Warocqué » parues à partir de 
190414. Quelques années plus tard, les antiquités 
gréco-romaines sont transférées à l’intérieur du 
château de Mariemont, à la suite des travaux 
réalisés entre 1909 et 1910 pour doter le corps 
de logis de deux ailes supplémentaires. Elles 
prennent alors place dans une salle qui reproduit 
l’aspect et la structure du pavillon qui les avait 
abritées jusqu’alors. Une carte postale, non datée, 
montre le buste à l’intérieur de cette salle (fig. 5), à 
proximité d’un grand lécythe grec en marbre du 

ive siècle avant J.-C.15, le long du mur latéral situé 
à gauche du bassin central. La légende inscrite 
au recto de cette carte mentionne le « Temple 
ou salle des marbres antiques », une appellation 
que l’on retrouve dans le Guide sommaire illustré 
édité en 1935 par le Patrimoine du domaine de 
Mariemont16. Les deux éditions du Guide illustré 
du Musée de Mariemont portant sur Les Antiquités, 
parues en 195317 et 195618, décrivent toujours 
l’emplacement illustré par la carte postale. La 
situation du buste évolue toutefois après 1956. 
Dans les éditions des mêmes guides publiées en 
196019, le buste de Sarapis apparaît désormais 
dans la salle 16, dite «  Salle des répliques 
romaines d’originaux grecs ». De toute évidence, 
le buste a été déplacé entre 1956 et 1960 (fig. 6). 
Lors de l’incendie qui ravage le 25 décembre 
1960 le corps du logis du château, les collections 
sont en grande partie sauvegardées. Dès le mois 

Fig. 2. Dessin du buste de Sarapis lorsqu’il était conservé 
dans la collection Léopold Goldschmidt à Paris,  
d’après Reinach (1903), pl. 240.

Fig. 3. Lettre de Feuardent datée du 6 juin 1904. Musée royal de Mariemont, Archives Warocqué – Factures 1904  
(R12 F4.2, n° 355) (© Musée royal de Mariemont).
Fig. 4. Lettre de Feuardent datée du 20 juin 1904. Musée royal de Mariemont, Archives Warocqué – Factures 1904  
(R12 F4.2, n° 564.2) (© Musée royal de Mariemont).

Fig. 5. Château de Mariemont : le « Temple » ou salle des marbres antiques. Carte postale (s.d.), 32 (© Nels). 
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de mai 1961, la directrice de l’époque, Germaine 
Faider-Feytmans, fait en sorte qu’elles soient de 
nouveau accessibles au public dans un bâtiment 
provisoire réunissant les deux ailes épargnées par 
le feu. Des expositions y sont organisées, dont 
une dédiée à l’art grec et intitulée « Grandeur 
de la Grèce » (du 4 mai au 31 octobre 1968)20. 
Figurant le dieu tutélaire d’Alexandrie, le buste 
de Sarapis y est mis en dialogue avec des œuvres 
datées de l’époque ptolémaïque, malgré son 
pédigrée romain (fig. 7). Après la construction 
du nouveau musée conçu par l’architecte belge 
Roger Bastin, l’œuvre est présentée dans la 
salle B du premier étage (fig. 8) et est à nouveau 
rapportée au monde ptolémaïque21, en étant 
associée à une dédicace au couple isiaque sous 
Ptolémée III22 et au buste colossal alexandrin dit 
de Cléopâtre23. C’est toujours l’emplacement 
qui est le sien à l’heure actuelle, malgré les 
réaménagements successifs24.

Description et mise en série
Réalisé en marbre à gros grains, le buste de Sarapis 
pèse 50 kg et fait 58 cm de hauteur pour 32 cm 
de largeur. Sa tête est légèrement inclinée vers la 
gauche et son regard dirigé vers le bas. Il est vêtu 
d’un chiton marqué de nombreux plis avec une 
large encolure dégageant la base du cou. Au-dessus 
de ce vêtement léger, il porte un himation qui devait 
passer sur l’épaule gauche, aujourd’hui brisée, mais 
dont on conserve plusieurs plis verticaux du côté 
gauche. La chevelure est finement modelée et 
entoure le visage de longues boucles qui masquent 
les oreilles. Les mèches de cheveux y sont plus 
ondulées du côté droit, où elles épousent la forme 
de « S » enchevêtrés (fig. 9). Une frange composée 
de plusieurs mèches, aujourd’hui brisées, devait 
ombrager à l’origine une partie du front (fig. 10). Sur 
le reste de la tête, la chevelure est moins marquée, 
faite de lignes creuses épousant la forme de la calotte 
crânienne, ce qui fait nettement ressortir les boucles 

faisant le tour du visage. Ces mèches plus discrètes 
descendent toutefois sur la nuque en prenant plus de 
relief  tout en conservant des points de jonction avec 
le col du chiton. Les traits du visage se caractérisent 
par un nez droit légèrement fracturé du côté droit 
au centre de la cloison. De petite taille, la bouche est 
entrouverte, avec une lèvre inférieure plus charnue. 
Les arcades sourcilières sont marquées, tandis que 
les paupières et l’iris sont détaillés en relief. Un trait 
de couleur ocre foncé, marquant les contours, est 
bien visible au niveau de l’œil droit. Des traces 
d’incision ou de raclage sont observables sur les 
joues (fig. 11). La barbe, séparée en son centre, 
est très abondante avec des boucles épaisses dont 
les extrémités sont en spirale, comme celles de la 
moustache, formant de petites cavités circulaires. 
Deux boucles se détachent dans la partie inférieure 
de la barbe et descendent jusqu’à la base du cou 
(fig. 12). Au sommet de la tête, une section plane de 
9,5 cm de diamètre accueillait à l’origine un calathos, 

Fig. 6. Présentation du buste de Sarapis dans le château 
de Mariemont entre 1956 et 1966  
(© Musée royal de Mariemont / Archives photographiques).

Fig. 8. Présentation du buste de Sarapis dans la salle B du Musée royal de Mariemont en 1988  
(© Musée royal de Mariemont / Archives photographiques).

Fig. 7. Présentation des « Trésors inconnus de Mariemont », salle dédiée à l’époque ptolémaïque, entre 1966 et 1975  
(© Musée royal de Mariemont / Archives photographiques).
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Sarapis27, le buste de Mariemont relève du type 
à frange frontale (Fransentypus), qui se différencie 
de celui aux mèches rehaussées sur le front 
(Anastoletypus). On a longtemps considéré que le 
type à anastolè était un écho de la statue cultuelle du 
Sérapéum d’Alexandrie fondé par Ptolémée III28. 
Le type à frange était attribué, quant à lui, à une 
réélaboration de l’époque d’Hadrien. Mais le 
Fransentypus est déjà attesté à l’époque augustéenne 
avant de devenir populaire à l’époque antonine29. 
Cette catégorisation fondée sur un élément visuel, 
jugé particulièrement pertinent, a en effet été 
démentie30 : les coiffures de Sarapis sont en réalité 
plus diversifiées et semblent avoir coexisté dans des 
proportions variables selon les époques. On ne peut 
ainsi appréhender notre œuvre et la mettre en série 
avec d’autres sans tenir compte de l’ensemble des 
éléments visuels, dont l’agencement de la barbe et 
des autres boucles de la chevelure, la disposition des 
plis du drapé ou la forme de la couronne. 
Le buste de Mariemont peut être rapproché de 
sculptures alexandrines datées du iie siècle après J.-C. 
et en particulier d’un buste célèbre (fig.  13) 
découvert dans le grand Sérapéum d’Alexandrie, à 
proximité de la colonne dite de Pompée31. La forme 
du visage, la frange frontale, la composition des 
mèches de la chevelure et des boucles de la barbe 
sont similaires sur les deux sculptures. Daté de la 
fin de l’époque antonine, le buste d’Alexandrie se 
distingue toutefois par le traitement des boucles 
des cheveux et de la barbe qui sont plus finement 
ciselées. Le parallèle le plus proche du buste de 
Mariemont semble être une tête romaine en marbre 
d’époque sévérienne, appartenant à la collection 
de la villa Albani, qui a été erronément intégrée 
à une statue de Jupiter trônant accompagné de 
l’aigle (fig. 14)32. L’agencement de la chevelure à 
frange et aux mèches ondulées est similaire, tout 
comme la composition de la barbe et la forme de 
ses boucles. Le traitement du visage et des yeux, avec 
le contour de l’iris marqué, est de même nature. Les 
dimensions des deux têtes concordent aussi33. Seule 
l’absence des deux boucles terminales dans la partie 
inférieure de la barbe distingue les deux sculptures. 

Fig. 9. Détail des mèches latérales droites  
(© Musée royal de Mariemont / Photo A. Simon).

Fig. 10. Détail des cheveux au-dessus du front  
(© Musée royal de Mariemont / Photo A. Simon).

Fig. 11. Traces d’incision et de raclage sur la joue gauche  
(© Musée royal de Marieamont / Photo A. Simon).

Fig. 12. Détail des mèches de la barbe  
(© Musée royal de Mariemont / Photo A. Simon).

dont on observe toujours la lèvre inférieure. Notons 
enfin que l’arrière du buste est particulièrement 
soigné et lissé, reposant sur un support axial en 
forme de pilier destiné à le stabiliser.
Les bustes de Sérapis en pierre constituent le mode 
de représentation statuaire le plus courant pour 
cette divinité. Ils réduisent l’image divine à sa 
partie la plus signifiante25, sa tête et la couronne, 
qui permettent de l’identifier parmi la galerie des 
dieux-pères barbus et chevelus (Jupiter, Esculape, 
Pluton, etc.). Lors de son acquisition, Franz 
Cumont reconnaît dans le buste de Mariemont le 
type statuaire du grand Sérapéum d’Alexandrie, 
soi-disant réalisé par le célèbre sculpteur athénien 
Bryaxis26. Si l’on se réfère à la catégorisation 
capillaire proposée par Wilhelm Hornbostel dans 
la volumineuse étude qu’il consacre en 1973 à 

Fig. 13. Buste de Sarapis en marbre, Alexandrie, H. 81 cm.
Alexandrie, Musée gréco-romain, inv. 22158.

Fig. 14. Tête de Sarapis en marbre sur une statue de Jupiter. 
Rome, villa Albani, inv. 426 (© Fondazione Torlonia).
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Associés à l’usage du trépan et au traitement de 
surface du marbre, ces éléments conduisent à 
proposer une datation du buste de Mariemont au 
début de l’époque sévérienne, soit à la fin du iie siècle 
après J.-C.34.

Analyse de la polychromie
Le buste a été observé dans une chambre noire 
avec des conditions de lumière uniformes à 
travers des lampes en lumière blanche (VIS) et 
en lumière ultraviolette (UV). L’observation au 
vidéo-microscope (Dino-Lite 250x) a été effectuée 
pour préciser la distribution des couleurs et la 
stratigraphie des couches picturales. Trois zones ont 
ensuite été analysées en recourant à la spectrométrie 
MA-XRF pour déterminer la composition des 
pigments. Le marbre présente des traces de couleur 
visibles à l’œil nu sur les cheveux, la barbe, le 
visage et le drapé (fig. 15, 1-2). Sur les cheveux, les 
macrographies révèlent une couche jaune orangé, 
à laquelle se superpose une strate marron. Une 
troisième couche de couleur orange vif  est attestée 
sur certaines boucles. Un traitement identique est 
observé sur la barbe et sur le drapé, tandis que les 
traces identifiées sur la peau présentent uniquement 
une couche jaune. Les yeux (contours, pupilles et 
sourcils), ainsi que les traits de raccord entre la 
barbe et la carnation, sont marqués par des lignes 
réalisées au pinceau. L’arrière du buste présente un 
traitement identique sur les cheveux. On remarque 
l’absence d’une couche préparatoire sur le pilier 
faisant office de support axial, tandis que les contours 
sont marqués d’une ligne noire. Observée en UV, la 
couche préparatoire apparaît de couleur blanche et 
la strate supérieure est noire (fig. 15, 3-4).
L’observation au microscope (fig. 16) confirme la 
superposition de deux couches picturales sur les 
cheveux, la barbe, le drapé et la présence de points 
de lumière orange sur les cheveux. Sur la peau, la 
strate picturale est moins épaisse et translucide. Dans 
les zones d’ombres (les tempes, le cou à droite, le 
décolleté), une couche translucide de couleur marron 
clair se superpose à celle de couleur jaune qui couvre 
la peau. En observant les zones occupées par cette 

Fig. 17. Résultats des analyses MA-XRF de la zone 1 (drapé) : 
macrographie de la zone et « mapping » de distribution 
des éléments (Zn, Pb : couche préparatoire ; Fe, Mn, P, Ba : 
couche picturale) (© CEA / Photo D. Strivay).

couleur et son dégradé, on pourrait supposer qu’il 
s’agit d’une application volontaire de la couleur pour 
marquer les volumes et accentuer le mouvement de 
la tête et des yeux vers la droite. Cette technique 
est souvent observée dans les portraits romains 
peints sur paroi murale ou sur bois35. Le même effet 
est recherché dans les plis du drapé. En outre, des 
microtraces de feuilles d’or, conservées dans la zone 
inférieure gauche du drapé, pourraient témoigner 

Fig. 18. Résultats des analyses MA-XRF de la zone 2 (cheveux) : 
macrographie de la zone et « mapping » de distribution 
des éléments (Zn, Pb : couche préparatoire ; Fe, Mn, P, Ba : 
couche picturale) (© CEA / Photo D. Strivay).

Fig. 15. Macrographie VIS (1-2) et UVL (3-4) qui montre la couche préparatoire jaune en VIS et blanche en UVL et la couche 
picturale marron en VIS et noir en UVL (© CEA / Photo E. Neri).

Fig. 16. Micrographie VIS ; cheveux : 1. couche préparatoire jaune et couche picturale marron foncé et 2. point de lumière 
jaune orange sur la couche picturale marron ; peau : 3. traits marron gris sur la couche jaune translucide entre la barbe  
et la peau, 4. couche jaune translucide, 5. couche jaune translucide avec superposition de couche marron translucide  
et 6. traces de feuille d’or (© CEA / Photo E. Neri).
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de l’ancienne application d’une dorure intégrale 
ou partielle. Les traits au pinceau qui marquent les 
yeux et les poils de la barbe sont étalés sur la couche 
jaune. Il pourrait s’agir de tracés préparatoires pour 
une finition ultérieure, une technique bien attestée 
par les sources et supposée pour un certain nombre 
de statues36. Toutefois, leur position sur la couche 
préparatoire ne permet pas d’exclure qu’il puisse 
s’agir de la couleur apparente.
Les trois zones d’analyses en spectrométrie 
MA-XRF concernent les cheveux, le drapé et 
le support à l’arrière du buste37. En mettant en 
parallèle les observations visuelles et la distribution 
des éléments chimiques détectés en cartographie, 
il est possible de formuler des hypothèses sur la 

confirme le commerce de ce produit, mélangé à 
des résines41. L’usage de l’oxyde de zinc comme 
pigment est rare, parce qu’il est peu couvrant, 
et c’est probablement pour cette raison qu’il est 
mélangé à l’oxyde de plomb. Dans les finitions 
polychromes de statues en pierre, il est attesté 
sur des sculptures de Palmyre conservées à la Ny 
Carlsberg Glyptotek de Copenhague42. L’autel 
d’Apollon du théâtre d’Arles, dans la deuxième 
phase de sa polychromie, et les corniches et chapi-
teaux du frons scenae du même complexe révèlent 
une couche préparatoire composée d’un mélange 
de plomb et de zinc43. Ces témoignages prouvent 
l’utilisation sporadique d’un pigment très peu ré-
pandu durant l’Antiquité.

La couleur marron foncé signale la présence de 
l’hématite et suggère l’utilisation de terres. Ces 
terres sont probablement mélangées à de l’oxyde 
de manganèse qui est utilisé comme pigment noir 
depuis les temps préhistoriques44. La présence 
du phosphore indique, par ailleurs, la possible 
utilisation du noir de carbone. Il semble que le 
pigment foncé de la strate superficielle soit donc 
composé d’un mélange de terres avec du noir 
d’os et du noir de manganèse. Compte tenu de 
l’épaisseur de la strate et de la présence d’une 
couche préparatoire, l’effet visuel obtenu devait être 
assez foncé sur l’ensemble de la surface.

La finition polychrome était donc appliquée sur 
toutes les parties du buste et était caractérisée 
par différentes tonalités de jaune, d’orange et 
de marron-noir. Les chairs étaient de couleur 
jaune clair avec des détails dessinés en marron 
au moyen d’un fin pinceau ; les ombres, aussi, 
étaient rehaussées de marron. Le mouvement des 
cheveux et des boucles était fidèlement rendu par 
les couleurs : sur un apprêt jaune orange vif  se 
superposait une peinture de couleur marron foncé 
avec des zones de lumière orange ; les ombres 
étaient là aussi rendues en noir ou en marron. Le 
drapé était jaune et les plis marqués en marron 
étaient probablement caractérisés par une finition, 

intégrale ou partielle, à la feuille d’or. Le contraste 
entre la couleur foncée des cheveux, celle ténue des 
chairs et celle vive du drapé devait animer la statue. 
Il en va de même pour les lignes qui soulignaient 
les traits du visage. La bichromie nuancée, mise en 
œuvre avec soin, ne semble pas suivre le style propre 
au réalisme illusionniste, malgré une recherche 
soignée de profondeur et de volume obtenue par 
des jeux d’ombre et de lumière. Ces effets soulèvent 
la question du sens que les artisans souhaitaient 
transmettre par les couleurs.

Quelles couleurs pour Sarapis ?
Les résultats de ces analyses posent en effet la 
question des couleurs de Sarapis et de la valeur 
que les Anciens leur attribuaient. Dans le monde 
grec comme romain, les couleurs jouaient un rôle 
significatif  dans la mise en scène de la puissance 
des dieux et de leurs champs de compétence. Mais 
existe-t-il, pour autant, une palette de couleurs 
propre à Sarapis ? Peut-on mettre en évidence 
des constantes chromatiques et, dans l’affirmative, 
comprendre leur sémantique ?
La question des couleurs de Sarapis peut être 
appréhendée à partir d’un témoignage littéraire 
souvent mobilisé dans les études sur les origines 
du dieu : le Protreptique du père chrétien Clément 
d’Alexandrie (c. 150-215). Au quatrième chapitre de 
son traité, exhortant à la fin du iie siècle après J.-C. 
les Hellènes à embrasser la religion chrétienne, 
Clément dénonce le culte des idoles, donc des 
images divines, en citant plusieurs statues célèbres, 
dont celle du grand Sérapéum d’Alexandrie45. Son 
but est de prouver que les idoles des païens ne sont 
nullement habitées par la puissance des dieux, mais 
qu’elles ne sont que de la matière morte, faite de 
main humaine.
En ce qui concerne Sarapis d’Égypte, il rapporte 
trois traditions, dont l’une « prouvant qu’il n’était 
qu’une statue bel et bien datée » (ἐλέγξας αὐτὸν 
ἄγαλμα εἶναι γενητόν). Sa source n’est autre 
qu’Athénodore de Tarse, le précepteur du futur 
Auguste, qui veut attribuer à Sarapis une haute 
antiquité. Selon lui, la statue de Sarapis/Osiris 

Fig. 19. Résultats des analyses MA-XRF de la zone 3  
(pilier du support) : macrographie de la zone et « mapping » 
de distribution des éléments (Zn, Pb / Fe, Ba : ligne ; Mn, P : 
couche picturale) (© CEA / Photo D. Strivay).

nature des pigments qui sont attestés (tab. 1 et 
fig. 17-19).
La couche préparatoire révèle une composition 
anormale et rarement attestée. L’association entre 
le plomb et le zinc est généralement considérée 
comme un marqueur de pigment blanc utilisé 
au xxe siècle et appelé lithopone38. Ce dernier est 
constitué d’un mélange d’oxyde de zinc, de sulfite 
de zinc, de dioxyde de titanium et de blanc de 
plomb. L’absence de soufre et de titane sur le buste 
ainsi que l’état de conservation et de dégradation 

des couches picturales portent toutefois à exclure 
qu’il s’agisse d’un pigment moderne.
De fait, l’usage de l’oxyde de zinc en peinture com-
mence à être documenté par quelques attestations. 
Pline l’Ancien et Galien nous apprennent que 
l’oxyde de zinc était utilisé à la période romaine 
pour ses propriétés médicales en particulier39. 
Des condensateurs utilisés pour sa production ont 
été trouvés à Milan à la via Conca del Naviglio 
et datés du ier siècle après J.-C.40. Une pyxis en 
étain de l’épave de Pozzino (iie siècle avant J.-C.) 

Tab. 1. Synthèse des résultats des analyses MA-XRF et Raman. Les couleurs ont été définies à travers la microscopie optique.

   Zone	 Description        OM (stratigraphy)                MAXRF                     Pigments		                   Figures

   1	 Cheveux	         Marbre	                 Ca				                     Fig. 17

		          Peinture jaune	                  Pb, Zn                       Blanc de plomb + oxyde de zinc

		          Peinture marron foncé           Fe, Mn, P (Ba)          Hématite + noir de manganèse 

						                et noir de carbone ?

   2	 Drapé	         Marbre	                 Ca				                     Fig. 18

		           Peinture jaune	                  Pb, Zn                       Blanc de plomb + oxyde de zinc

		           Peinture marron foncé           Fe, Mn, P (Ba)          Hématite + noir de carbone ?

   3	 Support	         Marbre	                 Ca				                     Fig. 19

		           Peinture noire	                  Fe, Ba+ Mn, P          Hématite + noir de manganèse 

						               et noir de carbone ?

		           Ligne noire	                  Pb, Zn                       Blanc de plomb + oxyde de zinc
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aurait été modelée avec « des substances mélangées 
et diverses » (ὕλῃ μικτῇ καὶ ποικίλῃ) sur l’ordre du 
pharaon légendaire Sésostris :

« Il avait, en effet, de la limaille d’or, d’argent, de 
cuivre, de fer, de plomb et même d’étain ; aucune des 
pierres d’Égypte ne lui manquait : éclats de saphir, 
d’hématite, d’émeraude, et aussi de topaze. Il broya le 
tout (Λεάνας οὖν τὰ πάντα), le mélangea (ναμίξας) et 
le teignit avec du bleu foncé (ἔχρωσε κυάνῳ)46, ce qui 
a rendu plus sombre la surface extérieure de la statue 
(οὗ δὴ χάριν μελάντερον τὸ χρῶμα τοῦ γάλματος). 
Puis, après avoir délayé l’ensemble avec les onguents 
qui restaient des funérailles d’Osiris et d’Apis, il 
modela le Sarapis (διέπλασεν τὸν Σάραπιν)47. »

Bien qu’utilisé dans un contexte polémique, ce 
récit de conception évhémériste rend compte 

de la substance matérielle qui compose le corps 
du dieu, soit un mélange de métaux et de pierres 
précieuses ayant une apparence plus sombre 
(μελάντερον) grâce à l’apport d’une matière de 
couleur bleu nuit (κυάνos), vraisemblablement du 
lapis-lazuli. Seule composante visible du corps 
du dieu, cette couleur de ciel nocturne possède 
une valeur symbolique forte en traduisant 
visuellement la nature de Sarapis. Elle convient 
bien pour exalter et rendre palpable la dimension 
cosmique de Sarapis, un dieu universel issu 
d’Osiris et d’Apis, maître du monde souterrain, 
mais aussi porteur de vie48.
Il faut évidemment se garder de prendre au pied 
de la lettre le récit d’Athénodore de Tarse, transmis 
par Clément d’Alexandrie dans un contexte aussi 
polémique. La teinte sombre attribuée à la statue 
de Sarapis renvoie à une plus vaste tradition sur 

l’apparence des dieux égyptiens, dont on trouve, 
par exemple, des échos chez Plutarque49. Mais les 
couleurs des divinités mentionnées dans de telles 
constructions littéraires ne sont pas forcément 
toujours dénuées de références aux réalités 
matérielles de l’Antiquité. Sarapis semble avoir 
ainsi été l’un des seuls sujets à avoir été reproduits 
à l’époque romaine sous forme de petites sculptures 
en lapis-lazuli (fig. 20)50.
Au-delà de cette matière rare et de haut prix, les 
Anciens ont-ils recouru à des pigments colorés pour 
donner aux images de Sarapis cette couleur bleu 
nuit, qui était, selon le récit d’Athénodore, celle de 
la chair même du dieu ? Force est de constater que 
ce n’est pas le cas sur le buste romain de Mariemont. 
Mais qu’en est-il du reste du répertoire ? La statue 
du grand Sérapéum d’Alexandrie est reproduite 
en couleurs sur un papyrus tardif, souvent daté 

du ve siècle, qui relate la Chronique alexandrine. 
Dans la vignette accompagnant l’année 392 (fig. 
21)51, l’évêque Théophile d’Alexandrie manifeste 
sa victoire debout sur le toit du Sérapéum qui 
abrite en son sein l’image du dieu. Si son vêtement 
semble marqué de jaune, voire d’ocre, la tête du 
dieu vaincu est intégralement de couleur marron-
noir, ce qui fait certes écho au récit d’Athénodore52, 
mais contraste ici surtout avec le visage nimbé et 
rayonnant de Théophile.
On voit d’emblée qu’il faut agir avec prudence. 
D’un point de vue méthodologique, il est toujours 
délicat de rabattre un extrait littéraire comme 
grille de lecture de monuments figurés fabriqués 
avec des intentions précises pour être utilisés dans 
des contextes donnés. Les choix chromatiques 
peuvent avoir été dictés par une multitude de 
paramètres (dans lesquels la valeur symbolique 

Fig. 20. Tête de Sarapis en lapis-lazuli, Rome, H. 9,4 cm.
Collection privée (d’après Conticelli, Gennaioli et Paolucci 
2016, p. 95, fig. 2a).

Fig. 21. Vignette de la Chronique alexandrine pour l’année 392 
(Papyrus Goleniscev, VI verso). Moscou, Musée des Beaux-Arts, 
Pouchkine (d’après McKenzie 2007, p. 245, fig. 411).

Fig. 22. Fragments d’un plafond peint à l’effigie d’Isis et de Sarapis, habitation B/3/A – Ismant el-Kharab (Kellis)  
(d’après Hope et Whitehouse 2006, p. 324, pl. 5).
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outre, une étoffe de couleur rouge et noire en 
sautoir, dans un groupe intégrant aussi Anubis et 
Harpocrate56. Dans le viridarium de la Maison des 
Amazones (VI, 2, 14), un véritable autel avait été 
aménagé devant une grande fresque de jardin qui 
intégrait un petit édicule abritant la triade isiaque 
(fig. 23)57. Le petit Harpocrate y apparaissait nu 
entre Isis et Sarapis vêtus du même habit : une 
tunique de couleur bleu ciel recouverte d’un ample 
manteau blanc traversée d’une étoffe brunâtre 
portée en sautoir. Ces images du culte domestique 
révèlent que Sarapis pouvait présenter les mêmes 
codes chromatiques que sa parèdre, avec cette 
couleur blanche, parfois marquée d’une bande 
de tissu sombre, qui est bien attestée en contexte 
isiaque58. Mais les couleurs de Sarapis sont tout 
autre sur une fresque plus récente qui décorait 
un complexe thermal daté du règne d’Hadrien à 
Pietra Papa, non loin du port fluvial de Rome. Le 
dieu y apparaît trônant, drapé dans un chiton bleu 
et un himation rouge, entre Isis et Déméter sur le 
parasème ornant la proue de l’une des barques 
rythmant un vaste paysage marin59.
L’absence de règles fixes se retrouve dans le domaine 
plastique, où l’on dispose toutefois de moins 
d’éléments tangibles. Les œuvres plastiques à l’effigie 
de Sarapis ont parfois conservé des vestiges de leur 
polychromie. Ainsi en est-il, par exemple, d’une statue 
en bois de sycomore, plus grande que nature, qui a 
été mise au jour à Théadelphie, dans le Fayoum, sans 
que l’on en connaisse le lieu de provenance précis 
(fig. 24)60. Le dieu y apparaît trônant, avec des traces 
de dorure sur le visage et sur le cou, les yeux marqués 
de noir et un lourd himation rougeâtre61. C’est 
également un manteau rouge qui recouvre l’épaule 
gauche d’un buste de Sarapis provenant du sanctuaire 
de Pnéféros et Pétésouchos à Théadelphie (fig. 25)62.  
À Alexandrie, quelques sculptures en marbre à 
l’effigie de Sarapis mises au jour sur le site du grand 
Sérapéum ou dans son environnement immédiat 
présentaient à leur découverte des traces de dorure 
faisant rayonner le visage divin63.
Les statues de Sarapis sculptées dans une roche 
sédimentaire égyptienne64, extraite des carrières du 

ouadi Hammamat, forment une catégorie à part65. 
Cette roche dure donne une couleur sombre aux 
statues (fig. 26) – similaire à celle d’autres sculptures 
exécutées en pierre égyptienne, avec un lithotype 
non mieux identifié, parmi lesquelles plusieurs 
effigies de Sarapis sont également attestées66. Le 
cadre administratif  de l’exploitation des carrières 
laisse supposer que ces œuvres sculptées étaient 
issues en partie de commandes impériales67. Leur 
rendu pouvait être facilement imité par la peinture 
sur pierre ou sur marbre.

est loin de primer), ce qui implique une remise 
en situation au cas par cas. Seule la mise en série 
des monuments à l’effigie de Sarapis pourrait 
faire ressortir d’éventuelles constantes qui seraient 
signifiantes. Or, les images de Sarapis sont très 
nombreuses, véhiculées sur des supports variés, à 
travers l’ensemble du monde grec, puis romain, et, 
lorsqu’elles étaient colorées, elles ont souvent perdu 
(ou altéré) leurs couleurs d’origine.
Les peintures et mosaïques sont les médiums 
qui devraient fournir les couleurs les mieux 
conservées. Mais les représentations de Sarapis 
sur de tels monuments ne sont pas si fréquentes53. 
Un tableau en bois égyptien, souvent reproduit, 
montre le dieu en buste frontal, vêtu d’un chiton et 
d’un himation de couleur brune. Il s’articulait avec 

un autre tableau peint à l’effigie d’Isis pour servir 
au iie siècle après J.-C. de vantaux à une même 
porte, peut-être dans un cadre domestique54. Le 
couple isiaque se retrouve dans le décor peint 
d’une maison romaine du iie siècle après J.-C. 
découverte à Kellis, dans l’oasis de Dakhla, sous la 
forme de bustes dorés et lumineux (fig. 22)55. Tant 
dans la tradition égyptienne que gréco-romaine, 
l’éclat brillant de l’or est souvent utilisé pour 
exprimer la splendeur des entités divines. Hors 
d’Égypte, Sarapis apparaît debout avec sa famille 
divine dans l’ensemble pictural de deux maisons de 
Pompéi. Les fresques ornant le laraire isiaque du 
péristyle de la Maison des Amours dorés (VI, 16, 7) 
montrent le dieu vêtu d’un manteau entièrement 
blanc, à l’instar de sa parèdre Isis qui porte, en 

Fig. 23. Peinture a tempera de Fr. Morelli en 1812 reproduisant la fresque et le laraire du viridarium de la Maison des Amazones 
(VI, 2, 14) à Pompéi. Naples, Museo Archeologico Nazionale, inv. ADS 130 (d’après PPM XI, p. 102).

Fig. 24. Statue de Sarapis trônant en bois de sycomore, 
Théadelphie, H. 183 cm. Alexandrie, Musée gréco-romain, 
inv. 23352 (d’après Goddio et Masson-Berghoff 2016, p. 128).
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Le plus souvent, il est toutefois nécessaire de 
recourir à des analyses physico-chimiques pour 
préciser la nature des couleurs originelles de la 
statue. Le buste de Mariemont n’est toutefois pas 
la première œuvre sculptée à l’effigie de Sarapis 
à avoir fait l’objet d’un tel examen approfondi. 
Tel est le cas d’un buste de Sarapis en marbre 
blanc, daté de la seconde moitié du iie siècle 
après J.-C., qui a été mis au jour en 1936 à l’arrière 
de l’une des boutiques de la Stoa sud de l’agora 
de Corinthe68. Ses couleurs, particulièrement 
bien conservées69, ont été analysées en 2010 par 
Mark Abbe dans le cadre de ses recherches sur la 
polychromie des sculptures antiques (fig. 27)70. Ces 
travaux permettent de reconstituer la polychromie 
originelle du marbre et de comprendre les 
techniques utilisées avec un degré de précision 
tout à fait remarquable. Dans le cas du Sarapis 
de Corinthe, l’ensemble du visage était en réalité 
recouvert de feuilles d’or, avec l’application 
préalable d’une couche préparatoire faite d’ocre-
jaune au niveau de la chevelure et de la barbe71. 
Quant aux yeux, ils étaient peints en blanc, avec 
un iris marqué en jaune et une pupille en noir.

Conclusions
L’étude des couleurs de Sarapis révèle l’absence de 
constantes en la matière. Sa palette chromatique 
variait d’un monument à l’autre, en fonction 
de choix qui nous échappent souvent, et c’est ce 
qui ressort aussi des analyses physico-chimiques 
réalisées sur les œuvres sculptées présentant des 
traces de polychromie. Chaque monument doit 
donc être appréhendé pour lui-même et remis en 
situation dans les contextes qui furent les siens. Or, 
ces données contextuelles font précisément défaut en 
ce qui concerne le Sarapis de Mariemont. Tout au 
plus, pouvons-nous indiquer que le buste, découvert 
entre 1876 et 1891 lors des travaux de dragage du 
Tibre, est une production romaine de la fin du 
iie siècle après J.-C. Toute tentative d’interprétation 
de sa polychromie est par conséquent limitée. On 
peut néanmoins constater l’usage d’une bichromie 
subtile qui accentuait les volumes et animait ainsi 
la sculpture, en jouant sur l’alternance de jaune 
(peau) et de marron foncé (barbe, cheveux, yeux), 
sur le contraste entre des couches mates (cheveux et 
barbe) et translucides (peau), ainsi que sur des effets 
d’ombre et de lumière.

Fig. 25. Buste de Sarapis en calcaire et plâtre, sanctuaire 
de Pnéféros – Théadelphie, H. ca 80 cm. Alexandrie, Musée 
gréco-romain (d’après Breccia 1926, pl. LXVI).

Fig. 26. Buste de Sarapis en « basanite ». 
Londres, British Museum, inv. 1805,0703.52  
(© The Trustees of the British Museum).

Fig. 27a-b. Analyses réalisées en 2010 par Mark Abbe sur le buste de Sarapis en marbre de la Stoa sud de Corinthe.  
Corinthe, Musée archéologique, inv. S-2387.
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39	 Pline, Nat. Hist., XXXIV, 100-105 et 128-132 ; Galien, De sim-

plicium medicamentum temperamentis IX, 3, II.
40	 Tizzoni 1996.
41	 Giachi et al. 2009 pour les analyses compositionnelles 

d’une des 16 pyxides retrouvées.
42	 Brøns et al. 2020, 62, p. 506-520 ; Brøns et al. 2023, p. 1217.
43	 Neri et al. 2023.
44	 Chalmin 2010.
45	 Clem. Al., Protr. IV, 48, 1-6. Sur ce passage, voir l’analyse de 

Belayche 2011.
46	 Employé comme substantif, le terme κυανός peut désigner 

diverses matières de couleur bleu foncé, dont le lapis-lazuli 
(voir Muller-Dufeu 2006), soit le ḫsbḏ des Égyptiens (voir 
Aufrère 1997, p. 126-127).

47	 Clem. Al., Protr. IV, 48, 5-6.
48	 Comme l’écrit Belayche 2011, p. 241, l’incorporation du  

lapis-lazuli venait « rajouter l’universalité du temps avec sa 
dimension infernale ».

49	 Dans le traité qu’il consacre en 120 au plus tard à Isis et 
Osiris, Plutarque évoque à quelques reprises la couleur 
sombre (μελάγχρουν) d’Osiris (Plut., De Is. et Os. 22 [359E] 
et 33 [364B-C]).

50	 Voir, par exemple, une tête conservée dans une col-
lection privée qui était déjà signalée à Rome durant le 
Cinquecento : Gagetti 2006, p. 359-360, cat. G98 ; Gagetti 
2016, p. 306-307, n° 71. Pour d’autres exemplaires, voir 
Gagetti 2006, cat. G99, G123 et G125.

51	 Papyrus Goleniscev, VI verso. Moscou, Musée des Beaux-
Arts Pouchkine. Voir Bauer et Strzygowski 1906, pl. 6 ver-
so ; McKenzie 2007, p. 245, fig. 411 ; Hahn 2008, p. 364-365, 
fig. 1-2.

52	 Comme le note d’ailleurs McKenzie 2007, p. 246.
53	 Et son identification n’est pas toujours assurée (voir, par 

exemple, le fragment peint du IIe siècle apr. J.-C. mis au 
jour dans la maison H10 de Marina el-Alamein, à l’ouest 
d’Alexandrie, que l’on retrouve chez Ba̧kowska-Czerner et 
Czerner 2021, p. 15, fig. 16).

54	 The J. Paul Getty Museum, inv. n° 74.AP.21 et 22 (achat en 
1974 à N. Koutoulakis). Sur cet ensemble, souvent com-
menté, voir récemment Rondot 2013, p. 203-207 ; Tallet 
2018, p. 421.

55	 Il s’agit de fragments du plafond peint de la pièce 1a dans 
l’habitation B/3/A située au nord du village d’Ismant 
el-Kharab, l’ancienne Kellis. Voir Hope et Whitehouse 
2006, p. 321 et 324, pl. 5 ; Kaper 2010, p. 173, fig. 12.

56	 Pompéi, Casa degli Amorini dorati, in situ. Voir Seiler 1992, 
p. 46, fig. 271 ; PPM V, p. 764–767, n° 93-99.

57	 Cette fresque aujourd’hui disparue nous est connue par 
une peinture a tempera réalisée en 1812 par Francesco 
Morelli (Naples, Museo Archeologico Nazionale, inv. ADS 
130). Voir PPM IV, p. 174, fig. 13 ; Eristov 2014, p. 88–89, 
fig. 6a-b.

58	 La blancheur revêt une signification particulière dans le 
cadre des cultes isiaques puisqu’elle est associée à une 
matière, le lin, qui renvoie à l’Égypte dans l’imaginaire des 
Grecs et des Romains. Quant à l’étole de couleur sombre, 
portée tant par Isis que par ses adeptes, elle est parfois 
rehaussée de symboles divins. Sur le jeu des couleurs chez 
les Isiaques, voir, notamment, Grand-Clément 2018.

59	 Rome, Museo Nazionale Romano. Voir Jacopi 1943, cols. 
50-51, fig. 52, pl. III-IV ; Bricault 2020, p. 270–271, fig. 168.

60	 Alexandrie, Musée gréco-romain, inv. 23352. H. 183 cm. 
Cette œuvre, étudiée par Bakhoum 1971 et reproduite dans 
McKenzie 2007, p. 246, fig. 412, a récemment accompagné 
l’exposition « Sunken Cities: Egypt’s Lost Worlds » (Goddio 
& Masson-Berghoff 2016, p. 128, avec fig.).

61	 On résistera à la tentation de rapporter la présence d’une 
pièce de vêtement rouge sur de tels monuments à un 
extrait de Porphyre de Tyr (Sur les statues), transmis par 
Eusèbe de Césarée (PE, III, 11, 28), selon lequel Pluton-
Sarapis se voit attribuer une « tunique de pourpre » (τὸν 
πορφυροῦν χιτῶνα), qui symbolise la lumière de la terre. 
D’aucuns ont aussi rapporté ce passage à l’existence de 
sculptures de Sarapis en porphyre (voir, par exemple, 
Hornbostel 1973, p. 87 et 95–96).

62	 Alexandrie, Musée gréco-romain (?). H. ca 80 cm. Voir 
Breccia 1926, p. 118, pl. LXVI ; Bakhoum 1971, p. 78. Ce 
buste, fait d’un mélange de calcaire et de plâtre, est re-
couvert d’une couche de stuc fortement colorée. La tenue 
du dieu se complète ainsi d’une tunique de couleur verte 
à large encolure et d’une étoffe de couleur bleue fixée sur 
l’épaule droite.

63	 Voir, outre le buste cité supra, n. 31, un masque barbu en 
marbre blanc (Alexandrie, Musée gréco-romain, inv. 912. 
H. 50 cm. Voir Adriani 1961, p. 47, n° 174, pl. 82, fig. 272 : 
« Larghi avanzi di colore rosso sui capelli, sulla barba e 
negli occhi. Quando la testa fu scoperta esistevano anche 
tracce di doratura »).

64	 Cette roche a été rapprochée (à tort) du lapis basanites 
mentionné par Pline l’Ancien (Nat. Hist., XXXVI, 58).

65	 Belli Pasqua 1995, cat. I. 48 (Londres, British Museum, inv. 
1805,0703.52), cat. I. 49 (Musei Vaticani, Sala dei Busti, 
inv. 689), cat. I. 50 (Paris, Musée du Louvre, inv. Ma 2590), 
cat. I. 51 (Rome, Villa Albani).

66	 Belli Pasqua 1995, cat. II. 12 (Alexandrie, Musée gréco-rom-
ain, inv. 39-14), II. 13 (Kom Ombo).

67	 D’après Belli Pasqua 1995 et Evers 1998, les sculptures 
réalisées dans cette pierre sont majoritairement liées à 
l’empereur lui-même ; les sujets sont tantôt des portraits 
impériaux (principalement ceux des Julio-Claudiens), tan-
tôt des statues divines (Dionysos et les satyres, Hercule 
et des dieux égyptiens, comme Isis, Sérapis et le Nil). La 
production s’arrête vers le milieu du iie s. apr. J.-C. et est 
progressivement remplacée par le porphyre.

68	 Corinthe, Musée archéologique, inv. S-2387. H. 40 cm. Sur 
cette œuvre, voir la description minutieuse de Milleker 
1985, p. 127–132, pl. 26-27, avec une attention particulière 
portée à sa polychromie (p. 128 en part.). Ses couleurs lui 
avaient déjà valu d’être reproduite dans l’étude pionnière 
de Reuterswärd 1960, pl. X.

69	 Même si une partie des pigments visibles à sa découverte 
ont disparu en raison d’un nettoyage abusif réalisé lorsque 
le buste se trouvait sur le marché des antiquités. Victime 
d’un vol le 12 avril 1990, l’œuvre n’a été retrouvée qu’en 
décembre 1999 chez Christie’s à New York.

70	 Notamment à travers le recours à la spectrométrie de 
fluorescence de rayons X. Voir Abbe 2013, p. 233–236, C-6, 
pl. 133-135. Nous remercions chaleureusement Mark Abbe 
d’avoir partagé avec nous les résultats de ses analyses.

71	 En raison d’un incendie perpétré dans le bâtiment lors de 
sa destruction, ce pigment jaune, riche en fer, s’est altéré 
et a pris une coloration plus rougeâtre (Abbe 2013, p. 235). 
On retrouve des traces de couleur rouge servant d’apprêt 
à l’application de feuilles d’or sur un autre buste en marbre 
de Corinthe à l’effigie de Sarapis (Corinthe, Musée archéo-
logique, inv. S-1457. H. 14 cm. Voir Milleker 1985, p. 124–127, 
pl. 24). Les deux bustes de Corinthe avaient d’ailleurs per-
mis à Brady 1940 de consacrer une petite étude à l’usage 
de la dorure sur les têtes sculptées de Sarapis, une carac-
téristique qu’il rapportait alors à la statue cultuelle du grand 
Sérapéum d’Alexandrie.
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