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	Cet ouvrage s’intéresse à la culture visuelle de l’époque hellénistique et romaine et à la réception des collections artistiques auprès des lettrés de ces deux périodes. À partir d’un éventail de documents qui vont du IIIe siècle avant J.-C. à l’Antiquité tardive, il cherche à montrer comment les œuvres d’art pouvaient constituer, pour les Anciens, les supports d’un discours, que celui-ci soit d’ordre esthétique, idéologique ou même érotique. Les descriptions d’œuvres d’art dues aux érudits du début de l’époque hellénistique appellent un décryptage attentif ; en effet, les poètes utilisent le discours sur les œuvres d’art pour exposer leurs positions esthétiques ou pour répondre aux œuvres de leurs prédécesseurs. Il s’agit aussi de penser les relations complexes qui se noueront ensuite entre le discours érotique et le discours esthétique : chez certains auteurs, le corps de l’être aimé sera contemplé à la manière d’une œuvre d’art et l’introspection de l’amoureux s’appuiera sur des allusions à des schémas iconographiques courants, de manière à formuler un discours sur le sentiment amoureux. Ce livre, qui tente d’esquisser une histoire du regard ancien, s’attache tout particulièrement aux textes et ensembles de textes qui décrivent non pas une, mais plusieurs œuvres d’art. Il s’intéresse ainsi au discours suggéré par la juxtaposition signifiante d’une série d’images.
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          Introduction

        

        Évelyne Prioux et Agnès Rouveret

      

      
        
          1Le présent ouvrage, qui s’intéresse à la culture visuelle de l’époque hellénistique et romaine et à la réception des collections artistiques auprès des lettrés de ces deux périodes, intervient dans une période de renouveau complet des études sur les conceptions esthétiques des Anciens. Depuis 1977, les fouilles menées en Macédoine par Manolis Andronicos et la découverte des peintures de la nécropole royale de Verghina nous ont livré des témoignages sans précédent sur les couleurs et les techniques picturales utilisées au ive siècle avant J.-C. par les contemporains de Philippe II. Alors que se poursuivent l’étude et l’interprétation de ces documents exceptionnels, de récentes découvertes papyrologiques ont en outre considérablement modifié notre perception et notre compréhension de la culture hellénistique et du regard que les érudits alexandrins portaient sur les œuvres d’art. L’événement majeur est ici la publication en 2001 des nouvelles épigrammes de Posidippe de Pella, découvertes par Claudio Gallazzi et Guido Bastianini dans un papyrus apparu sur le marché de l’art au début des années 1990. De fait, ce nouveau document nous a livré plusieurs cycles de poèmes décrivant des statues en bronze ou des gemmes et camées. Les choix d’œuvres exercés par Posidippe et les techniques de présentation qu’il privilégie nous permettent de mieux comprendre la signification symbolique que les Alexandrins prêtaient à certaines images. Ces récentes découvertes apportent aussi des éléments déterminants pour reconstituer certains débats esthétiques majeurs qui prirent place au début de l’époque hellénistique et qui devaient durablement influencer les méthodes de l’histoire de l’art en Occident.

          2La première partie de cet ouvrage est précisément consacrée aux descriptions d’œuvres d’art que nous ont livrées les principaux poètes du début de l’époque hellénistique. Sandrine Dubel se penche sur les techniques d’ecphrasis retenues par Théocrite, Apollonios de Rhodes et par Moschos, et met en évidence les subtils jeux d’intertextualité qui président, chez les Alexandrins, à l’expression d’un regard sur les œuvres figurées. Un dialogue constant avec les textes homériques fournit ainsi les schèmes structurant le discours sur les images. Évelyne Prioux propose ensuite d’analyser un cycle d’épigrammes descriptives retrouvées dans le nouveau papyrus de Posidippe de Pella : les lithika, ou « épigrammes sur les pierres ». Les différents poèmes qui composent ce cycle poétique font en effet l’objet d’une disposition très concertée qui permet de refléter, dans la logique du texte, l’organisation d’une collection artistique. Les poèmes sont disposés de manière à faire ressortir des couples d’intailles et de gemmes conçus comme des pendants ou à mettre en relief certains thèmes iconographiques susceptibles de renvoyer à l’idéologie de la cour alexandrine.

          3Trois contributions s’intéressent ensuite à la manière dont le discours érotique et le discours esthétique tendent à se superposer chez les poètes de l’hellénisme tardif et de la période romaine. Kathryn Gutzwiller met en évidence une série de convergences entre les représentations figurées d’Éros et la manière dont le dieu Amour est dépeint dans les poèmes de Méléagre de Gadara : ses épigrammes composent en effet un « tableau encombré » d’Amours bateliers, d’Amours jouant à la balle ou d’Amours enchaînés et punis, images qui possèdent de nombreux parallèles dans les arts mineurs et en particulier sur les sceaux de l’époque hellénistique et romaine. Or, Kathryn Gutzwiller montre que ces images ne sont pas le simple reflet d’une extravagance orientale, mais qu’elles forment bien un système signifiant destiné à traduire, sous la forme de représentations symboliques, un discours complexe et novateur centré sur les émotions de l’âme et sur l’introspection du sujet amoureux. Les poèmes de Méléagre jouent ainsi sur la connaissance partagée par le poète et ses lecteurs d’un même répertoire iconographique impliquant la figure d’Éros. Si ces poèmes ne constituent pas des ecphraseis à proprement parler, ils nous permettent de comprendre comment la culture visuelle d’une époque a pu être mise à profit pour exprimer, à travers un ensemble de métaphores inspirées des arts figurés, des réalités intangibles liées à la vie intérieure d’un poète et de renforcer la connivence avec le lecteur grâce au rappel d’ornements familiers figurés sur les objets et les décors de la vie quotidienne et mondaine. Florence Klein se penche ensuite sur les aspects métalittéraires de la description des beaux corps chez Properce et chez Ovide : deux passages fondamentaux du livre X des Métamorphoses d’Ovide – la comparaison entre le jeune Adonis et les tableaux représentant les Amours, d’une part, et l’épisode de Pygmalion, d’autre part – sont ainsi interprétés comme des réponses à l’élégie II, 12 de Properce, poème où le commentaire d’un tableau représentant le dieu Amour est suivi d’une description fugace de la beauté de la femme aimée. Revisitant ainsi des textes très célèbres, Florence Klein met en évidence la manière dont Ovide articule au discours sur les arts figurés et sur la séduction un propos métapoétique ambitieux qui vise à exprimer ses propres positions esthétiques et à les opposer à celles de ses prédécesseurs. Regina Höschele se penche sur l’œuvre du poète Rufin, auteur d’un livre d’épigrammes perdu dont nous ne conservons que des lambeaux éparpillés dans le livre V de l’Anthologie palatine. Il s’agit pour l’essentiel d’épigrammes salaces qui font état de l’émoi éprouvé par le poète face aux parties les plus inavouables de l’anatomie féminine. Tentant de restituer la logique du recueil poétique perdu, Regina Höschele montre comment la description de l’anatomie féminine passe par une série d’allusions et de clins d’œil aux opera nobilia de la grande statuaire grecque.

          4La contribution de Joan Gomez Pallarès renouvelle le commentaire de l’Ode I, 2 d’Horace en proposant une nouvelle analyse des évocations de figures divines qui composent la trame de ce poème. Au fil de cette ode, le poète augustéen nomme en effet une série de divinités qui jouent un rôle important dans l’idéologie augustéenne. Joan Gomez Pallarès montre que ces noms de dieux renvoient à autant de temples et de statues de culte qui dessinent un parcours symbolique au sein de la nouvelle Rome reconstruite par Auguste. Le poème propose ainsi, de manière allusive, un inventaire des édifices de culte et des groupes cultuels les plus significatifs pour qui voudrait interpréter le nouveau paysage de Rome à la lumière de l’idéologie augustéenne.

          5Si l’article de Joan Gomez Pallarès met en évidence le rôle idéologique que peut revêtir une collection d’images, Thomas Baier prolonge la réflexion métalittéraire engagée dans les contributions précédentes en étudiant la portée esthétique de la pinacothèque visitée par Encolpe dans le Satiricon. Cette galerie de peintures est en effet vue à travers les yeux d’un amoureux déçu qui projette sa propre psyché sur les tableaux et devient ainsi aveugle à leur contenu réel. Pétrone ne souhaiterait-il pas attirer ici l’attention de ses lecteurs sur le problème de la mimesis et sur la nature labile des confins entre réel et imaginaire dans les différents récits qui composent le Satiricon ? Thomas Baier souligne le rôle qu’une telle description peut avoir dans l’entreprise de déconstruction du genre romanesque à laquelle se livre Pétrone.

          6Le contrepoint de ces réflexions de lettrés et de poètes de cour sur les collections d’images nous est fourni, en guise d’épilogue, par la contribution d’Anna Santucci qui explore les thèmes mythologiques mis en œuvre dans la « pinacothèque » qui orne les murs du tombeau du vétéran Ammonius. Il s’agit de voir comment un particulier peut se réapproprier les mythes et les images du mythe et les mettre en série de manière à composer l’équivalent visuel d’un éloge funéraire.

          7Cet ouvrage est issu d’une réflexion engagée au cours de l’année 2004 dans un groupe de travail international réunissant des collègues qui ont accepté d’adhérer à ce projet en lui apportant la richesse de leur expertise dans leurs domaines de compétence variés. C’est dans cette diversité que réside l’un des apports de ce volume conçu comme un florilège d’articles qui tentent d’élucider les modes de fonctionnement du regard ancien qu’il soit mis en scène dans des fragments de discours sur les images ou qu’il puisse être reconstitué à partir de collections d’objets singuliers.

          8C’est un agréable devoir de remercier ceux et celles qui ont permis que ce livre existe : les auteurs qui nous confié des articles de fond en les livrant parfois aux aléas de la traduction, ainsi que les collègues et instances qui nous ont permis d’organiser des rencontres régulières dans les séminaires de l’université Paris Ouest Nanterre La Défense et de l’INHA et lors d’une table ronde qui s’est tenue à l’École Normale Supérieure de la rue d’Ulm, avec le concours du Centre d’Études Anciennes, le 10 décembre 2004. Nous remercions plus particulièrement Mme Monique Trédé, Professeur de littérature grecque à l’ÉNS Ulm, qui a co-organisé cette journée et l’a rendue possible, Mme Irene Bragantini qui a autorisé la publication d’une version remaniée de la communication d’Anna Santucci présentée au Xe congresso internazionale del AIPMA (Naples, septembre 2007).

          9Ce livre n’aurait pas vu le jour sans le concours financier de l’UMR 7041 ArScAn, de l’École Doctorale « Milieux, cultures et sociétés du passé et du présent », du Centre d’Études Anciennes de l’École Normale Supérieure et de la Ludwig-Maximilians-Universität de Munich.

          10Nous remercions aussi le conseil scientifique de l’université Paris Ouest Nanterre La Défense, le directeur et l’équipe des Presses universitaires de Paris Ouest qui nous ont permis de fonder la collection « Modernité Classique », née d’une collaboration étroite entre l’Université et le CNRS et dont cet ouvrage constitue le premier volume.

        

      

    

  
    
      
        
          Aphrodite se mirant au bouclier d’Arès : transpositions homériques et jeux de matière dans l’epos hellénistique

        

        Sandrine Dubel

      

      
        
          1La présence de la longue description du bouclier ouvragé d’Achille au chant XVIII de l’Iliade, ainsi que son imitation (ou ce que l’Antiquité tient pour telle) par le Bouclier du pseudo-Hésiode, font de l’ecphrasis un motif obligé de l’épopée, au même titre que l’invocation à la Muse, le catalogue ou la comparaison développée. La description artistique offre donc à l’épopée hellénistique un laboratoire privilégié pour proposer une réflexion sur le genre et un commentaire critique d’Homère : emblématique de la réécriture des modèles archaïques, l’ecphrasis constitue un lieu d’exposition naturel pour des prises de position esthétiques nouvelles1. C’est ainsi qu’est substitué, aux armes archaïques, un manteau qui assure le pouvoir de séduction d’un héros engagé dans une sorte d’aristie érotique chez Apollonios de Rhodes (Argonautiques, I, 721-767), ou bien une coupe en bois, vase à traire emblématique de l’irruption de l’univers bucolique dans l’hexamètre héroïque chez Théocrite (Idylle I, Thyrsis ou le Chant, 27-56), ou bien encore une corbeille à fleurs en or chez Moschos (Europe, 37-62), dont la facture archaïsante renoue directement avec la polychromie des matières précieuses qui ornent les premiers boucliers.

          2L’épopée archaïque où le métal est couleur2, représente en effet – ou fonde sur le plan littéraire – une tradition esthétique qui privilégie les effets décoratifs résultant d’une polychromie vive et contrastée, indépendante de la nature du sujet, plutôt que l’obtention de la ressemblance par l’emploi de couleurs à l’intensité atténuée3. Dans la littérature narrative de l’époque impériale, l’ecphrasis d’artisanat d’art explore plutôt les rapports entre matière (ὕλη) et couleur (χροιά, χρῶμα), clairement distinguées, pour insister sur la transformation de l’une par l’autre au service de l’άλήϑεια4 : de toute évidence, les techniques du grand art qu’est la peinture influencent la description de ces objets que la tradition littéraire inspirée d’Homère se doit d’attribuer à la toreutique. Nous arrêtant à mi-chemin dans cette pratique particulière de l’ecphrasis, nous nous intéresserons ici à l’écriture des poètes hellénistiques, qui croisent les matériaux et les arts comme ils croisent les genres.

          3Pour sa description du manteau de Jason, Apollonios de Rhodes procède en deux temps, à la manière de l’ecphrasis archaïque qui commence par énumérer les matériaux constitutifs des deux boucliers supports d’images5. Il évoque d’abord le tissu et ses couleurs à l’éclat presque insoutenable, contraste entre le rouge du fond et le pourpre des bords, avant de décrire les sept images (δαίδαλα) brodées sur les lisières :

          
            
              τῆς μὲν ῥηίτερόν χεν ἐς ᾐέλιον ᾀνιόντα
              

              ὄσσε βάλοις ᾔ κεῖνο μεταβλέψειας ἔρευϑος.
              

              δὴ γάρ τοι μέσση μὲν ἐρευϑήεσσα τέτυκτο,
              

              ᾄχρα δὲ πορφυρέη πάντη πέλεν ἐν δ’ ᾄρ’ ἑκάστῳ
              

              τέρματι δαίδαλα πολλᾲ διαχριδὸν εὖ ἐπέπαστο.
            

          

          
            Il serait plus facile de jeter les yeux sur le soleil levant que de tourner son regard sur ce rouge : car toute la partie centrale était faite de ce rouge, tandis que la bordure, partout, était pourpre. Et sur chaque bord plusieurs motifs avaient été brodés, distinctement, avec art. (I, 725-729, texte établi par F. Vian, « CUF », 1976.)

          

          4Ces vers amplifient la formule homérique δίπλαχα πορφυρέην, « manteau double de pourpre », en substituant deux couleurs6 relevant d’une gamme chromatique proche7 à la polychromie contrastée des matériaux archaïques, mais l’insistance sur l’éclat héroïque de l’objet est la même : la comparaison solaire, outre qu’elle suggère par analogie une forme semi-circulaire, fait écho au premier motif, astral, du bouclier d’Achille8. La couleur est ici érigée en un centre d’intérêt à part entière et traitée comme l’est, chez Homère, le métal : l’expression μέσση… ἐρευϑήεσσα τέτυχτο (727) rappelle tout à fait les formules du type χρυσοῖο τέτυχτο9 ; en même temps, l’étoffe opère à la manière des fonds de couleur soutenue de la peinture, sur lesquels viennent se détacher les figures.

          5Après ce début flamboyant, la couleur se fait discrète dans la description des motifs : le manteau de Jason se distingue donc nettement d’un objet comme la balle promise par Aphrodite à Éros (Argonautiques, III, 131-142), constituée d’anneaux d’or et d’un méandre de cyanos, en un contraste typiquement homérique. Comme son modèle, Apollonios distingue donc bien l’emploi des matériaux précieux et le travail figuratif, ainsi répartis sur deux objets différents. Mais ce qui frappe surtout dans les touches chromatiques qui apparaissent sur le manteau, c’est qu’elles ont pour unique fonction d’imiter le métal : seules les trois premières scènes comportent une indication de couleur10, laquelle concerne trois objets, trois détails emblématiques de l’activité figurée, les « marteaux de fer » des Cyclopes (σιδηρείῃς/ σφύρῃσιν, 733-734), la « phormynx en or » d’Amphion (χρυσέῃ φόρμιγγι λιγαίνων, 740), et le « bouclier de bronze » dans lequel se mire Aphrodite (χαλχείη... ἐν ᾀσπίδι, 746). Les notations de matière constitutives des daidala de l’épopée archaïque sont ainsi transposées dans l’univers de la représentation, et réservées à trois objets étroitement liés à l’ecphrasis homérique et de nature métapoétique, du bouclier lui-même (ᾀσπίδι) et des outils de sa fabrication (σφύρησιν) à son ornementation (φόρμιγγι)11.

          6La première vignette est à cet égard exemplaire, qui représente précisément une forge et la fabrication proprement métallurgique du foudre de Zeus, feu dans le feu :

          
            
              ’Eν μὲν ἔσαν Κύκλωπες ἐπ’ ᾀφϑίτω ᾔμενοι ἔργῳ,
              

              Ζηνὶ χεραυνὸν ᾄναχτι πονεύμενοι ὃς τόσον ᾔδη
              

              παμφαίνων ἐτέτυχτο, μιῆς δ’ ἔτι δεύετο μοῦνον
              

              ᾀχτῖνος, τὴν οἳ γε σιδηρείης ἐλάασχον
              

              σφύρῃσιν, μαλεροῖο πυρὸς ζείουσαν ᾀυτμήν.
            

          

          
            Sur le manteau, il y avait les Cyclopes assis12 à leur tâche éternelle, travaillant le foudre pour le souverain Zeus ; celui-ci déjà était presque achevé dans tout son éclat, mais il manquait encore un rayon, un seul, que de leurs marteaux de fer ils étiraient, souffle bouillonnant de feu ardent. (I, 730-734.)

          

          7Les Cyclopes sont ici saisis en plein travail, comme Héphaïstos à l’arrivée de Thétis au chant XVIII de l’Iliade13 : le motif de l’œuvre en cours de fabrication appartient maintenant à l’espace de représentation, l’évocation de la forge s’est déplacée du cadre de l’ecphrasis à son sujet, mais la mise en scène du travail des forgerons reste aussi spectaculaire ; le tissu ne se contente donc pas ici de représenter le métal, le fer des outils, il en représente le travail (les rayons de foudre sont précisément forgés comme peut l’être le métal en fusion14). Le jeu de transposition ou de brouillage est accentué par les termes employés, à commencer par le plus-que-parfait ἐτέτυκτο : il s’applique, dans le reste de l’ecphrasis au travail de l’étoffe (v. 727 et 759), mais le verbe ἐλάασκον, caractéristique du travail du métal15, le fait ici basculer dans l’espace du référent ; de même le terme ἔργον, qui désignait le manteau de Jason en ouverture de la description, s’applique ici à l’activité des Cyclopes, sinon à leur ouvrage même.

          8Apollonios commence donc par représenter le métal qui est absent de la forge d’Héphaïstos au chant XVIII de l’Iliade, précisément celui dont le travail sert de modèle à la mise en scène du dieu chez Homère : il remet en quelque sorte le fer à sa place16.

          9Mais c’est surtout le « bouclier de bronze » (v. 746) détourné par Aphrodite qui retient l’attention :

          
            
              ‘Eξείης δ’ ᾔσxητο βαϑυπλόxαμος Κυϑέρεια
              

              ’'Aρεος ὀχμάζουσα ϑοὸν σάxος: [...]
              

              τὸ δ’ ᾀντίον ᾀτρεχὲς αὔτως
              

              χαλxείη δείxηλον ἐν ᾀσπίδι φαίνετ’ ἰδέσϑαι.
            

          

          
            Ensuite il y avait, exécutée avec art17, Cythérée aux boucles épaisses, tenant fermement le bouclier agile d’Arès. […] Face à elle, très exacte, sur le bronze du bouclier, son image se donnait à voir. (I, 742-746.)

          

          10De la même façon que le bouclier d’Achille est devenu l’étoffe d’un manteau, le bronze d’Arès n’est qu’un effet du travail de broderie ou de tissage. La pièce d’armement est détournée en objet de toilette18 ; son épisème, en place d’un terrifiant gorgonéion, présente le visage de la déesse de la beauté : le motif héroïque a été systématiquement détourné en motif érotique, et ce « bouclier de bronze » n’est plus ni bouclier ni bronze. L’objet qui servait de support à l’ecphrasis archaïque est ici devenu l’ornement d’un nouveau support, un manteau, où il continue d’ailleurs à générer des images, en l’occurrence le reflet d’Aphrodite – un joli symbole du travail de réécriture opéré par Apollonios.

          11Au-delà de ces jeux de matière, qui sont autant d’indices du rapport d’Apollonios à son modèle, c’est finalement la couleur flamboyante de l’ouverture qui l’emporte. La description du manteau de Jason semble plus proche de l’ecphrasis picturale que de la tradition de l’artisanat d’art, au sens où elle se concentre essentiellement sur le sujet et la disposition des figures, tel un dessin, voire prend une dimension quasi sculpturale dans la dernière vignette, où l’on s’attend à entendre le bélier à la toison d’or s’adresser à Phrixos (or la parole est, traditionnellement, ce qui manque à la sculpture) : l’étoffe πορφυρέη opère comme les fonds picturaux aux teintes chaudes des peintures de chevalet ou d’architecture, fresques, frises ou métopes.

          12L’objet choisi par Théocrite à l’imitation des boucliers archaïques est à l’image de son univers bucolique, puisque le chevrier de l’Idylle I promet à Thyrsis, en échange de son chant, outre une chèvre, une coupe pour la traire19 :

          
            
              xαὶ βαϑὺ xισσύβιον xεxλυσμένον ἁδέι xηρῶ,
              

              ᾀμφῶες, νεοτευχές, ἔτι γλυφάνοιο ποτόσδον.
              

              τῶ ποτὶ μὲν χείλη μαρύεται ὑψόϑι xισσός,
              

              xισσὸς ἑλιχρύσῳ xεxονιμένος : ἁ δὲ xατ’ αὐτόν
              

              xαρπῷ ἕλιξ εἱλεῖται ἁγαλλομένα xροxόεντι.
            

          

          
            …ainsi qu’un vase profond, enduit de douce cire, à deux anses, qui vient juste d’être taillé et garde encore l’odeur du ciseau ; à ses lèvres s’enroule, en haut, le lierre, lierre parsemé d’hélichryse, et l’hélix s’y déploie, fièrement parée de sa baie safran. (I, 27-31, texte établi par A.S.F. Gow.)

          

          13Le terme kissubion fait partie de ces homérismes rares et décoratifs recherchés par les Alexandrins, puisqu’il n’est attesté, chez Homère, que dans l’Odyssée, pour désigner la coupe à boire que possèdent le cyclope Polyphème et le porcher Eumée20. Le mot évoque donc un objet rustique, comme le souligne clairement Théocrite lorsqu’il met en évidence l’humble matière dont le vase à traire est fait : il sent bon la cire, sans doute destinée à en réduire la porosité (v. 27), et le bois fraîchement taillé (v. 28). L’insistance sur la substitution du bois aux métaux précieux est d’autant plus sensible que Théocrite vient prendre position, par le jeu de ces détails descriptifs, dans un débat étymologique qui agite à son époque les commentateurs d’Homère et dont on trouve trace chez Athénée21.

          14La coupe de son chevrier est, en effet, désignée sous trois noms différents : xισσύβιον au vers 27, δέπας aux vers 55 et 149, et σxύφος en 143. Si δέπας est un terme neutre, en quelque sorte générique, chez Homère, pour désigner toute coupe, qu’elle soit de bois ou d’or22, la seule occurrence homérique de σxύφος (Od., XIV, 112) est précisément réservée à la coupe d’Eumée, qualifiée de xισσύβιον quelques dizaines de vers plus tôt (Od., XIV, 78) : il s’agit bien du même objet, et cela n’a pas échappé à Théocrite. Mais dans la littérature classique, en place du mot xισσύβιον, c’est une périphrase du type σxύφος xισσοῦ qui s’impose, « la coupe en lierre23 » : le kissubion était donc très souvent compris comme une coupe faite de bois de lierre, étymologie proposée par Néoptolème de Parion et Eumolpe, si l’on en croit Athénée. Pour Nicandre de Colophon au contraire, la coupe aurait plutôt été associée à un don rituel de feuilles de lierre au Zeus de Didyme ; pour d’autres encore, elle tirerait son nom du verbe χεῖσθαι, « verser ». Théocrite vient prendre une position nouvelle, semble-t-il, dans le débat : son kissubion est bien de bois, il dérive bien de xισσός, le lierre, répété aux vers 29 et 30, avec une allitération marquée en x et ο, mais le lierre n’est pas tant la matière dont est fait le vase que son motif ornemental dominant24.

          15Ce n’est pas le seul jeu philologique auquel Théocrite se livre. Les vers 29 à 31 évoquent une décoration florale qui est toujours matière à discussion dans la mesure où elle pose un problème de compréhension littérale du texte autant que de reconstitution archéologique25. Mais quelle que soit la nature exacte de ces plantes, il est en réalité clair que Théocrite décrit ici en philologue plutôt qu’en botaniste : l’hélix est à son tour prétexte à une dérivation étymologique avec l’expression ἕλιξ εἱλεῖται, qui souligne le mouvement de spirale ; or l’insistance sur la racine attire l’attention sur le terme ἑλιχρύσῳ du vers précédent, qui semble ainsi se dédoubler en ἕλιξ et xροxόεντι, « couleur de safran26 », écho souligné par le jeu des sonorités en κ et λ : le safran est l’équivalent végétal de l’or dont sont faits les objets épiques27. Cette transposition semble confirmée par le participe ἀγαλλομένα, qui souligne que ces baies sont le produit de l’art (ἄγαλμα).

          16Comme chez Apollonios, l’intérêt pour la couleur se concentre en ouverture de la description, sur un motif faiblement figuratif ; les trois scènes décrites ensuite ne présentent pas de touches chromatiques marquantes : le vieux pêcheur est bien décrit comme πολιός (44), mais si le sens premier de cet adjectif est blanc, il semble surtout un signe de l’âge28. Et c’est dans la scène du vignoble que ce silence est le plus frappant, car il contraste avec l’accumulation des matériaux précieux qui caractérise les scènes de vendange des boucliers archaïques29 : seule l’expression πυρναίαις σταφυλαῖσι pourrait désigner une couleur, mais le sens de l’adjectif, donné par tous les manuscrits, nous est inconnu ; le scholiaste le glose par περxαζούσαις, ὡρίμοις : Il peut simplement signifier « mûr, bon à manger ».

          17Là où les poètes archaïques déployaient la richesse des matériaux dont était fait leur bouclier, Théocrite exhibe donc en ouverture la rusticité de son support30, dont la matière interdit la polychromie des incrustations précieuses. Mais ce caractère rustique est relatif : la coupe de Théocrite semble une transposition à l’échelle de l’univers bucolique des magnifiques réalisations de la toreutique alexandrine, laquelle orne d’ailleurs souvent ses coupes en argent de motifs pastoraux31 : la transposition poétique est inverse32.

          18C’est à la transformation contraire que Moschos se livre dans son petit poème consacré à l’enlèvement d’Europe lorsqu’il fait d’une simple corbeille à fleurs (ἀνθοδόκον τάλαρον, Europe, 34) une merveille d’orfèvrerie33.

          19Si les premiers vers de la description (v. 37-42) évoquent non pas la fabrication de l’objet, mais l’histoire de sa transmission, de femme en femme à chaque mariage34, on retrouve ensuite le désir caractéristique de l’épopée archaïque d’en exhiber les matières précieuses : l’association des deux procédés homériques de mise en évidence d’un objet, le récit de ses origines et la description de sa facture, confère un caractère archaïque et, par là, une ancienneté héroïque incontestable à la corbeille d’Europe35.

          20Dans cet épyllion, Moschos renoue explicitement avec la tradition archaïque des métaux précieux travaillés par Héphaïstos. Il dote en effet la jeune Europe, au moment où elle part cueillir des fleurs avec ses compagnes, d’« un panier en or » (χρύσεον τάλαρον, v. 37 et 61) ciselé de nombreux motifs « éclatants » racontant l’histoire de son ancêtre Iô (ἐν τῷ δαίδαλα πολλὰ τετεύχατο μαρμαίροντα, v. 43) et qualifié de « remarquable, grande merveille, grand travail d’Héphaïstos » (θηητόν, μέγα θαῖμα, μέγαν πόνον ‘Hφαίστοιο, v. 38) : l’organisation tripartite du vers, avec l’équivalence de sens qu’elle produit entre le regard et le θαῦμα épique attire immédiatement l’attention sur un terme cher à l’esthétique alexandrine, le πόνος, lequel signale, comme tous les rappels insistants de sa facture, le caractère naturellement métapoétique de cette corbeille.

          21Les deux premiers δαίδαλα, la traversée par Iô du détroit auquel elle va donner son nom et son arrivée en Égypte pour la naissance d’Épaphos36, sont ainsi réunis en un diptyque par la mention annulaire de l’or37 :

          
            
              ’Eν μὲν ἔην χρυσοῖο τετυγμένη ’Iναχὶς ’Iώ
              

              εἰσέτι πόρτις ἐοῦσα, φυὴν δ’ οὐx εἶχε γυναίην
              

              φοιταλέη δὲ πόδεσσιν ἐφ' ᾁλμυρὰ βαῖνε xέλευθα
              

              νηχομένῃ ἰxέλη· xυάνου δ' ἐτέτυxτο θάλασσα.
              

              δοιοὶ δ' ἕστασαν ὑψοῦ ἐπ' ὀφρύος αἰγιαλοῖο
              

              φῶτες ἀολλήδην, θηεῦντο δὲ ποντοπόρον βοῦν.
            

          

          
            Y avait été figurée en or la fille d’Inachos, Iô. Encore génisse, elle n’avait pas forme de femme ; errante, elle marchait sur les chemins salés comme si elle nageait. Lamer avait été figurée en cyanos. Debout sur les deux rives escarpées du bord marin se pressait une foule, et elle regardait la vache qui traversait le détroit (44-49, texte établi par Ph. Legrand, « CUF »).

          

          
            
              ’Eν δ’ ἦν Ζεὺς Kρονίδης ἐπαφώμενος ἠρέμα χερσί
              

              πόρτιος ’Iναχίης, τὴν δ’ ἐπταπόρῳ παρὰ Nείλῳ
              

              ἐx βοὸς εὐxεράοιο πάλιν μετάμειβε γυναῖxα
              

              ἀργύρεος μὲν ἔην Nείλου ῥόος, ἡ δ’ ἄρα πόρτις
              

              χαλxείη, χρυσοῦ δὲ τετυγμένος αὐτὸς ἔην Zεύς.
            

          

          
            Il y avait Zeus fils de Cronos, qui effleurait doucement de la main la génisse fille d’Inachos, qu’auprès du Nil aux sept bouches, de vache aux belles cornes il changeait de nouveau en femme. D’argent était le cours du Nil, la génisse de bronze, et c’est en or qu’avait été figuré Zeus lui-même (50-54).

          

          22La matière est ainsi précisée pour elle-même et distinguée à chaque fois de l’énoncé du sujet, sans souci de figuration réaliste. La seule exception en est peut-être le choix des matières pour les deux fonds liquides, qui reprennent des couleurs « littéraires » : l’argent dont est fait le Nil rappelle l’homérique ἀργυροδίνης, « aux tourbillons d’argent38 », xυανῆ est une épithète traditionnelle de la mer. La préciosité des métaux est ainsi exhibée dans des effets de polychromie et de contrastes qui rappellent ceux du bouclier d’Achille chez Homère : la figure d’Iô se détache en or sur le fond sombre de la mer, l’argent qui figure l’eau du Nil (il n’y a donc pas représentation allégorique du fleuve) fait ressortir l’éclat doré du bronze ensuite utilisé pour la génisse et de l’or, le métal des dieux, pour Zeus.

          23Le choix de ces matériaux trouve des échos dans le reste de l’épyllion. L’or dont est faite la première représentation d’Iô contribue ainsi à son identification avec Europe. Celle-ci, en effet, est distinguée de ses compagnes par la possession de cette corbeille, à l’éclat décuplé par celui des « roses couleur de feu » qu’elle reçoit (v. 69-71) : alors que les autres jeunes filles surgissent avec un « simple » ἀνθοδόxον τάλαρον (v. 34), c’est un χρύσεον τάλαρον que tient Europe (v. 37), dont la description transfère la beauté, parmétonymie, de l’objet à son possesseur dans son vers de clôture (Τοῖος ἔην τάλαρος περιxαλλέος Eὐρωπείης, v. 62)39, après un ultime rappel de l’or qui la constitue (χρυσείου ταλάροιο, v. 61). Cette génisse, qui est en réalité une jeune fille, successivement d’or et de bronze, annonce par ailleurs l’apparence exceptionnelle du taureau dont Zeus prend la forme, au front orné d’un « cercle à l’éclat d’argent » (xύxλος δ’ ἀργύφεος μάρμαιρε, v. 85), « non pas comme ceux qui sont nourris dans les étables, ni comme ceux qui tirant la charrue recourbée tracent la coupure des sillons, ni comme ceux qui paissent avec les troupeaux » (v. 80-83, tr. Ph. Legrand). Les métaux choisis pour les incrustations de la corbeille d’Europe sont donc en accord avec le statut mythographique et poétique de la génisse Iô, contrairement à ce qui se passe chez Homère : sur le bouclier d’Achille, les vignettes qui accumulent les notations de peinture par métal sont les plus rustiques, celles des labours (Iliade, XVIII, 548-9), du vignoble (ibid., 561-5) et des vaches d’or et d’étain (ibid., 574), menées par des bergers d’or (ibid., 577). Chez Moschos, les métaux précieux soulignent au contraire la nature assez peu pastorale des bovins du poème : si rusticité il reste, elle s’est transférée sur le support des représentations, une corbeille à fleurs, dans une inversion des rapports entre l’objet et son iconographie.

          24Mais c’est surtout le dernier motif qui peut retenir notre attention, celui du paon né du meurtre d’Argos40, dont le plumage se déploie tout autour de la corbeille en un mouvement presque plus décoratif que figuratif, et qui marque un retour insistant à l’objet dont il semble épouser la forme :

          
            
              ’Aμφὶ δὲ δινήεντος ὑπὸ στεφάνην ταλάροιο
              

              ‘Eρμείης ἤσxητο πέλας δέ οἱ ἐxτετάνυστο
              

              ’'Aργος ἀxοιμήτοισι xεxασμένος ὀφθαλμοῖσι
              

              τοῖο δὲ φοινήεντος ἀφ’ αἵματος ἐξανέτελλεν
              

              ὄρνις ἀγαλλόμενος πτερύγων πολυανθέι χροιῇ,
              

              ταρσὸν ἀναπλώσας ὡσείτε τις ὠxύαλος νηῦς
              

              χρυσείου ταλάροιο περίσxεπε χείλεα ταρσοῖς.
            

          

          
            Autour de la ronde corbeille, sous la bordure, Hermès était représenté avec art et près de lui était étendu Argos, brillant de ses yeux qui résistent au sommeil ; de son sang pourpre s’élevait un oiseau fier des multiples couleurs vives de ses ailes : déployant son plumage comme un navire rapide, il entourait les bords de la corbeille d’or de ses plumes (55-61).

          

          25Les incrustations ont ici totalement disparu puisque seule est rappelée en clôture la matière dont est faite la corbeille, χρυσείου ταλάροιο ; le travail est d’une autre nature, presque pictural, même si la facture archaïque est préservée par la notation chromatique attachée au sang : l’expression φοινήεντος ἀφ’ αἵματος (58), détachée de toute technique de représentation, est une réminiscence des boucliers d’Achille et d’Héraclès41. Cette touche chromatique choque par sa brutalité (malgré l’ellipse du meurtre d’Argos) et retient l’attention du lecteur : la tentation est grande de superposer au paon un phénix (puisque l’oiseau n’est pas nommé), ce qui permettrait de faire le lien entre cette vignette et la Φοίνιxος θυγάτηρ (7) qu’est Europe. Le sang contribue également à souligner la signification érotique de l’objet : cette corbeille de mariage42 est donnée par sa mère à une Europe encore ἀνύμφῳ (v. 41) ; elle est ornée de l’histoire des amours de Zeus et de Iô (ancêtre d’Europe), et la cueillette des fleurs à laquelle elle est destinée est clairement associée dans la suite du poème à la perte de la virginité43.

          26La queue du paon évoque elle-même l’image d’une prairie en fleurs44 par le biais de l’adjectif πολυανθής, le terme ἅνθος étant ici tiré vers le sens de couleur éclatante par son association avec χροίη : le motif est promis à un bel avenir dans la tradition sophistique de l’époque impériale45. La périphrase qui désigne l’oiseau est très clairement un souvenir de la seule véritable notation de couleur de l’ecphrasis de Théocrite : Καρπῷ ἕλιξ εἱλεῖται ἀγαλλομένα xροxόεντι (I, 31, voir supra). Dans l’un et l’autre cas, le verbe ἀγάλλομαι associe le plaisir à l’éclat de la couleur46 et souligne l’art.

          27Et comme chez Théocrite encore, la note chromatique intervient dans le contexte d’un jeu étymologique sur la nature et la facture de l’objet support de l’ecphrasis, si l’on accepte, avec G. Arnott, de maintenir la leçon unanime des manuscrits47 : l’encadrement de τάλαρος (v. 61) par ταρσόν et ταρσοῖς (v...















images/cover.jpg
Métamorphoses
du regard ancien

squis lu diveciion de
Evelyne PRIOUX el Agnés ROUVERET

) PRESSES UNIVERSITAIRES DE PARIS OUEST





images/logos/openedition-books_300dpi.png
OpenEdit

© books








