N

N

L’adresse hymnique aux objets inanimés: performance,
ontologie et agentivité des objets divins
Anne-Sophie Noel

» To cite this version:

Anne-Sophie Noel. L’adresse hymnique aux objets inanimés: performance, ontologie et agentivité
des objets divins. Nadine Le Meur; Bénédicte Delignon; Olivier Thévenaz. Performance et mimesis:
variations sur la lyrique cultuelle de la Grece archaique au Haut Empire romain, Supplément 40,
Presses Universitaires de Liege, pp.163-180, 2022, 978-2-87562-320-1. hal-04026390

HAL Id: hal-04026390
https://hal.science/hal-04026390

Submitted on 2 May 2023

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://hal.science/hal-04026390
https://hal.archives-ouvertes.fr

A.-S. Noel hal-04026390v1
Postprint /accepted manuscript

L’adresse hymnique aux objets inanimés :
performance, ontologie et agentivité des objets divins

Dans son étude ancienne sur les offrandes votives grecques, W.H.D. Rouse faisait ce
commentaire sur les attributs des dieux' :

When we examine these attributes, they are seen to be all (with three exceptions)
things of every day: club, bow, and spear, or battle axe, helmet and shield; travelling
boots, hats conical or flat; fawnskin or lionskin, sheaves of corn, a bunch of grapes;
torches, hunting-spear or harpoon. They are simply in fact the properties of a
character costume’.

Pour cet auteur, définir les attributs comme des éléments du « costume » des dieux,
pareil a celui que les acteurs endossent sur une sceéne de théatre, était une fagon de les défaire
de toute aura divine. L’attribut n’est pour lui qu’un simple accessoire, « non essentiel® », dont
la fonction n’est qu’ornementale : il ne lui concéde aucune part dans la définition de I’identité
et de la puissance divine.

Cette métaphore du costume théatral interpelle car on pourrait aujourd’hui I’interpréter
bien différemment, de facon presque diamétralement opposée a celle de Rouse. On sait en effet,
grace aux travaux effectués dans le domaine de la dramaturgie du théatre antique, que sur la
scéne du théatre grec, les divers objets et éléments du costume accompagnant 1’apparition des
personnages étaient rarement « accessoires* ». La plupart des objets inscrits dans les dialogues
entretiennent avec ceux qui les portent et les manipulent des relations particuliéres, de nature
identitaire, affective ou méme symbiotique. Loin d’étre des éléments négligeables, ou méme
seulement des symboles ou indices iconiques commodes, ils peuvent étre les extensions
naturelles du corps des personnages. Il conviendrait donc de revisiter cette interprétation des
attributs de dieux, a la lumiére de ces découvertes récentes, qui font en outre écho (bien
qu’indépendantes) au renouvellement de la réflexion sur les attributs menée par des historiens
de la religion.’

Cette contribution s’inscrit dans cette démarche, méme si les textes étudiés ne se limitent
pas au théatre : son angle d’attaque reléve tout autant de 1’analyse philologique et rhétorique
que de la dramaturgie du théatre grec dans son contexte d’origine. On s’intéressera en effet a
un groupe d’adresses de style hymnique prenant pour destinataires non pas des dieux, mais des
objets qui leur sont associés, et qui n’ont pas encore €té analysées comme un corpus cohérent.
Elles proviennent de sources aussi variées que la tragédie et la comédie grecque, ou encore la
poésie lyrique de Pindare et d’Horace. Que ces adresses donnent I’impulsion a une performance

! I’exprime ici ma reconnaissance a Bénédicte Delignon, Nadine Le Meur, Olivier Thévenaz pour avoir sollicité
et stimulé la réalisation de ce travail de fagon décisive. Je remercie aussi Peter Agocs, co-fellow au Harvard’s
Center for Hellenic Studies, d’avoir orienté mes lectures sur Pindare et pris le temps de partager sa passion pour
cette poésie fascinante mais difficile. Merci aux relecteurs anonymes, enfin, qui ont porté a ma connaissance des
réflexions paralleles trés enrichissantes.

2 ROUSE (1902), p. 376-377.

3 ROUSE (1902), p. 377, « not essential nor constant ».

4 Voir par exemple TAPLIN (1977, 1978) ; HARRISON, LIAPIS (2013) ; COPPOLA et al. (2016) ; MUELLER (2016) ;
NOEL (2013), (2014), (2016).

5 Voir MYLONOPOULOS (2010) ; PIRONTI (2010) ; PIRENNE-DELFORGE (2019) ; PISANO (2019).



A.-S. Noel hal-04026390v1
Postprint /accepted manuscript

lyrique ou théatrale, elles instituent 1’objet, désigné par un « tu » normalement réservé aux
dieux ou aux hommes ayant accompli des exploits extraordinaires, comme interlocuteur
potentiel détenant une puissance d’action a part entiére. Cet objet est-il alors le dépositaire
d’une puissance divine qu’il rend sensible par sa présence matérielle ou posseéde-t-il une sorte
de vie propre ? Il est en tout cas plus qu’un attribut, au sens passif d’une possession qui
appartient a un dieu et qui s’épuiserait entiérement dans sa fonction sémiotique®.

Certes, dans les Suppliantes d’Eschyle, c’est grace aux attributs, ofjpeia 0eod, que les
Danaides peuvent identifier les statues des dieux’. Mais on ne doit pas s’y arréter. Le fait que
ces objets deviennent les destinataires d une parole hymnique qui célebre leur pouvoir d’action
a I’égal de celui des dieux, nous incite a poser la question de leur statut ontologique et de leur
agentivité. Il y a dans la relation entre le dieu et ’objet qu’il tient en mains® — mais qui peut
aussi s’en détacher, comme nous le verrons — quelque chose qui mérite d’étre repensé, a un
moment ou la prise en compte de la dimension matérielle et sensorielle renouvelle I’étude des
religions®. En écho a I’approche anthropologique récemment développée par C. Carastro et
M. Brouillet au sujet de I’efficacité du ruban d’Aphrodite et de 1’égide d’Athéna dans les
poeémes homériques!'?, je m’intéresserai donc a I’efficacité discursive de I’adresse hymnique a
des objets, dans la poésie lyrique et au théatre. Par ses traits stylistiques propres, la parole
hymnique reconnait et confere tout a la fois a 1’objet une capacité d’action, susceptible de
transformer a son tour la performance initiale du chanteur ou de 1’acteur. Cette enquéte ouvrira
alors des pistes de recherche au croisement de la poétique et de I’histoire des religions : la
fluidité du statut ontologique de 1’objet divin dans ces textes poétiques fait écho aux pratiques
religieuses antiques dans lesquelles les statues!!, les reliques'?, ou encore d’autres objets
matériels non-anthropomorphes (pierres, poteaux ou piliers), étaient honorés comme points
d’ancrage possible de la présence divine!?.

Invoquer la lyre dans la lyrique grecque archaique

Dans un chapitre de son Agnostos theos', ouvrage de référence ancien sur les formes
de la priére chez les Anciens grecs, latins et dans les Evangiles, Eduard Norden consacrait un
chapitre a une pricre singuliére : une adresse prenant pour destinataire une cruche de vin dans
I’ode 111, 21 d’Horace, O nata mecum. Le poéte y invoque la « pieuse amphore » (pia testa,
v. 4), et I’appelle a descendre du ciel pour verser sur tous les hommes et les femmes les bienfaits
du vin : le plaisir charnel comme le plaisir du sommeil, la détente et le soulagement comme
I’espoir.

¢ MYLONOPOULOS (2010) privilégie cette fonction de communication sémiotique (p. 179) : Dattribut est pour lui
un signe qui synthétise visuellement I’histoire du dieu. Voir aussi ANDO (2010), BETTINI (2017), p. 25.

7 Eschyle, Suppliantes 218.

8 Selon la définition de CARPENTER (1986), p. 16, citée par MYLONOPOULOS (2010) : « An object can be called an
attribute when there is demonstrable continuity in the appearance of that object with a specific figure. »

® Cf. PROMEY (2014) ; LATOUR (2011) ; HUTCHINGS, MCKENZIE (2017) ; pour la religion grecque spécifiquement,
voir MORGAN (2010) ; DROOGAN (2013) ; KINDT (2016) qui intitule un de ses chapitres « Pausanias: What’s the
Stuff of Divinity? »

10 BROUILLET, CARASTRO (2018).

' VERNANT (1965) ; DONOHUE (1988) ; BOUFFARTIGUE (2007) ; JOHNSTON (2008) ; STEINER (2001), p. 81-82 ;
GAIFMAN (2012) ; KINDT (2016), en particulier le chapitre « Parmeniscus’ Journey », p. 256.

12 LACROIX (1989) ; BORGEAUD, VOLOKHINE (2005) ; DELATTRE (2007).

13 GAIFMAN (2012); PISANO (2019), avec la bibliographie correspondante.

1Y NORDEN (1914), p. 143-162.
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Norden fait un relevé exhaustif des éléments formels qui conferent a I’adresse a I’objet
une forme hymnique'” : la structure tripartite a peine modifiée (invocation, arétalogie, priére),
I’invocation solennelle (O nata mecum, v. 1), ’accumulation typique de dénominations et
d’¢épicléses, 1’adresse répétée a la deuxiéme personne (le fameux « Du-Stil »), et ’appel a
descendre de I’éther divin (descende, v. 7) pour rejoindre la communauté des mortels qui
caractérise 1’hymne clétique. On pourrait noter €également la survalorisation des effets
bénéfiques du vin contenu dans la cruche : les aspects plus destructeurs de la boisson
n’apparaissent fugitivement que dans I’allusion aux querelles (v. 2-3) et dans la formulation
oxymorique de la « douce violence » (lene tormentum, v. 13) que le vin exerce sur les esprits.

Le philologue allemand notait le caractére exceptionnel de cette adresse hymnique, tout
en esquivant dans son interprétation la spécificité de sa destinataire. Le style hymnique
s’explique selon lui par I’association finale de la cruche a Liber : si le « tu » célébré est bien
’objet qui matérialise la puissance du dieu, le destinataire réel serait en fait Bacchus'®. Dans
les commentaires plus récents, la question du statut de 1’objet est également absente : c’est la
dimension parodique de cet hymne, destiné a égayer les convives d’un banquet, qui retient
I’attention des critiques. Selon Nisbet et Rudd, 1’aspect liturgique de cette adresse a I’objet fait
allusion aux fonctions religieuses de Messala Corvinus, explicitement nommé dans ’ode, et
qui avait été élu a un age précoce aux fonctions d’augure!” — interprétation qui revient donc a
atténuer I’investissement religieux de 1’objet.

D’autres occurrences plus anciennes nous incitent pourtant a revisiter le sens de cette
adresse, qui ne s’épuise pas forcément dans le rapport synecdochique qui consiste a désigner le
dieu par I’objet qui lui est associé, comme par exemple, la lyre pour Apollon. Chez Homere, la
phorminx est I’instrument des aédes aussi bien que d’ Apollon'®, et aprés lui, les poétes lyriques
comme Sappho et Pindare aiment a se représenter de maniere traditionnelle avec cet instrument
de musique entre les mains. Dans la poésie lyrique grecque archaique dont Horace a pu
s’inspirer, la lyre apollinienne est instituée comme une interlocutrice potentielle ayant force de
réponse, dont la fonction déborde celle de simple intermédiaire matériel du dieu.

Le fragment 118 de Sappho en est un exemple trés lacunaire!®, mais on lit bien ’adresse
directe a la lyre (littéralement yé\v, la « carapace de tortue »), a laquelle Sappho préte une voix
(pwvaeooa), susceptible de lui parler (dyt ... pot Aéye). Le contexte dans lequel le fragment a
été conserve, le Tlepil ide®v Aoyod d’Hermogeéne (11°s. ap. J.-C.), permet de reconstituer le
poéme comme une sorte de dialogue amébée ou la poétesse et la lyre se répondaient 1’'une a
lautre?®. Le contexte hymnique n’était peut-étre pas essentiel pour ce dialogue qui a pu avoir
un caractere trés intimiste et « profane », mais il nous renseigne sur la capacité de la lyre sonore
a devenir un interlocuteur privilégié. De fait, la lyre est un objet qui vibre et qui chante. Dans
la mort, la tortue qui donne sa carapace pour créer un instrument de musique acquiert une voix
qu’elle n’avait pas de son vivant?'.

Dans la I'® Pythique de Pindare, le contexte apollinien est comme on peut I’attendre tres
nettement marqué. L adresse fameuse du proéme célébre la ypvoéa opuvé d’Apollon??, la

1S NORDEN (1914), p. 148.

16 NORDEN (1914), p. 153.

17 NISBET, RUDD (2004), ad loc.

18 Iliade 1, 603 ; Odyssée V111, 105 ; Hymne homérique a Apollon 11, 3 ; Voir GENTILI (1985), p. 327-328.

19 Sappho, fr. 118 Voigt : &yt xélv 8id Tpot AéyeT, / poviesoa T8¢ yiveot.

20 Hermogene, mepi idedv Aoyod 103-106 : KaBoiov 1o meprtidévar Toig AmpoatpiTolg TpooipeTiKoy Tt yAukdTnTa
Tolel, domep ... kol oy TV ADpov EpwTd 1| Tamed Kol dtov avTh dmokpivitol, olov «&ye yEAv 81d pot Ay,
Qovaecc O¢ yiveoy Kai Ta EERG.

21 Sophocle, Limiers 292-293 ; Euripide, Antiope, fr. 190 Kannicht ; cf. Pacuvius, fr. 4 Ribbeck : inanima cum
animali sono.

22 Voir Hésiode, Bouclier 203 ; Simonide, fr. 511/1a, 5 Page (ypvco@dpuryE) ; Hymne homérique a Apollon 184-
185 ; Pindare, Néméennes, V, 24.
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lyre d’or divine : les traits hymniques abondent et rendent grace a la puissance de cet instrument.
La lyre devient ici ordonnatrice de I’harmonie universelle.

1PLGéa POpLYE, ATOAL®VOC Kol I0TAOKAU®Y
oLVOIKoV MotGdv KTtéavov: Tag KovEL
uev Baotg, ayloiog apyd,
neifovtan & dodol chuacty
AYNoLYOP®Y OTOTAV TPOOLIMY
apporag tedvync EreMlopéva.
5 Kol TOV OlyIoTay KEPALVOV GREVVIELS
aievaov Tupog. eBdeL 6 dva oKA-
T A10¢ aietdg, mkel-
av TTEPLY” AueoTéEPpmBeV yard&aug,
apy0G olmvdv, keAav@dTY & €l ol vepéhav
aykOA® kpati, YAEQapwV OV KAAL-
Opov, KaTéyevag O 68 KVDGGMmV
VYPOV VOTOV aimpEl, Tealg
10 PUTAIG! KATAGYOUEVOC™.

Lyre d’or, possession qui parle au nom
d’Apollon et des Muses aux tresses violettes™,
a ta voix, le pas rythmé des choreutes ouvre la féte,
et les chanteurs obéissent a tes signaux,
lorsque, vibrante, tu fais résonner les premiéres notes
des préludes qui guident les cheeurs.
5 Tu sais aussi éteindre, a la pointe de la foudre,
le feu éternel ; et le sommeil
s’empare, sur le sceptre de Zeus, de 1’aigle ;
il laisse pendre, a droite et a gauche, son aile rapide,
le roi des oiseaux ; sur sa téte crochue,
tu as répandu un nuage sombre, doux
fermoir de ses paupiéres ; il dort
et souléve son dos souple,
10 posséde par tes frémissements.

L’apposition du premier vers restitue la généalogie traditionnelle de I’objet dans les
hymnes a Apollon : la poppvé est Iattribut divin que se partagent (cOvdwkov ktéavov) Apollon
et les Muses qu’il méne en cortége, mais la syllepse portée par 1’adjectif cuvoikov confere
d’emblée un role actif a I’instrument?. Par la suite, ce n’est d’ailleurs pas Apollon mais la lyre
elle-méme et ses pouvoirs qui se trouvent célébrés dans une proposition relative introduite par
tag (v.2) — structure syntaxique couramment employée dans les hymnes pour introduire
I’eulogie du dieu. L’arétalogie de la lyre prend alors la forme d’une adresse a la deuxiéme
personne : on trouve le possessif dans 1I’expression teaic putaiot « tes frémissements » (v. 9-
10), ainsi que les verbes a la deuxiéme personne cfevvoelg (v. 5), « tu éteins », et Katéyevog
(v. 8), « tu as répandu ». L’objet est animé, car mis en mouvement par les vibrations qui le
parcourent (éAeMlopéva, v.4): les « frémissements » désignés par le substantif piroict
évoquent chez Pindare le mouvement du vent et de I’onde de la mer. La lyre vibre, mais pas ici
sous les doigts du dieu qui en joue: dans cette ode aussi, on constate une certaine

2 Pindare, Pythiques, 1, 1-10 (édition Snell-Maehler). Sauf mention contraire, les traductions sont les miennes.

24 J’adopte interprétation de W.H. Race (édition Loeb), selon laquelle chvdicov signifie 4 la fois « légitime » et
« qui parle au nom de », « qui se fait I’avocat de ».

25 Voir GENTILI (1985), ad loc. ; Homére, Iliade 1, 603 ; Hymne homérique a Apollon 182-183 ; Hésiode,
Bouclier 201-202 ; Pindare, Néméennes V, 22-23 ; Simonide, fr. 578 Page.
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autonomisation de 1’objet qui est animé d’un mouvement qui prend sa source en lui-méme, ou
bien qui vient de son environnement naturel. EAeAilopéva (v. 4) est également associé par une
étymologie populaire au cri de guerre homérique (« crier §heded »)?°, ce qui est signifiant dans
ce passage : en effet, le chant miraculeux de la lyre dispense I’harmonie et la paix dans le
monde, y compris le monde des dieux représenté par 1’aigle de Zeus, mais il se fait aussi cri de
guerre a I’encontre des ennemis de I’ordre et de la paix.

L’efficacit¢ de I’instrument semble ainsi activée par l’adresse, afin qu’il vienne
prolonger, redoubler et parfois transformer la performance du chanteur par sa propre mise en
jeu. Il est notable que le pouvoir de cette lyre se manifeste en premier lieu dans la maniére dont
elle guide et dirige les pas de danse (tdig dcovel pév Paotc). A travers I’adresse a la lyre, se joue
la création d’une performance chorale a un double niveau, divin comme humain. La danse et la
musique commencent au méme moment : les notes de la lyre sont des signes (capoctv) adressés
aux chanteurs (le pluriel Gowdoi, d’un emploi rare?’, est interprété comme renvoyant aux
membres d’un cheeur générique plutdt qu’aux Muses??) ; I’hapax dynoiydpwv, « qui ménent les
cheeurs », redouble cette référence au cheeur ; on peut assurément parler, a propos de ce proéme,
de « choral projection », au sens ou Henrichs ’entendait®®. A travers cette adresse de forme
hymnique a la lyre, le poéte fait référence a la propre performance de son épinicie par un checeur.
On repére également plusieurs termes désignant le début de la performance : dapyd, et
I’assemblage redondant mpoowpiov aupords, qui désigne les premieres notes qui ouvrent un
prélude musical a la lyre, avant que le chant ne démarre®®. Le poéme met donc en scéne son
propre commencement de fagon trés appuyée, et tout commence, semble-t-il nous dire, par
quelques notes lancées par la lyre elle-méme.

Bien sir, le dieu a la phorminx n’est jamais loin, et par un effet de composition
annulaire, I’ouverture hymnique se clot au vers 12 sur I’art savant du fils de Léto et des Muses.
Cette focalisation sur I’objet place toutefois Apollon en retrait : cette ode n’est d’ailleurs pas
un hymne qui lui est adressé mais un ¢€loge des victoires sportives et politiques d’Hiéron qui,
par leur grandeur et leur beauté, participent a I’ordonnancement harmonieux de I'univers. C’est
la lyre qui est I’origine et I’ordonnatrice de cette harmonie, et c’est aussi a travers elle que se
trouvent superposés différents niveaux de performance chorale, imaginaires et réels: la
performance réelle du cheeur chantant I’ode, la performance du cheeur imaginaire décrit par
Pindare dans ce proéme, la performance d’Apollon et des Muses. La lyre constitue également
un fil conducteur a travers 1’ode toute enti¢re, unifiée par 1’évocation des pouvoirs de la
musique sur le plan divin comme humain®! ; I’instrument est associé aux festins futurs donnés
dans la cit¢ d’Etna fondée par Hiéron (v. 38) ; avec un effet de cloture étudié, 1’allusion a la
musique des @oOppyyeg réapparait a la fin de ’ode (v. 97). La lyre est enfin I’instrument qui
constitue le poéte lyrique lui-méme*? : elle est & mi-chemin entre le monde divin et le monde
humain ; extension matérielle des dieux tutélaires de la musique, elle est aussi celle du pocte
qui leur rend hommage. Cette capacité a passer d’un niveau cosmique a I’autre, du monde divin
au monde humain, semble en faire un intercesseur idéal dans la relation du poéte a son dieu
patron.

26 Voir Aristophane, Oiseaux 364, avec sa scholie.

27 MASLOV (2009).

28 GENTILI (1995), ad loc. ; AGOCS (2012).

29 HENRICHS (1995).

30 GENTILI (1985), ad loc. : « [’attacco iniziale del proemio musicale ».

31 GENTILI (1985), ad loc.

32 Voir CULLER (1981), p. 142 : « The vocative of apostrophe is a device which the poetic voice uses to establish
with an object a relationship that constitutes him. »
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De Pattribut divin a I’objet prosaique : Euripide et Aristophane

Dans une ode du troisieme livre, Horace reprend le trope ancien de 1’adresse a la lyre,
preuve qu’il connaissait bien cette tradition littéraire remontant a la lyrique archaique’?. De
Pindare a Horace, d’autres maillons témoignent d’une véritable chaine de transmission
séculaire pour ce motif : ils sont également intéressants pour mieux comprendre, peut-&tre,
comment cette adresse a pu prendre pour destinataires des objets divins comme des objets en
apparence plus familiers et ordinaires.

Dans Ilon, drame composé par Euripide en 413 avant J.-C., quand le jeune héros
s’adresse au laurier tutélaire d’Apollon tout en nettoyant le parvis du temple de Delphes, on
percoit un infléchissement vers une forme de banalisation de I’objet. Symbole des pouvoirs
prophétiques d’Apollon delphien, le laurier semble subir un traitement dégradant en étant mis
en scéne comme un « balai », peu noblement asservi par le jeune Ion aux tiches domestiques
qu’il effectue chaque jour dans I’enceinte du sanctuaire. Cette forme de prosaisme, dont Horace
peut aussi étre un héritier quand il prend comme destinataire de son ode une banale cruche de
vin, doit-il s’interpréter comme une mise a distance parodique de I’investissement religieux de
I’objet ? La lecture détaillée de la monodie d’Ton dans le drame d’Euripide me conduit plutot a
penser que l’objet apparemment prosaique conserve un véritable ancrage dans la sphere
religieuse, et surtout, contribue de manicre essentielle a la révélation de la filiation divine d’lon,
fils caché d’ Apollon.

Dans I’arétalogie hymnique, en tant qu’il est associé a I’art prophétique et au sanctuaire
de Delphes, le laurier fait souvent I’objet d’un éloge*, que partage parfois le palmier abritant
la naissance d’Apollon et Artémis a Délos*. Dans I’iconographie vasculaire, le laurier occupe
parfois une place centrale dans la scéne sacrificielle. Ainsi sur un cratére en cloche d’époque
classique (figure 1), on peut voir des fidéles préparant un sacrifice a Apollon au pied d’un
laurier s’épanouissant au-dessus d’un autel. Leurs regards sont orientés vers ce laurier, alors
méme qu’Apollon est présent dans le champ, sur la droite : le dieu observe le sacrifice, en
portant également dans sa main une branche de laurier, ce qui crée un lien visuel avec ’arbre
placé au centre de I’image. On comprend qu’il n’est en réalité pas visible aux fideles : il leur
est présent a travers le laurier qui l’incarne matériellement, mais le corps de dieu
anthropomorphe échappe a la vision des mortels.>®

33 Horace, Odes, 111, 11.

34 Par exemple Callimaque, Hymne a Apollon 1, Hymne a Délos 94 ; Aristonoos, Hymne a Hestia 4, Hymne a
Apollon 9-11.

3 Hymne homérique a Apollon 18 et 117 ; Callimaque, Hymne a Apollon 4 ; Hymne & Délos 210.

36 Voir COLLARD (2016), p. 80-86. Le dieu est « en position de spectateur, en retrait de I’action » et le laurier
renvoie au « double aspect d’Apollon, divinatoire et sacrificiel » (p. 85).
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Fig. 1 : Cratere attique a figures rouges, attribué au Peintre de Pothos, v. 430-420 av. J.-C.
Paris, Louvre, G496. Photographie libre de droits
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sacrifice_Pothos_Painter Louvre G496.jpg?uselang=fr

Dans I’Jon d’Euripide, de maniére comparable, le laurier se détache de la méme maniere
significativement de la personne du dieu, méme s’il provient de 1’arbre sacré poussant dans
I’adyton du temple. Sa puissance d’action nait simultanément de la parole hymnique
performative qui lui est directement adressée et des manipulations physiques opérées par le
personnage principal : il s’autonomise et agit en retour sur sa performance de manicre
imprévue.

Au début de la piece, le jeune Ion, serviteur dans le sanctuaire delphique — en réalité,
fils caché d’Apollon abandonné a la naissance par sa mére Créuse, princesse athénienne née
d’Erechthée — vaque a ses occupations quotidiennes en entonnant un péan. Il rend hommage a
Apollon, en glorifiant des éléments traditionnels du sanctuaire — les sommets inviolés du
Parnasse et la pureté de la source Castalie. Cette monodie est le seul chant tragique qui
comporte, a la suite de la strophe et de 1’antistrophe, un véritable refrain spondaique « 6 Péan,
0 Péan’” », rappelant les epiphthengmata retrouvés dans de nombreux hymnes cultuels a
Apollon?®. Ce péan prend également la forme remarquable d’une adresse & une branche de
laurier, dont la composition hymnique a bien été montrée par Furley et Bremer :

Ay, ® vendoleg @
KoAAioTOg TPOTTOAEL LA DAUP-
vag, 6 tav ®oifov Buuéiav

37 RUTHERFORD (1995), p. 111 et 130.
38 RUTHERFORD (1995), p. 130 ; FURLEY, BREMER (2001), I, p. 83-84 ; 11, p. 322-323.
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115 caipelg VO Vaoig,
Kkamov £ aboavitmv,
fva dpdool Téyyous’ iepad,
<po>av dévaov
maydv Exmpoicioat,

120 popcivag igpav ooy
& caipw démedov Ocod
TOVOUEPLOG G’ GAiov
ntépuyL Bod
AaTpedOV TO KT THOp.

125 o Mo & Moudy,
goaimv evainv
€ing, ® Aotodg mad.

Allons ! O jeune serviteur fraichement
coupé aux branches du plus beau laurier,
toi qui balaies 1’autel de Phoibos
115 sous le toit du temple,
toi qui es issu des jardins immortels
ou la rosée sacrée,
faisant jaillir une source
aux flots éternels, irrigue
120 le feuillage sacré du myrte !
C’est avec toi que je balaie 1’aire du dieu,
tout le jour, en méme temps
que I’aile rapide du soleil,
esclave de ce service quotidien.

125 O Péan, O Péan
§0is heureux, sois heureux,
O fils de Léto™.

A I’attaque du premier vers, on retrouve ’exclamation solennelle &, mise en valeur par
I’anaphore. L’adresse a la deuxiéme personne place la branche de laurier dans la position du
destinataire, interpellé par une série d’épicléses honorifiques, et célébré dans une arétalogie qui
lui est propre. L’objet est glorifié par sa dénomination métaphorique : il est un venboaieg
npomOAELIO, Un « assistant fraichement coupé », expression qui peut rappeler le maig
apeBaings, le jeune homme dans la fleur de I’age qui représentait le dieu Apollon lui-méme,
lors des rituels des Daphnéphories a Thébes ou du Stepterion a Delphes ou étaient mis en ceuvre
des rituels d’épiphanies divines*’. Cette appellation contribue d’emblée a conférer a I’objet une
vie et une forme anthropomorphe.

La rhétorique hymnique se déploie également dans une série de qualificatifs qui exaltent
le statut divin du laurier : la branche est coupée a la frondaison du « plus beau laurier »
(koAAioTog dagvag, v. 113-114), né dans « un jardin immortel » (kdnwv & dBavatmv, v. 116),
Euripide se référant ici sans aucun doute a I’arbre qui poussait dans I’enceinte sacrée du
sanctuaire d’Apollon. La « rosée sacrée » qui abreuve le jardin (dpdcot iepai, v. 117) et la

39 Buripide, fon 112-127 (édition Diggle ; j’adopte néanmoins la conjecture éclairante de Wilamowitz au vers 118,
<po>av).

40 Pindare, fr. 94b Snell-Maehler ; Pausanias, IX, 10, 4 ; Photius 321a-b ; /G IX 2, 1027 ; Roux (1976), p. 166-
168 ; RUTHERFORD (2001), p. 112 ; PETROVIC (2016).
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«myrte sacrée » (iepav, v. 120) suggerent également le caractére vénérable de toute la
végétation qui pousse dans le temenos d’ Apollon.

Certes, les taches accomplies paraissent triviales : Ion balaie le parvis du temple a I’aide
de sa branche de laurier ; il lave ensuite les autels en les aspergeant de 1’eau de la fontaine
Castalie, puis chasse les oiseaux qui nichent sous le toit du temple pour éviter des salissures
inconvenantes. Le chant a dés lors été interprété comme un ridicule « hymne au balai », modéle
de comique euripidéen témoignant de la tendance du dramaturge a dégrader le caractére noble
de la tragédie*'. Mais au contraire, Ion désigne ces tiches quotidiennes comme de dignes
travaux : movog est chaque fois accompagné d’un adjectif mélioratif (xadAov woévov, v. 128 ;
KAEWOG &’ 6 mOVog pot, v. 131 ; edpdpovg 6¢ movovug, v. 134). Le travail effectué, aussi modeste
soit-il, est ainsi fortement rattaché a la noblesse de ses fonctions religieuses. Le terme est aussi
chargé d’une autre signification : dans la poésie lyrique, en particulier chez Pindare, névog est
souvent employé a propos du travail propre au poéte, la création et la performance de la poésie
hymnique et épinicienne*?. Ton pourrait donc renvoyer ici a son chant lui-méme, une action de
grace a part entiére qui fait partie du culte qu’il rend a son dieu chaque matin.

De fait, accompagné du caracteére performatif de la parole hymnique, ce mdvog active la
dimension divine latente dans la branche de laurier. En retour, il transforme la performance
d’Ion — et c’est alors le privilége du théatre, que de donner a voir, et non seulement a entendre,
cette métamorphose. En effet, le serviteur qui croit agir au titre d’esclave du dieu Apollon
apparait peu a peu comme le digne fils du dieu qu’il est sans le savoir — et cela grace a la
manipulation du laurier qu’il tient en main.

Ignorant son identité réelle et sa filiation, Ion se croit esclave : s’il céleébre la noblesse
de son sacerdoce, il s’attarde en méme temps sur son statut subalterne, en employant a son
propre sujet le participe Aatpevwv (v. 124), qui indique la servitude, en désignant sa « main
asservie » (dovAav xép’, v. 132) ou en mentionnant les « peines » (LoyBovg, v. 144) auxquelles
il doit se soumettre. A ce titre, le laurier & qui il s’adresse est un « objet-miroir » dans lequel il
se refléte*’. L homme et I’objet sont d’intimes collaborateurs (caipeig, « tu balaies » et caipo,
« je balaie », dénotent la symétrie de leur statut), et le caractére quotidien et répétitif des actions
effectuées (mavapépioc, T kat fuap, v. 124) suggeére une relation de longue durée : ’homme
et la branche de laurier sont tous deux les venfaiég Tpondievpa, de jeunes « assistants » encore
verts au service du dieu*.

Toutefois, cette relation de miroir prend un sens imprévu pour lon : aux yeux des
spectateurs qui en savent plus que lui, quand il céleébre le laurier en le tenant en main, lon
évoque visuellement la silhouette reconnaissable de son pére. On I’apprend plus tard, le jeune
héros est vétu des mémlot précieux du dieu qu’il sert (toig Tod Beod kocpovped’, v. 327) — qu’il
s’agisse d’offrandes textiles déposées par les fideles ou bien de vétements tissés au sein méme
du sanctuaire par le personnel du temple. Ses vétements sont beaux, comme s’en étonne Créuse
(v. 326), et il porte en mains une branche de laurier (certes, la « téte » tournée vers le bas). Dans
les Daphnéphories thébaines ou le festival du Stepterion a Delphes, il ne s’agissait pas alors
seulement d’une manipulation théatrale, comme 1’écrit V. Pirenne-Delforge : la personne
incarnant le dieu était honorée en tant que tel, devenant le temps du rituel un « vecteur

4 KNOX (1979), p. 259 ; SEIDENSTICKER (1982), p. 218.

42 Par exemple Pindare, Néméennes 111, 13 ; Olympiques, V, 15 ; Péan VIIb, fr. 52h, 22 Snell-Maehler ; voir
FURLEY, BREMER (2001), II, p. 314.

43 FURLEY, BREMER (2001), 11, p. 309 I’ont bien noté : « When the boy addresses the broom as a mpordicvua, a
Youthful” minister, he might equally be talking about himself : a psychologist might say that the sacred duty and
status of the broom are a projection of his own identity. »

4 Voir NOEL (2014).



A.-S. Noel hal-04026390v1
Postprint /accepted manuscript

intermittent de la manifestation divine »*. Dans le cas d’lon, cette relation d’identité avec le
dieu est toutefois plus qu’intermittente : elle est appelée a durer puisqu’il est en réalité son fils.

Drailleurs, alors qu’il se saisit du laurier, le pouvoir d’action du rameau sacré semble se
manifester dans la conscience soudaine qu’lon acquiert de sa filiation. Il s’exclame ainsi
(v. 136):

Doifog pot yevétmp motip
Apollon est le pére qui m’a engendré.

L’attribut yevétmp suggere un lien de de filiation naturelle, proprement « génétique »,
entre Apollon et [on. Si ce dernier se reprend au vers suivant, pour expliquer que le dieu 1’a en
fait nourri (Bookovta, v. 137), le glissement de langue est saisissant. Tout se passe comme si le
contact physique et 1’appropriation par le chant et la gestuelle de la branche de laurier amenait
insensiblement Ton a la vérité — mais il est toutefois trop tot pour qu’il la saisisse comme telle.
L’objet mis en action, par la parole et le geste, manipule a son tour le jeune homme, cette jeune
pousse encore ignorante*®. En ’utilisant comme compagnon de ses corvées quotidiennes, Ion
soumet la branche de laurier a des tiches qui ne correspondent pas a sa puissance réelle. Mais
I’objet sacré semble pour ainsi dire reprendre le dessus quand il fait advenir 1’épiphanie divine
dans ses interactions corporelles avec I’étre humain.

En dépit de I’usage inattendu qui est fait du laurier apollinien, Euripide parvient donc a
maintenir son statut dans une zone trouble : il est a la fois prosaique et sacré, trivial et divin,
instrument et agent. C’est un mélange somme toute assez comparable que 1’on peut trouver
dans I’adresse a la lampe qui ouvre le prologue de 1I’Assemblée des Femmes d’ Aristophane,
hybridation toutefois tirée vers le comique et la dérision. Au lever du jour, Praxagora donne le
signal a ses compagnes afin qu’elles se lancent a la conquéte de la boulé, vétues des manteaux
de leurs maris et munies de barbes postiches.

Q Aopmpov Sppa Tod TpoynAdTov Abyvou

KOAMOT €V €DGTOYOIGLY EENLPNUEVOV”

YOVAG TE YOp GOG Kol TOYOG ONADGOUEV”

TPoY® Yop Ehabeic kepapukiic poung Hmo
5 UUKTH POt Aoumpag nAiov Tiuag Eyelg —

Opuo proyog onueia o Euykeipeva.
ool yOp HOVm dnAoDpEV EIKOTMGC, EMEl
KV Tolol dopoTiolcty A@poditng TpoTmV
TEPOUEVALGT TANGIOV TOPACTATEL,

10 AOPOOVUEV®V TE COUATMV EMOTATNYV
dPOAAUOV OVSELC TOV GOV EEgipyst Sopmv?.

O il brillant de ma... lampe, au tour bien fagonnée,
D’artisans a I’ceil siir 6 si belle invention,
Nous dirons ta naissance ainsi que ta fortune.
Car étant faite au tour sous 1’effort du potier,
5 Dans tes narines, tu possédes les honneurs brillants du soleil...

45 PIRENNE-DELFORGE (2010), p. 134.

46 La métaphore végétale du rameau, de la pousse, étant réguliérement utilisée dans la tragédie pour parler de la
relation entre un pére et son fils, en particulier dans un contexte apollinien : Eschyle, Choéphores 204, 236 ;
Euripide, Iphigénie en Tauride 171.

47 Aristophane, L’Assemblée des femmes 1-11.
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Envoie par ta flamme les signaux convenus.
A toi seule nous le révélons, 4 juste titre, puisqu’aussi bien,
lorsqu’en nos chambrettes, aux postures d’ Aphrodite,
nous nous essayons, tu te tiens pres de nous ;
10 et quand nos corps se cambrent, ton ceil préside
et personne ne t’écarte de nos demeures.

Le premier vers prend son essor dans la probable reprise détournée d’un vers tragique*®.
D’emblée, le mélange des tons est a I’ceuvre, Praxagora oscillant entre la solennité des genres
nobles (I’hymne et la tragédie) et le registre familier propre aux affaires domestiques.
L’invocation initiale (® Aopumpdv dupa) intégre immédiatement 1’objet au monde du vivant, en
lui attribuant des yeux et un regard divin omniscient. La qualification emphatique (kdAAoT’) et
la formule d’introduction typique de I’arétalogie (yovag te yap G0 Kol TOYOS ONADGOUEV”)
suffisent ensuite a mettre en place un dispositif hymnique. Le participe éEnupnuévov peut
¢galement révéler une intertextualité tragique, qui rapprocherait 1’objet lampe d’un bouclier des
Sept contre Thebes, empli d’une vie surnaturelle, et nommé ég0pnpa par Eschyle (v. 649) : un
bel objet d’artisanat, solide et bien ouvragé, mais aussi une « trouvaille », et méme une
« invention » extraordinaire. Le potier qui a fabriqué cette lampe sur son tour ordinaire semble
ainsi fugitivement ¢élevé au rang d’un Dédale, artisan expert capable d’insuffler une vie propre
a ses artefacts*®. L attribution a la lampe des honneurs du soleil (tipég &xeig, v. 5) développe
encore 1’assimilation de I’objet a I’astre divin, mais 1’effet est essentiellement comique du fait
de la localisation incongrue de ces honneurs : les narines, c’est-dire les petites ouvertures
servant a ¢évacuer la fumée — cet autre terme anatomique poursuit plaisamment
I’anthropomorphisation de 1’objet initiée des le premier vers en le tirant du coté du grotesque
carnavalesque’. La deuxiéme strophe va également dans ce sens : la lampe est peut-étre une
matérialisation de ’astre solaire, mais elle éclaire surtout les ébats adultéres et les séances
d’épilation douloureuse dans la chambre des femmes®!. Mettre de la lumiére dans ce qui doit
rester dans I’ombre du gynécée, fermée aux regards extérieurs, est une fagon parodique de
traduire le pouvoir d’un « ceil » divin (6pBaipov, v. 11).

O nata mecum : la synthese horatienne d’une double tradition

Cette enquéte sur ’hymne a I’objet, de Pindare a Euripide et Aristophane, impose a
présent de revenir au point de départ. Si le grand philologue Eduard Norden avait bien repéré
dans I’ode O nata mecum d’Horace 1’exploitation remarquable de traits de langue hymnique au
service de I’interpellation d’une banale cruche de vin, il n’a pas poussé son analyse au point de
chercher a comprendre le statut ambigu que le langage poétique peut conférer a cet objet par le
pouvoir de ’adresse. Et pour cause, la « vie » des objets qui, tout a la fois, sont traversés par
des forces extérieures et nous traversent par 1’efficacité qu’ils acquiérent alors, est une
thématique de réflexion pleinement ancrée dans le XXI° siecle, qui permet d’infléchir la lecture
de I’ode 111, 21 d’Horace dans une direction nouvelle.

Avec I’invocation a la cruche, Horace s’inscrit pleinement (mais pas uniquement) dans

\

une tradition de I’adresse comique a un objet en apparence prosaique. La dimension

8 Les scholies renvoient a un vers d’une tragédie d’Agathon ou de Dicéogéne (® Aapmpdv Sppo Tod TpoynAdTon
Oeod).

4 A propos des liens que les artéfacts créés par Héphaistos, 1artisan divin par excellence, conserve avec lui tout
au long de leur « vie », voir BROUILLET, CARASTRO (2018), p. 96-99.

30 Voir BAKHTINE (1970), p. 307 (le nez et la bouche, comme tous les autres orifices du corps, contribuent aux
plaisirs du corps, a la différence des yeux ou du visage qui évoquent 1’intellect).

3! Aristophane, L 'Assemblée des femmes 13.
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humoristique de ce poéme est indéniable : la représentation du mouvement de la cruche
jusqu’aux coupes des convives sous la forme d’une épiphanie divine appelle le rire. Comme
Aristophane, Horace déplace un code traditionnel et des usages reconnaissables de la parole
hymnique pour les tirer du co6té de I’humour. D’ailleurs, entre Aristophane et lui, des
épigrammatistes grecs et latins d’époque hellénistique ont fait perdurer la tradition : I’adresse
a la lampe complice des amants et des plaisirs dionysiaques est devenue un topos>2.

Ces poetes hellénistiques ont pu jouer sur la rencontre de la parodie hymnique et de
I’hymne a ’objet sacré : dans une épigramme d’Asclépiade de Samos au moins, un locuteur
s’adresse a la lampe (A0yvog) en formulant explicitement 1’hypothése de sa nature divine (&t
0cog €1)*3. Dans I’ode 111, 21, marquée a la fois par I’influence de la poésie hellénistique et la
volonté d’imitation de la lyrique grecque archaique, ’hymne a la cruche, a la fois parodique et
sérieux, préserve quelque chose de cette ambivalence et de cette double tradition littéraire. Car
pas plus que I’« hymne au balai » d’Euripide, 1’ode horatienne ne peut étre réduite a une simple
parodie.

Dans I’arétalogie divine traditionnelle, le « Du-Stil » est, par son caractére anaphorique,
I’outil rhétorique qui appuie la célébration des multiples aspects de la grandeur du dieu et de
ses exploits. De méme ici, le « tu » adressé a la cruche de vin soutient 1’énumération des formes
diverses de son action :

Non ille, quamquam Socraticis madet
sermonibus, te negleget horridus
narratur et prisci Catonis

saepe mero caluisse uirtus.

5 Tu lene tormentum ingenio admoues
plerumque duro ; tu sapientium
curas et arcanum i0coso

consilium retegis Lyaeo ;

tu spem reducis mentibus anxiis
10 uiresque et addis cornua pauperi
post te neque iratos trementi
regum apices neque militum arma.

Non, Corvinus, quoiqu’imprégné des entretiens socratiques,
ne te dédaignera pas, d’une mine dégottée :
on raconte que souvent 1’antique Caton

lui-méme réchauffait de vin pur sa vertu.

5 Tu fais, a un talent d’ordinaire grossier,
une douce violence ;
tu dévoiles, les soucis des sages et le secret
des pensées, dans les ébats de Lyacus.

Tu raménes ’espoir dans les ames tourmentées,
10 tu donnes au pauvre, avec la force, les cornes du taureau ;
en te quittant, il ne tremble plus
devant le diadéme des rois en colére et les armes des soldats™.

*2 Voir VETTA (1989), ad loc.
33 Asclépiade, AP V, 7 ; voir aussi AP V, 134 (Posidippe) et 135 (anonyme) ; IX, 229 (Marcus Argentarius).
34 Horace, Odes, 111, 21, 11-20. La traduction de F. Villeneuve (Belles Lettres) est ici modifiée.
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Horace rend hommage a son ami Messala dans cette ode : ¢’est pour lui qu’il appelle la
cruche de vin a déverser ses effets bénéfiques et il insére plusieurs allusions a sa vie dans le
poéme, comme son éducation athénienne a la philosophie (les « entretiens socratiques ») ou
son activité de poéte>>. Mais trés vite, I’invocation dépasse le caractére particulier pour atteindre
a une dimension universelle : la cruche de vin (le contenant et le contenu ne pouvant ici étre
dissociés) est dotée du pouvoir de toucher I’humanité tout enticre, les philosophes comme les
poétes, du passé comme du temps présent, les hommes comme les femmes, les misérables
comme les gens heureux, les pauvres comme les riches. Son efficacité propre se dit aussi dans
la réduction du dieu a un ablatif instrumental (iocoso Lyaeo, v. 15-16) : la cruche met a son
propre service la puissance divine plutdt qu’elle ne la sert. L’objet enveloppe ses fidéles dans
un réseau d’actions qui ont pour effet répété de concilier les contraires, pouvoir divin s’il en
est : la cruche de vin exerce une « douce violence » (lene tormentum), elle réchauffe la rigueur
froide de Caton, elle fait naitre 1’espoir dans des ames qui en sont dépourvues et place sur un
pied d’égalité le pauvre et le roi. Ce « tu» adressé a un objet devient donc un moyen de lui
conférer une forme d’indépendance et d’activité autonome.

Les dieux sont d’ailleurs absents pendant la quasi-totalité de I’ode. Ils n’arrivent que
dans la derniére strophe, et si cette mention finale est peut-étre la clef du poéme, comme le
pensait Norden, il faut noter que ces derniers font cortége a la cruche de vin, plutot qu’ils ne la
précedent. Ils interviennent davantage en position d’accompagnateurs, et méme presque de
spectateurs, de 1’action puissante de la cruche de vin (v. 21-23). Dans la strophe finale, le te
initial désigne toujours 1’objet (v. 21), force d’impulsion de ce mouvement collectif qui entraine
en son sillage Bacchus, peut-étre Vénus, les Graces et les flambeaux, autres objets également
gagnés par une forme d’animation divine comme le suggere I’épithéte uiuae (v. 23).

La tonalité plaisante ne doit donc pas décourager 1’analyse des pouvoirs attribués a
I’objet, qu’il convient ensuite de replacer dans le contexte d’une ceuvre de divertissement. Et
en réalité, a I’encontre des interprétations généralement proposées, le contexte plausible d’un
banquet pour la récitation de cette ode rend encore plus saillante sa dimension performative.
Car en quel autre endroit qu’un banquet peut-on vouloir jouir des actions efficaces de la
cruche ? Bien que décalée et humoristique, cette parole hymnique n’est pas dénuée de la
« densité » performative d une pricre religieuse. Le dispositif d’adresse crée la possibilité d’une
continuité parfaite entre la puissance d’action de la cruche de vin telle qu’elle est célébrée dans
I’ode et celle que peuvent appeler de leurs veeux les convives qui prennent part au banquet au
moment ou I’ode est récitée.

Epilogue

Invocation tends to animate even lifeless objects:
when called upon, who knows if they may not answer*°?

Tirons quelques conclusions provisoires. Ces adresses hymniques a 1’objet constituent
donc un corpus relativement cohérent, en dépit de la différence des genres, des registres et des
époques. Elles mettent clairement en évidence le pouvoir proprement créateur de la parole,
capable d’insuffler aux objets inanimés un souffle vital, comme le suggére Ann Bergren. A la
lumiére des textes étudiés, on pourrait toutefois compléter son propos en mettant I’accent sur
la réciprocité des forces mises en jeu par I’invocation. Parce qu’elle en fait un interlocuteur

35 Voir NISBET, RUDD (2004), ad. loc. Messala était un poéte bucolique (d’ou I’allusion a I’ingenium, « le talent,
I’inspiration » poétique) ; il s’est battu avec Horace lors de la bataille de Philippes, ce qui laisse penser qu’il avait
été recruté comme lui & Athénes par Brutus, alors qu’il y étudiait la philosophie.

36 BERGREN (1982), p. 85.
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susceptible de répondre®’ et qu’elle célébre sa puissance d’action comme une force quasi
autonome, 1’adresse hymnique invite I’objet a agir : a produire des effets sur les étres et la nature
environnants. Le dispositif rhétorique ne dit pas s’il existe une agentivité propre, interne a
I’objet ; il induit par définition une forme de stimulation extérieure, une activation grace a la
parole performative d’ou découle I’action potentielle de 1’objet. Une action souhaitée et
invoquée, mais aussi montrée grace aux moyens propres du théatre dans la scéne de 1’/on
d’Euripide analysée.

Cette enquéte philologique et théatrale fait écho a des découvertes dans le champ de
I’anthropologie et de I’histoire des religions : en conférant aux objets une puissance divine, les
poétes et dramaturges s’inscrivaient vraisemblablement dans une culture de 1’objet sacré
attestée par un certain nombre de pratiques rituelles. Des historiens et historiens de 1’art 1’ont
établi : pour les Grecs, il n’¢était pas forcément choquant de penser qu’un dieu pouvait étre tout
entier contenu dans un objet, lieu de la manifestation du divin®. Une statue peut étre
appréhendée comme le dieu lui-méme, et non pas seulement sa représentation, comme la
pratique du lectisterne en témoigne également 8 Rome>’. Une tombe est I’enveloppe matérielle
de I’ame du défunt qui continue a vivre en son sein : les épigrammes qui la font parler en
relayant la voix du mort® témoignent de cette culture matérielle construite, qui sépare beaucoup
moins strictement que nous le faisons nous-mémes le vivant de ’inerte, le spirituel du matériel.

Dans cet esprit, les travaux récents sur I’aniconisme (qui contribuent d’ailleurs a
contester ce terme)®! ont renouvelé les connaissances au sujet de cet aspect souvent oublié de
la religion grecque, pourtant constant depuis I’époque archaique jusqu’a I’époque impériale.
De nombreux objets non-anthropomorphes, tels que des pierres non taillées, des piliers, ou des
poteaux, étaient honorés quotidiennement par des offrandes d’huile, de fleurs, et des libations,
ou par des bandelettes de laine, parce qu’ils étaient considérés soit comme d’origine divine, soit
comme des « points d’acces » a la divinité ou méme comme des représentations des dieux eux-
mémes. M. Gaifman n’aborde pas dans son ouvrage la question de l’existence de cultes
d’« attributs » divins en tant que tels, mais certaines sources historiques s’en rapprochent.
Témoin tardif mais de premiére main, Pausanias mentionne le sceptre (d6pv) de Chéronée,
identifi¢ comme le sceptre transmis par Zeus a Agamemnon, qui €tait honoré comme un dieu
et recevait quotidiennement des offrandes de viande et de gateaux dans la maison du prétre
chargé de son culte®?. Il évoque également la pierre de Zeus qui se trouvait dans le sanctuaire
de Delphes : ointe d’huile d’olive et recouverte de laine vierge chaque jour, elle était pergue
comme une manifestation du dieu au moins jusqu’a I’époque ou Pausanias visite le sanctuaire,
au I1° siécle apres J.-C.6?

Dans I’iconographie vasculaire, la branche de laurier suffisait a signifier la présence
d’Apollon. De semblables hypothéses ont été avancées a propos des lyres bien représentées
dans la numismatique de lieux de culte apollinien (Délos, Kalymnos et Kolophon) :

37 Voir aussi CULLER (1981), p. 139 : « The function of apostrophe would be to make the objects of the universe
potentially responsive forces : forces which can be asked to act or refrain from acting [...]. »

8 Méme s’il existait sans doute des « degrés de divinité » variables, comme le suggére ce passage du Minos de
Platon (319a) : « Ne pense donc pas que puissent étre sacrés des pierres, des objets de bois, des oiseaux, des
serpents, et que des hommes ne le puissent pas. De toutes ces choses, ce qu’il y a de plus sacré (iepdg), c’est un
homme de bien » ; voir RUDHARDT (2008), p. 115-116.

39 Cf. supra, note 10. Sur la célébration de lectisternes, voir Tite-Live XXII, 1, 19 ; XXII, 10, 8 ; Macrobe,
Saturnales 1, 6, 13 ; ESTIENNE (2011).

60 Par exemple au livre VII de I’Anthologie Palatine ; LIVINGSTONE, NISBET (2008).

1 yoir GAIFMAN (2012), discuté par PISANO (2019), qui conteste la pertinence de la distinction entre
représentations anthropomorphes et « aniconiques », deux formes de présentification des dieux complémentaires
plutét qu’opposées.

62 Pausanias IX, 40, 11-12 ; PIRENNE-DELFORGE (2010), p. 138 ; PISANO (2019), p. 96-97.

63 Pausanias X, 24, 6 ; GAIFMAN (2012), p. 58.
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I’instrument de musique a pu étre employé comme représentation aniconique du dieu®*. Enfin,
un autre fait relaté par Pausanias met également en valeur la trace laissée par la lyre, pergue
comme force autonome, dans le paysage religieux des Mégariens. Il existait en effet a Mégare
une pierre sacrée sur laquelle, disait-on, Apollon avait posé sa lyre au moment ou il avait aidé
Alcathous a batir la citadelle®. La pierre résonnait de fagon particuliére quand on la frappait
avec un galet. Selon la légende, elle transmettait ainsi I’écho du chant de la lyre divine
d’Apollon, qui se serait communiqué en elle par simple contact — véritable Qadua®®, a peine
moins extraordinaire que le Colosse de Rhodes, selon Pausanias. Ce qui importe, dans
I’imaginaire des Mégariens, c’est le contact physique entre la pierre et la lyre, instrument qui
constitue a lui seul une épiphanie du dieu®’. Les textes poétiques examinés dans ce chapitre
constituent donc des sources non négligeables qui corroborent a leur maniere 1’hypothése que
les objets pouvaient étre, selon la formule de Carmine Pisano, des « icones culturellement
possibles »%8.

Anne-Sophie NOEL
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