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La représentation des pantomimes
victorieux dans I’Antiquité tardive

Violaine Malineau

‘art des pantomimes est une spécialité romaine apparue a partir

du 1 siecle av. J.-C., qui s’est développée tout au long de I'époque

impériale’. Bien que le genre ait été influencé par les arts scéni-
ques préexistants, les anciennes théories qui lui attribuaient autrefois
des origines grecques voire égyptiennes sont aujourd’hui considérées
comme erronées?. Les auteurs antiques attribuent son invention a un duo
célebre formé sous le regne d’Auguste par deux affranchis, Pylade de
Cilicie et Bathylle d’Alexandrie, tradition qui a perduré au moins jusqu’au
v® siecle®. Dans I'Antiquité tardive, les genres classiques que sont la co-
médie et la tragédie avaient été respectivement supplantés — pour ne pas
dire remplacés — sur les scénes contemporaines par le mime et la pan-
tomime. Cette derniére connut un immense succés a Rome et dans le
reste de PEmpire, notamment en Egypte et dans I'Orient hellénisé. Elle
faisait I'objet de querelles de rhéteurs, qui rédigerent tantot des diatribes
contre le genre, comme Aelius Aristide dont 'ceuvre n’est pas conservée,
tantot des défenses, comme Lucien de Samosate et Libanios qui consti-
tuent nos principales sources d’information®.

Il s’agissait d'un spectacle de danse muet mettant en scene dieux et
héros, interprété par un soliste accompagné par un chanteur ou un choeur
relatant 'action. Augustin les définissait ainsi : “les acteurs au théatre font
comprendre et développent des pieces entiéres sans paroles, au moyen
de la danse®”. Dans les textes de 'Antiquité tardive, 'accent est toujours
mis sur cette éloquence de la gestuelle des pantomimes : Cassiodore
au vi° siecle parle a leur sujet de “silence retentissant” (silentium
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clamosum®) ; Sidoine Apollinaire décrit encore les fameux Caramallus et
Phabaton “a la bouche close et aux gestes parlants™. Aussi leurs mas-
ques se caractérisent-ils par leur bouche fermée qui les différencie des
masques tragiques et comiques, comme I'a montre John Jory dans ses
travaux sur l'iconographie des pantomimes®.

La profession de danseur exigeait une formation contraignante, tant
physiquement qu’intellectuellement. L'entrainement impliquait I'acquisi-
tion d’'une grande souplesse et 'apprentissage d'une gestuelle codifiée
appropriée, dont seuls les spectateurs érudits étaient a méme d’appré-
cier la pertinence®. Le genre puisait son inspiration dans la mythologie, et
un danseur soliste pouvait interpréter successivement plusieurs person-
nages au cours d’une méme représentation'®. La formation physique
était donc complétée par une formation intellectuelle, le métier nécessi-
tant une connaissance approfondie des mythes.

Pour I'Antiquité tardive, notre connaissance de la pantomime repose
essentiellement sur des sources littéraires a caractere poétique ou polé-
mique (rhétoriques ou patristiques). Les sources épigraphiques du haut
Empire permettaient de retracer une histoire du genre a travers des sé-
ries d'épitaphes et de palmarés de vainqueurs ; ce type de document
disparaissant au iv® siécle, nous manquons de sources directes pour
prolonger cette histoire au-dela du ne siecle. Alors que nous sommes
informés sur 'organisation de la profession et le statut particulier des
danseurs par les chroniqueurs et historiens byzantins, les témoignages
iconographiques sont rarement pris en compte dans cette perspective.
En nous appuyant sur le fait que les images et les textes s’éclairent mu-
tuellement, nous montrerons que les représentations de pantomimes
tardives — qui évoquent et nomment des artistes réels — suivent des co-
des iconographiques et symboliques précis, qui refletent le statut social
particulier de cette catégorie professionnelle, et le contexte exclusif dans
lequel s'exerce son droit au portrait.

114

T v-Eu 3 e b et h e rc i e§ d & 17U MLV



Iconographie théatrale

Liconographie théatrale antique' comprend essentiellement des repré-
sentations de masques, des figurines évoquant un genre théatral ou un
personnage type, des illustrations de piéces comiques ou tragiques™ ou
des groupes d’'artistes scéniques. Dans le dernier cas, les images juxta-
posent des artistes ceuvrant dans des disciplines différentes, musicales
et théatrales, associés a des tables de prix : elles représentent des con-
cours (agones) ou des jeux (/ludi) a l'issue desquels les vainqueurs rece-
vaient des prix, sous forme de couronnes, de palmes ou d’argent’.

A défaut d'inscription mentionnant la date, la nature de I'événement ou
le nom des protagonistes, aucune de ces images ne semble représenter
un spectacle réel ou une personne ayant existé. Les scénes qui réunis-
sent des personnages masqués renvoient a des pieces de théatres céle-
bres connues en tant qu’ceuvres littéraires, et non a des mises en scéne
précises. Jamais elles ne montrent des événements historiques dont on
aurait voulu conserver le souvenir, ni des acteurs célebres — vivants ou
morts — dans I'exercice de leur métier ; il s’agit d'images types et non de
représentations anecdotiques de spectacles contemporains.

En revanche, dans l'iconographie théatrale antique, il existe de rares
portraits qui se limitent a des contextes bien précis. Les plus nombreux
sont les portraits des dramaturges classiques céléebres, encore en vogue
dans I'Antiquité tardive. lls appartiennent a la catégorie des portraits de
poétes, c'est-a-dire a une série évoquant les grands auteurs de la littéra-
ture grecque et romaine. Le choix des dramaturges ayant droit au portrait,
que P'on retrouve d'un bout a l'autre de 'Empire jusqu’a la fin de I'Anti-
quité', est extrémement restreint : il correspond a une sélection de poe-
tes et de philosophes classiques étudiés dans les écoles de rhétorique,
que tout citoyen éduqué devait connaitre. Aussi les portraits de dramatur-
ges doivent-ils étre rapprochés du milieu scolaire et culturel plutét que de
la sphere théatrale.

D’autre part, quelques rares monuments funéraires comportent des
portraits d’acteurs, signalant leur profession sur leur tombe. Leurs traits
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ne paraissent pas individualisés : dans le cas de l'autel de Marcus
Quarenius Arescon, dédié a sa mémoire par sa mere et conservé au
musée de Thessalonique, ce sont le costume et le masque qui permet-
tent d’identifier le métier du tragédien. En revanche, la stéle de la mime
Bassila a Aquilée ne figure I'actrice que sous forme d’un buste indifféren-
cié dans un médaillon, et c’est I'épitaphe détaillant sa carriere qui permet
de connaitre son métier'®. Ces deux exemples montrent que dans le con-
texte du portrait, pour signifier une méme information, écrit et image peu-
vent se compléter aussi bien qu’étre interchangeables, dans le but de
rappeler la qualité d’acteur du défunt : il y a équivalence fonctionnelle du
portrait littéraire (épitaphe ou épigramme) et du portrait imagé. De plus, la
présence du nom suffit seule a évoquer la personne, rendant facultative la
reférence physique au modéle, de méme qu’une ressemblance physi-
que identifiable par le spectateur — qui peut étre de convention, dans les
portraits de poetes par exemple — permet d’'omettre I'apposition du nom.

Iconographie et prosopographie des pantomimes

Ces remarques s’appliquent aux représentations de danseurs de
pantomime, dont nous connaissons des portraits littéraires — par exem-
ple sous forme d’épitaphe ou d’ekphrasis’® —, comme le long poéme
funéraire dédié au pantomime Vitalis dont il vante ses multiples talents'” .
Aucune figure n'est associée a ces documents.

Nous savons par ailleurs qu’a la fin du v siécle, des portraits de
pantomimes et de conducteurs de chars avaient été exposés dans les
portiques publics de Constantinople, d’ou I'autorité impériale les fit retirer
en 394'®. Nous ignorons dans quel matériau ils étaient faits, une grande
partie de la documentation iconographique étant perdue en raison du
caractére périssable des supports. Peut-étre qu’a l'instar des portraits
funéraires du Fayoum, il existait des portraits d’artistes peints sur bois ou
sur toile aux traits individualisés, mais faute de témoignages précis, nous
ne pouvons guére spéculer sur leur apparence. Le savoir faire des ima-
giers de I'Antiquité tardive permettait de fabriquer des portraits réalistes ;
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nous ne savons pas s'ils ont usé de cette compétence pour représenter
des acteurs. Une grande partie du corpus des représentations de panto-
mimes impériaux rassemblé par J. Jory est constituée de personnages
brandissant des masques aux lévres closes. Faute de traits individuali-
sés ou de noms, il s’agit de figures types et non de portraits de dan-
seurs'®. Un portrait, c’est d’abord une personne que les spectateurs sont
capables de reconnaitre : 'image a pour fonction de la faire exister socia-
lement in abstentia. En 'absence de portraits de pantomimes célébres —
qui ont pu théoriquement circuler mais que nous serions bien incapables
d’identifier aujourd’hui —, seule la présence d’une inscription mention-
nant l'identité du danseur permet de faire entrer une image dans cette
catégorie. Quelques rares représentations peuvent étre assimilées a des
portraits de danseurs du fait que les personnages y sont nommeés ; ce
sont elles qui retiendront ici notre attention®.

Une étude prosopographique permet d’en identifier cing, juxtaposant
figures types d'acteurs et noms caractéristiques. Quatre d’entre elles ne
sont pas antérieures a I'Antiquité tardive, dont trois apparaissant sur des
médaillons contorniates. 1l s’agit de médailles de bronze au contour aplati
frappées pendant moins d'un siécle, entre la visite de Constance Il a
Rome (357) et le consulat de Petronius Maximus (443). Leur fonction
sujette a diverses interprétations n’a pas été clairement établie. Leur ca-
ractere officiel est cependant assuré par la présence de profils impériaux
au revers de la plupart d’entre eux. D’autre part, leur iconographie est
clairement liée a l'univers des spectacles, puisqu’elle représente essen-
tiellement des scénes de cirque, des gladiateurs, des musiciens, des
masques de théatre, des pantomimes ou encore des athlétes.

C’est le recoupement de noms figurant sur quelques-uns de ces
contorniates avec des pantomimes connus par les textes qui a permis
d’identifier certains personnages. Tenter de déterminer au cas par cas
s’il peut s’agir des mémes individus ou de personnes différentes ayant
porté le méme nom n'est guére pertinent. Une étude prosopographique
approfondie a en effet permis de mettre en évidence I'existence des le
Haut Empire de dynasties de pantomimes, qui reprenaient fréquemment
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les mémes noms?'. Dans I'Antiquité tardive, nous ne connaissons plus
de Bathylle, de Pylade ou de Paris, mais l'usage répété de noms nouvel-
lement apparus tels que Karamallos, Margarites, Helladios ou encore
Chrysomallos et leurs équivalents féminins, montre que 'usage de pseu-
donymes stéréotypés a continué d’exister chez les acteurs au moins jus-
qgu’au vie siecle®.

Le premier médaillon figure un personnage brandissant une cou-
ronne, accompagné de la formule de victoire “Karamalle nicas’, au revers
d’un profil de 'empereur Valentinien Il (425-455) 2 (Fig. 1). Nous ne con-
naissons qu’un seul exemplaire de ce contorniate, conservé au musée
de Porec en Croatie.

Dans I'Antiquité tardive, Karamallos (ou en latin Caramallus) est le
pseudonyme de pantomime dont nous retrouvons le plus d’occurrences.
Il désigne une personne “a la téte chevelue” : le danseur appartenait donc
certainement a la catégorie des emmalloi ou danseurs chevelus, comme
certains de ses homonymes?*. Au v¢ siécle, le nom de Karamallos est
encore attesté dans une lettre d’Aristénete et un poéme de Sidoine Apol-
linaire qui 'affectent tous deux a des danseurs?®, avant de revenir par deux
fois chez le chroniqueur Jean Malalas. Ce dernier affecte le pseudonyme
au premier danseur ou au favori de la faction des Bleus de Constantino-
ple en 486, puis en 520%. Le premier, originaire d’Alexandrie, portait le
nom d’Autokyon avant d’adopter son pseudonyme. Il est évident que le
Karamallos de 520 ne peut pas étre le méme danseur que celui qui est
nommeé chez Sidoine Apollinaire, qui remonte aux environs de 'année
463%. Plusieurs artistes ont certainement adopté le méme pseudonyme
prestigieux. Le témoignage le plus ancien du nom de Karamallos est
donné par un papyrus d’Oxyrhynchos daté de I'année 423, ou il est porté
par le pere d'un fonctionnaire probablement né au v siécle ; c’est le seul
exemple ol ce nom ne soit pas celui d'un pantomime?.

Le second médaillon présentant une iconographie comparable, tou-
jours accompagnée par une formule de victoire : “Margarita vincas™.
Margarites est également attesté comme nom de pantomime (Fig. 2).
D’apres Jean Malalas, Margarites Katzamys était un danseur originaire
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de Cyzique sur la Propontide, nommeé a la téte de la faction des Blancs en
486%. Par ailleurs, Margarito était le nom de scéne de sainte Pélagie. En
grec, le pseudonyme Margarites, qui signifie “perle” ou “pierre précieuse”,
évoquait peut-étre le port de bijoux.

Uran(ijus apparait sur une série de médaillons similaires plus abon-
dante, tous identiques®' (Fig. 3). Contrairement a Karamallos et Margarites,
le nom d’Uran(i)us est un unicum.

Nous connaissons d’autres personnages nommés et figurés dans
une posture comparable sur des médaillons contorniates, mais le fouet
qu’ils portent a la main et leur vétement court sont caractéristiques des
conducteurs de chars.

Au cours du v° siecle, les artistes de théatre furent intégrés aux fac-
tions du cirque (Bleus, Verts, Blancs et Rouges). Faute de sources, nous
ignorons quels furent Poccasion et le moment exact de cette assimilation.
Un peigne copte provenant d’Antinoé en Egypte et conservé au musée du
Louvre dont l'iconographie s’apparente aux contorniates précédents,
montre cette fois une danseuse victorieuse* (Fig. 5). L'inscription dit :
“Vive la fortune d’Helladia et des Bleus ! Amen !”. La formule de victoire
entre cette fois dans le cadre des compétitions qui opposaient les diffé-
rentes couleurs, et qui perdurerent en Orient comme a Rome jusque
dans la premiére moitié du v siecle. Dans une épigramme, Léontios le
Scolastique chante également une Helladia, danseuse a Constantinople
au v siecle de notre ére*. Nous soulignerons enfin la parenté onomas-
tique avec Helladios d’Emese, premier danseur des Rouges de Cons-
tantinople a partir de 486, et Helladius danseur des Verts a Rome au
début du v siecle®. Le nom caractérise des artistes originaires de Grece,
de méme qu’on connait une pantomime naine appelée Macédonia (la
macédonienne) et une danseuse nommeée Libania (la libanaise). Les
pseudonymes des pantomimes pouvaient donc aussi bien évoquer une
caractéristique physique (les cheveux), une particularité vestimentaire ou
ornementale (les bijoux), ou encore une provenance géographique.
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Caractéristiques des portraits de pantomimes

Philippe Bruneau distingue deux fonctions du portrait qu’il appelle la
“pose” et la “pause”. Est appelée “pose” la transformation de I'apparence
naturelle du sujet représenté, afin de le montrer sous un certain angle,
dans une attitude particuliére, doté d’attributs choisis. La “pause” fixe
limage de la personne en un temps, lieu et milieu donné®.

La pose

Les représentations de pantomimes se caractérisent par leur pos-
ture, mais aussi par leurs vétements et accessoires, et par les figures qui
les accompagnent et constituent leur équipage®.

La physionomie des quatre “portraits” sus mentionnés n'est pas indi-
vidualisée, ce que ne permettrait d’ailleurs pas la taille tres réduite des
supports. Indifférenciées, les images paraissent interchangeables, seule
Papposition d’'un nom permettant d’identifier des personnes particulie-
res.

Karamallos et Helladia apparaissent en position statique, tandis que
Margarites et Uran(i)us sont en appui sur leur jambe droite, la jambe
gauche fléchie, parfois avec un léger déhanchement, les pieds tournés
vers la gauche et la téte vers la droite, ce qui peut faire penser a un
mouvement de danse. Ce caractére est particulierement visible dans la
série des médaillons d’'Uran(i)us. Ce mouvement gracieux était jadis in-
terprété comme un mouvement typiquement féminin. En tenant compte
du caractere efféminé que les sources littéraires tardives prétaient unani-
mement aux pantomimes, Andreas Alféldi a rectifié a juste titre I'identifica-
tion du sexe des personnages.

André Maricq voyait comme attribut de la figure de Karamallos, deux
tresses serpentant depuis la nuque du comédien jusqu’a sa main gau-
che baissée. Cet élément renverrait a une caractéristique physique du
danseur, appartenant comme son nom lindique a la catégorie bien con-
nue par ailleurs des pantomimes chevelus (emmaloi). Les reproductions
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de I'objet que nous avons pu consulter, sur lesquelles ce détail —
qu’Andreas Alfoldi ne mentionne pas — est presque invisible, ne nous
permettent pas de confirmer ou d'infirmer la présence de cet élément.
Aucun autre trait physique n’est a remarquer dans cet ensemble d'ima-
ges. John Jory suggere d’attribuer a la présence d’'un masque “I'expres-
sion lugubre” de Karamallos, mais la petite taille des médaillons permet
difficilement de spéculer sur des détails si peu clairs.

Dans son catalogue, Alfoldi décrit prudemment des “figures portant de
longs vétements”. Margarites et Karamallos portent par-dessus une chla-
myde attachée a I'épaule par une fibule, tandis qu’Uran(i)us ne revét qu'une
longue tunique. Nous noterons, malgré la taille réduite du support, que
imagier a esquissé des motifs décoratifs dans la partie inférieure des
vétements, sous forme de traits verticaux figurant peut-étre des franges,
ou de croisillons. Ce détail marque sans doute une volonté de représen-
ter la richesse de la décoration des longues robes des pantomimes. On
retrouve exactement le méme motif ornant 'encolure et le bas du véte-
ment d’Helladia sur le peigne copte du Louvre. Nous ne pouvons pas
affirmer s'il s’agit de costumes de scéenes ou de costumes d’apparat. En
effet, depuis une époque reculée, il était d'usage a Rome d’offrir de riches
vétements en guise de cadeaux de prestige aux artistes méritants. Rien
n’exclut d’ailleurs que ceux-ci aient ensuite servi de costumes de scéne.

Chacune des figures brandit soit une couronne agonistique — c’est le
cas de Margarites et de Karamallus — soit une petite palme dans le cas
d’Uran(i)us. L'objet que tient Helladia dans sa main gauche ressemble a
une couronne dont la partie supérieure serait tronquée par le cadre de
image, mais une observation de prés dans la vitrine du musée pousse
plutét a y voir une forme lancéolée, comme lavait fait remarquer Marie-
Hélene Rutchowscaya dans un article consacré au peigne d’Antinoé. Peut-
étre s’agit-il d’'une palme plutét que d’une couronne ? Dans tous les cas,
il semble difficile d'y voir autre chose qu’une récompense. On pourrait
également penser a une mappa, linge que le consul lachait sur la piste
pour donner le signal de départ des jeux. Mais le costume du person-
nage, qui ne ressemble guére a une toge consulaire, correspond bien en
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revanche a celui des figures de pantomimes. De plus, la juxtaposition de
I'épigraphe et des personnages latéraux invite a reconnaitre une repré-
sentation de lartiste plutét que de I'organisateur des jeux.

D’autre part, Margarites et Uran(i)us sont chacun accompagnés d’une
petite figure ailée portant une couronne et symbolisant la victoire. Cesano
pense qu’'un personnage du méme type se trouve a cété de la main
gauche de Karamallos, mais le personnage qui 'accompagne est diffici-
lement identifiable : pour Jory il s’agirait de la tyche de la ville ou le con-
cours s’était déroulé. Pourtant, I'élément vertical se trouvant sur sa gauche
pourrait aussi bien étre interprété comme une massue d’Hérakles ou le
pilier sur lequel s’appuie une muse. Faute de meilleure photographie
que celle du catalogue d’Alféldi, nous sommes enclins a spéculer sans
pouvoir trancher.

Plus intéressants sont les deux assistants qui encadrent l'arcade
sous laquelle se tient Helladia. lls levent la main vers elle, selon une
composition identique a celle d’'un bol de verre gravé de la deuxieme
moitié du 1v* siecle conservé au musée de Cologne, figurant Apollon vain-
queur de Marsyas® (Fig. 6). Comme Helladia, le dieu muni de sa lyre se
tient debout sous un arc flanqué de deux personnages qui tendent le bras
vers lui. Au-dessus de cette figure, le second registre est occupé par une
représentation du supplice de Marsyas. Ce paralléle confirme que nous
sommes dans le cadre d’une iconographie agonistique. Un second pei-
gne dépourvu d’iconographie présente une formule comparable : “Vive la
fortune d’Eusebe !"®. Ces assistants ont la méme fonction que les putti
brandissant des couronnes : leur geste d’acclamation met I'accent sur le
caractere victorieux de Partiste.

Les différents éléments de I'équipage que I'on vient d'inventorier con-
firment que nous avons bien affaire a des danseurs vainqueurs lors de
concours : pose victorieuse brandissant un prix (palme ou couronne),
personnages acclamant ou symbolisant la victoire et peut-étre vétements
d’apparat. L'iconographie renforce ici le sens de l'inscription. Ces mé-
daillons frappés a Rome qui datent de la fin du 1v° ou du début du v° siécle
montrent que des concours de pantomime avaient certainement survécu
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en Occident jusqu’a une époque assez tardive. Quant au peigne d’Helladia,
il ttmoigne du contexte concurrentiel en Orient, entre pantomimes des
différentes factions.

La pause

Les portraits que nous avons observés ne sont pas individualisés. lls
associent 'image type d’'un pantomime vainqueur — c’est-a-dire d’'un per-
sonnage en costume d’apparat brandissant un trophée — a un nom. Peu
importe la physionomie du danseur, peu importent les roles qu'il a inter-
prétés : accent est mis sur un seul élément : la victoire qui le fait changer
de statut. L'imagier romain aurait su représenter un acteur célebre inter-
prétant un réle, en lui donnant les traits d’'une personne et le vétement
d’'un personnage, utilisant le méme procédé que pour représenter un
empereur sous les traits d’'une divinité dont il s’octroyait les vertus ; aucun
exemple de ce type datant de I'Antiquité tardive ne nous est cependant
parvenu®. Un pantomime n’est jamais représenté dans I'exercice de son
art, mais a un moment précis de sa carriére : celui de sa victoire. Sous
Néron, les pantomimes étaient encore exclus des compétitions*®, aux-
quelles Louis Robert a montré qu'ils furent intégrés aux alentours de 160
apres J.-C. : Les Sebasta de Naples, seul concours comprenant des
épreuves pantomimiques a I'époque de Lucien, furent peut-étre a I'ori-
gine de lintroduction de la discipline dans le programme thymeélique des
compétitions sacrées*'. Des palmarés de pantomimes vainqueurs sont
connus par I'épigraphie aux 1° et n° siécles*?. Ce type de documentation
épigraphique disparait dans I'Antiquité tardive, mais nous savons par
ailleurs que certains concours sacrés étaient encore célébrés au 1v° sie-
cle, comme les Capitolia et les llia de Rome qui comportaient des épreu-
ves dramatiques et musicales. C’est ce qu’a montré Maria Laetizia Caldelli
sur la base d’'un document iconographique®. Il s’agit d’'un fond de verre
doré du 1v° siécle représentant un auléte tragique vainqueur brandissant
une palme ; il se tient debout entre un pilastre ou s’accumulent cinq cou-
ronnes, et une stele ornée de deux couronnes au-dessus desquelles
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sont inscrits les noms des deux concours dont elles constituent le prix.
L’objet est accompagné d’une formule de victoire semblable a celle qu’on
trouvera plus tard sur les contorniates.

Au 1v° siécle, les concours étaient encore sacrés. Au-dela de la fin du v
siecle, lorsque furent interdits les cultes paiens, leur mention disparait de
la documentation. Le témoignage des contorniates, puis l'incorporation
tardive des artistes de la scéne aux factions permettent de suivre I'évolu-
tion progressive des compétitions dramatiques a la fin de I'Antiquité, sous
une forme sécularisée dés le v¢ siécle, puis dans le cadre des troupes
officielles de I'état jusqu’au milieu vi¢ siecle ou elles disparurent définiti-
vement*,

Qu’elles aient été confectionnées par les pouvoirs publics ou a titre
privé, ces images avaient pour fonction d’assurer la renommeée d’un vain-
queur, géographiquement — c’est-a-dire dans le reste du monde romain —
et temporellement — apres sa victoire, voire par-dela sa propre mort. Nous
savons que certains artistes, ayant acquis un grand succes dans leur
région, se faisaient connaitre au-dela des frontieres de leur province d’ori-
gine : avec deux comparses d’Alexandrie et d’Emeése, les jeunes
Karamallos et Margarites respectivement originaires d’Alexandrie et de
Cyzique furent en effet offerts aux factions de Constantinople par Longin,
frere de 'empereur Zénon, pour remplacer les chefs de factions vieillis-
sants. Pour ces jeunes recrues, sans doute sélectionnées avec soin
parmi les éléments les plus prometteurs de leurs cités, c’était 'occasion
de faire carriere dans la capitale et de gagner les honneurs d’'un public
averti, tant pour leur propre prestige que pour celui de leurs cités d'ori-
gine. Vers 530, Choricios de Gaza soulignait encore combien les villes
étaient fieres d’envoyer leurs comédiens a Constantinople*. Mais loin de
témoigner de l'existence de troupes itinérantes, le passage de Malalas
semble montrer au contraire que les acteurs attachés a une cité n’étaient
pas libres de leurs mouvements et déplacés sur demande des autorités.
De plus, seuls de rares élus dont la réputation avait dépassé les frontie-
res de leurs provinces connaissaient un tel destin et étaient amenés a se
produire devant 'empereur et sa cour.
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Les vainqueurs aspiraient en outre a la postérité ; certains textes font
parfois connaitre des acteurs morts depuis plusieurs siécles. Leur sou-
venir ne s’était pas perdu grace a la diffusion d’épigrammes élogieuses,
et peut-étre de portraits perdus que décrit une série d’épigrammes de
I’Anthologie Palatine. Mais seul le nom de l'artiste — éventuellement as-
socié a des caractéristiques ou des prestations particulieres — devenait
célebre, le visage de I'acteur restant anonyme.

De plus, rien ne prouve que les médailles aient été frappées au mo-
ment de la victoire de Karamallos, Margarites ou Uran(i)us. Le seul indice
de datation dont nous disposons est la présence au revers de bustes
impériaux identiques a ceux qui apparaissent sur les monnaies. Il s’agit
de 'empereur Valentinien Il qui a régné de 425 a 455, dans le cas des
contorniates de Karamallos et Margarites. La présence de cet empereur
fournit un terminus post quem mais ne suffit pas a dater les objets. Car, en
effet, il n'est pas rare de trouver au droit des contorniates, des portraits
d’empereurs du passé : C’est le cas de la série des médaillons
d’Uran(i)us, ou figure 'empereur Trajan (98-117), mais qui pourtant n’ont
pas été frappés avant la deuxieme moitié du 1v* siecle.

Statut des pantomimes et droit au portrait

On peut s’interroger sur I'existence de portraits de pantomimes plutét
que de toute autre catégorie d’artiste aux v¢ et vi° siecles. Cette préémi-
nence s’explique sans doute par le changement de statut de ces artistes
dans I'Antiquité tardive, intégrés aux factions du cirque. Au ve siécle, les
pantomimes avaient pris une telle importance au sein de ces organisa-
tions professionnelles, que les cochers, montreurs d’animaux et familles
de mimes étaient subordonnés a un maitre de danse exergant une fonc-
tion de leader et d'intendant®®. Certains contorniates semblent d’ailleurs
montrer des pantomimes dans leur fonction de chef de choeur, révélatrice
de ce nouveau statut ; c’est le cas de Milicus qui apparait au revers de
médaillons a l'effigie de Valentinien Il et de Théodose II*7 (Fig. 4). D’aprés
Cassiodore, sous le regne de Théodoric, ils étaient eux-mémes dési-
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gnés par le peuple parmi plusieurs candidats proposés, sous le patro-
nage de grands personnages deésigneés par le souverain pour éviter les
débordements du public. Ces premiers danseurs étaient chargés du re-
crutement et de la distribution des salaires au sein de la troupe* ; ce
mode de rémunération semble montrer que si les pantomimes des Bleus
et des Verts s’affrontaient encore dans des duels a Rome au début du vi®
siecle a Rome, ils le faisaient d’abord pour défendre leur couleur et pour
leur gloire personnelle, plutét que pour I'obtention du prix.

Le portrait semble n’étre prescrit qu’en cas de victoire. Le caractere

générique des figures invite a penser que certains supports (comme les
peignes d’ivoire) étaient peut-étre préparés a l'avance, et le nom inscrit
plus tard, au moment de la victoire. Ce n'est pas le cas des contorniates,
frappés a l'aide de matrices comme des monnaies.
Le statut victorieux seul semble donc avoir conféré aux acteurs, infames
par définition, un “droit au portrait’. L'infamie frappant la profession était
une disposition relevant du droit classique*, qui s’appliquait aussi bien
aux comédiens gu’aux chanteurs, danseurs et musiciens. Aux yeux de la
loi comme pour les instances religieuses, tout était moralement honteux
chez le comédien : sa personne, ses actes, sa fréquentation entachant la
moralité de ses proches, et le portrait du comédien lui-méme était porteur
Pinfamie : en 394, par un décret adressé au préfet du prétoire, Honorius et
Théodose firent interdire les portraits d’acteurs dans les portiques et des
lieux publics traditionnellement consacrés a I'exposition des figures im-
périales, considérant qu’ils souillaient ces lieux honorables®.

Prescrit lorsque le personnage est victorieux, afin d’assurer sa re-
nommée (qui peut alors intégrer I'histoire officielle des spectacles), le
portrait est proscrit dans les rues de la ville, aux cotés des portraits impé-
riaux et de magistrats : son affichage public n’est autorisé que dans le
cadre des monuments de spectacles, en particulier & I'entrée des théa-
tres.
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Conséquences et conclusions

Identification des types

Du point de vue iconographique, l'identification de portraits de profes-
sionnels grace a I'onomastique permet d’apparenter les représentations
d’un type professionnel (le pantomime) a un type bien connu par ailleurs
(la Victoire). La conséquence est la suivante : parmi toutes les images
analogues qui, en fonction d’'un contexte pouvant éventuellement étre pré-
cisé par des attributs spécifiques, évoquent tour a tour une victoire mili-
taire, une victoire agonistique ou une victoire chrétienne, il faut désormais
compter 'image des pantomimes victorieux.

Si I'on recherche des figures semblables ailleurs dans iconographie
de I'Antiquité tardive, on se rend compte que celles-ci se confondent avec
la personnification de la Victoire. On peut dés lors se demander si dans
certains cas, I'assimilation systématique d’'un personnage féminin te-
nant une couronne au-dessus de sa téte a une allégorie de la Victoire
n’est pas abusive, et si 'on ne peut pas rapprocher certaines de ces
figures de danseurs ou de danseuses de pantomime. L'attribut que cons-
tituent les ailes nous parait a cet égard pertinent, bien que la méme image
de Victoire aptere brandissant une couronne puisse exprimer plusieurs
significations. Sur certains supports ou l'iconographie ludique était fré-
quente, il est étonnant de ne trouver aucune représentation relative au
théatre, genre pourtant le plus répandu dans I’Antiquité tardive du fait qu'il
était moins onéreux et complexe a mettre en ceuvre que les spectacles du
cirque et de 'amphithéatre. Les représentations de courses de chars et
de combats d’animaux abondent par exemple sur les lampes en cérami-
que africaines. Du fait qu'a partir des 1v°-v® siecles, les scénes chrétien-
nes y sont également fréquentes, on a systématiquement interprété les
images anépigraphes de personnages brandissant des couronnes
comme des figures de martyrs, malgré I'absence de tout symbole chré-
tien®'. C’est peut-étre sans compter sur 'imagerie des pantomimes, que
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les chercheurs ont tardé a identifier. |l ne serait pas étonnant que — comme
on le constate pour d'autres types de schémas iconographiques — les
figures de danseurs victorieux aient été récupérées et détournées de leur
sens initial par les imagiers chrétiens, entrainant pour le spectateur une
possible confusion d’interprétation, voire une impossibilité de les distin-
guer a coup sur en I'absence d’attributs déterminants.

Une fois identifié le type du pantomime vainqueur, notre étude impli-
que donc de reprendre désormais le corpus des images de victoires
dans son intégralité. Grace aux costumes, coiffures et attributs, mais aussi
au répertoire iconographique de certains types d'objets au sein duquel
les spectacles apparaissent prépondérants et les images théatrales ra-
res ou absentes, on doit pouvoir aujourd’hui proposer une nouvelle signi-
fication a un certain nombre de représentations de victoires.

Portrait et société

Représentée sur des supports de petite taille, la morphologie des
pantomimes est indifférenciée. Faute d’élément iconographique permet-
tant d’identifier un artiste précis, on peut considérer qu’on a affaire a un
portrait, uniquement des lors qu’une inscription le nomme. L'image n'a
plus pour vocation que d’accompagner linscription, précisant d'une part
le genre dans lequel I'artiste exercait sa profession — identifiable grace a
la pose (vétement et mouvement) — et d’autre part son statut de vainqueur
— reconnaissable grace aux prix (couronne ou palme), attributs marquant
le moment de la carriere qui est figuré. Mais c’est I'inscription nominale
qui permet lidentification du portrait, et non Fimage qui n’est jamais res-
semblante.

De méme que les inscriptions commémorant les vainqueurs de com-
pétitions musicales ou les palmares d’artistes, 'image des pantomimes
vainqueurs avait une fonction commémorative. Dans I'espace public des
cités romaines, le droit au portrait n’était le privilege que de quelques
vivants (empereur, magistrats, notables) et de personnages prestigieux
du passé (par exemple les poétes). C’est vraisemblablement dans ce
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cadre public que furent frappés les médaillons contorniates, qui — quelle
que soit leur vocation exacte encore discutée® — permettaient de propa-
ger géographiquement la renommée des pantomimes vainqueurs, de
diffuser cette information aupres du peuple, et d’en conserver la tradition
longtemps apres leur disparition. Plus que de simples objets commé-
moratifs, les contorniates sont vecteurs d’'une certaine unité culturelle, du
fait qu'ils servent a faire connaitre les danseurs vainqueurs a travers la
sociéte, I'espace et le temps, en un mot de les faire exister dans la so-
ciété de I'Antiquité tardive.

Les chroniqueurs byzantins relatent plusieurs émeutes engendrées
par des querelles entre factions, entrainant périodiquement le bannisse-
ment des acteurs et l'interdiction des fétes®. D’apres Malalas, suite aux
événements de la féte des Brytes en 501-502, ce sont les quatre dan-
seurs des factions qui furent tenus pour responsables de l'insurrection®.
En suggérant I'impact que pouvait avoir aux yeux des partisans I'exil puni-
tif de leurs vedettes favorites, cet épisode montre bien le pouvoir symbo-
lique attribué a certains danseurs, chefs de file des factions. Mais si la
popularité des pantomimes leur assurait un certain prestige et des privi-
leéges sociaux, le pouvoir s’employait d'une part a les cantonner au cadre
de leur milieu professionnel (les danseurs vedettes administraient cer-
tes les factions, mais ils demeuraient infames dans la société) et d’autre
part a empécher que leur gloire ne rivalise avec celle de 'empereur, des
magistrats et des notables (en interdisant les portraits d’artistes dans
'espace public aux cotés des portraits officiels).

Violaine Malineau
Université de Marne-la-Vallée
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1. Contorniate de Karamallos 2. Contorniate de Margarites
(d’apres Alfoldi, pl.192-2) (dessin de l'auteur)

3. Contorniate d’'Uran(i)us 4. Contorniate de Milicus
(dessin de l'auteur) (dessin de l'auteur)

5. Peigne en ivoire d’Helladia (Louvre) 6. Bol de verre avec Apollon et Marsyas
(dessin Pia Imbar) (Bonn, Rheinisches Landesmuseum)
(dessin de l'auteur)
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	Numériser 1
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	Numériser 17
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	Numériser 40
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	Numériser 44
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	Numériser 56
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	Numériser 94
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	Numériser 97
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	Numériser 101
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	Numériser 114
	Numériser 115
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	Numériser 127
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