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INTRODUCTION

En nous consacrant a I'étude de quelques épop@esinmes, notre intention
n'est pas d’écrire une nouvelle histoire du géémique au sens traditionnel du terme,
mais de repenser I'évolution des épopées latirmss an angle particulier, celui des
« images » littérairepbhantasia).

Si la définition univoque des criteres du genregeei est difficile a établir
(selon certains critiques, cette recherche deswversaux » serait méme une utdpje
les descriptions constituent en effet un relaigléni entre les ceuvresP.Galand-

Hallyn écrit que :

« La stricte codification detopoi descriptifs et la conception antique de I'écriture
littéraire en tant qu’imitation-émulation font s@nt apparaitre leskphraseiomme
des points de repére particulierement nets de laiéma d’'un auteur et de son

évolution par rapport & ses prédécesselrs »

A son exemple, nous nous sommes donc arrétée suopa descriptifs que

nous avons considérés comme des « fenétres » jpalierda poétique de nos auteurs.

1 A ce stade de la réflexion, nous utilisons le gesumme une notion classificatoire : elle nous gérm
de réunir un certain nombre de textes traditidengnt rangés sous la méme étiquette. Ce n’est que
dans un second temps, que nous lintégrerons & mobblématique, en nous interrogeant sur sa
pertinence et ses implications génériques.

2 Sj toutes les tentatives définitionnelles & vigéréralisante d’une poétique de I'épopée ménent a u
constat d’échec, c’est sans doute qu'il est impbesscompte tenu de la diversité des ceuvres épiques
de constituer une nomenclature des procédés gsseuaire universellement autorité. Supposer un
caractére stable et éternel a la notion de « geserait croire au postulat suivant lequel les euvr
empiriques ne sont que des reflets déformés d'nregdéal. Or ce postulat aboutit & un échec,aar |
variété des ceuvres fait éclater les systemes quelojette sur elles, cf.-M. SCHAEFFER Qu’est-ce
gu’un genre littéraire ?Paris, Le Seuil, 1989.

¥ Nous savons que la pratique denltatio a joué un réle essentiel dans la transmissionedtradition.

Sur la pratique deititatio & Rome, cf. A. HILL, Alter ab illo, Recherches sur I'imitation dans la
poésie personnelle a I'époque augustéenrbe, Publ. De I'Univ. de Lille lll, 1976 A.-M.
GUILLEMIN, « L'imitation dans les littératures antiques etparticulier la littérature latine REL 2,
1924, p.35 et s.

* P. GLAND-HALLYN, Le reflet des fleurs, description et métalangagétipoe d’Homére a la
Renaissanceraris, Droz, 1994, p.19-20.



Les « images » constituent de fait un objet d’étstilaulant, car elles se prétent
a des jeux de réécriture particulierement complex@sillant entre une attitude de
respect ou de transgression par rapport a des @vdesistants, elles ne cessent de
bousculer et de réinventer les régles d'une naresiihétiqgue. Les « images » offrent
une lecon d’autant plus riche qu’elles refleteiddologie, les goldts dominants, les
tensions latentes de I'époque qui les a vu nalilles sont aussi I'expression de la
vision et de la sensibilité d'un auteur, dont ihe@ndra d’éclairer le sens.

Au centre de nos préoccupations, se posera donurabiéme d’éthique, de
poétique et d’esthétique, concernant la mise enesdé la guerre, et, dans ce sens,
notre enquéte rejoindra celle de Jean Kaempdgii s’est interrogé sur la poétique du
récit de guerre. Au-dela de ces considérationsjdiede notre recherche consistera a
nous interroger sur le positionnement de nos asiterdlativement a la question
géneérique et aux controverses rhétoriques des Asi@ar I'« image ». Nous aurons
notamment a nous demander si leurs représentafjphantasia)j demeuraient
« mimetiques », au sens ou I'entendaient Aristotelagace, ou si elles ne tendaient
pas a devenir « imaginatives », suivant les noagdktndances des rhéteurs impériaux
(Pseudo-Longin, Quintilien).

Il va de soi que la mise en place de telles retlesrcsoulevait cependant
certaines difficultés. La premiere ressortissala aléfinition méme de I'« image ».
Dans notre langue moderne, cette notion est poigeemPour asseoir notre travail
sur une base s(Qre, il fallait donc circonscrirdijéd de la recherche, en en définissant
les différentes acceptionsr{argeia / ekphrasis / phantakiaC’est I'objectif que nous
nous sommes fixé dans la premiéere partie de caitrdNon seulement nous apportons
les éclaircissements terminologiques nécessairegs mous décrivons les enjeux
rhétoriques et philosophiques de I'« imageminfesis / phantasjaafin de poser un
arriéere plan théorique a nos études.

La deuxiéme difficulté ressortissait a la définitiméme du genre épique, ou
plus exactement de son « code » générique. Nousrderous poser la question de
savoir s'il avait existé un code générique préaxistiux ceuvres, induisant certaines

contraintes d’écriture. Il fallait surtout en corapdre la nature (intrinséque, normative

®J. KAEMPFER, Poétique du récit de guerraris, José Corti, 1998.



ou auctorial ?) et en décrire, si possible quelgqueshtations majeures. Existait-il une
imagerie proprement épique ? Ou simplement destafiestylistiques et rhétoriques ?

Il allait de soi en dernier lieu que, compte terul'dnportance du corpus des
ceuvres épiques romaines, de telles recherchessinamad d'étre cadrées. Face a
I'ampleur de ce corpus, nous avons donc été coméraie faire des choix. Plutdt que
de balayer un champ trop vaste de la littératurgjué romaine, au risque de
privilégier la quantité au détriment de la qualé@assi avons-nous décidé de fixer notre
attention sur quelques ceuvres majeures du compsetonous accordant le droit de
porter un regard, en aval et en amont, sur le cesta production épique romaine.

Afin de poser les fondements a notre recherches mvons d’abord consacré
une étude a Homere et aux poetes républicains.

Notre premier choix s’est ensuite arrété sur Virgihon seulement parce que
cet auteur a toujours occupé une place priviléd#es nos rechercHesnais parce que
ce poete représente un maillon essentiel danstdifés du genre. Epigone et
successeur d’'Homere, Virgile est en effet a la, foidui qui, aprés les poétes épique
républicains, assimile et s’approprie le plus faeént les codes épiques homeérique et
républicains, et celui qui (re)fonde une nouvebétue, annonciatrice d’un profond
changement dans la conception delmesis

Notre deuxiéme choix s’est porté sur Lucain, carolls importait d’étudier les
inflexions que cet auteur, qualifié traditionnellemh de « baroque », a apportées au
style de son modele (ou anti-modéle ?) augustéeaus Nachons notamment de
démontrer que, travaillant en conformité avec Isages des rhéteurs de son temps,
Lucain s’avance a grands pas vers la conquéterdefolibres, en illustrant la théorie

du Sublime.

® Notre travail de maitrise portait suEHéide: « Les modéles homériques chez Virgile, Enéide; Il »
celui de DEA sur le§éorgiques « Poétique figurée des GéorgiquesMous avons par ailleurs fait
deux communications et publié deux articles enadpgvec la poétique virgilienne : « L'univers des
Géorgiquede Virgile réinterprété par un artiste de la Reseise (cf. I'édition illustrée de Sébastian
Brant imprimée a Strasbourg en 1502) » au Collaiyudagistére d’Antiquité Classique (Université
de Paris-Sorbonne, Strasbourg Il, E.N.S.) en M889 kt « La dimension sacrificielle de la mort dans
I'Enéide» au colloque du Magistere d’Antiquité Classiquai¢ersité de Paris-Sorbonne, Strasbourg
I, E.N.S.), en Mars 2000, « Les prophéties en dates IEnéide», dansGrecs et Romains aux prises
avec I'histoire, Représentations, récits et idé@ogd. par G. Lachenaud et D. Longrée), Rennes,
P.U.R., coll. Histoire, Volume 2, 2003, p.437-445&lortis imagq trois réécritures virgiliennes de



Enfin, nous avons choisi Silius Italicus, parceilgnbus intéressait de savoir
guelles orientations nouvelles, un poete flavieloanées a sa poétique. Sur un arriere-
plan rhétorique, dont les grandes lignes sont désigr fixées par Quintilien, nous
tentons de comprendre comment s’est positionn®@egp

Le choix s’est porté sur Silius Italicus plutét cguie Stace ou Valérius Flaccus,
pour deux raisons principales : non seulement paueecet auteur passe pour étre le
plus « virgilien » des épigones flaviénmais aussi parce qu’avec lui nous assistons a
une « rhétorisation » trés forte de la poétique

Notons que ce déecoupage temporal est arbitrairae trouve sa légitimation
gue dans la stratégie d'une démarche qui se daihtatout d’étre méthodique et
pragmatique. Nous pourrions par la suite entrepeenthe étude de plus grande
ampleur, en intégrant d’autres épopées romainesra corpus.

S’agissant de la méthode, nous indiquons d’embilgerepus avons privilégié
des études de détail, abordées sous I'angle dert@xtualité, et qu’en aucun cas, nous
n'avons visé I'exhaustivité : pour le choix desmages », nous n'avons retenu que
celles qui se révélaient étre des indices éclaramiur comprendre une évolution
stylistique et poétiqUe

Avant de clore cette introduction, nous tenonse&ciger que, si nos études se
présentent dans l'ordre chronologique, il ne faag proire que la logique qui sous-
tend 'ensemble de notre travail est temporelk prlogression de notre réflexion est
moins scandée par la parution d’'une nouvelle celittéeaire, que par I'émergence
d’'une nouvelle pratique poétique et esthétiquerdNttavail est davantage a penser,

selon les termes mémes de J.Dangel, « comme ume deiredéfinitions et de

modeles homérique&n., Il, 201-224 ; |l, 555-558 ; 1X, 431-437) », dabs récit de la mort, Ecriture

et histoire,éd. par G. Jacquin, Rennes, P.U.R., coll. « Intenfées », 2003, p.39-51.

" M. MARTIN rappelle que Silius Italicus fut surnommé « le sirdg Virgile », cf. M. MRTIN,

« Peut-on encore lire Silius Italicus M Latinal23, Sept.1991, p.26.

8 Selon la formule de F.LBSsIS lesPunicaseraient le « triomphe du procédé », cf. EERIS La
poésie latingParis, Les Belles Lettres, 2000, p.34.

° Il va de soi que l'intérét d’une telle méthoderasidait pas dans I'habituelle « Quellenforschung »
(recherche des sources), mais dans I'occasionifopar ces réécritures de saisir la singularitéade
création littéraire. La question était ainsi deeddtiner si l'auteur établissait avec son (ou ses)
modele(s) une relation de reproduction, de remgeetas de transgression, si autrement dit, il éttriva
une variante épigue, remodelait I'« image » ou@umsbulait les limites.



réévaluations individuelles, étrangeres a lidéeaund’ progression par étapes
synchroniques™.

Nous tenons enfin a ajouter que nous n'avons jatraite le probléme dans sa
dimension exclusivement littéraire, mais que, dansiesure du possible, nous avons
toujours veillé a replacer les « images » dan®taaxte de I'époque, afin d’établir des
ponts avec d'autres branches de l'art. Nous saeonsffet que dans I'antiquité, la
rhétorique, jouant un role essentiel dans I'actjoisid’'une culture, influait beaucoup
sur la pratique d’écriture. Grace a la lecon d&ifmal, nous avons par ailleurs acquis
I'intime conviction que «les beaux arts ou la éliiture » ne sont pas des

« épiphénomenes », mais les produits d’'une mérhétesgie :

« Il n'est plus question de considérer les beaug au la littérature comme des
épiphénomenes (...) ; on comprend mieux qu’autrefpis I'esthétique d’un siécle
peut en une certaine facon, en dominer le devamiem conditionner le futur. Il
n'existe pas de barriere entre I'histoire et le tglien ; tout est de [I'histoire, et
I'histoire a commencé par étre du quotidien. Et cqué importe le plus, c'est
probablement la vision que les hommes ont des shtesedésirs qui les animent, leur

maniére d’accepter ou de refuser le monide »

103, DANGEL, « Faunes, Caménes et Muses : le premier Artquegdtatin »Bollettino di Studi Latini,
XVII, 1, 1997, éd. Loffredo, Naples, p.13.

P, QRIMAL, Le siécle des Scipions, Rome et I'hellénisme apdemes guerres puniqueBaris,
Aubier, 1975, p.7.
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PREMIERE PARTIE

LES ELEMENTS THEORIQUES
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CHAPITRE |

L' IMAGE

En introduction, nous avons limité le champ de exaétude aux «images ».
L'importance que nous accordons a cette notionsmavite dans un premier temps a
la redéfinir. Le but de ce chapitre préliminairet el® proposer une définition
opérationnelle de I'«image » afin d’en précises Wifférentes acceptions et d’en
rappeler les enjeux rhétoriques et philosophiques.

Cette mise au point s’avere d’autant plus indispblesque le sens méme que les
critiques donnent a ce terme est variable. Rappallenplus que I'« image » est une
notion de « Modernes » : il conviendra donc detsfioger parallelement sur la
maniere dont les Anciens l'appréhendaient danssldtaités de Poétique et de

Rhétorique.

l. FLUCTUATIONS SEMANTIQUES

1. L’ambiguité du terme « image » : une véritableonstellation de sens

Comme nous en avertit F.Moreau dans la préfaceméwe consacré B'image
littéraire®, le terme «image » est de ceux que le stylisticleit employer avec

prudence, car il est ambigu et imprécis :

« Le mot image est de ceux que le stylisticien doiployer avec des précautions et un
discernement tout particuliers, car il est a |a finbigu et imprécis, ambigu parce qu'il
peut étre pris aussi bien dans un sens généralagse et trés vaste, que dans une
acception proprement stylistique, imprécis parce gon emploi, méme dans le

domaine limité de la rhétorique, est trés flotiinmal défini 3°.

12 F. MoRrEAU, L'image littéraire. Position du problém®aris, Sedes, 1982.
13 F. MoREAU, op.cit, p.11.
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Dans le langage courant, le territoire de I'« imagest en effet vaste et complexe
car il existe plusieurs régions de l'image. J.-Ch@itt écrit a juste titre que les figures
de style (comparaisons, métaphores) ne sont paseldss modalités possibles, mais
qu’il existe « un grand nombre de modalités diverde limago»'*, telles que les
« modalités psychiques des images de la mémoirggwuou de I'extase visionnaire »
ou «les images matérielles (peintes, sculptées,.et™. S'interrogeant sur la
définition sémantique des images, le philosophe\Wunenburger, en vient a faire le
méme constat. L'image constitue a ses yeux « utggaae mixte et déconcertante »,

car elle désigne une « réalité multifornté& »

« les images se diversifient du fait de leur s@bstte leur support : les unes relévent du
seul psychisme, constituant ainsi la famille deages mentales, les autres s’objectivent
dans une réalité psychique extérieure au sujetaii@rent différentes caractéristiques

selon leur matérialité$

La difficulté de définir les images littérairesides précisément dans le fait
guelles sont a linterface de deux médiations,vierbal et le pensé, que leur
appréhension est autrement dit fondamentalemenée.dua image » dans le langage
moderne désigne aussi bien la représentation $ems$ibbstraite qui émane d’un texte
(notons que cette représentation est elle-mémelelopbisqu’elle désigne a la fois la
représentation mentale qui a été concgue initialérdans I'esprit de I'auteur et celle
qgui se forme chez le lecteur), que des réalitégdgieres, telle que la description, la

comparaison ou la métaph&te

143.-Q.. ScHMITT, «Imago: de limage & l'imaginaire », Cahiers du Léopatdrd5, 1996, p.31.
Précisons que le critique emploie le termendgodans un sens générique, au sens d'une « fonction
imageante ».

153.-Q.. ScHMITT, art. cit., p.29.

18 J.-J. WUNENBERGER La philosophie des imageRaris, Puf, 1997, p.3.

73.-J. WUNENBERGER op.cit.,Paris, Puf, 1997, p.3-4.

18 |_.Campa écrit & juste titre que I'image « désignssi bien la production d’éléments visuels que le
regroupement de figures rhétoriques rapprochanttefeses ou les substituant aux autres », cf. L.
CAMPA, Poétique de la poési€aris, Sedes, 1998, p.€5e « double sens » est également signalé par
B. Dupriez, qui distingue I'«image visuelle (synimage mentale) » de I'«image rhétorique
(métonymie ou métaphore) » cf. BUBRIEZ, Gradus, Les procédés littéraireBaris, Union générale
d’Editions, 1984, p.240-242. J.-be BOISSIEU& A-M. GARAGNON, Commentaire stylistiqueBaris,
Sedes, 1987, p.264 retiennent enfin ces deux démage désigne « au sens usuel, certaines formes
de représentation visuelle ou de description paral®le ou par I'écriture. Au sens rhétorique, elle

14



2. Différentes problématiques de I'image

Une conséquence immédiate de cette constellatiseds est qu'il existe aussi
difféerentes problématiques de l'image. Plus exaetgmnous dirons qu’il en existe
deux. Soit, ainsi que le résume S.Viarre, I'on @ne conception globale de lI'image
considérée comme une sorte de deuxieme degré oh@masis» — se pose alors le
probleme du rapport au « réel », ainsi que nousdatrerons ultérieurement — , soit
« I'on considére simplement qu’il y a image lorshy’a recours au langage figuré en
mettant 'accent sur la comparaison et la métapiore

La premiere consiste a se placer du point de vud'«deffet ». Dans cette
premiére acception, si un énoncé est «imageé g sgnifie qu'il engendre des
représentations visuelles et picturales, qu'il aés impressions imagégshantasia)
dans l'esprit de l'auteur et du lecteur : on coésid métaphoriqueméfit que
I'impression générée par le langage est la mémecelle des formes peintes. Tel est
par exemple le cas d’Horace qui compare la poélsi@ainturept pictura poesis™.

Parallelement a cette maniere globale de consitlérienage littéraire », il existe
cependant une autre maniére de la considérer,ongiste a I'appréhender d’'un point
de vue stylistigue comme une figure de style. Damsas, écrit S.Viarre, « 'image se
rattache aux figures, donc aofhamentum??. M.Le Guern définit par exemple
limage « par 'emploi d'un lexéme étranger & ltispie du contexte immédiat®

F.Moreau s’'inscrit également dans cette perspectivesqu’il déclare vouloir

s’emploie, sans précision particuliere, pour ungression « ou par le biais d'un trope (fondé on no
sur I'analogie), d’'une figure ou d’'une quelconqu®malie sémantique, se fait jour un deuxiéme
sens » Duprie? ».

'S, VIARRE, « L’étude des images dans les textes littéraiprsblémes de méthode BAGB, 4,
1977, p.372-373.

% Nous précisons que les représentations poétigegeenvent en réalité étre confondues avec des
représentations picturales.

L HoRACE, Art Poétiquey.361. Nous aurions également pu citer la fornatilébuée a Simonide par
PLUTARQUE, De gloria Atheniensiuml)l, 346f-347c : « La peinture est une poésie nejdt poésie
une peinture parlante Notons que J.-P.ARTRE, Qu’est-ce que la littérature Raris, Gallimard,
1948, p.64 situe aussi la poésie « du coté deitdupe ».

?2S. VIARRE, art. cit., p.372.

% M. LE GUERN, Sémantique de la métaphore, sémantique de la métenparis, Larousse
Université, 1973, p.53. Cette approche est égaleostie de G. MLINIE, Dictionnaire de rhétorique,
Paris, Le livre de poche, 1992, p. 169-170 :ydlimage lorsque, dans un segment, un terme figuré
méme une fois interprété, et donc, d’'une maniérd'one autre traduit ou expliqué, garde un peu de
sa valeur spécifique, voilée mais tenace ».
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« restreindr(e) 'usage du terme image, 1) en meaot a l'utiliser dans un sens
général, et en ne le prenant que dans son acceptitistique, 2) (...) en le
considérant toujours comme le terme générique qglobe différentes figures de
rhétorique 8. Rentrent alors dans son corpus dimages, legutds » qui se
caractérisent par un rapport d’analogie (companaistétaphore, allégorie, symbole)
et celles ou les termes sont unis par un rapportcaetiguité (metonymie,

synecdoquéy.

3. La restriction du champ sémantique de I'«image dans les approches
stylistigues modernes

Traditionnellement, la tendance générale des agggnodernes qui s’intéressent
aux textes antiques est de restreindre la définitle I'image a celle de figure de
rhétorique, en circonscrivant I'objet de I'étudexazomparaisons et/ou aux tropes
Dans cette approche du probleme, ainsi que I'edplig.Ricoeur, « la rhétorique de la
métaphore prend lmot pour référence?. Tel est par exemple le cas de M.Armisen-
Marchetti qui déclare au commencement de son (eoasacré a I'étude des images
chez Sénéque), que «son empirisme foncier, préfgrartir des faits, et de faits
aisément identifiables, a donc choisi finalemerasdeoir son étude sur les images

littéraires » et elle ajoute que, dans sa persgecti le champ de lI'image coincide

24 E. MOREAU, op. cit.,p.13.

% M. AQUIEN, Lexiques des termes littéraire®aris, Librairie Générale Francaise, 2001,
p.221, propose une autre définition de l'imageistigue qui est tres similaire : « Dans I'analyse
littéraire, le terme désigne de maniére génériqeefigures qui mettent en rapport deux référents qu
difféerent : 'un (comparé, imagé) désigne propretmea dont parle le texte, I'autre (comparant,
imageant) peut étre pris dans un autre référe@tlatre ou illustre le premier, ou encore jette lgur
une lumiére nouvelle en utilisant ce qu’ils ontriibogue ou de proche. Ce sont en premier lieu les
figures d’analogie (comparaison, métaphore, aliég@ymbole) qui sont concernées, mais on peut
considérer que synecdoque et métonymie sont agissimihges en ce qu’elles présentent la chose sous
un jour différent ».

2 Comme le précise PABRY, Les figures de styl®aris, Belin, 1992, p.9-10 : « A strictement parler

il N’y a quedeuxvéritables tropes : ce sonth@étaphorest lamétonymie». Il nous rappelle en effet
gue «Le mottrope (mot masculin) se rattache a la racine d'un vertec drepd qui signifie

« tourner ». Le terme grec d®pé signifie « ce qui tourne », « ce qui change de sewr&st-a-dire
aussi bien ddirectionque designification».

2" P. RCOEUR La métaphore viveRaris, éd. du Seuil, 1975, p.7.
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avec ceux de la métaphore et de la comparaforvais nous aurions pu citer les
travaux de J.Dumortier, P.Louis, J.Taillardat, Ftffmann, R.Ferwerda, J.Peron,
Ch.Cussét qui travaillent également dans ce sens. Le codloqui S'est tenu &
Bordeaux en 1977 sur le théme « Image, imaginatmaginaire » est un autre signe
révélateur : en dehors de S.Viarre et de J.Bompairieétendent I'étude de I'image a
celle de I'hypotypose ou deekphrasis tous les autres (J.Taillardat, A.Michel,
P.Cambronne et S.Poque) envisagent limage dans ammeption restreinie
J.Taillardat déclare par exemple qu'’il parlera auirtde la « métaphore-mot », et que
I'image correspondra a « un petit canton, celuil'iteage entendue restrictivement
comme métaphore et similitud& »La raison avancée est évidente : il est certes pl
aisé de relever des figures, que des «représamati au contenu encore
problématique. Selon les termes mémes de Ch.Culasstmparaison est notamment
«un procédé poétique un peu raide dans sa présenttéréotypée (qui) arréte

nécessairement la lectur&.»
4. L’essor de nouvelles perspectives critiques

Depuis quelques décennies, des critiques ont cepemdbnné de nouvelles
orientations a leurs recherches, dans lesquellegmbge » n’est plus seulement
définie par référence au mot, mais considérée daiama globale. L'image est
exploitée « a l'intérieur d’'une visée globale dassqui s’actualise au mieux a I'échelle
de la phrase®. Figurent ainsi parmi ces nouveaux poéticiensjs8r¥, M.Armisen-
Marchetti, qui — alors que sa définition de I'imadans son étude sur Séneque

demeure fondamentalement « classique » — a publi& drticles novateurs sur la

8 M. ARMISEN-MARCHETTI, Sapientiae facies, étude sur les images de SénPquis, Les Belles
Lettres, 1989, p.22.

29 ). DUMORTIER, Les images dans la poésie d’Eschyeyis, 1935 ; P. &uis, Les métaphores de
Platon, Paris, 1942 ; J. AILLARDAT, Les images d'Aristophandaris, 1962 ; F. BHRMANN, Les
images de Plutarquéaris, 1964 ; R.EERWERDA La signification des images et des métaphores dans
la pensée de PlotirGroningen, 1965 ; J.HRON, Les images maritimes de PindaRaris, 1974 ; C.
CussET, La Muse dans la bibliotheque, Réécriture et intdrtalité dans la poésie alexandririegris,
CNRS Littérature, 1999.

%0 Les Actes de ce collogue « Image, imagination,gimgire » sont réunis darBAGB, 4, 1977,
p.341-398.

*1 ). TAILLARDAT , « Images et matrices métaphoriqueBAGB,4 1977, p.344.

%2 C. QussET, op. cit, p.115.
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notion d'« imaginaire¥, J.Thoma¥, C.Lévy et L.Pernot, qui ont publié les actes
d'un colloque intitulé Dire I'évidencé®en 1997), P.Galand-Halljfy et enfin
J.Dros®, qui, grace a des éclairages philosophiques, arppne mise au point
décisive sur I'évolution de la conception antiqeela « représentation phiantasia.
Figurent également parmi les promoteurs de cesell@gvtendances, des centres de
recherches particulierement actifs, comme celdildigversité de Toulouse-Le Mirail

et celui de I'Université de Bordeaux Ill, qui publiepuis 1977 ses cahiers sous le titre
Eiddlor™. Nous signalons & titre informatif que ce renouvea la critique ne touche
pas que le domaine antique, mais qu’il concerndeggant d’autres domaines de la
recherche comme celui de la littérature francaiseéteangére. S’agissant de la
littérature anglaise, L.Louvel a par exemple puld&ux ouvrages particulierement
novateurs L'ceil du texteet Texte / Image, images a lire, Textes ato®’agissant de

la littérature francaise, S.Lojkiffe a quant & lui considérablement transformé la
problématique de I'imad& en prenant pour référence la « scéne » de roBafin

O.Rosenthal a récemment publié sa these consagrée écritures de I'image dans

% .-J. WINENBERGER op.cit.,p.43.

% M. ARMISEN-MARCHETTI, « La notion d’'imagination chez les anciens. Les philosophes »,
Pallas,26, 1979, p.11-51; « I, — La rhétoriquePallas 27, 1980, p.3-27.

% J. THomAs, Structures de I'imaginaire dans I'Enéidearis, Les Belles Lettres, 198Introduction
aux méthodologies de I'imaginair@aris, Ellipses, 1988.

% C. LEvy & L. PERNOT, Dire I'évidence(philosophie et rhétorique antiques), Paris, L’Haitan,
1997.

3 P. GALAND-HALLYN, Le reflet des fleurs. Description et métalange jopiét d’Homeére a la
RenaissanceGeneve, Droz, 1994l.es yeux de I'élogquence, poétigues humanistesé&ddénce,
Orléans, Paradigme, 1995.

% J. DrROSS Les représentations de la philosophie & Rome deér@ica Marc Auréle »thése
conservée a Paris Xll, 2004 ; « De I'imaginatiohilfusion : quelques aspects de phantasiachez
Quintilien et dans la rhétorique impérialelncontri triestini di filologia classica4, 2004-2005,
p.273-290 ; « De la philosophie a la rhétorigue rdlation entre « phantasia » et « enargeia » léans
traité « Du Sublime » et I'« Institution OratoirePhilosophie Antiques, 2004, p.61-93.

% Le centre pluridisciplinaire de recherches de Ktérsité de Bordeaux Ill consacré au théme de
I'« imagination littéraire » publie notamment sediers sous le titrEiddlon dont le premier numéro

a paru en mai 1977.

40 | . LOuVEL, L'ceil du texte, texte et image dans la littératiaeglaise Toulouse, Presses
Universiataires du Mirail, 1998T.exte / image, Images a lire, Textes a iRgnnes, PUR, 2002. Dans
ses travaux, ce critigue se concentre sur « lestigns soulevées par la relation infinie entredestt
image lorsque I'image génere le texte ou lorsquoelusion textuelle, son insertion dans le texte
interrompt le flux de la narration, provoquant eedrrét sur image » dont nous parle le cinéma.», cf
L'ceil du textep.15.

*1'S. LOJKINE, La scéne de roman, méthode d’analyarjs, Armand Colin, 2002.

*2 1l va de soi que la liste que nous esquissonestioin d'étre exhaustive. Pour une mise au point
compléte, se reporter a la bibliographie.
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I'art de poésie au XVIeme siecle », dans laqudle envisage le « dire » comme un

« donner a voir %,

Conclusion

Nous indiquons d’emblée que c’est dans le sillagecels travaux, que notre
réflexion s’inscrira a son tour. Si les perspedide la stylistigue moderne présentent
certains avantages, comme celui d’asseoir une @eslémages sur une base sdre, la
définition de I'« image » limitée aux tropes ne saemble en effet pas totalement
opératoire pour penser le probleme des imageacgdcialisation du terme « image »
au sens stylistique, résulte elle-méme d’'une speaimn de la rhétorique moderne,
qui s’est vu « restreindre » son champ d’applicaéid’elocutio,ainsi que I'ont montré
P.Ricoeur et G.Geneffe A.Kibédi Varga impute quant & lui cette restoatidu
champ définitionnel de I'« image » a la distinctiemire le visuel et la parole, qui s’est
peu a peu imposée dans la tradition rhétorique meffe Or, les Anciens ne
concevaient pas ces distinctions. La lecture desleuts rhétoriques prouve au
contraire gu'’ils accordaient la primauté au visdehs leur appréhension du langage,
gu’ils s’étaient dotés d'un vocabulaire spécifigpeur désigner les différentes
acceptions de I'« image » (les réalités langagjdregffet » pictural, la représentation
sensible et abstraite qui en résulte) et que l&r@eerse sur le statut mimétique de la
représentation a nourri leur réflexion. Tels sa¥ trois points que nous voudrions

successivement développer.

Il. LA PRIMAUTE DONNEE AU VISUEL DANS LES ARTS RHEDRIQUES
ANTIQUES

Dans leurs traités de rhétorique, les Anciens appbd’abord la preuve que le

langage et ses représentations étaient appréhdadgseur relation au visuel.

*3 0. ROSENTHAL, Donner & voir : écritures de I'image dans I'art geésie au XVIéme siécRaris,
Honoré Champion, 1998.

* P. RCOEUR, La métaphore viveRaris, éd. du Seuil, 1975 ; GERETTE, « Rhétorique restreinte »,
in communications] 6, Paris, éd. du Seuil, 1970.
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1. Une terminologie antique dominée par I'expériere visuelle

En examinant la maniere dont les Anciens traduisdéeterme « image », nous
constatons en effet que la plupart des termessgerilployaient étaient en rapport avec

le sens de la « vue ».

1.1. Le vocabulaire grec

Les Grecs utilisaient par exemple la notioneiklbn (I'« image », la
« représentation » parfois la « comparaisthaui, ainsi que I'a exposé P.Chantraine,
est formée & partir de la racinseik qui exprime I'idée d’'une « ressemblance ». Le
linguiste a par ailleurs montré queitlélon(« I'image avec la nuance d'étre irréelle,
le reflet ") est issue de la racinaveid- signifiant « voir ». Laphantasia (« la
représentation mentale ») dérive quant a ellphlisia « lumiere » et est apparentée
au verbephaind « faire briller, rendre visible ». Quant 2eliargeia (« la qualité
figurative du langage »), elle dérive aussi d’'untran rapport avec le seme de la
brillance : I'adjectif enargésqui signifie « clairement visible, brillant, évidesi®.
Nous remarquons enfin qu’étymologiquemenhupotupbsis(désignant autant « la
qualité figurative du langage » que « le procéd@n a le produire’: en francais
« hypotypose ») est associée a lidée dune «imggaée ». P.Chantraine nous

rappelle en effet que le substarttipos sur la base duquel est formé ce rdésignait

> A. KIBEDI VARGA, Discours, récit, image.,iége-Bruxelles, P. Madaga, 1989, p.93-94.

6 P. G4ANTRAINE, Dictionnaire étymologique de la langue grecq®aris, Klincksieck, 1968, t.l,
p.355.

*"P. GHANTRAINE, op.cit, t.I, p.317.

“8 P, GHANTRAINE, op.cit, t.I, p.345. Beaucoup de critiques rappellenytidlogie de lenargeiaen
rapport avec cette notion de « brillance », cilGR.AND-HALLYN, Le reflet des fleursGeneve, Droz,
1994, p.37 ; C. &AME, « Quand dire, c’est faire voir » : I'évidence dda rhétorique antique »,
Etudes de lettregt, 1991, Faculté des lettres de I'université dadanne, p.7-8.

%9 Sur I'ambiguité du termbaupotupdsisdans la langue grecque, cf. CALBME, art. cit., note 24
p.14 : L’hupotup6sis« littéralement « I'esquisse » (cfTaB. 2, 5, 17 et 33), représente powiKy.
Inst. or.9, 2, 40, une dénomination synonyme driitlentia: en général qualité de la narration, elle
peut aussi concerner la « topographie », c’estéldidescription de lieux (9, 2, 44). »
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a l'origine « I'empreinte en creux (imprimée) ou saillie (repoussée) que laisse la

frappe d’une matrice, 'embléme figuré sur cetterine°.

1.2. Le vocabulaire latin

Si les termes latins se rapportant aux images diffiérents par leur origine et
leur formation, nous constatons de méme que le=au&sde sens sont semblables.
Hormis imagg dont I'étymologie se laisse mal saisgpecies (traduction latine
d’eiddlon) est ainsi formée & partir d’'une racine indo-eérmme, signifiant « voir;

I’ euidentia (traduction latine de énargeig a partir du verbe uidere « voir » ou
uideri, « sembler » ¥ ; figura (« image » ou la « figure de style ») & partirfidgere
signifiant « modeler ». E.Auerbach qui a étudié I'étymologéece terme cite en effet
le ttmoignage de Varron qui, dansLliegua Latina,6, 78, écrit que « le modeleur,
qguand il dit «je modele >fjctor, cum dicit fingo,impose unefigura, une «forme
plastiqgue » & la cho¥e D'un simple relevé sémantique, il apparait done kgs
Anciens appréhendaient les «images » comme desme$ visibles ». Mais il y a
plus : la lecture des traités de rhétorique nous/@imc que les Anciens concevaient

egalement les différentes aspects de leur artioeaga rapport avec le visuel.

2. La prégnance des images dans les arts rhétoricgie

En nous fondant sur la lecture des principauxésaite rhétorique de date latine
(La rhétorigue a Hérennius, De l'orateude Cicéron, Institution Oratoire de
Quintilien), nous remarquons en effet que la réféeeaux images était constante. A
linstar de A.Kibédi Varg®', de M.Armisen-Marchefti et d’A.-M.Christin, nous nous

0 P. GHANTRAINE, op.cit, t.Il, p.114. Sur le sens étymologique tdgos cf. également G. GUX,

Rev. Et. Anc63, 1961, p.5-13.

L A. ERNOUT& A. MEILLET, Dictionnaire étymologique de la langue latifRaris, Klincksieck, 1994,
p.639-641.

2 C. LEVY & L. PERNOT, op. cit, p.11.

3 E. AUERBACH, Figura, Tours, Belin, 1993, p.9. L'auteur examine les d#féies acceptions que ce
terme a pris au cours de la latinité. Désignanorigine une « forme plastique », ce terme fut peu
peu employé pour désigner une figure de rhétorigegrrocessus serait parvenu a son terme « peu de
temps apres Cicéron » (p.25).

> A. KIBEDI VARGA, Discours, récit, imagd.iége-Bruxelles, P. Madaga, 1989, p.93-94.
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rendons a I'évidence qu'il est « impossible derergjue I'introduction du visible dans
les traités de rhétorique (...) ait été accidentellque « la référence a I'image était
étroitement liée & la nature de la technique amtsf. La sensibilisation des rhéteurs

a la nature visuelle du langage s’observait ert affiifférents niveaux.

1.1. L'importance accordée au sens de la « vue »

Elle se constate a un premier niveau dans I'impegaju’ils accordaient au sens
de la vue. De maniere significative, Cicéron atéque : « de toutes nos impressions,
celles qui se fixent le plus profondément danspfigssont celles qui nous ont été
transmises et communiquées par nos sens ; or,udentus sens le plus subtil est la

vue .

1.2. Une terminologie empruntée au vocabulairupat

Mais elle se constate également dans leur maniéreothmenter les effets
langagiers. M.Baxandall remarque que, dans le Eéssique, les rhéteurs utilisaient
une proportion importante de métaphores issue®xgérience picturale, susceptibles

d’« établir des liens entre I'écriture et la penetos :

« Figura désigne a la fois le corps (sa configuration) etrhetorique, les figures
du discours statusdésigne la position de quelgu’un (son attitudesaben que
la « position » de quelqu’'un a argumentergressusa démarche de quelgu’un

(son allure) aussi bien que le commencement dwulisg color, la teinte aussi

5 M. ARMISEN-MARCHETTI, « La notion d’imagination chez les anciens-ILa rhétorique »Pallas
27,1980, p.8. Le critique constate que dansifjaité, « pensée ni langage ne peuvent se passer de
représentations de I'imagination ».

5 A.-M. CHRISTIN, « La mémoire blanche », daR&étorique et imageAmsterdam, éd. Rodopi B.V.,
1995, p.86.

" «ea maxime animis affigi nostris, quae essent alstraglita atque impressa ; acerrunum autem ex
omnibis nostris sensibus esse sensum uide( or.,ll, 87) (trad. E. Courbaud)
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bien que les embellissements rhétorigliasamentaet forma, enfin, les traits et

la forme tant du visage que du discouts »

1.3. Une pensée rhétorique en images

La sensibilisation des rhéteurs a la nature vieusdhll langage se constate enfin et
surtout, dans leur maniére d’appréhender les diftess parties de la rhétorique.
M.Armisen-Marchetti écrit que « depuis Aristotegd€e qu’on ne peut penser ni parler
sans images est une évidence pour la pensée antiq@omment en effet justifier
I'existence d’un outillage mental aussi complexe galui degopoi, si les Anciens ne
raisonnaient pas en images ? Comment par aillestgi¢r I'invention d’'un systeme
aussi complexe que lemts de mémoir®@ Comment justifier les prémisses d'une
réflexion sur la figuration dans le langage ? Comineanfin justifier I'existence d’'une
partie consacrée a la rhétorique du corps, comiie de l'actio ? Nous trouvons la
tous les arguments pour nous convaincre que leseAsont élaboré leur technique

oratoire en se référant a la représentation visuell

Dés la premiére partiénientio consacrée a I'établissement des « lieutopd))
du discours, la pensée des Anciens fonctionnaih d&@mme une « activité
imageante %. De l'avis de L.Pern8t, dont les travaux permettent de redécouvrir la

topique, legopoi n’étaient pas de simples « clichés », mais desux I» de la pensée

8 M. BAXANDALL , Les humanistes & la découverte de la compositiquegriure (1340-1450Paris,

Ed. du Seuil, 1989, p.43. Notons que ces transfiertegistre s’observent également dans le chaix de
mots qu'ils faisaient pour qualifier tel ou tel Isty- un style pouvait ainsi étre dianslucidusou
uersicolor. Inversement il est significatif de voir que lestigties d’art utilisaient également de
nombreuses métaphores empruntées au domaine kiétdeique. Pline I’Ancien caractérise ainsi un
peintre comme étargrauis ac seuerus idemque floridus ac umidugrave et sévere, tout en étant
fleuri et fluide » Hist. Nat., XXXV, 120). Ces interférences multiples entre t'at de la rhétorique
nous semble trés révélateur de I'extréme poros® fdontieres entre ces deux arts mimeétiques,
gu’étaient la poésie et la peinture.

% M. ARMISEN-MARCHETTI, art. cit., p.5. Le critique se référe en particulier & un pgssduDe
Anima, |, 1, 403a et dlDe memoria et reminiscenti9b-450a : « Il est impossible de penser sans
image (...) et la mémoire, méme celle des intellgghbih’existe pas sans images ».

9 Nous empruntons cette expression particuliéreseggestive a A. Kibédi Vargap. cit.,p.91.

®1 L. PERNOT, « Lieu et lieu commun dans la rhétorique antisie BAGB,3, 1986, p.253-284.
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(au sens spatial du terfAe ou l'orateur — et par la suite le pd&te puisait son
inspiration : « untopos», écrit-il, était « un secteur de la réalité @vait) pour
vocation & devenir objet du discours, alrmmpouvert a l'orateur $. La topique était
donc déja appréhendée comme un «imaginaire »a: redlité (était) représentée
comme un espace dans lequel la pensée découpéaitsatteurs, qui (étaient) les

topoi: ici, le courage d’Héraclés, ses travaux, et lesea qualités de son ame.»

L’étude de la partie consacrée a la mémoire démgudr ailleurs une maitrise
déja grande des images. Les travaux que F.Yatdgoukeret, A.-M.Christin ont
consacré a cette partie de la rhétorique, tendpnv@dver que les rhéteurs ont inventé
un art de mémoire « dans la mouvance d'éeréture visuellex’®. Pour fixer les points
importants de leur discours, ils stockaient lesrimiations sous la forme d’'« images »
dans des lieux de la mémoire consacrés a cef’efféauctor ad Herenniumqui est
considéré comme une source essentielle concermantsystemes de mémoire
artificielle, écrit en effet que, pour étre pleirmmh efficace, la mémoire devait

« prend(re) appui sur des emplacements et des smagensta(re) artificiosa locis et

%2 Cicéron lui-méme traduisait symboliquement la owtietopoi parsedesdes « siéges », des « lieux
de résidence », cf. IC, Top., Il, 7-8. Notons que R. Barthes reprend la métaphore spatiale
lorsqu’il assimile le¢oposa une « case vide », de laquelle surgit une «idd®rateur « proméne son
sujet le long d’'une grille de formes vides : du temh du sujet et de chaque case (chaque lieu) de la
grille, surgit une idée possible », cf. RRBBHES, « L’ancienne rhétorique », @ommunicationsl6,
1970, p.207.

% Nous savons qu'a I'époque héllénistique et romdie® « lieux » étaient devenus des cadres de
pensée, inculqués par le systeme éducatif, quigénffaient la pratique d'écriture des poétes. Les
recueils dgprogymnasmatéexercices préparatoires de composition littérape)posaient a I'éléve ou

a I'étudiant des listes depoi pour le guider dans la composition d’'une narrat@on éloge, d'une
narration. Le catalogue des « lieux » descriptdgiéscriptions de personne, d’action, de lieu, de
temps») que propose Hermogéne dans son traité de itpd¢oioffre un exemple assez représentatif de
ces « listes » deopoi descriptifs, cf. HRMOGENE L'art rhétorique, Fontenay-le-Comte, L'age
d’Homme, 1997, p.147.

6 L. PERNOT, art. cit., p.256.

% L. PERNOT, art. cit,, p.256. Il est & noter que la notion d’ « imagima est reprise par A. Malraux,
qui écrit que « persuader, c’est faire prendremeginaire pour une réalité ». Il n’est pas doutgue

cet écrivain connaissait le rapport entre la rhigtmr et les images. CA. MALRAUX, L’homme
précaire,Gallimard, 1977, p.220, cité par MRMISEN-MARCHETT], art. cit., p.4.

% A.-M. CHRISTIN, art. cit., p.86.

" Pour une présentation du systéme de mémorisagi®idciens trop complexe, pour gu’on I'expose
ici en détail, cf. F. A. XTES, L’art de mémoireParis, Gallimard, 1975 (trad. francais€? &d. The

Art of MemoryLondon, 1966) ; A. RUVERET, Histoire et imaginaire de la peinture ancieniglais
Farnese, Ecole Francaise de Rome, 1989 ; A.#MRISTIN, « La mémoire blanche », Rhétorique et
image,Amsterdam, éd. Rodopi B.V., 1995, p. 83-98.
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imaginibus (Ad Herenn, Ill, 29). Cicéron, dans I®e oratore(ll, 86-87) explique
eégalement que « pour exercer cette faculté du aarve on devait « se former des
images des choses qu'on (voulait) retenir, puiggearces images dans les divers
lieux » e or., Il, 86-87). Dans le systeme de la mnémotechnieoweat les
« images » étaient donc encore un relais entreefség et le verbal, elles servaient

d’indices mémoriels pour les méts

Dans la partie consacrée alticutiq les images, ou plus globalement le visuel,
avaient encore une influence prépondérante. Leteutg nous enseignent qu’ils

n'estimaient pas le pouvoir d'un discours suffisatit se limitait aux oreilles :

« Le discours, en effet, ne produit pas un effdtisant et n'’exerce pas pleinement
'emprise qu’il doit exercer, si son pouvoir se iienaux oreilles, si le juge croit qu’on
lui fait simplement le récit des faits dont il caity au lieu de les mettre en relief et de
les rendre sensibles au regard de son intelligeri€g, VIll, 3, 62).

L'auteur de laRhétorique a Hérenniuaffirme de méme que I'on devait narrer
« de maniere a faire croire que I'événement seuliéret se passe sous nos yeuwt»,

geri negotium et res ante oculos esse uidegtdrHerenn..1V, 68).

Le dernier argument qui nous persuade enfin que Aesiens, et plus
spécifiqguement les Romains, avaient un attraiti@arér pour le visuel, sont les longs
développements qu’ils ont consacrés a la rhétorilyueorps, dans la partie consacrée
a l'actio. 1l est significatif de voir que I'art de I'expraisn — modulation des traits du
visage, gestes, signes émis par le corps — revéiaittelle importance a leurs yeux,
gu’ils ressentaient le besoin d’en codifier lesleggDe toute évidence, nous nous

% Notons que pour faciliter le travail de mémorieati 'auteur delLa rhétorique & Hérennius
suggérait déja de rehausser les images de cotitapmantes («ll nous faudra donc former des images
du genre de celles qui peuvent étre conservéedamgtemps en mémoire. Ce sera le cas si nous
établissons des similitudes aussi frappantes gssliges ; si nous employons des images qui netsoien
ni muettes ni floues mais qui soient en actionnosis leur conférons une beauté exceptionnelleeu u
laideur singuliere » cfad Herenn. lll, 37). Le potentiel émotionnel des images sdfacivement
utilisé a cette fin par les auteurs impériaux, §ée¢ Lucain et l'auteur duiraité du Sublimegour
accroitre leur force de persuasion.
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trouvons face a une civilisation, qui ainsi questiéJ.Fontaine, a « accordé a I'image

et & la création imagée un place (...) importafite »

Conclusion

A travers ces divers témoignages, il apparait dgue la parole chez les
Anciens était constamment appréhendée par rapportisauel. A.Michel écrit de
maniére significative que « la parole, lorsqu'eléait) parfaite (selon la définition
cicéronienne de ¢loquentia était d’abord « un regard, une contemplation sgii
communique ¥. I semble que l'on pourrait étendre cette défimit & toute
I’ eloquentia romaine : I'écriture, dans l'antiquité, était régiar I'impératif d’'un
« donner & voir%. D’aprés les traités de Rhétorique, il existaih@laine tradition
suggérant la fusion entre le «dire » et le « woif, légitimant une approche de
I'« image » prise dans son sens global. Ayant e&des raisons qui ont orienté notre
choix, nous allons maintenant présenter la terrogiel dont s’étaient dotés les

Anciens pour nommer ce phénomene de la « représentadans le langage.

[ll. LES DIFFERENTES ACCEPTIONS DE L’ « IMAGE » DABIL'ANTIQUITE

Les Anciens connaissaient et maitrisaient a cetpemimages, gu'ils se sont
également investis dans la recherche d'une terogm®ladéquate pour nommer ce
phénoméne dans le langage. Notons qu'au ler siaple J.-C., leur maitrise
terminologique était telle qu’ils étaient désormaisméme de différencier et de

«nommer » les diverses acceptions de l'image soisommées (& savoir la qualité

%9 J. FONTAINE, « Introduction » au colloque slimage, imagination, imaginaire, BAGR, 1977,
p.23.

OP. GALAND-HALLYN, op. cit, Préface d’A. Michel, p.9.

™ En utilisant cette expression, nous reprenons sseile le titre d’'un autre essai celuide O.
ROSENTHAL, Donner a voir : écritures de l'image dans l'art gmésie au XVIéme sieclParis,
Honoré Champion, 1998. Notons que GLAME a déja publié un article au titre également sugfgest
« Quand dire, c'est faire voir : I'évidence danghatorique antique », Etudes de Lettres n°4, 1991,
Faculté de lettres de I'Université de Lausanne20.3

2 Pour un inventaire des textes les plus importais,’étude de WLLIAM G. HOWARD, Ut pictura
poesis,in P.M.L.A.24 (1909), pp.40-123 ; RAISSELAER W LEE, Ut pictura poesis, Humanisme et
théorie de la peinture XVe-XVlle sieclearis, Macula, 1991.
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d’évidence, entendue comme capacité méme de nmtre les yeux ; le procédé
visant a la produire ou l'effet qui en résulteimiage mentale suscitée par le texte).
Pour plus de clarté, nous précisons que, dansds&xpes différentes notions de
I'« image », nous nous fonderons essentiellementesudistinctions, établies au ler s.
av.J.-C, tout en évoquant leur genese dans ldédrantérieurs car les flottements et
différences terminologiques entre les époquessealgeurs étaient nombreux avant

cette date.

1. La qualité d’évidence :enargeia/ euidentia

Pour traduire la qualité d'évidence, la capaciténiettre sous les yeux, les
Anciens employaient d’abord un premier terme, cdlanargeia(traduit par le terme
d’euidentiachez les Romains), dont I'étymologie est connue.

P.Chantraine précise que ce substaagiparenté a I'adjecténargésqui signifie
« clairement visible, brillant, évident% fut employé dansIliade, & propos des dieux
« qui se montrent en pleine lumiére », puis, pa&r sorte de transfert sémantique, dans
les traités de rhétorique, pour désigner le « tjoalif spécifique de l'art descriptif
d’Homére » et plus généralement «toute forme dscrgaion particulierement
vivante, capable, (...) de donner au lecteur l'ituside voir des objets ou des étres
absents %.

Originellement liée dans sa définition a « la ngeas les yeux » 9ro ommaton
poieif® — cette notion, esquissée par Aristote, appaakodd & plusieurs reprises
dans laRhétoriqueet laPoétique Dans laPoétiqué’, Aristote conseillait par exemple
au dramaturge de « garder le plus possible I'in&igous les yeux afin de la voir tres

clairement €nargestath comme s’il assistait a la scene ». DansRlétorique il

3 s. DUBEL, « Ekphrasisetenargeia: la description antique comme parcours >Dire I'évidence,

Actes du colloque éd. par C. Lévy & L. Pernot, BdriHarmattan, 1997, p.251-252.

" P, G4ANTRAINE, Dictionnaire étymologique de la langue grecq®aris, Klincksieck, 1990, t.I,
p.345.

® P. GALAND-HALLYN, Le reflet des fleurs, description et métalangagétipoe d’Homeére a la
Renaissancezenéve, Droz, 1994, p.38.

P, GALAND-HALLYN, Le reflet des fleursGenéve, Droz, 1994, p.38-39, remarque que tosis le
rhéteurs grecs et romains qui ont traité dedrgeiarésument son effet descriptif dans des formules
analogues : « placer devant les yeuypdpsin agein, ante oculos pongre

" ARISTOTE, Poet.17, 1455a24.
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reconnaissait aux métaphores par animation, cefiacité de « placer une chose sous
les yeux » [fro ommatoén poiein

Dans les siecles postérieurs, cette notion, cmlifiar les rhéteurs, s’est ensuite
préciséé’

Dans le traitéSur Lysias,Denys d’Halicarnasse, définitehargeiacomme « le

pouvoir de mettre sous les seasthéseisce qui est dit » :

« Une certaine faculté de faire venir sous les yeixjui est dit, et qui provient de la
saisie détaillée des circonstances. Qui préte tadtenaux discours de Lysias (...) ne
sera pas obtus au point de ne pas croire qu'ilsmitiérouler les événements qu’on lui
montre et qu’il rencontre les personnages que tBoramet en scene, comme s’ils

étaient présents’.

Plutarque la définit également comme une qualigé «dmonstration», une

capacité a montrer les choses. Il la releve pampie chez Thucydide, dont les

descriptions sont qualifiées de « claires et distis $° :

« Thucydide meéne une lutte constante pour atteimdne le discourslggos cette
evidence €nargeig ; il est comme avide de faire de l'auditeur urectpteur et de
provoquer aupres de ses lecteurs les sentimersispeur et de trouble ressentis par les

témoins oculaires®s

Enfin, les rhéteurs romains se I'approprient a teur, en la nommargnargeia
ou euidentia. Cicéron voit dans €nargeiacette capacité du discours a placer une
action pratiguement sous nos yeux, en toucharsigles et en provoquant dans I'ame la

plus forte des émotioffs Pseudo-Longin la présente comme la faculté déuim des

8 H. LauSBERG Handbuch der literarischen RhetoriRiuttgart, F.Steiner Verlag, 1990, §§ 810 et s.
" DENYS, Lys.,7, 1-2..

8 Sur l'enargeiautilisée par les Historiographes héllénistiquesAsfDREW D. WALKER, «Enargeia
and the spectator in Greek Historiographf APhA 123, 1993, p.353-377.

81 PLUTARQUE, De Glor. Ath, I, 346-347.

8 CiceroN, Part. or.,6, 20 ;De orat.,3, 53, 202 ;
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images, des « apparitions eid6lopoiia, phantasiaf®. Quintilien, quant & lui, insiste

sur le fait que’euidentia,« se donne a voir » :

« C’est pourquoi nous devons ranger parmi les oemésn lenargeia que jai
mentionnée dans les principes de la narrationgpguitelle est évidenceyidentig ou
selon d’autres, représentatiaegraesentatip plutét que clarté : la seconde se laisse

voir tandis que la premiere, d’'une certaine fagengdonne a voir’s,

En termes modernes, les critiques modernes insistgrie fait que Enargeia
désigne plus spécifiquement I'« effet » picturalglqualité » du langage qui parvient a

offrir une vue claire et distincte des ch$ges

2. Le procédeé visant a la produire ekphrasis/ hupotupdsis

Pour traduire le procédé visant a produire la ¢gialiévidence, les Anciens
employaient d’autres termes, celuekphrasisou dhupotupdsis
Selon Cl.Calame et S.Dubel, ce n’est pas avardgrle.v.J.C., que ces notions

désignant le « lieu descriptif » apparurent. Cla@@ écrit que :

« Ce n'est en effet que de maniere secondaimaes I'état de notre documentation,
pas avant le ler siécle ap. J.-C. que transpareinéeidencegaphéneia kai enargéia
sont présentées comme les qualités propreekiehiasisde la « description®.

Quant a S.Dubel, elle note que ce n’est qu'« atekphrasis,(que I')on est
passé en quelque sorte de la notion de descripgfla de description congue comme

un bloc discursif .

#ps. LonG, D.S.,15, 1.

8 QuINT., 1.O., VIII, 3, 61 : Itaque enargeian, cuius in praeceptis narratiorésifmentionem, quia
plus est euidentia uel, ut alii dicunt, repraeseigi@uam perspicuitas, et illud patet, hoc se quoda
modo ostendit, inter ornamenta ponamus.

8 G. ZANKER écrit que lenargeia« dénot(ait) la qualité stylistique d’une représéion descriptive
qui provoque un vif appel des sens, en particakuni de la vue ». Cf. G.ANKER, «Enargeiain the
ancient criticism of poetry >RhM NF, 124, p.299-300 : «efargeig denote that stylistic quality of
descriptive representation which makes a vivid apfiethe senses, in particular to sight ».
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L’'une des premieres attestations de ce terme s@erohez le rhéteur Aélius
Théon (ler s.ap.J.-C.) qui définiekphrasiscomme unogos periégématikog’est-a-
dire un « énoncé détaillé » plagant sous le rekyaiopet montré®.

La codification rhétorique de la notion s’est etesdieéveloppée.

Quintilien la mentionne sous le termehdpotupdsisdans un passage du livre
IX de I'Institution Oratoire(l.O., IX, 2, 44), mais son sens est encore proche de celu

d’enargeia puisqu’il la présente comme un synonyme :

« Quand a la figure, dont Cicéron dit qu'elle pld@echose sous nos yeux, elle sert
généralement, non pas a indigquer un fait qui Pessé, mais a montrer comment |l
s’est passeé, et cela non pas dans son ensembiedara le détail : cette figure, dans
le livre précédent, je I'ai liée aduidentia(l'illustration). C’est le nom que lui a donné
Celse. D’autres I'appellerttupotupésis(hypotypose), et la définissent comme une
représentation des faits proposée en termes sessifs que I'on croit voir plutdt
qu’entendre »lfst. Or.,1X, 2, 40¥°.

La définition la plus précise que nous posseédonkaiphrasisest sans aucun
doute celle qui apparait dans le traité d’Hermogeras elle est plus tardive (fin
lléme ; début llléme apres). Ce proceédé y est iéomme un « énoncé qui présente

en détail (...), qui a dedvidenceet qui met sous les yeux ce gqu'’il montre » :

« La description est un énoncé qui présente eiil,d&ienme disent les théoriciens, qui
a de lévidenceet qui met sous les yeux ce qu’il montre.

On a des descriptions de personnes, d’actionspuextes, de lieux, de temps et de
bien d'autres choses. De personnes, comme chezrdoihétait bancroche et boitait
d'un pied; d'actions, par exemple la description d’'un combat terre et d’une

bataille navale ; de contextes, par exemple dealg, ple la guerre ; de lieux, par

8 CL. CaLAME, « Quand dire, c’est faire voir : I'évidence ddasrhétorique antique >Etudes de
Lettres,4, 1991, Faculté des Lettres de Lausapriis.

®"'S. DUBEL, art. cit., p.254.

8 THEON, Prog,, 11.

8 lla uero, ut ait Cicero, sub oculos subiectio tfiari solet cum res non gesta indicatur sed sitges
ostenditur, nec uniuersa sed per partis : quemntiquroximo libro subiecimus euidentiae. Et celsus
hoc nomen isti figurae dedit :ab aliis « hupotugdsidicitur, proposita quaedam forma rerum, ita
expressa uerbis ut cerni potius uideantur quam raudi
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exemple de ports, de rivages, de villes ; de tespgdar exemple du printemps, de
I'été, d'une féte. — On pourra avoir aussi une dpBon mixte, comme chez
Thucydide la bataille de nuit : en effet la nuit es contexte et la bataille une action.
(...) Les vertus de la description sont principalemén clarté et I'évidence :
I'expression doit presque produire la vision au aroyle I'ouie. Il importe en outre
que les éléments de I'expression se modeélent suolgets : si I'objet est fleuri,

I'expression le sera aussi, si I'objet est sexpfession sera de méme sort®. »

En termes modernes, le terme ekphrasis correspond a celui de
« description % ou d'« hypotypose®, il faut savoir néanmoins qu'il n’existe pas
d’exact équivalent. Selon Cl.Calame, ce conceptrespondrait plutdt a celui
d’'« exposition détaillee » :

« La lecture du développement qu’Hermogéne consadiekphrasismontre que ce
concept correspond plutdét a celui d'«expositiontaillée » qu'a celui de
« description » au sens moderne du terme, desuriptihtendue comme « unité
textuelle régie par des opérations, a dominanteafuiisante, taxinomique,

paradigmatique »%%

% HerM., Prog.,10 (trad. de M. Patillon)

%L Pour un Moderne, la « description » est tradit@iement définie comme « une figure de pensée par
développement, qui, au lieu d’indiquer simplememtobjet, le rendait en quelque sorte visible, par
I'exposition vive et animée des propriétés et diesonstances les plus intéressantes », cf. Article
« Description » de Encyclopédierédigée par Beauzé, Marmontel, 'abbé Mallet, lawettier de
Jaucourt. Son principal critere de reconnaissarstel’@bondance des données concrétes, une
expansion dérivationnelle de I'écriture, un « effiet liste », cf. B. HAMON, Du Descriptif, Paris,
Hachette, 1993, p.10. G.®dINIE, Dictionnaire de rhétoriqueParis, Le livre de poche, 1992, p.167-
169, écrit que, se rangeant dans la catégorieigi@®$ « macro-structurales », la description séte
sur un ensemble relativement important de motsliguposséde sa logique propre et convoque un
certain nombre de procédés (isotopies, tropesindash renforcer sa cohérence interne.

% Pour un Moderne, I'hypotypose n'est pas a proprenparler une figure trés différente de la
« description ». P.Fontanier, qui a contribué aoo&er la relation du visuel aux figures, la défem
effet dans des termes comparables L’hypotyposepeint les choses d’'une maniere si vive et si
énergique, gu’elle les met en quelque sorte saigdeax, et fait d’'un récit ou d'une descriptiongun
image, un tableau, ou méme une scene vivaffe FONTANIER, Traité des figures du discours autres
gue tropesParis, Flammarion, 1977 (éd. de G. Genette), p.380npte tenu de leur similitude,
certains critiques ont méme renoncé a lui donnestatut particulier. Dumarsais fait ainsi remarquer
gu'« elle (était) si ordinaire, que il (avait) cu’il n'était pas inutile de la remarquer ici»
(cf. DUMARSAIS, Des tropes ou des différentes sde;is, Critiques, Flammarion, 1988, p.135).

9 CL. CALAME, art. cit., p.13-14.
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Nous signalons que, tout au long de nos travauxs r@arons une conception
plus large du concept ekphrasis: celui-ci désignera tout « lieu » doté d’'une forte
potentialité iconique, autrement dit tout énonaiiéd’une grande qualité visuelle. A
I'instar d’Hermogéne, nous ne retiendrons pas d@rer relatif a la longueur des
séquences. Pourront ainsi entrer dans la catégesekphraseis,des descriptions
s’étendant sur plusieurs vers, comme des énoneds, lmaractérisés par leur aspect
pictural. A I'extréme , une métaphore, si elle afart pouvoir figurant, pourra étre
considérée comme une bregkphrasis comme par exemple ce vers, remarqué par
Aristote, pour sa qualité pittoresque : « il e(¢ @iste de pleurer sur leur valeur
ensevelie avec euX® Dans cette oraison funébre, ainsi que le faitareuer M.
Armisen-Marchetti, la métaphore est « descriptiv@apelle suscite une représentation
et place cet objet « sous les yeux », car « erisegeec eux » évoque une situation
installée dans I'espace, c'est-a-dire dans le véel. C’est une métaphore qui peut

« peindre », « faire tablead®»

3. L'image mentale suscitée par le procédé descript phantasia/ uisio

Pour désigner I'effet qui résulte du procédé desifri'image mentale suscitée
par le texte, les Anciens employaient enfin le &mhe «hantasia», traduit en latin
par uisio.

Notons que, comme la notionetphrasis celle dephantasia ne fut employée
dans ce sens que relativement tardivement — & &9.J.-C — .

Auparavant, cette notion, réservée au domaine sploique et habituellement
traduite par « sensatiofi®» désignait une représentation mentale, intervedans le
processus cognitif, mais qui n’était pas expliceemnrattachée au domaine de la

Poétique et de la Rhétorique. Aristote, qui egpriemier a I'avoir conceptualisée la

% ARIST., Rhét., 111,10, 1411 b 2.

% M. ARMISEN-MARCHETTI, « La notion d’imagination chez les Anciens : llLa Rhétorique »,
Pallas,27, 1980, p.10-11.

% R. LEFEBVRE, « Faut-il traduire le vocable aristotélicien pleantasiapar « représentation » ? »,
dansRevue philosophique de LouvaBf, 1997, p.587-616 ; « Du phénoméne a l'imagimatites
Grecs et |&Phantasia», dansEtudes phénoménologigydsuvain-La-Neuve, 1985, t.XX, p.97-136.
Le critique écrit (p.103) que « [ahantasiaest (...) liée a la sensation (...), elle est 'apjiegade
I'étre senti ».

32



définissait ainsi comme une faculté de représemtdtitermédiaire entre la sensation
et la pensée. La définition la plus claire que nemisiyons se trouve dans le trdde
I'ame,427b 15 ets::

« L'imagination phantasia differe a la fois de la sensation et de la pengdie ne peut

se produire sans la sensation et sans elle il meypevoir de jugement’®

Il a précisé que la nature de cette image mentaieessentiellement visuelle, en
en rappelant I'étymologiephaos « la lumiére »¥¥. Tentant d’en restituer le sens

initial, J.P. Vernant s’est proposé de la défimices termes :

« La phantasiaest cet état de la pensée ou I'on donne son assgEntspontané a
'apparence que revétent les choses, a la fornamaelle elles se font voir, comme
guand nous croyions, sans esprit critique, au apkct’'un morceau de bois placé dans
I'eau et qui nous apparait brisg€.»

Ce n’est qu’a partir des traités de la rhétoriqueériale (Traitédu Sublimeet
celui de Nnstitution Oratoirg, que la phantasia fut actualisée dans son sens
rhétorique.

Pseudo-Longitf® par exemple la cite et la définit explicitementmzne une
représentation mentale résultant denéirgeia Il écrit dans le paragraphe 15 de son
traite :

9 ARISTOTE, De An.,427b 15 et s. (trad. V. Goldschmidt). Notons quteceise en évidence du role
de I'image dans le processus cognitif est tres mapb car il suggere qu’un travail d’intellectualisn
s'opérait dans les arts plastiques.

% ARISTOTE, De An.,429a 5 et s.

% J.P. \ERNANT, « Naissance d'images », dadRsligions, histoires, raison®aris, 1979, p.119.
1%Pour la datation difraité duSublime la question reste en suspens : début de notrewéfia du
premier siécle ? cf. AMHEL, « Rhétorique, tragédie et philosophi€.F., 1969, p.269, p.246, n.3.
Selon A. RSTAGNI, « Il « Sublime » nella storia dell’estetica aatig, Annali della Scuola Normale
Superiore di PisaS. Il, vol. 2 (1993), p.99-119; I. ANA, Quintiliano, il sublime e gli esercizi
preparatori di Elio Teone : ricerca sulle fonti griee di Quintiliano e sull'autore del sublimggrino,
1951, Universita di Torino, Pubblicazioni della BHa di lettere e filosofia et W.H.YFE, Longinus,
On the SublimeCambridge, Loeb Classical library, 199, 1995, &térDu Sublimeaurait été rédigé
dans la premiere moitié du ler s. apr. J.-C. Q’eBgpothése que nous retiendrons pour notre étude.
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« L’on désigne communément par le mot imaglea(tasia toute pensée qui, d'une
maniére guelconque, se présente capable de prathérexpression ; mais maintenant
ce terme est réservé surtout au cas ou, par undefieenthousiasme et de la passion, tu

parais voir ce que tu dis et le mets sous les geusauditeur **

Aprés lui, Quintilieri®” se I'approprie également dans ce sens danmsttution
Oratoire, en la traduisant parisio. Le concept d@hantasiaconnait alors une carriére
rhétorique, ou il désigne lesidolopoiai ou images fabriquées, correspondant sous

I'effet de I'inspiration et de I'émotion, a la tremission d’un « voir ».

«Ce que les Grecs appellent dekantasiai (nous pourrions bien appeler cela
des «visions »), par lesquelles nous nous rep@semmentalement les images des
choses absentes au point d’avoir I'impression devter de nos propres yeux et de les
tenir devant nous, quiconque aura bien su les eoirceera tres efficace pour soulever
les émotions. Certains auteurs appel&mhantasiétoridoué d’une bonne imagination)

’lhomme qui se représentera le mieux les chosegpdeoles, les actions selon le vrai :

or il est certain que nous acquerrons facilemetté éaculté, si nous le voulond®

Ainsi, dans ces deux passages, et pour la prefiogsedans la rhétorique gréco-
romaine, laphantasiaétait présentée comme une faculté propre a su$a@tmargeia

du discours : comme le rappelle Quintilien dansdeagraphe 32 :

« De la écil. de laphantasid procédera Bnargeia que Cicéron appelle illustration et
évidence, qui ne semble pas tant raconter que Brantros passions ne suivront pas

moins que si nous assistions aux événements eweséih

Ylps.| oNGIN, D.S.,XV, 1 (trad. H. Lebégue).

192 | 'ceuvre de Quintilien date des derniéres annéededusiécle ap.J.-C. (cf. J.Cousin, éd. de
QUINTILIEN, Belles Lettres, I, Introduction, p.XXVIII)

193 QUINT., 1.0., VI, 2, 29 :Quas « phantasias » Graeci uocant (nos sane uisiappellemus), per
quas imagines rerum absentium ita repraesentantima ut eas cernere oculis ac praesentes habere
uideamur, has quisquis bene ceperit is eriadifectibus potentissimus.Quidam dicunt « euphaittasqui

sibi res, uoces, actus secundum uerum optime firggedd quidem nobis uolentibus facile continget.

194 QuINT., 1.O, VI, 2, 32 :Insequetur « enargeia »quae a Cicerone inlustratio et euidentia
nominatur, quae non tam dicere uidetur quam ostendet adfectus non aliter quam si rebus ipsis
intersimus sequentur
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Si, dans ses attestations récentes,plantasia était définie comme une
« représentation mentale », il faut savoir néanmao’au ler siecle ap.J.-C., elle
revétait un sens particulier, car elle était issilien «transfert» d'une notion
philosophique et plus particuliérement stoiciernk, rhétorique”.

Or, dans la philosophie stoicienne plaantasia différait de celle d’Aristote, car
elle était désormais plus fermement rattachée apparaitre » et avait acquis un
authentique statut de réalité existante. A.Rouvéceit que «le terme se trouv(ait)
complétement détourné de son sens initial puisqudidhotomie entre sensation et
intellection se vo(yait) rejetéé®. Censée assurer la correspondance parfaite entre
I'objet et sa perception par I'homiié elle fondait sa légitimité et sa crédibilité sur
son evidence. Lghantasiaétait dite kataleptike car elle poussait le sujet sans
hésitation possible vers I'assentiment. Selondexés mémes de Chrysippe — cité par
Sextud® — sa force d'attraction était telle que son éwidenous « tir(ait) les cheveux
vers l'assentiment ».

Se fondant sur une analogie fonctionnelle par reppo son eéquivalent
philosophique, laphantasiades rhéteurs se vit ainsi dotée d’'une évidencererop
exercant un pouvoir d’attraction tel qu'il menaisgu'a I'assentimef® — Pseudo-

Longin nous dit que laphantasia rhétorique « asservissait» plus qu'elle ne

195 Sur linfluence des Stoiciens dans la créatiole éaconnement de phantasiarhétorique, cf. C.
IMBERT, « Stoic logic and alexandrian poetics », dBiosibts and dogmatism, studies in hellenistic
epistemologyOxford, 1980, p.182-216 ; « Théorie de la reprég@n et doctrine logique dans le
stoicisme ancien », daries Stoiciens et leur logiqularis, 1978, p.224-249 ; P.HCIRYVERS

« Invention, Imagination et Théorie des émotionszcRicéron et Quintilien »Rhetoric revalued,
1982, Medieval & Renaissance texts & studies, p.A7-G.WATSON, Phantasia in Classical Thought
Galway, 1988 (chap. IV « Discovering of the imagioa - Platonists ans Stoics g@hantasia ;

« Phantasiafrom the Late Hellenistic Period to Early Neoplatm » ANRW Il, 36, 7, 1994, 4765-
4810 ; et plus récemment, A.OBVERET, Histoire et imaginaire de la peinture ancienriealais
Farnése, Ecole francaise de Rome, 1998, p.383-46DR0OSS « De la philosophie a la rhétorique : la
relation entre « Phantasia » et « Enargeai » dansrdité « Du Sublime » et de I'« Institution
Oratoire » »,Philosophie Antique2004, n°4, p.61-93. J. ADSS parle explicitement (p.61) d'un
« transfert & la rhétorique de (...) notions phildgqpes ».

19 A, ROUVERET, op. cit, p.392.

197 Selon le témoignage célébre deEBDO-PLUTARQUE, Plac. IV, 12, 1 =SVFII, 54 = LS 39B,
Chrysippe définissait ainsi lghantasiacomme une « affection qui se produit dans I'amseetévéle
elle-méme en méme temps que l'objet qui I'a pradwit Pour plus de détails concernant
I'épistémologie du Portique, cf. JRDSS art. cit., p.68-72.

198 gExTUS, Math. VII, 257 = LS 40K.

199 M. ARMISEN-MARCHETTI, Sapientiae faciesParis, Les Belles Lettres, 1989, p.58 écrit que la
phantasian’était pas « une image au sens stylistigue duégeromparaison ou métaphore ; elle
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« persuadait° — , mais & la différence de son homologue philbspe, elle n'était
plus, selon les termes de J.Dross « une évideilex suj garantissant par elle-méme
sa propre vérité et celle de I'objet représenténajs un « effet ddogos, (...)
construite de toutes piéces » par les rhétEursutrement dit, Igphantasiarhétorique
recouvrait un sens beaucoup plus large. Loin debemer a transmettre des
perceptions du réel, elle devenait « imaginativern»se mettant a représenter des
« chosesn absentia», (cf. la définition gu’en donne Quintilien dalespassage 2, 29
du livre VI de I Institution Oratoire susmentionné). Elle se découvrait ainsi de
nouvelles potentialités. Témoins de ce changenmems th conception de ffhantasia,

J. Dross écrit que :

« La bonnephantasialittéraire n'est donc plus seulement une reprégiemt issue de

la perception réelle et conforme a I'objet qui figat naitre ; elle regroupe désormais

tous les cas de représentations non conformes @lget, voire sans objet actuel, a

condition que ces représentations soient « tram&fes » pour devenir des vertus

opératoires. Le bon orateueuphantasiotgsn’est pas celui qui a de «bonnes »
phantasiaiau sens ou sgshantasiaicorrespondraient a leur objet, mais celui qui sait
transformer les visions maladives en images oedoirévidentes » et, comme telles,

propres & persuader etruerel’auditeur »2

Conclusion

Comme en témoigne ce relevé terminologique, lesigfiscavaient donc une
connaissance intuitive, sinon parfaitement élucitig®e « images » et de leur efficacité
persuasive. Mieux encore : nous allons a présemodt&er g'ils avaient des vues
précises et controversées sumignesiset ses enjeux, c’est-a-dire sur les rapports entre

la création imitative et imaginative. Nous précsaue ces rappels historiques seront

désignait tout procédé par lequel I'orateur impibs@ son auditoire une représentation mentale,
soutenue par le dynamisme d’'un mouvement affectif »

"9ps-LoNGIN, D.S.,XV, 9.

1], Dross « De la philosophie a la rhétorique : la relatmre « Phantasia » et « Enargeai » dans le
traité « Du Sublime » et de I'« Institution Oraw# »,Philosophie Antique2004, n°4, p.77.

112 3. DrROSS art. cit., p.82-83.
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d’autant plus importants qu’ils nous serviront d&ne-plan rhétorique, pour penser et

définir le positionnement respectif de nos autelarss la suite de nos études.

IV. D’'UNE MIMESISREPRESENTATIVE A UNEPHANTASIACREATRICE

Non contents de s’étre dotés d'une terminologie qadte, les Anciens
démontrent enfin qu’ils ont réfléchi et se sontlégeent interrogés sur le statut de la
mimesiset de ses enjeux. A la lecture de leurs traitégadpmnent la rhétorique gréco-
romaine, il apparait notamment que si, jusqu’aidadiu ler siecle av. J.-C., semble
s'imposer une conception « représentative » de namesis celle-ci est
progressivement évincée au cours du ler s. ap., pa unemimesis« créatrice »,
revendiquant une plus grande marge de liberté ldaclsoix de ses sujets : I'imitation
qgui reproduisait ce qu’elle voyait cede la placeurge imagination qui concoit
désormais ce qu’elle n’a pas vu. Cette évolutiomcomitante a celle de pdantasia,
apparait notamment dans les traités de Pseudo+baigie Quintilien, avant d'étre
plus explicitement formalisée par les rhéteurs @deSkeconde Sophistique, et en

particulier par Philostrate.
1. La conception traditionnelle de lamimesisreprésentative
Lors de sa conceptualisation par Aristote, il apfiad’abord que tout en étant

considérée comme unemimésisau second degré ¥ la création littéraire était

appréhendée dans sa dimension « représentativest-aedire dans sa conformité au

13| oin de nous l'idée de penser que lart nait d’umgtation directe de la réalité mais d’'une
intellectualisation du support réel. Méme dansale @l 'art était « réaliste », I'artiste devaitigmer
'objet de sa représentation, 'embrasser par las@e, se le représenter mentalement avant de le
matérialiser dans le discoursRISTOTE, De part. animal.640a 30 écrit : « pour chaque production de
I'art, préexiste I'idée créatrice qui lui est seatlle ; par exemple l'idée créatrice du sculpteur
préexiste a la statue. Il n'y a pas dans ce dondgngroduction spontanée ». RRABHES, S/Z Paris,

Le Seuil, 1970, p.61-62 expligue gqu’en fait, leéalisme » est «bien mal nommeé » puisqu'il
« consiste non a copier le réel, mais a copiercopée (peinte) du réel : ce fameux réel (...)restis
plus loin différé, ou du moins saisi a travers la gangatupale dont on I'enduit avant de le soumettre
a la parole : code sur code, dit le réalisme. Qesirquoi le réalisme ne peut étre dit « copienrais
plutét « pasticheur » (par ungimésisseconde, il copie ce qui est déja copie) ».
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« réel ». Le poéticien définissant la régle deaisamblance », a notamment écrit qu’il
faut donner « des sortes de choses, que certagmesnmes auraient pu dire ou faire,
selon ce qui est probable ou nécessaitatyg to eikos € to anankaidRoétique X,
1451 a 38)Dans ses fondements, Haimesisavait donc pour objectif de re-présenter
conformément au « réel », c’est-a-dire re-prodigse images du monde. L’écrivain
était tenu de proposer des représentations quntso@aformes a ce que le lecteur
savait du « réel ». Pour Aristote, il existait malogie entre la création naturelle et la
création artistique, vers laquelle I'artiste étitigé de tendre : il était censé élaborer
un univers homologue a celui de l'univers natui®bn oceuvre devait créer un
complexe « imitant » la vie.

Cette conception fut ensuite développée par lexritiéns romains de I'époque
augustéenne (ler s. av.J.-C.), dont la ferveurtanie en faveur d'un «art»
vraisemblable est connue.

Horace, qui travaillait sous I'obédience d’Aristdfeet qui est I'auteur d’urhrt
Poétiquecomposé en 15 av.J-C., a notamment écrit qu’il faah imitateur averti,
reporter ses regards sur le modele original deidaet des caractéres et en tirer un
langage vivant ¥° et il a fustigé dans son célébneipit, les peintres et les poétes qui
oserent assembler deseembra « des morceaux de corps », empruntés a diveneseg
(oiseaux, quadrupedes, bipedes, poissons), crimntiechoc de I'incohérence. Selon
Horace commenté par P.Grimal, «la beauté ne s$anadire du monstrueux’.
L’artiste ne pouvait contrevenir au plan de la ticéa

Quant a Vitruve, théoricien de I'art augustéerg @également réaffirmé ce diktat
aristotélicien dans le livre VII dDe Architecturd'’, en s’'insurgeant contre des artistes
de son temps qui oserent défier les regles du bos en représentant des scenes
invraisemblables :

1P @RIMAL, Essai sur l'art poétique d’Horacéaris, Sedes, 1968, p.43.

15 HoRACE, A.P.,317-318 respicere exemplar uitae morumque (...) doctum ioviéam et uiuas hinc
ducere uoces.

110 'expression est de PEBVAL , op. cit.,p.45.

117 Selon H. ZNACKER, Littérature latine,Paris, PUF, 1993, p.178, Be Architecturaaurait été
rédigé et sans doute publié en plusieurs foisee3tret 25 av.J.-C.
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« Mais ces motifs, qui étaient des copies tir@eshbses véritables, aujourd’hui, un
golt dépravé fait qu’on les condamne. On peinfesienduits des monstruosités plutdt
gue les images précises de choses bien définida pkace de colonnes, on met des
roseaux ; en guise de frontons, des tiges canndiépssées en accolades avec leurs
feuilles enroulées et leurs volutes ; (...) sans demles tiges qui portent des figurines
tronquées, les unes a téte humaine, les autrés da@imal.

Ces choses-la n’existent pas, ne peuvdsteg, n'ont jamais existé. C'est donc
gue linfluence du godt nouveau a été si forte daenauvais juges ont dénié la valeur
artistique aux qualités qui font l'art authentigge.) Les esprits obscurcis par ces
jugements ne sont plus capables d’apprécier cepgut réellement exister et qui
s'impose par sa conformité au principe de convema@ar on ne doit pas donner son
approbation aux peintures qui n'ont pas de ressamiblavec la réalité ; et quand bien
méme le talent de l'artiste leur a conféré de gjalkce, on ne doit pas pour autant
s’écrier qu’elles sont « bien », si elles ne sef@mwnent pas, dans leur sujet, a des regles

précises, mises en ceuvre sans défaillatée »

Dans cette page, il réaffirmait la nécessité decaeformer au principe de
« vraisemblance ».

Notons que nous retrouvons ce rejet du monstrdéwexprimé dans des termes
similaires, chez un philosophe du ler s.av.J.-Qu¢créce, qui, dans soDe rerum
natura, a démontré l'impossibilité de I'existence de moest en se fondant sur la
théorie épicurienne dessmulacra™®.

Nous remarquons de méme une méme meéfiance de Licrbégard des

uisiones, qu'il considérait comme deanimi uitia, « des vices de I'ame ». Dans

“8VITRUVE, D.A., VI, 5, 3-4.

9 sur le refus du « monstrueux » & I'époque augnatecf. G. B8URON, « Les monstres au cceur des
conflits esthétiques & Rome, au ler s.av.J.-Canslevue de I'art1990, p.35-45.

120 Dans la théorie épicurienne de la sensation,dgssaémettent des simulacres de fines particulies qu
voltigent dans l'air jusqu’aux sens qui les recaivél oute sensation a un générateur, elle ne @t q
capter les particules qui émanent des objets. Datie perspective, UCRECE (R N.,V, 878 et s.)
nous explique que les images des monstres ne serttes phantasmes, des images accidentelles, elles
sont liées au croisement fortuit entre particuksant de deux corps différents. Si un corps humin

un corps animal (comme celui d'un cheval) émettentéme temps des particules qui sont regues par
I'ceil, le croisement des informations fait que I'omira qu'il existe des centaures alors qu'il n&st

rien. C'est I'expérience, I'habitude qui enseignéstvite a distinguer les vraies images, les vraies
sensations, des phantasmes, sensations erronéesa $héorie épicurienne desidola, cf. M.
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plusieurs passages duwicullus, du De Natura Deorurmou du De diuinationé?, le
philosophe a présenté en effetusio, « représentation mentale », comme lié a un
« déréglement de la faculté représentative » plubt« a son fonctionnement
normal ¥4

C'est la preuve qu'a I'époque augustéenne, la quiiare traditionnelle de la
mimesis pensée dans sa conformité au « réel », faisaibrenautorité. L’imitation

« réaliste » était de loin préférée a une recraatifictive ».

2. L'invention d’'une phantasiacréatrice

Si ancrée que soit cette théorie de limitation dddas mentalités, nous
observons néanmoins un changement de conceptiarows du ler siecle ap.J.-C.
Cette mutation semble notamment préparée par Pdeardpn dans un passage du
traité duSublime ou l'auteur assigne un sens nouveau phintasia.Elle est ensuite
confirmée par Quintilien dans sdnstitution Oratoire Philostrate la formalise enfin
dans un passage célebre dé/ia d’Apollonios de Tyanecertes tardif par rapport a
notre corpus (fin du lle s. ap.J.-C. ou début de H. ap.J.-C.), mais néanmoins
incontournable, car l'auteur fonde en théorie ce des rhéteurs impériaux ont

empiriquement pressenti.
2.1. Pseudo-Longin
Dans le paragraphe 15 du traité de Longin pr&titén note en particulier que

les phantasiaj une notion réservée jusqu’alors au domaine pbhylbgue, sont

clairement et pour la premiere fois désignées coraatiwes dans le processus de la

ARMISEN-MARCHETTI, « La notion d'imagination chez les Anciens : les philosophes >Rallas, 15,
1979, p.33-37.

2 ciIcERON Luc.,49 ;Nat. Deor. I, 105-109 Div., II, 120.

122 Cette interprétation est celle de d3s « De la philosophie & la rhétorique : la relat@mrtre

« Phantasia » et « Enargeai » dans le traité « DblirBe » et de I« Institution Oratoire » »,
Philosophie Antique2004, n°4, p.81. La position de Cicéron est tousefmnbigué. En décrivant ses
efforts pour s’extraire du réel et imaginer le paittde I'orateur idéalDe oratore(7-10), Cicéron a
insinué qu’il concevait déja la création artistiguemme une activité reposant sur un travail
d’abstraction du donné dont I'imitation au sengstrétait pas capable.

123 ps | oNGIN, D.S.,XV, 1, voir supra p.30.
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création littéraire. Relégué au second plan, léeks référent traditionnel de la
mimesis est comme évincé par une force imaginant et inadiye, laphantasia,se
substituant a lui. J.Dross conclut ainsi son éswddaphantasiadu Pseudo-Longin en

pointant cette innovation dans la rhétorique gnécoaine :

« L’enargeia (...) n'est plus propre a une représentation isswm abjet réel,
imprimée en conformité avec cet objet et telle gr'ae pourrait dériver d’'un autre
objet ; elle caractérise désormais yoiantasiabeaucoup plus large, essentiellement
liée a limagination. La bonnephantasia est moins ['imitation du réel que

limagination d’une scéne passée ou invent8é »
2.2. Quintilien

Dans le sixieme livre de Ifistitution Oratoire nous remarquons ensuite que
Quintilien prolonge et précise les idées avancassqgges décennies plus tot par
I'auteur du Sublime.

Partant du constat que I'« imitation », au sengtsttu terme, est incapable
d’émouvoir — il estime que ithitatio est une contrefacon ridicule incapable de
soulever les émotions.Q., VI, 2, 26) — , il affirme qu’une imaginatiompliantasia,
détachée du réel et devenue illusoire, peut dev@sipersuasive.

Dans ce passalfg il écrit en effet que quiconque saura conceves « images
des choses absentes » sera trés efficace pourvaplds émotionshas quisquis bene

ceperit is erit in adfectibus potentissimtls

124 3. DROSS art. cit,, p.75-76. Notons que tous les critiques ne présg¢ras le Pseudo-Longin
comme aussi novateur. M.RMISEN-MARCHETTI, « La notion d’imagination chez les Anciens : Il —
La Rhétorique »Pallas,27, 1980, p.13, écrit par exemple que, selon eédas la théorie longienne du
Sublime, « il s’agit encore d’imagination représgive, et non pas créatrice ».

125 \/oir supra,p.31.

126 Concernant le termeisio, que Quintilien emploie comme équivalent latin dehantasiagrecque
dans cette citatignl. DROSS « De l'imagination a l'illusion : quelques aspecte laphantasiachez
Quintilien et dans la rhétorique impérialdmgontri triestini di filologia classicat, 2004-2005, p.276,
fait enfin une remarque qui éclaire d’un jour ncawda perception quintilienne deraimesis Selon
elle, siuisio est préféré aisum(proposé par Cicéron dans un passageSgéesnds Académiqueds
40), c’est parce que, « dans une perspective dmskéfde I'imagination créatrice », ce terme soalign
«par sa forme active », «l'implication du sujeand la représentation » et «le caractére
essentiellemergubjectifde la représentation ».

41



Et il entérine ces affirmations lorsqu’il déclatpielques lignes plus loin.Q.,
VI, 2, 30), que méme I'hallucination, qui était saerée comme un vice de lI'ame,
animi uitiunt?’, peut devenir utilead utilitatem transferetyrc’est-a-dire étre dotée de
vertus oratoires.

C’était la admettre que toutes l@santasiaj quelle que soit leur nature, qu’elles
soient fondées ou non sur le socle du « ré&egnt rhétoriguement exploitables, et qu'il
ne dépend plus que de I'orateeuphantasidtoss doué d’une vive imaginatiort3 de
les rendre efficaces en les dotant d’évidence.

Par la méme, Quintilien fondait donc une nouvdiléotie de lamimesis que
I'on peut qualifier de « créatrice » et dont legiques n’ont pas manqué de souligner
le caractere audacieux.

M.Armisen-Marchetti note qu’en définissantghantasia comme « le pouvoir
d'imaginer une scene ou un événement que l'oratéar pas sous les yeux »,
Quintilien inventait « quelque chose qui se rappeode I'imagination créatricé3,

J.Dross qui a également commenté cette découvedent nous n’hésiterons
pas a reproduire les conclusions essentiellesglbas apportent une mise au point

décisive sur ces questions, écrit notamment, qa’&uéntilien :

« La norme réaliste s’efface derriere une reveiain nouvelle de liberté créatrice
(...) ; l'orateur doit voir pour faire voir, mais s@ésion est moins une observation du
réel qu’une « fiction » — pour calquer le latinibrément inspirée de ce qui se produit

habituellement %°

Et elle insiste sur le fait que dorénavant, cattmésisétait plus « subjective »

gu’'« objective » :

« L'évidence des rhéteurs est moins une évidengectdle qui correspond a I'objet
qui I'a fait naitre qu’'une évidence subjective gi&fpond a I'idée que le sujet s’en est

27\/oir suprales positions de Lucréce, Cicéron, p.35-37.

128 cet adjectif est employé par Quintilien dans lssage susmentionné p.2&X, VI, 2, 29).

129 M. ARMISEN-MARCHETTI, « La notion d’'imagination chez les Anciens : llLa Rhétorique »,
Pallas, 27, 1980, p.21. Elle définit I'« imitation créatei®, comme étant « affranchie du réel et de la
sensation présente ».
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fait. (...) L'image desVerrines pour reprendre I'exemple de représentagoarges
évoqué par Quintilien dans le livre VI, est évitke, non pas tant parce qu’'elle retrace
exactement ce qui s’est passé dans la réalité aguoe gu’elle est en accord avec ce
que le spectateur peut concevoir et attendre. (.uintllen semble ainsi donner
I'impulsion d’'une « subjectivation » de la représdion. (...) est désormais affaire

subjective ¥**

Et J.Dross, de conclure par ces mots :

« La notion dephantasiarhétorique renouvelle ainsi celle aeimesiset permet de

désigner une « imagination créatrice » moins démateddu réel, plus subjective, mais
toujours dotée d’une évidence irrésistible. Letéranodifie la part respective de
« réalisme » et d’'invention dans la création acist au profit de la seconde, donnant
limpulsion d’'un mouvement qui s’accentue a padé la dans la rhétoriqgue gréco-

romaine $>2

A plusieurs égards, lphantasialittéraire proposée par Quintilien était donc
innovante, car, elle était désormais dotée d'unes gjrande liberté créatrice . non
cantonné au «réel », l'orateur était désormaisténa s’extraire de ce socle pour

imaginer.fingere,ce qu’il n'a pas sous les yeux.

Malgré la rareté et la brieveté des passages dgéini les nouvelles conditions
d’exercice de lanimesis les traités de Pseudo-Longin et de Quintilienkdent donc
indiquer que la théorie de I' « imitation » était teain de se transformer au ler s.ap.J.-
C. La confirmation de ces changements est notamaygmdrtée par Philostrate, qui

entérine ces positions dans un passage deld’'Apollonios de Tyane

130 3. DrROSS art. cit., p.83.
131 3. DrROSS art. cit., p.85.
132 3. DrROSS art. cit., p.87.
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2.3. Philostrate

Dans le livre VI de laVie d’Apollonios de TyanePhilostrate nous apporte en
effet la preuve que la conception denlemeésisa définitivement évolué, puisqu’au
cours d’'une discussion entre Apollonios et I'Eggptirhespesion, I'auteur prolonge le
développement de Quintilien, en insistant plus emsaor la part d’invention inhérente

a laphantasialll écrit que :

« (L'imagination, laphantasia est une artiste plus habilsophoterd que I'imitation
(mimeési$; car l'imitation créera seulement ce qu’ellewa tandis que I'imagination
(phantasia créera également ce quelle n'a pas vu, et qu’sk représentera par

référence a la réalité3.

Ainsi, chez Philostrate, lgphantasiadevenait explicitement un pouvoir de

représenter I'invisible. Elle 'emportait désormaig la simplenimésisdu visiblé>*.

Conclusion

Nous venons de pointer dans ces pages, qu’'au doular siecle ap.J.-C., s’est
opérée une importante mutation dans la conceptmradnimesis cessant d’étre
« représentative » pour devenir plus « créatricdyant posé cette arriere-plan
rhétorique, il s’agira des lors de vérifier si Ippetes ont suivi (ou non) ces
prérogatives dans leur poétique des images. ltarkedes différentes ceuvres de notre
corpus nous permettra en particulier de mesurgeldinence de ces implications
théoriques, de voir dans quelle mesure la poétipuaos auteurs leur donne un écho

pratique.

%3 PHILOSTRATE, VA, VI, 19, 23-27.
134 R. (RESCENZQ Peintures d’instructionGenéve, Droz, 1999, p.35-42 ; AOBVERET, op. cit,
p.383 et s.
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CONCLUSION

Aprés avoir présenté les différentes acception$«dienage » dans la langue
moderne, nous avons indiqué la voie que nous asboisie pour la conduite de nos
travaux, a savoir une conception moins restriatied’« image » d’ordinaire limitée au
trope. Si nous avons décidé de travailler a paftine conception « globale » de
I'« image », c’est, ainsi que nous I'avons monpéarce que les Anciens, dans leur
approche respective des différentes parties deémrique et de leur poétique, étaient
eux-mémes sensibles a la potentialité visuelleatigque du langage. lls avaient méme
une connaissance terminologique précise de I'« @mgaguisqu’a partir du ler s. ap.J.-
C., ils distinguaient et nommaient ses acceptidhendgrgeia /I ekphrasis /la
phantasig. La lecture de leurs traités nous a enfin déndoque s’est opérée une
importante mutation (autour du ler siecle ap. J.dans la maniere qu’avaient les
Anciens de concevoir la création artistique, causnavons mis en lumiére que, Si
jusqu’alors, lamimeésisétait pensée dans sa conformité au « réel », ellenence
progressivement a s’en affranchir pour devenir filttonnelle et créatrice. Annoncé
de maniére implicite par Pseudo-Longin et Quimiiliet peut-étre méme par Cicéron,
ainsi que nous I'avons suggéré en hjece changement se trouve en effet clairement
explicité par Philostrate dansVae d’Apollonios de Tyanun siécle et demi plus tard.

Tel est, dans ses différents aspects, I'arriera-gh@torique de I'« image » que
nous avons poseé dans ce chapitre.

Le monde des «images » tel que nous venons declenscrire se déploie
cependant dans un espace encore relativement asteréflexion sur la genese de
I'imagination phantasia épique nous conduit notamment & nous interrogeseeond
lieu sur I'existence (ou non) d'un « code générigulealisant la création littéraire.
Précisément, c’est cette difficile question quesheoudrions aborder dans le chapitre
suivant. Nous tenterons de mieux cerner la natursubstrat topique a partir duquel
ont travaillé nos auteurs et de définir les « chods » génériques, auxquelles ils

étaient assujetti®® A l'instar de S. Hinds nous pensons en effetcpia’est qu'aprés

1%5Voir supra,note 120 p.37.
13 pour des raisons de méthode, nous pensons emefiest nécessaire de connaitre concrétement
les «regles » propres a chaque genre, pour pointeipréter correctement I'évolution des images,
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avoir défini le champ des possibles de I'exercitérhire, que nous serons a méme de
comprendre la maniere dont les écrivains se sq@uasitionnés » par rapport a ce
« code ¥*".

considérées dans leur individualité. Nous pensdfingiar de P. Cambronne et S. Poque, que « seul
un réseau d'images structuralement associées,opatantes, variations thématiques (...) permet de
découvrir le sens profond de telle image particalie cf. O. GMBRONNE & S. POQUE, « Fonction et
valeur de I'image »BAGB,1977, n°4, p.386.

137'S. HNDs, Allusion and intertext, Dynamics of appropriation Roman PoetryCambridge
University Press.

46



CHAPITRE I

LE CODE EPIQUE

Nous venons de décrire le poete comme un « faisdimages »
(eikonopoio$®®), comme quelqu’un qui figure le mythe par des mqts donne une
forme plastique aux étres et aux choses. Le typentiges » que nous entreprenons
d’étudier, loin de comprendre tous les genres.espond cependant a un genre précis,
le genre épiqu€®. La question qu'il importe de nous poser en sedad consiste
donc & nous demander si le choix du genre, ainsilewsuggére P.Larthonid$ ne
conditionne pas au départ un certain type dimagede genre n'offre pas une
focalisation conforme a sa nature, auquel casutl fiaus interroger sur la nature de ce
code épiqu¥™. Or, si, formulée en ces termes, 'enquéte paiaiple, en réalité elle
ne l'est pas, car elle souleve des difficultéstiets a la question du « genre » qu'il

nous faut au préalable résoudre avant de repenpeolbleme.

138 Au chapitre XXV, 60b, Aristote rapprochait notammhiart des poétes et celui des peintres en les
qualifiant d’ «eikonopoio®, « des faiseurs d'images » : « le poete est auteueprésentations, tout
comme le peintre ou tout autre faiseur d’'imageBo€f.,60b). Or,eikono-vient du sunstanti&ikon

qui signifie « image », tandis gu@oiosvient du verbgoieinqui signifie « fabriquer ».

139 Nous précisons que nous entendons ici le conaept genre » dans un sens trés lache. Nous le
définissons, a linstar de A. Kibédi Varga, commane catégorie qui permet de réunir, selon des
critéres divers, un certain nombre de textes >Bictionnaire des littératures de langue francaiag,

« Genres littéraires », sous la direction de BEHAUMARCHAIS , D. CouTy, A. REY, Bordas, 1987.

190°p, LARTHOMAS, « La notion de genre littéraire en stylistiqualansLe Francais modernegome
XXXII, 1964 écrit que « si donc la notion de geest fondamentale, c’est que chaque genre littéraire
représente (au-dela de toutes les autres diffésamaiesont souvent plus apparentes que réelles), un
maniere particuliere d’utiliser un langage ? Quasta dire ? Essentiellement ceci : que l'auteur (a
sens général du terme), en choisissant tel oueteteg choisit une certaine forme, recherche une
certaine efficacité, d’'une certaine maniére ».

1 Notons que pour les critiques qui s'intéressert@uvres du XXsiécle, le probléme du « genre »
est plus facile a traiter : puisque de nombreuewst modernes revendiquent eux-mémes un statut
autonome (A.RETON ne refusait-il pas de donner une étiquettdadlja), ils peuvent a leur tour
s'octroyer certaines libertés. Ainsi peut-on justifa démarche de M.LBNCHOT, Le livre & venirp.
243-244, qui déclare que : « seul importe le ltetequ’il est, loin des genres, en dehors des quigs,
prose, poeésie, roman, témoignage sous lesquellefuise de se ranger et auxquelles il dénie le
pouvoir de lui fixer sa place et de déterminera@ag » ou celle de S.AIKINE, La scéne de roman,
Paris, Armand Colin, 2002, p.4, qui écrit que «ftéespectaculaire de la scéne, dans un roman, au
théatre, face a une peinture, transcende les gerdass un contexte comme celui de I'antiquité, ou
les ceuvres étaient rivées a la tradition, une palfation nous semble cependant difficile & souteni
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Afin d’apporter les éclaircissements nécessaires)snadopterons donc la
démarche suivante : dans une premiere partie, séfirsrons les difficultés premieres
auxquelles nous avons été confrontée, puis la meai@nt nous les avons résolues ;
dans une deuxieme partie, nous formulerons nosthgpes de travail, a savoir
guelques modalités de la représentation épiques petmettant de cibler I'« horizon

d’'attente », a partir duquel se sont positionné&sandeurs.

|. LE CHOIX D’'UNE METHODE

1. L'impasse générique

De prime abord, la réflexion sur les constantegggues est embarrassante car
la tendance actuelle de la critique est de ne plisidérer le concept de « genre »
comme une notion opératoire. Non seulement J.-Ma&fer a rendu inopérante la
notion de «genre » entendu au sens d’une normeadéset universelld® mais
G.Genette a dénonce la vaine tentative des théndalu genre qui se sont obstinés a
découvrir des «regles » qui ne font en réalit¢ daéormer la réalité du champ

littéraire :

« L’histoire de la théorie des genres est toutequée de ces schémas fascinants qui
informent et déforment la réalité souvent hétéregén champ littéraire et prétendent
découvrir un « systeme » naturel 1a ou ils consémi une symétrie factice a grand

renfort de fausse fenétre¥$

Notons que T.G. Rosenmeyer a méme émis I'hypotlygseles Anciens ne
pensaient pas le processus de la création littéeamiterme de « genré&'
Ces critiques sont pour le moins invalidantes eselcompromettent toute

tentative définitionnelle des constantes générigiesis pouvons toutefois résoudre

142 3 -M. SHAEFFER Qu’est-ce qu’un genre littéraire Paris, Le seuil, 1989.

143 G. GENETTE, « Introduction & l'architexte », daff$iéorie des genrearis, Seuil, 1986, p.125-
126.

1% T.G. ROSENMEYER « Ancient Literary Genres : a mirage ?¥earbook of comparative and
general litteraturen°36, 1985, p.74-84.
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cette aporie, car depuis quelques décennies,tigugris’est frayée une nouvelle voie

pour penser la question générique.

2. De la notion de « genre » a celle de « géné&éch

Depuis peu, les critiques ont en effet ouvert deveties perspectives car ils
ont cessé de croire en l'existence de genres dites, considérées comme des
structures immuables et contraignafitéspour repenser le probléme, sous I'angle
d'une théorie de la réception. H.R. Ja{fsa ainsi proposé de « désubstantialiser le
concept classique du genré’ pour le repenser par rapport a la reproductioriaou
déeformation d’un « horizon d’attente ». Dans cptespective, le concept de « genre »
n'est plus appréhendé comme une structure closés owmmme une notion aux
contours flous et malléables. De la méme maniererelation de I'ceuvre avec la
tradition générique se trouve modifiée : elle apfiatésormais comme « un processus

de création et de modification continue d’'un hamizo:

« Si I'on remplace le concept substantialiste derg€...) par le concept historique de
continuité (...), la relation du texte singulier avacsérie de textes constituant le genre
apparait comme un processus de création et de igaiiih continue d’'un horizon. Le

nouveau texte évoque pour le lecteur (I'auditeimrizon d’'une attente et de regles
gu’il connait grace aux textes antérieurs, et ginissent aussitdt des variations, des
rectifications, des modifications ou bien qui semplement reproduits. La variation et

la rectification délimitent le champ, la modificati et la reproduction définissent les

limites de la structure d’un genré?%

195 Cette perspective « structurale » est par exemglle adoptée par D. MDELENAT, L’épopée,
Paris, Puf, 1986, queHC LUCKEN critique sévérement dans son article consacré asia@ contre
Aristote ou l'invention d’'une épopée primitive »arts Plaisir de I'épopée,Saint-Denis, Presses
Universitaires de Vincennes, 2000, p.229-230.

16 H R. huss, « Littérature médiévale et théorie des genreBoétique,1, 1970, p.79-101;
« Littérature médiévale et expérience esthétiqueostique,31, Sept. 1977, p.322-3360ur une
esthétique de la réceptioRaris, Gallimard, 1978.

“TH.R. huss, « Littérature médiévale et théorie des genrés Boétique,1, 1970, p.82.

181 R. Auss, art. cit., p.85-86.
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Au nombre des critiques, qui ont approfondi cettgey figurent aussi
G.Genette, qui a soutenu que « le discours literse produit et se développe selon
des structures, qu’il ne peut méme transgresserpaquee qu’il les trouve dans le
champ de son langage et de son écrififefil faut entendre ici le terme de
« structures » dans un sens extrémement lache, eommsynonyme de « données
potentielles »), ainsi que P.Zumthor, qui a délnk genre » comme « une certaine
configuration des possibles littéraires® Rejetant le concept classique du « genre »
(désignant une catégorie externe, rétrospectitectriale), J.-M. Schaeffer, a enfin
proposé de le remplacer par le concept de « gé@éésiqdésignant une categorie
auctoriale, interne aux ceuvres), ouvrant ainsida& \& une nouvelle approche de
Ihistoire littéraire que I'on peut qualifier d’«imanente %*. La tache du critique ne
serait plus de définir un modéle abstrait, maiseddercher des traits génériguement
pertinents, fonctionnant comme des critéres denmgigsance pendant une période
donnée de production littéraire. Selon lui, la tiela d’'une ceuvre a une tradition de
textes ne devrait plus étre considérée comme Uatore d’exemplarité, mais comme
une relation de ressemblance et/ou de dissemblgage rapport a un code

temporairement pertinent :

« Le texte n'exemplifie pas simplement des propaéiixées par le nom de genre,
mais module sa compréhension, c’est-a-dire instidiemodifie les propriétés
pertinentes. On passe de lidentification générigeemplifiante a l'identification

générigue modulatrice ».

Parmi les critiques, dont la pensée est parti@ii@nt innovante, figurent aussi

G.B.Conte, S.Hinds, A.Deremetz et |.Joutdymui, dans leurs travaux respectifs, ont

199G, GENETTE, Figuresll, Paris, Seuil, 1972, p.15.

130p ZUMTHOR, Essai de poétique médiévaRgris, Seuil, 1972, p.160-1.

31 Sur les nouvelles approches de la critique littéracf. L’histoire littéraire immanente,
Vandoeuvres-Geneve, Entretiens de la FondationtHaxd. V1l, 2000.

152 G.B. NTE, The rhetoric of Imitation, Genre and Poetic Memaryirgil and Other Lain Poets,
Ithaca / London, Cornell University Press, 1986 ;HB\DS, Allusion and intertext, Dynamics of
appropriation in Roman PoetryCambridge University PressThe metamorphosis of Persephone,
Ovide and selfconscious Musgambridge University Press, 1987 ; AEREMETZ Le miroir des
muses, poétiques de la réflexivité & Rokileneuve d’Ascq, Presses Universiatires du Sefpion,
1995 ; I. HUTEUR, Jeux de genre dans les Métamorphoses d'Olidievain/Paris, Peeters, 2001
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considérablement enrichi la réflexion sur la « gigité » dans I'antiquité. S.Hinds a

écrit (a propos desastes)que :

« l'auto-conscience générique du poeme s’exprime seulement dans le respect,

mais aussi dans la transgression créative deséraitendues de I'élégi&™

Quant a l.Jouteur, elle a écrit que :

« le déja-vu actionne une efficace rhétorique ddiffarence, au point que le genre ne

trouve vie et signification que dans les ceuvreguiéres, ou il se réalisé,
Conclusion

Précisément, c’est a la lumiere de ces travauapets avoir écarté un certain
nombre d’évidences trompeuses, que nous reprendramsuveau frais la question
géneérique. Sans chercher a formuler une définitomplete et définitive des
« constantes génériques » de I'épopée, en nousméf@® un code générique externe et
intemporel, nous nous nous interrogerons sur kEgewtes » génériques, telles qu’elles
se sont peu a peu faconnées dans le contexte gtigoeg en travaillant d’abord a
partir des traités aristotéliciens, puis & paréis dionnées auctorialé’ préexistant a
notre corpus. Tout au long de nos études ultéreumaus prendrons ensuite le soin de

définir au préalable le nouvel horizon d’attente.

. LES ATTENTES GENERIQUES DE LA REPRESENTATION HKERJE

GRECQUE

Dés la Poétique d’Aristote, étaient en effet déja posés les jalatigne

codification générique, qui, sans avoir force de e pouvaient manquer de fournir

133 « The poem’s generic self-consciousness is exguasst just in observance but also in creative
transgression of the expected bounds of elegy. §.dfINDS, op. cit, 1987, p.117.
134 JOUTEUR, op. cit.,p.61.
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aux auteurs des reperes — d’ailleurs toujours gtibbes d’étre transgressés — . Dans
un premier temps, c'est donc sur l'un des traigs plus représentatifs de cette
tradition normative, a savoir IRoétiqued’Aristote, que nous nous fonderons, pour
dégager l'horizon d’attente de I'épopée romainepdktir de la relecture de cette
ceuvre, nous tenterons de dégager certaines c#tgtéys des images épiques,
pouvant servir de références a l'aune desquellesuree ensuite I'originalité de nos
auteurs. Pour plus de clarté, nous précisons déanigue nous limiterons ces
« attentes » au nombre de « deux », et que noisteirtns plus particulierement sur

les criteres de la visée et le style.

1. Lavisée

Au nombre des critéres, susceptibles de fondepé&ifcité d’'une généricité
proprement épique dans l'antiquité, il faut d’aboedenir a cette évidence, rappelée
par Aristote, selon laquelle les genres littéramssaient pas la méme visée. Des la
Poétique nous savons en effet que la méme fonction n'@i@st assignée a tous les
genres. Aristote a suggéré qu'il existait une dichoe en ce qui concerne les passions
gu’il s’agissait de susciter dans I'ame du réceptetiqu’a I'épopée était notamment
assigné le but de susciter 'admiration. L'« obyjetle son imitation n’était pas de
représenter le réel mais les valéthsSe constatait ainsi un premier infléchissement de
la poétique épique, dans le sens d’'un paradigmk dgandeur, qui suggérait que,

derriére la belle autonomie de événements, se roisat un message edifiant, une

155 es données auctotiales seront étudiées danstia paivante consacrée aux « actes fondateurs ».
% Dans le chapitre Il de Roétique)e poéticien a en effet affirmé que, selon le chihix< genre », le
poéte ne devait pas « imiter » les mémes « objdte poéte épique, comme le poete tragique, devait
représenter des hommesspoudaious», c’est-a-dire des hommes « nobles », « d’'un éeampent
élevé » : «Puisque ceux qui représentent repeEsendes personnages en action, et que
nécessairement ces personnages sont n¢dpesidaious ou bas (les caracteres relevent presque
toujours de ces deux seuls types puisque, en mat@rcaractére, c’est la bassesse et la noblesse qu
pour tout le monde fondent les différences), caedire soit meilleurs, soit pires que nous, soit
semblables — comme le font les peintres : Polygpeiat ses personnages meilleurs, Pauson pires,
Dionysos semblables —, il est évident que chadeseeprésentations dont j'ai parlé comporterai auss
ces différences. (...) De fait (...) Homére a représags personnages meilleurPoét., Il, 48a, 1-

12).
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rhétorique a visée éducative. L’épopée était ceds@eune culture du signifié, elle

ressortissait a I'épidicdiqu¥.

2. Le style

Il faut se souvenir en second lieu, qu’existaitagéfepuis Aristote, une
dichotomie en ce qui concerne les niveaux de ‘Sfyl&€xaminant les problémes
relatifs a lalexis au chapitre XXII 58a, 18-34 de &aétique et posant implicitement
la question de la convenance entre le contenuditi@n, entre ldogoset lalexis le
poéticien a en effet déclaré que le style de Igéulae, et donc de I'épopée, en rapport
avec la noblesse des sujets, devait étre éleséné»). Cela induisait notamment
gu’en conformité avec le choix de son sujet, letpcgait tenu de s’aligner sur le
paradigme de la grandeur, en employant une poétigua majoration. Pour grandir
les événements et les revétir d'un caractere seblimétait non seulement invité a
recourir & I'amplification (figure d’élocution paxtension) mais a I'hyperbole (figure

de style par emphase).

157 Notons qu’A. KBEDI VARGA, Discours, récit, image.iége-Bruxelles, éd. P.Malaga, 1989, p.100-
101,considere également que le choix du genre épigedigpose le lecteur, le met dans une situation
qui le prépare a un guestionnement sur des vatkondre culturel ou éthique. Selon lui, « I'épopke,
tapisserie sont autant de genres narratifs, qragerochent de la rhétorique de I'éloge ». Leggiesa
épiques se rapprochent clairement de la rhétodgu&loge, car, a I'instar des scenes représestées
des reliefs ou des monuments publics, elles ont poude rappeler les moments les plus signifisatif
d'une vie, elles rehaussent la mémoire des fondatew des héros ; les épopées sont des sortes de
« monuments » (au sens étymologique du terme)epprelles persuadent le lecteur ou le spectateur
d’'accorder son admiration & des personnages quiacodompli des actes extraordinaires. Nous
ajoutons enfin que G.MHIEU-CASTELLANI, « Le monde comme en un miroir », ddPigisir de
I'épopée,Saint-Denis, Presses Universitaires de Vincenr@30,2.6, retient également le critére de
la visée comme un aspect fondamental des imaggeexiElle écrit que, selon elle, la représentation
épique doit d’abord s’appréhender comme une «igetpécifique de la commémoration » : « Imiter,
imiter-représenter, mais imiter une action qui & 8tre mémorable et intéressante, c’'est-a-diraalig
d'étre présentée aux hommes comme un objet d’atianirale terreur, ou de pitié » : telle est enteffe
la regle qui préside au choix du sujet épiqueeaemplarité de la geste héroique était I'un désras

de différenciation retenus par Aristote, qui notpie la poésie épique, comme la tragique, traitzdlla

la mimésis d’hommes vertueuRd@étique 1449 b) ». Sur la représentation épique appréheratéme

un lieu de « commémoration », voir égalementiBRIDA, « L’'epos le site », inLe site et I'étranger,
Paris, PUF, 1995, p.81 et s.

138 A 'époque médiévale, la distinction des styledige : dans la célébre « roue de Virgile » seront
clairement associés trois styles différents, itast les trois ceuvres de Virgilaumilis, mediocris,
grandiloquusou tenuis, moderatus, ualidyscf. F. DESBORDES « Virgile s’explique », dan¥irgile,
Europe, Janv.-Fév. 1993, p.87.
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CONCLUSION

Ce que nous avons tenté de cerner ici, c’est laar@nont le genre épique a
été recu a Rome, le code générique auquel il étajinellement lié. En passant en
revue la tradition normative dont la poésie roma@st issue, nous Nous sommes
attachée a poser certaines lignes de démarcati@epastituer '« horizon d’attente »,
a partir duguel s’espotentiellementconstruite la poétigue des images épiques
romaine$>. Nous rappelons que cette étude n'a pas été g@dsdans un but autre
gue pragmatique : il s'agissait non pas d’étabdis e universaux » du genre épique
dans la perspective d’'une étude structurale, maidédinir, sous I'angle de la théorie
de la réception, le champ et les conditions d’@gerde I'imaginaire épique grec, en
vue d’en étudier sa genese et son évolution. Noubastions isoler des « attentes »
relatives aux choix d'un «genre », afin de les siérer ensuite comme des
« repéres » & l'aune desquels définir la « posiiate chaque autél? A cette fin,
nous avons ainsi construit une problématique lieserale la représentation épique,
dans laquelle nous avons mis en valeur un cer@inbne de dominantes : il nous est
notamment apparu que les images se concevaient seloertain style et une certaine
visée.

Pour proposer une définition plus complete de I4mr d’attente des images
épiques appréhendé du point de vue d’'une récepdioraine, nous allons a présent
nous intéresser a la tradition auctoriale et pr@&sequelques ceuvres considérées
comme des « actes fondateurs » de I'épopée. Critie @ous permettra de dégager
des traits génériques de nature auctoriale, sublegptie se retrouver dans les ceuvres

de notre corpus.

159pP CAMBRONNER& S. POQUE, « Fonction et valeur de 'imageBAGB,4, 1977, p.386.

180 JouTEUR Jeux de genre dans les Métamorphoses d’Ovideyain/Paris, Peeters, 2001, p.166.
Le critique justifie sa méthode « pour les comméglil’'une démarche, qui doit se comprendre au sein
de deux mouvements dialectiques : isoler dans emigr temps, des traits relatifs & un genre (ce qui
implique une stylisation des genres) ; puis exanlgr utilisation et la transformation de ces fean

au cours des ceuvres ».

54



DEUXIEME PARTIE

LES ACTES FONDATEURS
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Méme T.G.Rosenmeyer, qui est I'un des critiquesplas réticents a admettre
I'existence d’'un concept de « genre » dans l'aitéqen convient : si les Anciens ne
raisonnaient pas en terme de «genre », il estggiple de nier qu’ils pratiquaient
I'imitation de leurs prédécesseurs. Un auteur astitfavaillait une matiere premiére
antérieure : il héritait d’une tradition auctorialBour s’inscrire a son tour dans
I'histoire du « genre », il disposait d’expressioddmages, déja élaborées comme
telles par ses prédécesseurs, qu’il retravaillagugge a son gré selon des visées
propres.

De fait, a I'inverse d’'un écrivain moderne, un goahtique n’était pas quelqu’un
qui, selon les termes de Proust, avait « tout anter » ou « n’était pas plus avancé
qu’Homeére 3% Il devait, pratiquer « l'imitation des grands i¢ains et poétes du
passé et I'esprit d’émulation avec ed®» J.Perret a trés justement écrit que les

Anciens n’éprouvaient pas comme nous le besoinafieaschir de la tradition :

181 M. ProusST, Contre Saint-BeuveRaris, Folio Gallimard, p.124 ESEQUE Epist. Mor.,84, 3-9, a
notamment rendu célebre I'image des « abeillestindmit les fleurs les plus appropriées, pour
transformer le nectar en miel : « Nous devrionstdmies abeilles et devrions garder dans des
compartiments séparés tout ce que nous avons ledagis nos diverses lectures, car ce que I'on
conserve séparément se garde mieux. Puis, mettamtugre toutes les ressources du talent qui nous
est propre, nous devrions méler tous les nectaiésvgue nous avons godtés, afin de les changer en
une douce substance homogéne, de telle maniérengnee si les composants dont elle est issue sont
reconnaissables, elle apparaisse tout a fait diftérde ce qu’ils étaient en leur état original »

%2 pseypoLoNGIN, D.S.,13, 2.
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« Les Anciens pensaient gu’ils se donnaient plugtdnce de succes, en mettant en
ceuvre, des éléments déja élaborés par une traditisai ancienne et féconde que
possible, en reprenant chaque fois non seulemsrfolmes les plus belles mais aussi

les plus beaux thémes de poé<fé »

Nous savons de surcroit que, concernant la pragguérique et la genése des

images, I'ancrage dans la tradition était fondamle@omme le rappelle J. Dangel :

hY

« Attachés a une littérature de cumul et non deturep les écrivains latins
con(cevaient) I'écriture d’'un genre littéraire toujs en fonction d’'une référence
obligée a des modeéles exemplaires. Cette concegtijgpos(ait) ainsi (...) des valeurs

absolues et permanentes en méme temps qu’un hataente de la réceptiort

Et elle ajoute, qu'au nombre des valeurs essesgielle I'épopée, figurait

notamment Homere :
« Instructive est en la matiére I'écriture épicaiinie : son modéle est Homeré®»
A.Albalat a soutenu également que chez ce poese trouv(ait) le germe de

tous les procédés d’évocation en relief, de semsaiphysiques, de vision immédiate

employés aprés lui et exploités par les grandsegagimme Virgile $°.

183 3. FERRET, Virgile, Paris, Le Seuil, 1959, p.24. Sur la pratique daitation dans I'Antiquité, cf.
A.-M. GUILLEMIN, « L'imitation dans les littératures antiques et marticulier dans la littérature
latine » REL, 2, 1924, p.35 et s.l;’originalité de Virgile, Paris, Les Belles Lettres, 1931 ; A4IIL,
Alter ab illo, Recherches sur l'imitation dans lagsie personnelle a I'époque augustéeririke,
Publ. De I'Université de Lilles Ill, 1976 ; C.USSET, La Muse dans la Bibliotheque, Réécriture et
intertextualité dans la poésie alexandrifgris, Ed. du CNRS, 1999.

184 3. DANGEL, « Faunes, Caménes et Muses : le premier Art quegétiatin »,Bollettino di Studi
Latini, XVII, I, 1997, éd. Loffredo, Naples, p.12-13. SelarThill, op.cit, p.1 et 16. « dans la nature
d'un genre (était) inscrite la loi de son dévelappat », et «chacun (...) trouv(ait) son
accomplissement avec un poéte exemplaire ».

185 3. DANGEL, « L’hexamétre latin : une stylistique des styteétriques »Florentia lliberritana,
Revista de Estudios de Antigiiedad Clasitd0, 1999, p.66/oir aussi J. BNGEL, « Le style chez
les Latins : une imitation créatrice », dafsstes du Colloque « Qu’est-ce que le style &ck, par
P.Cahné-G.Molinié, Paris, PUF, p.93-113.

186 A, ALBALAT, La formation du style par I'assimilation des autewParis, Armand Colin, 1991 {%
éd. 1901), p.91. Nous savons par ailleurs que ddatioétiqued’Aristote jusqu’au traité de Pseudo-
Longin ou l'lnstitution Oratoirede Quintilien, une directive constante avait étarde aux auteurs :
celle de se référer a HomereyQr., 1.O., X, 1, 46-47).
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Dans le second volet de cette étude consacrée ttantes génériques de la
représentation épique, nous examinerons donc dt@tian les modéles auctoriaux,
antérieurs a notre corpus, afin de nous familiasec 'univers topique de I'épopée
et de dégager quelques traits majeurs des imagesntasia) préexistant a nos
ceuvres.

Sur le plan méthodique, nous précisons que, posrraisons pragmatiques,
nous avons volontairement réduit les dimensionsate enquéte, en nous consacrant
essentiellement a l'analyse de quelqgues modéless. épopées homériques
(essentiellement Iliade) et les épopées républicaines Offyssée de Livius
Andronicus, laGuerre Puniquale Naevius et le&nnalesd’Ennius)*®’.

Le plan de notre étude respecte par ailleurs lomhronologique : dans un
premier temps, nous relevons les caractéristiqeebedargeiahomérique ; dans un
second temps, nous présentons les orientationsehesigue les poetes républicains

ont données a leur poétique.

187 || serait intéressant dans des recherches ultésediapprofondir nos connaissances concernant la
tradition auctoriale grecque, en convoquant un ppdiaiteurs plus important. De fait, Hésiode et
I'école alexandrine ont expérimenté et fixé degsajui complétent cet horizon d’attente antique.
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CHAPITRE |
HOMERE
L’ INVENTEUR DU STYLE PICTURAL

Traditum est etiam Homerum caecum fuisse ; et eius

picturam, non poésin uidemus.

« La tradition veut qu’Homere ait été aveugle. ©r c
gue nous avons de lui, ce n'est point de la poésie,

c’'est de la peinture » (Cicérohysc.,V, 114)

Tout au bout de la chaine descriptive, Homere a&dpaomme le maitre du
style pictural®® Lucien dit de lui que c’est « le meilleur desnegs »;ton ariston ton
graphedn®, et Pétrarque, que c’est lepimo pittor de le memorie antiche le
« premier peintre des mémoires antiques >Mieux : il en serait l'inventeur : selon
J.Cousin, la notion énargeia« (aurait) été reconnue comme qualité oratoire et
poétique par les grammairiens qui ont fait I'élaigs comparaisons homériques » pour
ensuite étre « étendu(e) & tout I'éloquence eetlaupoésie 3.

Relativement a notre problématique, Homére seracddm modele

incontournable, celui par lequel notre étude deeramencer.

188 De nombreux critiques ont considéré Homére comimeehteur du style descriptifP. GALAND -
HALLYN, Le reflet des fleurs, Description et métalangagétigme d’Homere a la Renaissance,
Geneéve, Droz, 1994, p.27, écrit qu'« avec Homéoeyraence, dans notre culture, I'art de décrire ».
Sur I'aura particuliere dont bénéficiait Homeére, afissi H.-l. M\RROU, Histoire de I'éducation dans
I'Antiquité, Paris, Le Seuil, 1948, p.332. Le critique écrit ,quens I'antiquité romaine, « L’homme
cultivé... (était) celui dont I'enfance a été berpée les adieux d’Hector ou les récits chez Alkineos
1891 ycien, Eikones8.

OW. R. LEE, Ut pictura poesisParis, Macula, 1991, p.8.

1 QUINTILIEN, 1.O., t.IV, note Ill, p.287. P. BANTRAINE, Dictionnaire étymologique de la langue
grecque Paris, Klincksieck, 1968, t.1, p.345. P.Chantraaneonfirmé en effet que les rhéteurs ont
employé I'adjectifenargéqui signifie au départ « clairement visible, brilaévident » pour qualifier
par analogie le style homérique, puis par extengioumt style, capable de « donner a voir » d’'une
maniére qui est métaphoriquement « claire, évigdateineuse ». Nous avons déja évoqué ce point
p.14.
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Ce gue nous nous attacherons a définir dans cetmehape sont les jalons
guHomeére a posés dans sa poeétigue. Nous tentedenglistinguer les traits
caractéristiques de son art descriptif. La quesfio@ nous nous poserons, sera plus
précisément de savoir pourquoi — et surtout comrmedtibmere justifie ce titre qui lui
vaut d’étre « le meilleur des peintres ». Ce quasnaous tenterons de comprendre,
c’est la facon dont le poéete réussit a « donneoia», la maniére dont il réussit a
manifester le mythe, I'objet, 'événement, sous foree peinte. Il s’agira de répondre
aux questions suivantes : Comment Homeére gliskd+tHne instance des mots a celle
des images ? Ou sont localisées les images horaérigans le texte ? Quels sont
précisément les types ekKphraseisprivilégiées dans son ceuvre ? Quelles sont les
ressorts de somnargeiasur le plan langagier ? Quels en sont enfin lefetse» ?
C’est-a-dire quelle est la nature dqdsantasiaiobtenues ? S’agit-il de représentations
imitatives ou créatrices ? Quelles en sont leusdiggs remarquables ?

Afin de mener cette enquéte, nous suivrons le plavant : dans une premiére
partie, nous nous intéresserons a la localisatemimhages homériques dans le texte,
de maniere a déterminer les « lieux » descriptifgilpgies par Homere. Dans une
deuxieme partie, nous nous intéresserons a laréagoétique de somnargeia en
insistant sur les moyens langagiers mis en ceuva@s ine troisieme partie, nous
caractériserons enfin lgghantasiaihomériques, en dégageant quelques traits qui leur
sont propres

|. LA LOCALISATION DES IMAGES HOMERIQUES

A la lecture de I'épopée homérique, il apparaibdia que les images occupent
différentes régions du texte. Ces principaux <«ieude lenargeia sont les

hypotyposes, les descriptions d’ceuvre d’art, lesparaisons.
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1. Les hypotyposes

Le texte homérique contient d’abord de nombreusegés, insérées dans le fil
de la narration. A certains moments, par le biasljdctifs, d’'une simple métaphore
ou d'une séquence descriptive plus longue, le tdate tableau. De [l'efficacité
narrative, on passe a l'efficacité scénique. Urgggige iconique intervient : le texte
fonctionne comme un espace visuel, a la maniera geinture. Le mythe n’est plus
simplement raconté mais décrit de maniere visudligollicite notre imagination.

Lorsque Homeére évoque la colere d’Achille sur ucodéle mer aux teintes lie-
de-vin : « Lors Achillebrusquement se met a pleurer, et, s’écartant desssiil va
s’asseoir au bord de la blanche mer, les yeux suailge aux teintes lie-de-v{fl., I,
348-350), il est par exemple manifeste que I'éozityeénére une impression picturale.
Le verbe « s’asseoir » induit un proces statique pgrmet I'instauration d’'une scene
contemplative : un décor maritime, aux teintesraffies, se dessine et s'offre au
regard du héros, puis du lecteur.

La scéne d’adieux entre Hector et Andromaque, s\aehégalement par une
image picturale. Lorsque Hector met son fils dasshras des son épouse : « elle le
recoit sur son sein parfumé avec un rire en pledis VI, 483). L'affluence de
substantifs a charge pittoresque et affective rosgi« parfumé », «rire» en
« pleurs », produit un effet ehargeia,tandis que I'emploi oxymorique du «rire en
pleurs » souligne les sentiments mélés d’Andromaglie est émue et inquiéfé

La description de la mort de Patrocle sollicite @acle sens de la vue, parce
gu’elle est peinte d’'une maniére concréte. Pourérnadiser la déchéance du héros,
Homeére s’arréte sur l'image du casque qui choitsdanpoussiere et se souille de

sang :

« Mais, a ce moment, se léve pour toi, Patroeldefme méme de ta vie. (...) Les
yeux lui chavirent. Phoebos Apollon fait choir sl@on casque de sa téte. Le casque
au long cimier, sous les pieds des chevaux, rotde racas ; le panache se souille de
poussiere et de sang » (Il., XVI, 787 ; 792-796).
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La mention du sang et de la poussiere, qui sontcdakeurs et des matieres
sensibleY™ crée ici un « effet de réel’s nous incitant & nous représenter I'énoncé

en image.

2. Les descriptions d’ceuvre d’art

Le deuxiéme « lieu » descriptif, ou Homere exemme ®lent pictural sont les
descriptions d’ceuvre d’art (souvent appeléleshraseisle maniére restreinte). Ces
ekphraseiont un statut particulier dans le récit, puisde'®lsont incluses dans le flux
de la narration par le biais d’un objet spatialudeer, sculpture, tapisserie), exhibant
un cadre susceptible d’accueillir une image. Lfeei rhétorique consiste a surprendre
I'action en cours, afin de présenter des descriptidoeuvres fictives. Autrement dit,
« 'embrasure fait (ici) le spectaclé’® La nature de 'image décrite a l'intérieur de ce
cadre est également singuliére puisqu’elle estrdasposition verbale d’'une image
matérielle (description d’'un tableau, d’'une sculptud’'un tissage). Ainsi, la poésie
emprunte d’autres voies d’expression : elle « g@igs» une ceuvre d’art, mime les
moyens propres d’un art rival, pour y enclore ueprésentation symbolique. Nous
précisons qu’a la différence des autres imagegkplkraseisiomériques operent dans
un domaine précis, puisqu’elles sont épidictiqlfed.es images enchassées dans le

cadre des ceuvres d’'art sont une célébration, omtage : elles exaltent les valeurs

2Pour un commentaire de cette image, chEJROMILLY , Homére Paris, PUF, 1985, p.6(Hector,
Paris, éd. de Fallois, 1997, p.47-66.

13 Sur I'effet de la couleur dans les tableaux, cfIGHTENSTEIN, La couleur éloquenteParis,
Flammarion, 1999, p.73 : « La couleur est ains gdinture ce que la chair est au corps, comme la
trace d’une origine philosophiguement innommabldatt la puissance paradoxale continuerait a se
manifester. Qu’'elles soient réelles ou peintesgleaités sensibles des chairs réveleront toujtzurs
persistance de la matiere informe au sein de l@&manformée ».

1" R. BARTHES, « L’effet de réel »Communicationsl1, Paris, Seuil, 1968 (republié ddrigérature

et réalité,Paris, Le Seuil, 1982, p.81-90).

175 ' ekphrasisdésignant & I'origine une description étendue d@hbjet en termes vifs et animés a vu
son sens progressivement se restreindre a la psoriiche et détaillée d'un objet d’art (peintune
sculpture). Ainsi que le rappelle RRESCENZQ Peintures d’'instructionGenéeve, Droz, 1999, p.21. le
procédé de Ekphrasis considéré comme une description d'ceuvre d’amorde a Homere mais il
serait devenu un genre littéraire a part entidrépdgue du renouveau de la sophistique. Pratigué p
Lucien, par les romanciers et surtout par Philtestré fit 'objet d’'une codification précise paed
rhéteurs.

176 'expression est de RARTHES, S/Z,Paris, Le Seuil, 1970, p.61-62.

64



guerrieres et louent ostensiblement le couragecdemattants. Etudiant les fonctions
de l'ekphrasis,F.Létoublon a en effet souligné que ces descriptgont des figures

participant a la construction du sens de la gastergre :

« Dans I'épopée se trouvent beaucoup de descriptien souvent & un moment
d’intensité dramatique particuliere, d’ou un effi# suspens, au profit, quand la
description a un contenu symbolique, d’'urlexion sur le sens des événements.
C’est le cas pour toutes descriptions étenduedldalé, et la description du bouclier

d’Achille au chant XVIII en servira d’exemple parguhatique : sa valeur symbolique
tient a la fois a la relation entre le boucliedleehéros pour lequel il est fabriqué et a

I'universalité de la représentation qui y est figer’®,

L’exemple canonique de ce modéle figuratif est fourar la description du
bouclier d’Achillé”® au chant XVIII de [liade (Il., XVIII, 478-608). Dans un espace
ceint par les contours du bouclier, Homere dévedofap description d’'un tableau
symbolique, représentant la création du monde.

En réalité, Homére use abondamment de ce prodéddilise par exemple au
chant Il de llliade (Il., 11, 125-129). Iris trouve Héléne, en train de ¢issine large
piece, un manteau doublé de pourpre, ou elle et épreuves des Troyens et des

Achéens :

« Elle (Iris) trouve Hélene en son palais en tagntisser une large piece, un manteau

double de pourpre. Elle y trace les épreuves degehs dompteurs de cavales et des

7 Nous retrouvons ici une concordance entre lesnteenormatives, telles que les définira
ultérieurement Aristote, et les orientations dpdétique des images homériques.

178 F. LETOUBLON, « Boucliers palimpsestes », dah&univers épique,Annales littéraires de
I'Université de Besancon, Paris, Les Belles Lefti®92, n°9, p.173.

179 Bibliographie sur le « bouclier d’Achille » : JIGRAUD, « La création du monde ou le bouclier
d’Achille », dand_'art et le vivant,Paris, Gallimard, 1995, p.21-28 ; R&NTIS-DUCROUX, Dédale,
Paris, Maspero, 1975 ; ENIS-STRAUSS La pensée sauvagParis, PUF, 1962 ; E. ANDERLINDEN,

« Le bouclier d’Achille », dan&es études classiques48, n°2, avril 1980 ; G. BCHELARD, Le
monde comme caprice et miniature. Etudeayis, Vrin, 1970 ; P.R. ARDIE, «Imago Mundi.. »,
dansJHS,1985, p.11M. BIRAUD, « Lectures du Bouclier d’Achille ARELAB 1982, suppl. Bulletin
n°20 ; F. LETOUBLON, « Le miroir et la boucle sRoétique,n°53, 1983, p.19 et s. ; RHBAU, « Le
bouclier d’'Achille »,Hommages a J.Veremarey]. F. Decreus et C. Deroux, Bruxelles, 1986 (coll.
« Latomus » n°193), p.299-307 ; A.SEEKER, How to read an Ecphrasis. The Poetics of the Hotneri
Shield of AchillesDiss. The Univ. Of North Carolina, Chapel Hill, 38J. RGEAUD, « Le Bouclier
d’Achille (Homere lliade, XVIII, 478-608) »,Revue d’Etudes Grecqud3l-1988, p.54-63.
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Achéens a cotte de bronze, les multiples épreuvids gnt subies pour elle sous les
coups d’Ares »I(, Ill, 125-129).

L'effet est par ailleurs réitéré au chant Xl.,(XlI, 24-40), ou s’amorce une
description des motifs reproduits sur la cuiraske, bouclier et le baudrier

d’Agamemnon :

« Cette cuirasse compte dix bandes de smalt sombuee d'or et vingt d’étain. Des

serpents de smalt sont la qui s’élancent a I'asgdautou, trois de chaque céte, tout
pareils a ces arcs-en-ciel que le fils de Cronee fiur un nuage, pour signifier un
présage aux mortels. (....) Puis il prend son vailtanclier, qui le couvre tout entier,

son beau bouclier ouvragé. On y voit sur les bdigsercles de bronze, et au centre,
vingt bossettes d’étain, toutes blanches, saufamenilieu de smalt sombre. Gorgone
aussi s’y étale en couronne, visage d’horreur arbtes regards, qu’entourent
Terreur et Déroute. Le baudrier qui lui est attaekgd’argent ; mais un serpent de
smalt y a déroulé ses anneaux, et ses trois téteslazées s’y voient sortant d’'un

méme cou »l[., XI, 24-40).

Dans cet exemplel ekphrasis est clairement épidictique : les emblemes
représentés (serpents, gorgone) sont un messagenisaau guerrier, avant que ne
débute laristeia, ils indiquent la valeur du guerrier. La Gorgodent J.-P.Vernant a
étudié le symbolisnt€® indique plus précisément la terreur paralysante

gu’Agamemnon compte faire naitre chez son advexsair

3. Les comparaisons

Enfin, les troisiemes «lieux » investis par Homéweur y développer

I'enargeia sont les comparaisongikones®)). Dans liliade et I'Odyssé¥? nous

180 3.-P. \ERNANT, « Une face de terreur », das mort dans les yeufigures de I'Autre en Gréce
ancienneparis, Hachette, 1998, p.39-54.

181 Dans la rhétorique d'ASTOTE (Rhet.,|I, 4, 1406b), la « comparaison » est traduite lpamotion

d’ « eikbn».

182 a comparaison est une figure trés employée diissie et 'OdysséeDans le développement qui

va suivre, comte tenu de I'ampleur du corpus, nuuss sommes cependant cantonnée a relever les
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remarquons que les comparaisons sont raremergéetlicomme un simple étai a la
pensée : le poete s’y attarde, s’y complait autpdencréer une image, dotée d’'une
grande qualité visuelle. Dans ses épopées, leefiganalogiques possedent une telle
ampleur, un tel fini, qu’elles semblent véritablemeaitées pour elles-mémes, comme
de « petits tableaux indépendants’»

Certaines, se limitant a quelques mots — commeepample : un guerrier
« pareil & un noir ouragan #.{ Xll, 375-376) — sont « simples », d’autres, s’étamntd
sur plusieurs vers sont « développées ».

Notons que, structurellement, ces figures se rayamat des précédentes, dans
la mesure ou elles sont enchassées : des outiatds, oiois...0s0u 0s0s.. tosqdes
isolent syntaxiquement du contexte pour les fameagaitre en relief sur la trame du
récit. Elles ressemblent aussi aekphraseis(entendues ici au sens restreint de
« descriptions d'ceuvre d’art »), de par leur famutiement, car leur construction est
« paratactique™3*: elles développent en marge du récit, des imamsis sont
autonomes. Partant du contexte, la comparaisore aqpemouvement d’extension, par
lequel elle invite le lecteur a voir le « semblablpar le détour de I'« autre ».

De surcroit, les phantasiai, « représentations », développées dans les

comparaisons homériques possedent leurs carapromes.
3.1. La nature des compares
Relativement a la nature des comparés, nous rewasqqu’Homere recourt

tres souvent a une comparaison pour décrire desescélivines, des scenes

psychologiques ou des scenes martiales.

références des comparaisons d#ialle. Un bon recensement qualitatif de I'ensemble des
comparaisons homeériques est par ailleurs fourns dantravail de W.C. &TT1, The Oral Nature of
the Homeric simileMnemosyne, 1974 ppendix, p.190-205.

183 J.DE ROMILLY , Homére Paris, Puf, 1992, p.66.
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— Les dieux

Les premiers types de comparés rencontrés sodidas. Homere a besoin du
détour par le semblable pour décrire le divin, gatr, définition est invisible et surtout
indicible'®. Homere écrit, & juste titre, que « I'on soutierd la vue des dieux qui se
montrent en pleine lumiéré®. Pour les figurer et les rendre apparents aux gesx
mortels, le poete a donc recours a des formeskdessiafin qu’elles offrent une
représentation de cet univers divin qui transceondrii des mortels. Grace aux
comparaisons, leurs actions sont en quelque satériaisées. Homére décrit d’abord
I'entrée ou la sortie des dieux au moyen de conig@na. Dans lliade, les divinités
concernées sont plus particulierement : Apollon,esir Athéna, Heéra, Iris et
Poséidof’. Comme lindique le tableau ci-dessous, les coamar utilisés sont
divers.

Les scenes d’épiphanie danslliade

Comparé Comparant Localisation
Athéna un astre 73;79
Ares un nuée V, 864-868
Poséidon un aigle Xlll, 62-65
Héra la pensée d’'un homme XV, 80-85
Isis la neige ou la gréle glacée , XY0-172
Apollon un milan XV, 237-238
Athéna un arc-en-ciel XVII, 547-552
Iris un plomb XXV, &2

184 *expression est de PHBNTRAINE, La grammaire homériquéaris, Klincksieck, 1953, t.Il, p.355.

185 M. ARMISEN-MARCHETTI, Sapientiae Sapie&tude sur les images de SénédRaxis, Les Belles
Lettres, 1989, p.296, explique que la comparaismz tHomere est souvent un moyen de représenter
inconnu : « Dans les poémes homériques déja,olmparaison sert a décrire ce qui échappe a
'expérience humaine, qu'’il s’agisse de faits déviou miraculeux (Athéna apparait sur le champ de
bataille comme un météordl:, 1V, 75-77) ou de phénomenes psychologiques insaikiss par les
sens (Ménélas, tout heureux d’avoir gagné une ealeschars, sent fondre son cceur comme la rosée
sur les épis tl., XXIIl, 597-600). Elle est déja le moyen de serésgnter I'inconnu par référence a
guelgue chose de familier ou du moins de mieux gonrSur ce point, cf. P.H.CBRIJVERS « Le
regard sur linvisible. Etude sur I'emploi de l'almayie dans I'ceuvre de Lucrece Bntretiens sur
I'Antiquité classique (Fondation Hardt), XXIV, Gerg 1978, p.77-121 ; G. E. RLavYD, Polarity

and analogyCambridge, 1971 (T éd.1966), p.187-192.

1881, XX, 131.

187 _es dieux sont cités dans I'ordre alphabétique.
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La plupart du temps néanmoins, ils désignent ueasigaigle ou milan) ou un
phénomene météorologique (apparition d'un astnen adiuée, d’'un arc-en-ciel, de la
neige ou de la gréle glacé). Parmi ces comparalaigx sont plus singuliers. Le
premier, tres réaliste, désigne un plomb, qui tok@c dans la mer (XXIV, 1, 76-
82) ; le second, plus abstrait, compare I'envohdiieu a I'essor de « la pensée d’'un
homme qui a beaucoup voyageé » (XV, 80-85). Notares Igrsque I'épiphanie est de
mauvais augure, le poéte utilise une image, danhsrmoniques évoquent quelque
chose de noir ou de tragique. Ainsi, I'arc-en-aieinnote ici des valeurs inquiétantes :
Homeére écrit au chant Xl que l'arc-en-ciel est usigne effrayant xIl., XI, 18).
L'image de la nuée, ainsi que celle du plomb nowsrtsssent aussi d’'un danger
imminent®®. La nuée, a laquelle est comparé Arés a une véleeste, parce quelle
est qualifiée de< ténébreuse =t présentée comme annonciatrice de tempEteV(
865). Quant a I'image du plomb, elle est égalememéste, puisqu’elle est associée a
I'idée de « mort », explicitement citée dans lespge [[., XXIV, 76-82).

Homeére représente aussi I'action des dieux suh#ng de bataille au moyen
de comparaisons, en utilisant des comparants awirmauhumains. Au chant V de
I' lliade, nous relevons par exemple deux comparaisons odésses sont comparées
a des « colombes timides », parce qu’elles sontasgionnées par les héros : une
premiere fois, dans le chant V: « Les deux déef&dwna et Héra) vont ensuite,
d’'une allure toute pareille a celle de colombesdes, désireuses de porter aide aux
Argiens » (., V, 778-779); une seconde fois, dans le chant XXILa déesse
(Artémis) baisse la téte en pleurant et s’enfuit.dait une colombe qui, sous I'assaut
du faucon, s’envole vers un rocher creux, versde du est son nid, le sort ne voulant
pas gu’elle soit prise cette fois #.,( XXI, 493-495). Lorsque Athéna et Apollon
veulent écouter le débat entre Grecs et Troyens)ér® les compare, aussi, de facon
trées concrete, a des vautours (VII, 58-62). Dansiplrs exemples, Homére compare
encore les dieux a des humains. Lorsque Athénadéwirajet d'une fleche, elle est
comparée a une mere qui éloigne une mouche d'uaneeihdormi: elle éloigne le
trait du corps de Ménélas, « tout comme une mexgré une mouche d’un fils qui

s’étend pour un doux sommeil » (IV, 131-132). Quarttpollon, lorsqu’au chant XV,
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il fait crouler le mur des Achéens, il est compangn enfant qui s’amuse a abattre des
chateaux de sable :

« Ainsi qu’un enfant, au bord de la mer, se fag@le sable des jouets puérils, qu'il
s'amuse ensuite a abattre d’'un coup de pied ou duars de main, ainsi tu abats,
Phoebos, dieu des cris aigus, ce qui avait coké\agiens tant de peine et de misere,

et tu fait parmi eux se lever la paniqudly» KV, 362-366).

Les actions des dieux sur le champ de bdke dans l'lliade

Comparé Comparant Localisation
Athéna une mere IV, 131-132
Athéna & Héra des colombes timides V, 778-779
Athéna & Apollon  des vautours 1\58-62
Apollon un enfant X\63B3366
Artémis une colmerapeurée XXI, 493-495

Il est enfin un phénomene particulier, gu’Homer@lwstré en image, c’est le
phénomene d'« enthousiasme », c'est-a-dire le mbrenla divinité insuffle de
I'énergie au héros. Nous en avons relevé trois elesn Dans les trois cas, c'est
Athéna qui est l'auteur de I'action ; elle soutisntcessivement Dioméde, Ménélas et
Achille. Dans deux occurrencedl.( V, 1-7; XVIII, 203-214), le dnéenos»,
«I'énergie guerriére » , parfois associé authatsos » «l'audace », est

métaphoriquement désigné par le fiei;, dans la figure analogique :

« Alors c’est a Dioméde, au fils de Tydée, que dalthéné donne cette fois la
fougue (méno3 et l'audace tharso3. Elle veut qu'il se distingue entre tous les
Argiens et remporte une noble gloire. Sur son casguson bouclier, elle allume un
feu vivace. On dirait I'astre de l'arriere-saisaui resplendit d'un éclat sans rival,
qguand il sort de son bain dans les eaux de I'Oc€ant pareil est le feup(r) que
Pallas allume sur le chef et les épauleld. »\(, 1-7).

« Sur ses fieres épaules, Athéna vient jeter l&diedngée ; puis la toute divine orne
son front d’'un nimbe d'or, tandis qu'elle fait jail de son corps une flamme

resplendissante. On voit parfois une fumée s’élelene ville et monter jusqu’a
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I'éther, au loin, dans une ile qu’assiége I'enn€foult le jour, les gens du haut de leur
ville, ont pris pour arbitre le cruel Arés : masitdt le soleil couché, ils allument des
signaux de feu, qui se succédent, rapides, etlddneur jaillit assez haut pour étre
apercue des peuples voisins : ceux-ci peuventeldgr\sur des nefs les préserver d'un
désastre ? C’est ainsi que du front d’Achille ufeté monte jusqu’a I'éther 1
XVIII, 203-214).

Dans le deuxieme exemple, c’est encore Athénaesfuiauteur de ce transfert
d’énergie. Elle soutient Ménélas dans son actiogtteCfois, c'est sur I'«audace »,
tharsos,que porte I'objet de la comparaison, qui, ressergdon Homere a celle de

la mouche :

« Elle met la vigueur dans les épaules et ses gembudans sa poitrine, 'audace de la
mouche, qui, quelque soin qu’on prenne a |'écagi@ttache, pour la mordre, a la
peau de I'homme et trouve son sang savoureux ¢ tpateille est 'audace dont la

déesse emplit ses noires entrailled.» XVIl, 569-573).

Les sceénes théatralisées de la transmission theénosdans ['lliade
Comparé Comparant Localisation
Le ménosletharsos un feu Vv, 1-7
Letharsos une mouche X\A69-573
Leménos une flamme XNVR03-214

Notons que, dans plusieurs scénes d’ « enthousiasmele guerrier est animé
par leménosjes dieux ne sont pas explicitement cités : sdalepmparaison insistant
sur la brillance du bouclier opére dans le contgpdar manifester cet événement.
Nous avons relevé six occurrences de ce type dpa@isons danslliade : II., II,
455-458 ;ll., XI, 62-66 ;Il., XIll, 242-245 ;Il., XIX, 374-380 ;ll., XXIl, 26-32 ; Il.,
XXII, 317-321.
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— Les sentiments et caracteres

Les deuxiemes types de comparés rencontrés sonsdesments et les
caractéres. Parce qu’Homeére ne sait pas représeasembstraction, il ressent
souvent le besoin de recourir & une comparaisguardnt I'effet de maniere sensible.
La tristesse est par exemple comparée aasmurce d’ombre, qui, d'un roc escarpe,
déverse son eau noire(i., IX, 13-15; XVI, 2-4). Le doute est compare a umnelp
muette sur la merl(, X1V, 16-22). Le deuil qui déchire le cceur est congpa une
vague noire qui submerge un rivadle (X, 3-8). L'éclat de larmes est comparé a une
averse de gréle qui se prépare dans le itieX( 5-10). La douleur provoquée par une
plaie est comparée aux traits lancinants qui frappee femme au travaill( XI, 267-
272). Le ceceur qui se dilate sous le coup d’'une @moéest comparé a un épi de blé,
qui gonfle dans sa ballél.( XXIII, 596-600). Les comparants les plus frequemimen
utilisés sont des éléments. L'eau, sous toutesfseses, est tres bien représentée.
Sous la forme d'une source, elle représente ldesse, le liquide noire de la
mélancolie qui se déverse dans le coeur des mortetais la forme de la mer, elle

représente les mouvements profonds de I'ame, cdmahaute ou le deuil.

Les représentations de sentiments dandliade

Comparé Comparant Localisation

la joie de Ménélas la joierdlion a la vue de proies I, 23-28
la peur d’Alexandre la peur &lee d’'un serpent I, 33-37

la fureur de Diomede la fureur dliom blessé V, 136-143
le frisson de Dioméde le frissonalgwun fleuve impétueux  V, 596-599
le deuil des Troyens la mer deshir IX84-

les pleurs d’Agamemnon la source sombre IX, 13-15
la montée des sanglots d’Ag. la préparatiolagduie X, 5-10

la douleur physique d’Ag. la douleur d’'Ueenme au travail Xl, 267-272

189 C’est du moins I'hypothése formulée par BIESL, Die Entdeckung des Geistd€48, citée par
JDE ROMILLY, Patience mon cceur!, I'essor de la psychologie dangtérature grecque classique,
Paris, Les Belles Lettres, 1991, p.27 : « Comméré&a bien montré B. Snell (...), il (Homere) n’avait
encore ni une représentation bien claire de lainiérieure, ni une armature conceptuelle lui
permettant de la décrire ».
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la fureur d’Agamemnon la fureur d’uori Xl, 239

la fureur d’Hector la courslexible d’'une pierre ronde Xlll, 136-146
les palpitations d’Adamas les palpitatidivn boeuf Xll, 570-575
le doute de Nestor le frémmsent d’'une houle muette XIV,16-22

la peur d’Antiloque la peur daibéte coupable XV, 585-599
la détermination des Grecs la résistanga hc escarpé XV, 618-622
les larmes de Patrocle la souroenttre XVI, 2-4

les larmes de Patrocle une petleerEclamant sa mere XVI, 7-11
les gémissements de Sarpédon un taureau agsailissant XVI, 486-491
I'entétement des chevaux une stele inimfeua XVII, 434-437
'audace de Ménélas 'audacéadmouche XVII, 569-574
les sanglots d’Achille un liony#ide ses petits XVIII, 31323
la patience d’Hector un sergepu de poisons malfaisants XXII, 93-97
les larmes d’Achille un pérdamentant XXIIl, 2225
la joie de Ménélas le gonféerhdu blé XXIll, 5890
'impiété d’Achille la sauvage d’un lion XXIV, 42-44

Homeére emploie encore des comparaisons pour detesetempéraments ou
des caracteres. Par exemple Hector a un cceuribliegomme une hache qui taille la
quille d'une nef ., Ill, 62-66). Plus loin, le poete écrit qu’Hectomfte comme une
pierre ronde suit sa course inflexibli.,(XIII, 136-146). Les comparants les plus
employés pour peindre un caractére sont de natureale. Homére emprunte ces
images a un bestiaire symbolique, dont il nousnitéfiarfois le code — grace a une
notation explicative, nous savons par exemple guesdillance est le propre du
sanglier, ldoménée est « pareil pour la vaillanagnasanglier » (., 1V, 253) et que
I'acharnement, I'ardeur constante et I'opiniatratéa tache est la qualité propre a la
mouche :« Elle met la vigueur dans ses épaules et ses gembudans sa poitrine,
'audace de la mouche, qui, quelgue soin qu’on peesa I'écarter, s’attache, pour la
mordre, a la peau de 'homme et trouve son sanguwaux »(ll., XVII, 569-574) ;
grace a une indication semblable, nous apprenonsilieurs que I'acuité du regard
est le propre de l'aigle, qui selon lui, estelui des oiseaux du ciel qu’on dit avoir

I'ceil entre tous percant (...) si haut qu’il soit,né manque pas de voir le lievre aux
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pieds rapides gité sous un buisson feuill(ll» XVII, 673-681) Au demeurant, le
comparant animal est la plupart du temps dénu@utecommentaire explicatif : leur
description en acte suffit a définir la qualité gat montrée. Chaque animal est porteur
en soi de valeurs symboliques, qui sont, comme Ieitd C.G.Jun§”

« archétypales » : par nature, la colombe symbddistmidité ; le lion, la vaillance.
Notons que certaines sont peut-&tre plus proprésnaginaire homérique”. Par
exemple les biches chez Homére, représentent uageirde la couardise. Ainsi,

lorsque Agamemnon s’adresse aux couards, il lepamsra des biches :

« On croirait voir des biches qui se sont lasséesurir par la vaste plaine et qui,
quand elles s’arrétent, n'ont plus aucune forceaur. Voila de quoi vous avez l'air,

lorsque vous restez 1a, stupides, sans combait(. ! IV, 242-245).
—Les hommes au combat

La majorité des comparaisons sont, cependant deenatartiale : Homere se
sert du détour de I'« autre », pour figurer plusia@etement un moment de l'action
guerriere. Certaines comparaisons offrent de marsensible des vues aériennes du
champ de bataille ou les guerriers sont assimildesapoints colorés : « des troupes
font halte dans la prairie fleurie, (...) comme ftasglet fleurs au printemps #.(Il,
467-468). Vue du ciel, la masse indistincte despes est aussi comparée a une nuée
(1., 11, 10-14), une moissonl(, I, 147-149), une medl(, Il, 144-146 ; 1l, 209-210 ;
IV, 422-428) ou a un incendid.( XVII, 736-741). Dans le chant Ill, Homere compare
par exemple le nuage de poussiere soulevé parromgeten marche a un brouillard,
répandu par Notos, sur les cimes d'un mdht (ll, 10-14). Lorsque le regard
d’Homere est moins distant et qu’il distingue phettement la forme des hommes

s’affairant au combat, le poete emploie plus voyetdes comparants animaux : des

199 C.G. ING, L'Homme et ses symboléZaris, Laffont, 1964.

91 Pour une étude plus précise de la symbolique dstidie homérique, cf. A. GNAPP
GOURBEILLON, lions, héros, masques, les représentations dertiahchez HomerdRaris, Maspero,
1981. Elle écrit p.11 : « Dans la démarche analagitjanimal donne a voir les vertus du héros alque

il se réfere : il suggére, il met en valeur, ilveie une image amplifiée et sélective, comme urimir
subtilement déformant. C’est le lion des razziagrdepeaux, le sanglier des grandes chasses épiques
I'aigle valeureux lancé sur une proie, le loup ruaédiche affolée..».
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abeilles (1., Il, 86-93), des guépedl.( XVI, 257-267), des mouched.( Il, 469-473 ;
XVI, 641-643) ou des oiseauX.( I, 459-468). Les troupes armées sont par exemple
comparées a un essaim d’abeilles au charnit. lll; 86-93) et a un essaim de guépes
au chant XVI (., XVI, 257-267) :

« lls se répandent aussitot, pareils aux guépehemin, que des enfants ont coutume
d’irriter et de taquiner sans répit, nichées ga®lsont au bord de la route. Pauvres
sots qui préparent de la sorte un ennui commun I @utres ! Qu'un voyageur
ensuite, qui passera pres d’elles, les émeuve Isamsuloir, les voila d’'un cceur
vaillant, qui, toutes volent a l'attaque pour |deise de leurs jeunes. Les Myrmidons
ont ame et cceur pareils, au moment ou ils se ré@partbrs des nefs. Une huée
indomptable s’éleve »(, XVI, 257-267)

Plus précisément, les différents moments de lalleasant figurés au moyen de
comparants spécifiquéé La rencontre de deux armées est par exemple cémpa
choc frontal entre deux éléments : deux torrehtsly, 446-456) ou deux ventdl.,
XVI, 765-771) ; le front de lutte, & des images apgnant au domaine artisanal : le
cordeau d’un charpentiell.( XV, 410-413) ou la muraille d’'un magon, aux moefion
bien serréslf.,, XVI, 212-215). Les coups lancés de part et d’astnet compares a des
javelles {l., XI, 67-71 ; XIll, 586-592 ) ou a des flocons dege{ll., XIl, 156-160 ;
XIl, 277-289). Ainsi le rebond de la fleche surciaisse de Ménélas est comparé au

saut des feves noires ou pois chiches sur la [zetlie a vanner :

« Ainsi, de la large pelle a vanner, sur une aimménse, sautent feves noires ou pois
chiches, dociles au vent sonore et a I'élan doramdgovanneur ; ainsi, de la cuirasse

du glorieux Ménélas, la fleche amere rejaillitefperd au loin »li;, XIII, 586-592).

192 pour une typologie des différents moments de l&ilbly cf. P. MNICONI, Etude des
themes guerriers de la poésie épique gréco-rom&iags, Les Belles Lettres, 1951. Cf. la description
du « schéma » p.19-33 eaipendice pour les différentes représentations analogiquedeur sont
associées.
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Les hommes qui chargent en masse sont comparéslauges ., 1V, 471 ; IX,
72 ;XVI, 156-167 ; XVI, 352-357). La plus dévelogpde ces comparaisons est dans
le chant XVI :

« On dirait des loups carnassiers, I'ame plein@elwaillance prodigieuse, qui, dans la
montagne, déchirent, puis dévorent un grand cernéra_eurs bajoues a tous sont
rouges de sang ; alors ils s’en vont en bande ldpédeurs langues minces la surface
de I'eau noire qui jaillit d’'une source sombre,ttem crachant le sang du meurtre —
ventre oppressé, mais coeur toujours intrépide tammitrine. Ainsi les guides et
chefs des Myrmidons s’empressent autour du brauwgeécde I'Eacide aux pieds

rapides. Et, au milieu d’eux, se tient le preux ileh» (Il., XVI, 156-167).

Un homme qui méne seul I'assaut est souvent congparelion ou un sanglier.
Homere utilise ainsi une formule de maniere réecuere «on dirait des lions
carnassiers, ou bien des sangliers, dont rien tlabgorce » (., V, 782-783; VII,
256-257). Mais I'attaquant peut aussi étre assimilin taureaull(, I, 480-484), a un
bélier (l., 1ll, 196-198), a un fleuve en crud.(V, 87-94) ou a un noir ouragaf. (
XIll, 375-376). Un homme qui court est comparé aétalon (., VI, 503-516 ; XV,
263-270 ; XXIl, 21-24). Ainsi, Homere dit a propd®chille, qui joue des pieds et
des jarrets, gu’il galope comme « un cheval vaingusuivi de son char, qui court
sans effort, en allongeant dans la plaindl» XXIl, 21-24). La scene de course-
poursuite entre deux hommes est comparée a celtewable animaux, dont celui qui
représente la victime traquée est hiérarchiquemplestfaible que celui qui représente
I'assaillant. Les couples les plus fréquents sdion:/ vachesl(., XII, 293-308 ; XV,
630-637) ; lion / chevredl( X, 485-488 ; Xlll, 198-202) ; milan / colombé#.( XV,
237-238 ; XXII, 138-144) ; aigle / geais, étounmedll., XVI, 582-583) ; chiens /
faon (l., XV, 579-583; XXII, 189-193) ou chien / biche, lap{ll., X, 360-364).
Lorsque le guerrier fait sa proie du guerrier, Honatilise I'image du lion qui
déchiquette sa victime (vaches, biches...). La sqgéng étre représentée, en action,
dans une plaindl(, XXI, 172-180), ou campée, de maniere plus statipes le gite
de I'animal (l., XI, 113-120). Au chant XI, un lion tue par exemple pleine course,

des vaches qui paissaient dans un champ :
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« (Les Achéens) continuent a fuir dans la plaine.dDait des vaches qu'un lion a
mises, toutes, en fuite, survenant brusquementaur de la nuit. Devant l'une d’elles
s’ouvre le gouffre de la mort. Le lion I'a saisiet;il commence par lui broyer le col
entre ses crocs puissants, pour lui humer ensisang et toutes les entrailledl, (
XXI, 172-180)

Le coup funeste est comparé au coup gu’envoie Ysamapour abattre un
taureau (XVII, 520-524). La chute d’'un guerriered8é a mort, est comparée, selon
gu’elle est plus ou moins brutale, a I'écroulemétin mur (l., 1V, 462), a la chute
d'un arbre — un frénell(, XIll, 178-181), un chénell(, XIV, 414-420), ou a une
espéece arborée moins précise, un chéne, peupligina@dlance ., XIII, 389-383) — ,
au plongeon d’un hommd.( XIlI, 385-386) : « Epiclés choit, pareil a un plongelu
mur élevé : la vie abandonne ses os ». Lorsque Horeut insister sur le caractere
prématurée d’'une mort, il utilise plus particuligsent la fleur, et surtout le pavot :
I'inclinaison des capsules « mime » I'affaissem@ata téte du guerrier. Dans le chant

VIII, pour décrire la chute de Gorgythion, il éainsi:

« Tel un pavot, dans un jardin, penche la tétetdé, sous le poids de son fruit et des

pluies printanieres, tel il penche son front pazdsque alourdi >(, VIII, 300-307)

Enfin, le corps étendu d’'un homme mort ressembleanc asséché d’'un arbre
mort (., IV, 482-489) ou a un vetl(, XIll, 654-655).

3.2. Les caracteres propres des images enchaksteks comparaisons

Il faut savoir en outre, que les images enchasdaes les figures analogiques
ont leur caractéeres propres, concernant le regestrée style. Dans leur grande
majorité, a part quelques exceptions ou Homere m@deshs le méme registre élevé que
celui du contexte — par exemple, lorsqu’il compitérion et ldoménée a un dieu,

Ares (l., Xlll, 298-305) — les comparaisons sont beaucouws @ncrées dans le
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« réel ». Le poete n’hésite pas a quitter le doedim la guerre, pour s’abimer dans la
contemplation d’'une scene inspirée du quotidierut t@ qui concerne les héros et les
dieux est pour ainsi dire relégué dans le corpgedte, alors que les figures sont
consacrées a I'évocation dealia’®® La poétique des images épiques rejoint alors
celle de laBucolique sans toutefois perdre sa portée symbolique fpéaes animales
ou arborées continuent de connoter les valeurs cjauies qui leur sont associé®s

Au livre Il de I'lliade, alors que le poéte évoque les vieux chefs troyensiggent
sur les remparts de la citadelle de Priam, la coampan nous transporte en effet dans
un univers bucolique, ou nous voyons apparaitreggdes entonnant une mélodie sur
un arbre ., 111, 146-153). Au plus fort de la bataille, aloraegles casques et les écus
bombés se raidissent, nous voyons de méme surgagé paisible d’'un homme qui
raffermit la muraille de sa maison au moyen de fooslbien serrédi(, XVI, 212-
215). Aillleurs, et dans un contexte de mort, tamgi®sin corps s’écroule avec fracas
sur le sol, Homere nous campe encore lI'image dgyehéers, qui abattent un grand
chéne dans la montagnié,(XIII, 389-393). A cbté de ces scenes de vie, Honfigite
aussi une large place aux objets du quotidien. Want XXI de [lliade, on voit par
exemple apparaitre une marmite, dans laquelle laogtaisse de pordl( XXI, 362-
365). Au détour d’'une page, on voit aussi surgis gets remplis de lait autour
desquels vrombissent des mouches sondlesxy¥l, 641-644). Toutes ces images
détonnent par leur nature : comparées a la réaltdique, elles nous apparaissent
comme des « fenétres sur le réel ». ManifestentgnHomere semble faire fi de la
regle aristotélicienne (édictée ultérieurementrséaquelle toute image épique a un
style élevé Cet exemple nous montre ponctuellement qu’il niexispas
nécessairement de coincidence entre les atteré&gidues et auctoriales du « genre »

épique.

193 Quoique divers, I'imaginaire qui se déploie daes domparaisons homériques n’en est pas moins

cohérent. Selon MSESI. FINLEY, Le monde d'UlysseParis, Seuil, coll. « Points essais », 1991 (1
éd. 1954, I'univers décrit dans ces analogies ésajuune société de type nomade et pastoral.

194 A SCHNAPP-GOURBEILLON, op. cit, p.11 écrit: « Il (I'animal homérique) est, pourrait-alire,
non réaliste dans le sens ou la réalité n’est jateadbut ultime du propos poétique. (...) Suffisamimen
distinct de 'homme pour lui servir de modéle sgritre assimilé, et suffisamment proche pour lui
tenir lieu de repoussoir, I'animal homérique n'¢éxigue par ses comportements B.;GALLAIS & J.
THOMAS, L’arbre et la forét dans I'Enéide et I'EneaRaris, Champion, 1997.
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Grace aux comparaisons, le poéte s’accorde ausisoiede traiter les images
avec une plus grande liberté de ton, pratiquarsi &rpoikilia. Si la plupart du temps,
le poete décrit des impressions poétiques et égtiedt nous remarquons en effet que
le poéte s'attarde parfois sur une image horfibleu plaisante. Ainsi, dans la

comparaison assimilant Thestor, fils d’Enops, duaisson meurtri par 'hamecon, le

pY

poete semble godter du plaisir a contempler laéssrtation, la plus exacte, du

cadavre le plus vil :

« Il (Patrocle) s’élance ensuite sur Thestor, @ilEnops. Celui-la reste tapi dans la
caisse ouvragée du char ; (...) Patrocle s’apprdehgigue de sa lance a la machoire,
a droite, et passe a travers les dents. Alors, Evéance, il le souleve et le tire par-
dessus la rampe du char, comme un homme assisistapurocheux tire hors de la
mer un énorme poisson avec un fil de lin et un bednisant, de la méme facon, il tire
du char ’'homme, bouche ouverte, avec sa lancéadtiy puis le rejette a terre, la face
en avant, et des qu'’il est a terre, la vie I'abanmdo» (1., XVI, 401-410).

A l'inverse, Homere nous surprend par son humowaedésinvolture, lorsqu’il
nous invite a nous représenter la distance quiredglysse d’Ajax, a la distance qui

sépare la navette d’un métier a tisser du seinedfisseuse :

« Il (Ulysse) est aussi pres de lui (Ajax) quadaette est pres du sein d’une captive a
la belle ceinture, quand, pour passer le fil taulang de la chaine, elle la tire a elle
fortement et 'améne jusqu’a son sein. Ainsi cdulysse, tout contre Ajax, et ses
pieds viennent par derriére, frapper juste leegale I'autre, avant que la poussiére ait
pu les recouvrir »l;, XXIIl, 759-764 ).

195 Aristote confirme qu'il existe bien une certaimerhe de plaisir a décrire I'horrible. Il constate e
effet que « tous les hommes goltent du plaisirieitations (...) Les mémes objets, dont il nous est
pénible de voir les originaux, nous avons plaiseracontempler les images, les plus exactes, par
exemple les formes des bétes les plus viles etléavres »Hoétique 1448b, 8-12).

79



Conclusion

Dans cette partie, nous nous sommes attachéelsévodas différentes régions
de l'enargeiahomérique. Nous allons maintenant nous interrogerlaes moyens

langagiers et stylistiques mis en ceuvre pour laréig

I. LES RESSORTS LANGAGIERS ET STYLISTIQUES DEENARGEIA
HOMERIQUE

A la lecture de I'épopée homeérique, il apparaitugesqu’Homeére use de
moyens spécifiques pour créer de la figuration dansngage : ses outils semblent
étre de nature lexicale et rhétorique. L’effetrmirgeiaest obtenu grace a Il'utilisation
d'un vocabulaire net et concret, 'usage d’épithefattoresques et I'emploi de

guelques figures de rhétorique.

1. Un vocabulaire précis et concret

Pour doter ses descriptionsedargeia Homere travaille d’abord a partir du
vocabulaire. Ses mots sont toujours dotés de ceftacité a engendrer des images,
parce qu'il les choisit, nets et concrets. Autretdih Homere emploie peu de mots
conceptuels et abstraits, mais des termes quirnksigles réalités sensibles.

Si nous relisons la description de la mort de Bipfigs d’Amaryncée, racontée
au Chant IV de lliade, nous constatons en effet que le choix des termes es
déterminant : grace a leur ancrage dans le « régle>représentation s'impose a notre

imagination.

« Lors le destin prend dans sa trame Dibres, fdgndryncée. Il vient d’étre atteint
d’un caillou rugueux, prés du talon, a la jambetdraCelui qui I'a atteint, c’est le chef
des Thraces, Pirds, I'lmbraside, arrivé d’Enos. fdiarre implacable a entierement
broyé les deux tendons et les 0os. L’homme chois damoussiere, sur le dos, tendant

les deux bras vers les siens, expirant. Son vaurg&erds, accourt, et, de sa lance, le
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frappe tout pres du nombril ; ses entrailles s’épah a terre, et 'ombre couvre ses
yeux » (., IV, 517-524).

L’énoncé se donne a « voir », car il est émaillédtions concrétes. Le poéte
utilise certes beaucoup de substantifs, « homme ppussiére », « nombril »,
« entrailles », qui, selon J.Collard, sont des éléms créateurs de plasti¢it® mais
aussi des termes livrant des indications spatiate®rmelles qui nous offrent une
représentation riche et détaillée de I'objet déedrtrsque I'arme frappe, elle I'atteint
« prés du talon », « a la jambe droite ». De méAmnere ajoute des indications
explicites, concernant le type d’arme, « le caillogueux » et la facon dont elle a
blessé la victime, « la pierre implacable a entiémet broyé les deux tendons et les
0s », qui rendent l'image patente : avec toutes igdigations, une représentation
figurée se dessine sous nos yeux.

Chez Homére, le réalisme du vocabulaire va deagaic une grande précision
dans le choix des mots. De maniére générale, lte ppéendance a privilégier les
termes spécifiques aux termes génériques, les sesaféixés aux termes simples, et a
utiliser des termes techniques (dans le domain&ahat anatomique).

Lorsque nous relisons la description du coup enyiaePandare a Ménélas,

nous voyons en effet que I'arme est décrite avectéxde :

« Vite, il (Pandare) saisit son arc poli. L'arc Mied’'un isard sauvage, qu’il a naguere
atteint d’en dessous, au poitrail. La béte quittait rocher ; lui, a l'affat, épiait.
Frappée au cceur, elle a chu a la renverse suc.l&e&s cornes de son front mesuraient
seize palmes. Un artisan, un pousseur de cornssa lgavaillées, puis ajustées
ensemble. Une fois le tout bien lissé, il y a mamtéec d’or. Pandare tend I'arc, en le
ployant contre le sol, puis avec soin le pose a&etebevant lui, ses vaillants
compagnons tiennent leurs boucliers : il ne fag gae les preux fils des Achéens
passent a 'attaque, avant que le coup ait atkéémeélas, le preux fils d’Atrée. Il saisit
alors le couvercle du carquois ; il fait choix deutbeche ailée, jamais lancée encore et
lourde de noires douleurs. Vite, sur la corde,iflpdse le trait amer; a I'Archer

glorieux, Apollon Lycien, il fait veeu d'immoler unimsigne hécatombe d’agneaux
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premiers-nés, une fois de retour chez lui, a Zdkeejlle sainte. Il saisit ensemble
I'encoche de la fleche et la corde en boyau de ptesiftire a lui et améne la corde
jusqu’a sa poitrine, le fer jusqu’a l'arc. Le graact tendu prend forme de cercle.
Soudain, il crisse, la corde sonne bruyammenta diethe aigué s’élance, ardente a
voler sur la masse. Mais, toi aussi, Ménélas, nesdrtels bienheureux sont loin de
t'avoir oublié, et d’abord, la fille de Zeus, la lRasseuse de butin ; elle se dresse
devant toi et écarte le trait aigulbk,(IV, 105-129).

L’arc, dont se sert Pandare, est d’abord préseni@étail : Homere précise la
longueur des cornes (« seize palmes »), leur @i@eties proviennent du front d’'un
isard sauvage tué naguére par Pandare) et la maluat I'artisan a ajusté le bec d’or.
Puis le coup est a son tour commenté dans une aeglaiption, dans laquelle le
poéte soigne la précision : il décrit avec minuléegeste de Pandare, en donnant des
indications de mesure (« la corde est amenée jasgupoitrine, le fer jusqu’a l'arc »),
des indications de forme (« le grand arc tendugferme d’'un arc »). Les mots sont
choisis avec exactitude par une conscience quiraf@séement la volonté de « tout »

dire, de décrire les choses en chaque point devieuvemerit”.

2. Le rOle figuratif des épithetes

En second lieu, et pour renforcer l'iconicité natle des mots, Homere utilise
frequemment un autre procédé, qui consiste a ggralih nom par un qualifiant. Le
poete a I'habitude d’étoffer le concept, que cé BBINOM commun Ou un nom propre
(désignant une divinité ou un héros), avec un détmalité, attribut ou objet
accessoire). Le procédé est récurrent, d’ou I'dapeh d’'« épithéte homérique ». Nul
doute que cette figure est encore un ressortes@igeia.E.Auerbach écrit « Méme

les épithétes me semblent témoigner, en dernisoresdu besoin d’extérioriser les

19 3. @LLART, Quelques observations stylistiques sur les padiesliscoursREL XXXVII, 1959,
p.215-229.

197 Sur cette précision du regard homérique et somadism & I'exhaustivité, cf. 8. SEGAL, « Celui
qui a tout vu »Europe,n°865, mai 2001, p.68-101 ; LAGBFORA, « L'aspiration & I'exhaustivité dans
I'épopée et I'historiographie &urope,n®°865, mai 2001, p.102-119.
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phénomeénes en termes de perceptidh Quant & Hégel, il a montré dans €msurs

d’esthétique que ces épithetes ne sont pas de simples déaussiperfluités, mais
offrent une meilleure illustration »de la chose a représenter. |l écrit en effet gae |
epithéetes « nous forc(ent) a nous représenter tsectd’'une maniere figurée et

concréete » :

« Pour le poete, il s’agit précisément de s’arrétexc predilection sur sa penseée, en
développant I'image de 'objet réel qu’il veut déer C’est dans ce sens, par exemple,
gu’Homére donne a chacun de ses héros une épitto¥tane : « Achille aux pieds
légers les Achéens bien chaussés, Hector au pafiatthat au vent, Agamemnon le
prince des peuples, etc. » Le nom désigne biendigidu; mais, comme simple nom,
il ne met devant les yeux qu’'un contenu bien paubeela, la nécessité de données
plus riches qui permettent une illustration défiiie méme, a d’autres objets, qui
déja, cependant, par eux-mémes, s'offrent a la eoeme la mer, un vaisseau, une
épée, etc., Homere donne une semblable épithete;omprend et représente une
qualité essentielle, une image déterminée, etpguila, nous force a nous représenter

la chose d’une maniére figurée et concrét®. »

Si nous lisons et commentons I'épithete homérigueilipous», qualifiant le
bceuf, cité au vers 466 du chant IX dédde, nous constatons en effet qu'il est revétu
d’'une qualité picturale. En grec, I'adjec#flipous,composé de deux élémentsili
issu du verbeiled « tordre » epoussignifiant « le pied », signifie littéralement «qu
se tord les pieds ». L’épithéte est « visuel »s@ue, a sa lecture, le terme générique,

« boeuf », quitte le domaine des concepts, pournileuae réalité sensifd®. Il invite

198 E. AUERBACH, Mimésis, La représentation de la réalité dans kétature occidentaleParis,
Gallimard Coll « Tel », 1968, p.14.

199 F. HeGEL, Esthétique,Paris, Aubier, 1945, Ill, °® partie, § « La poésie est figuration », p.53
(traduction de S.Jankélévitch).

290 || faut savoir tout d’abord que la qualité figuvat (de I'épithéte) ne concerne en réalité qu’'une
certaine catégorie d’épithétes. Elle ne concernpagticulier que celles qui mettent I'accent sue un
qualité visuelle (une couleur, une forme, ou uniéuale). Or il existe des épithétes homériques ngui
décrivent nullement une qualité visuelle, mais $anpent un attribut ou une particularité morale, du
nom qu’elles déterminent. Lorsque Homére qualifee pxemple les Troyens de « dompteurs de
chevaux », il ne crée pas une image, mais rappellgait essentiel de cette civilisation. De méme,
lorsque Homere dit que Dionysos est la « une jegrdortels », il ne décrit pas un aspect physique d
dieu, mais rappelle que Dionysos est le patronidesse.
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le lecteur a se représenter la scéne en images. viyons le beeuf « a la démarche
torse $°* marcher en dodelinant du corps.

Un autre exemple, ou I'épithete réactive I'imagessiele des mots, est celui de
I'« aurore aux doigts de rose ©d., I, 1). Hégel, qui 'a commenté dans ses cours
d’ Esthétiqgue,note que I'épithete a une réelle puissance figugattomparée a celle
produite par le mot « soleil » employé seul, pajaél « éloigne la compréhension

abstraite, et met a la place une forme réelle terohéné »:

« Si I'on prononce par exemple, ces mots : « leiko| ou : « ce matin », je congois
parfaitement ce qu'on me dit, mais le matin oud&is ne sont pas figurés. Si, au
contraire, je lis dans un poeéete: « Lorsque se léwaore aux doigts de roses », c’est
en réalité la méme chose qui est exprimée; maipréssion poétique donne quelque
chose de plus, puisqu’elle ajoute a la compréhansi® intuition de I'objet compris;

ou plutdt elle éloigne la compréhension purementralie, et met a la place une forme

réelle et déterminée’%

En grec, I'épithetepdodaktuloscomposé dedo- (issu deodon) la « rose »
(la fleur) et dedactulos « le doigt » — appelle en effet 'image, puisturivite le
lecteur & se représenter '« aurore », comme umemi ou plutdt une divinité
féminine, dont les premieres clartés, souvent mys&€étalent comme des trainées de
roses. Par la charge polysémique que ce termeidépéite épithéte a un réel pouvoir
figuranf®®

Les qualifiants ont donc un réle important chez ldoarcar ils ne se contentent
pas d’'orner le mot: ils le vivifient. lls lui tramettent une forme d’énergie, cette
forme denargeiaprécisément, qui nous invite a transformer I'énomcémage. Grace

a leur présence, les mots ne véhiculent plus seuiemes idées, des informations

“Traduction de P. Mazon.

292 F HEGEL, op.cit, p.53.

23 Notons d’ailleurs, que Ronsard a été sensiblechdage poétique de cet épithéte, puisqu’il s'én es
inspiré dans un sonnet de gawmours: « De ses cheveux la rousoyante Aurore / Esparsagnids
Indes remplissoit, / Et ja le Ciel & longs traitsugissoit / De maint émail que le matin decore, /
Quand elle veit la Nymphe que j'adore.,.cf. P. RONSARD, Sonnet 95 du Premier Livre des Amours,
éd. delLa Pléiade p.72.
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abstraites, mais ils fécondent notre imaginationcdeleurs, de formes, et de toute

sorte dgphantasiai
3. Les figures de rhétorique

Afin de produire lenargeiadans le langage, Homeére recourt enfin a quelques
figures de rhétorique. En dehors des comparaisoge—nous avons traitées a part,
car, par leur ampleur, elles générent de véritathdddeaux — le poéte utilise
notamment des allégories, parfois développées esopopées. Nous remarquons a
I'inverse, que l'usage de la métaphore est mod&e Homere pratique peu le style
allusif.

3.1. Les allégories et prosopopées

Pour figurer certains concepts telles que « LutkeBPanique », « Déroute »,
« Erreur », « Rumeur », « Songe », « Hypnos » dthanatos », Homere utilise
d'abord la figure de [lallégorf8® (personnification d'entité abstraite) parfois
développée en prosopopée (théatralisation detéealistraite qui se met a parler).

Le Songe chez Homere revét par exemple I'aspeatediorme humaine.
Lorsque le Songe est dépéché par Zeus aupres dekgaon, pour pousser les
Achéens a engager le combat, au début du chamt Ifllidhde, celui-ci se présente a

I'’Atride sous une apparence anthropomorphe :

« Il dit, et Songe va, sitbét I'ordre entendu ; ppiement il arrive aux fines nefs des
Achéens. Il se dirige alors vers Agamemnon, filstge, et il le trouve endormi dans
sa baraque, le sommeil divin épandu sur lui. lirét® au-dessus de son frontls (I,
16-20).

294 Notons que ce n'est qu’a dater de la Renaissamedegterme d’« allégorie » finit par désigner « le
procédé par lequel on personnifie des notions abstr». Les Anciens parlaient davantage de
prosdpopoiiaou defictio personae QUINTILIEN, I.O., IX, 2, 31-36 écrit ainsi : « A 'aide de cette
forme de langage, il est permis de faire desceledrdieux du ciel et d’évoquer les morts. Les sille
méme et les peuples recoivent le don de la pardleus personnifions souvent aussi des abstractions,
comme le font Virgile avec la Renommée, ou selorgae rapporte Xénophon, Prodicos avec la
Volupté et la Vertu, ou Ennius avec la Mort ou lie ¥.
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Mais l'allégorie se développe en prosopopee cantrb¥ue entre le Songe et
I'Atride est théatralisée : a la maniéere d’'un cdliese Songe prend la parole et adresse
un message a I'Atriddl(, 1l, 21-35).

Rumeur et Erreur sont également décrites ddinsdé, au moyen d’allégories,
gui les apparentent a des humains. Par son apgam@mtiropomorphe, Rumeur

semble ainsi se fondre dans la masse des guerriers

« Ainsi, des nefs et des baraques, des troupesrganbre viennent se ranger, par
groupes serrés, en avant du rivage bas, pour grepait a I'assemblée. (...) Parmi
elles, Rumeur, messagéere de Zeus, est la qui flanles pousse a marcher, jusqu’au

moment ou tous se trouvent réunigl (I, 92-95)

Quant a Erreur, elle est décrite comme un étrex«meds délicats », ne se
posant pas sur le sol, mais sur la téte de cetetlgs'frappentll., XIX, 91-92).

Le Sommeil,Hupnos,et la Mort, Thanatos,sont enfin d’autres visages qui
peuplent le monde des mortels. On les voit prepdrea I'action, lorsqu’ils emportent
le corps de Sarpédon au pays de LytieXVI, 663-683).

3.2. Les métaphores

Si c’est une habitude d’Homeére de recourir a Igdige, pour personnifier des
entités abstraites, nous remarquons a linverse kg poéte n'utilise qu’'avec
parcimonie la métaphore.

Pour exprimer I'analogie entre la brillance d’unublier et celle d’'un astre,
nous remarquons par exemple qu'Homere n’utilisauige’ métaphore — « Hecttuit
de I'éclat terrible du bronze que vét son corpdl» KIl, 464-465) contre six
comparaisondl(, Il, 455-458 ;ll., XI, 62-66 ;Il., XIll, 242-245 ;1l., XIX, 374-380 ;
., XXII, 26-32 ; Il., XXII, 317-321).

Les images homériques ont rarement ce caractépticele qui caractérise les
métaphores. Homere semble par ailleurs peu endairé« tourner »tfepein le sens

des mots, a jouer sur leurs différents sens. Nelesaons certes quelques exemples, ou
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les mots s'écartent de leur sens obvie, pour segehmaen trop€s’, mais d'une
maniere générale, nous pouvons dire qu'Homere apheétise » peu. Désirant surtout
extérioriser les phénomeénes, décrire « du dehormse»,poéte n’affectionne pas
particulierement la figure de la métaphore, quiggérdu mystere et de 'ambiguité.
E.Auerbac écrit a juste titre que naturellement Eim’aime pas pratiquer un

art allusif, mais préfere le style clair et expkci

« Clairement décrits, présentés dans une lumiéiferore, les étres et les choses se
tiennent ou se meuvent dans un espace ou toufs#siev (...) L'essence méme du

style homérique (...) est de présentifier les phémmaéous une forme complétement
extériorisée, de les rendre visibles et tangibssdoutes leurs parties. (...)

Les poemes d’Homere ne dissimulent rien, on n’yimeoni enseignement ni sens

caché %%,

Conclusion

L’étude des outils langagiers permettant a Homererder de I'iconicité révéele
donc que kEnargeiaest générée par la présence et I'agencement d’oabutaire
précis, privilégiant des termes concrets, par esd'épithetes et 'emploi de quelques
figures de rhétorique, telles que les allégorieslest prosopopées. Nous allons
maintenant définir les traits singuliers dasantasiai(représentations) produites par

les énoncés homériques.

[ll.  LES QUALITES DES REPRESENTATIONS HOMERIQUES

Si nous analysons dans un dernier temps, les <«esnagnomeériques, du point
de vue de la réception, par rapport a I'« effetselles engendrent sur le plan de la

représentation, nous nous rendons compte queplestasiai homériqgues sont

2% Lorsqu'il en utilise, il semble que cela soit toujs dans I'intention de dramatiser ou de décrire
guelque chose qui revét un caractere irrationnellsNcommenterons quelques métaphores de ce genre
dans le paragraphe suivant consacré aux « qudéteseprésentations homériques ».
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également d’'une nature spécifique. Elles sont damsemble claires, rationnelles,
dynamiques et « réalistes », c’est-a-dire peu eesla s’éloigner du réel pour peindre

des scenes irréelles et abstraites.

1. Des images claires et rationnelles

La pensée d’Homere revét d’abord un caractere etaiationnel, car le poéte
construit son image de maniére logique en utilisEnhombreux outils d’articulation,
caractéristiques d’'un énoncé raisonAi®ube plus, Homére agence ses constituants de
maniere ordonnée, sans bouleverser I'ordre syniaxagtendu, en commencant par les
indications temporelles et/ou spatiales pour eassd focaliser sur les détails de la
scene, de facon a ce que la représentation se finogeessivement dans la conscience
du lecteur. Erich Auerbach est sensible a cettendode rationalité qui gouverne
I'écriture homérique. Il note que le poéte a lecsaonstant de proposer un énonceé
construit de l'objet qu’il s’attache a décrire etrmarque le soin extréme avec lequel
Homére articule ses idées : «La liaison syntaxiguere les événements est
parfaitement claire ; pas un contour qui soit ep@mu flou $%.

La rationalité de la pensée homérique s’observgosiement dans le choix
des figures, et plus particulierement dans la peéfge du poete pour la comparaison
plutét que pour la métaphore. La comparaison eseftet considérée comme une

figure plus rationnelle et moins intuitive que létaphore. M.Le Guern écrit :

« La similitude s’adresse a I'imagination par lEnnhédiaire de l'intellect, tandis que
la métaphore vise la sensibilité par I'intermédiaie I'imagination 5°°.

Grace a son armature logique, la comparaison hedai« tourner » le sens des

mots comme la métaphore. En explicitant avec soiseme commun, la comparaison

28 E AUERBACH, op. cit.,p.12, 14, 22.

207 3. @LLART, art. cit.

28 E AUERBACH, Mimésis p.12.

29 M. LE GUERN, Sémantique de la métaphore et de la métonyPaigs, Larousse Université, 1973,
p.57.
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gagne en évidence logique, ce gqu’elle perd en stigge Son cadre rassurant et ses
outils d’articulation jugulent toute tentative dtegr en polysémie.

Concernant le traitement des comparaisons, nouargeions de surcroit que
leur armature logique est renforcée. Non seuledentere a une approche rhétorique
de l'image : il la congoit clairement comme un Re&ment du discours », c’est-a-dire
comme une figure isolée, une parenthése, une digrgsmais il prend le soin de
distinguer les deux éléments en présence (compacaniparé).

En effet, pour faire apparaitre la figure comme stracture indépendante, le
poete clot souvent la boucle de la comparaisorupaetour de la phrase introductive.
Ainsi lorsque Homére compare Artémis a une déedsannonce la fin de la

comparaison, par la répétition de la formule ifatia

«La déesse (Artémis) baisse la téte en pleurant éesfuit. On dirait une colombe
qui, sous I'assaut du faucon, s’envole vers uneocheux, vers le trou ou est son nid,
le sort ne voulant pas gu’elle soit prise cettes.fdioute pareille fuit Artémis en
pleurs, laissant la son arc» (ll., XXI, 493-495)

Cette reprise analogique permet a Homere d’isoleinement I'image de la
trame événementiel et de la faire apparaitre comne breve digression, n’ayant
aucune incidence sur le sens contextuel.

Conjointement, Homeére cherche a éviter toute coorfusntre le comparé et le
comparant, en développant deux images similairés maépendantes. Comme le fait
remarquer A.Schnapp-Gourbeillon, dans le proceasatogique homeérique, il existe
un jeu constant entre la « semblance » et I'« itlent mais a aucun moment elles ne

sont « confondues » :

« L’lliade toute entiere est traversée par le jeu entre seblet identité. De ces deux
notions mélées, ni vraiment confondues ni distsictemme dans notre sphére
intellectuelle, découle un processus analogiguesimpose dans le texte comme une

forme dominante d’appréhension du monde. (...) Lfe-€bmme » est une illustration
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de I'étre. Ni pieége ni faux semblant, I'analogiaduit une vérité ontologique que rien

d’autre ne peut exprimef.

La comparaison homérique est vraiment pensée cammatructure en miroir,
en systeme a deux faces, préservant lintégrité efgmeces. Si nous relisons la
comparaison du chant VI deQdyssédqOd., VI, 130-136), ou le poete compare la
démarche d'Ulysse a celle d'un lion, nous voyonsediet qu'en dépit de leur

ressemblance, les deux situations mises en paradlsient autonomes :

« Tel un lion des monts, qui compte sur sa fores ga, les yeux en feu, par la pluie
et le vent, se jeter sur les bceufs et les moutmngourt forcer les daims sauvages ;
c’est le ventre qui parle. Tel, en sa nudité, Wys@vancait vers ces filles bouclées :
le besoin le poussait #.( VI, 130-136).

Commentant cette séquence, J.Pigeaud écrit :

« (Chez Homeére) il n’'y a pas équivalence analytign&e les deux membres de la
comparaison. C’est ce que Chantraine appelle tallibre, le caractere paratactique
de la construction comparative. (...) Et pourtantiae en relation de ces séries, leur
comparaison, engage a l'identification. C’est cédtgtation et cette impossibilité qui
font la tension poétique®’s.

2. Des représentations dynamiques

L’ enargeiarevét ensuite un aspect dynamique, car souvers, @ie I'écrit J.de
Romilly, « la prérogative est accordée a I'actiétf.»Rares sont en effet les énoncés
dans lesquels le poéte nous donne a voir un « sarétmage », comme dans une

véritable peinture. L'impression dominante n’ess jp@e impression statique, comme

210 A SCHNAPP-GOURBEILLON, 0p. Cit, p.120.

211 3. RGEAUD, « La création du monde ou le bouclier d’Achilldsart et le vivant,Paris, Gallimard,
1995, p.23-24. Elle cite un passage deHANORAINE, La grammaire homériquélaris, Klincksieck,
1953, t.II, p.355.

%12 3. DEROMILLY , Homeére Paris,Que sais-je 71992, p.57.
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celle dégagée par une icbne. Par la présence reas#vverbes, c’est davantage une
scene en mouvement qu’Homeére soumet a notre regard.

Lorsque nous relisons la description du coup ppatiePandare a Ménélaks. (
IV, 112-126), nous constatons en effet, que legeeatploie beaucoup de verbes, qui

anime la scéne et lui 6te son caractere « figé ».

« Pandare tend I'arc, en le ployant contre le goils avec soin le pose a terre. Devant
lui, ses vaillants compagnons tiennent leurs betgli il ne faut pas que les preux fils
des Achéens passent a l'attaque, avant que le @ibwgiteint Ménélas, le preux fils
d’Atrée. |l saisit alors le couvercle du carquoikfait choix d’'une fleche ailée, jamais
lancée encore et lourde de noires douleurs. Mitelascorde il dispose le trait amer ; a
I'Archer glorieux, Apollon Lycien, il fait voeu d’immoler une insigne hécatombe
d’agneaux premiers-nés, une fois de retour chezaluiélée, la ville sainte. Il saisit
ensemble I'encoche de la fleche et la corde entbdgaboeuf, les tire a lui et améne la
corde jusqu’a sa poitrine, le fer jusqu’a l'arc. geand arc tendu prend forme de
cercle. Soudain, il crisse, la corde sonne bruyamhymet la fleche aigué s’élance,

ardente a voler vers la massdl» [V, 112-126).

Assurément ici, c'est I'acte de « raconter » quindee, comme l'indiquent les
verbes d’action a I'indicatif. Hormis I'’évocatiore da fleche, qui comporte un adjectif
de qualité a valeur pittoresque « ailée », les moisont le plus largement représentés
sont des verbes d’action a lindicatif présent ndRae est successivement décrit en
train de « tendre » I'arc, de le « ployer », de [@oser ». Homére nous dit ensuite qu'il
prend une fleche dans son carquois, qu’il la «afiep> sur larc, qu’l la
« positionne », qu’il la « tire » a lui et enfin’djla « décoche ». La représentation que
le lecteur se fait du coup envoyé par Pandarerestraage en mouvement, une image
gui posséde une dynamique et qui est composée dine d’instantanés. Homeére ne
décrit pas l'attitude ponctuelle du guerrier, comiaeerait a proprement parler un
peintre qui figerait I'action a un moment donnést@ déroulement, mais il décrit une
action pendant toute la durée de sa réalisatiomsiste sur la valeur durative de
I'événement, et il s'attache a en représenter aimae ses facettes. Homere ancre

donc sa description dans une certaine tempordliggpour ainsi dire une conception
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« filmique » de I'action : le lecteur est spectatdiun événement qui se déroule sous
Ses yeux.

A la lecture de Ekphrasisdu bouclier d’Achille {I., XVIII, 478-608), c’est la
méme impression qui domine. Comme le souligne daRid, a la différence du
bouclier du Pseudo-Hésiode, le bouclier d’'Homerd¢enée pas de « figer » une image

du monde mais de peindre la vie « en action » :

« Chez Homere, les vivants sont vivants. Homeéralé@eint pas, ne reproduit pas,
n'imite pas, ne représente pas. Le monde est coihm&t, allant son chemin de
monde. C’est grace a la méme médiation de l'artigae le poéete nous le rend
sensible. Homere ne contemple pas directemeneghlirde faire. La forme n’a pas

éliminé la vie en la représentait®
Et plus loin :

« Le poeéte a fait passer le vivant dans la forme) Lui seul a réussi a intégrer le
vivant dans l'art. (...) Le cas particulier du boecltient a ceci : au lieu d'un systeme

comparatif, c’est un agir, un fairé'

L’examen des comparaisons conduit enfin aux mémeslgsions. Souvent, ce
qgui déclenche l'envie de développer un tableaustcle désir de reproduire un
mouvement. P.Galand-Hallyn écrit que «le désirscdptif se manifeste
essentiellement dans la poursuite de formes ou a&/@ments stylisés, capables de
concentrer, dans leur simplicité dynamique des ieme@ I'état brut $°. Elle n’hésite
pas a parler d'une « géométrie émotionnelle alsts&i®. En effet, ce qui séduit
Homeére, c’est moins le caractere statique d’'unepomition que les grandes lignes du
mouvement qui quadrillent et rythment I'espace. nirn@al représenté dans ses

comparaisons, n’'est pas figé, c’est un animgissant Selon les termes mémes

213 3. RGEAUD, « La création du monde ou le bouclier d’Achille_tart et le vivant,Paris, Gallimard,
1995, p.22-23.

24 |bidem,p.26-27.

#15 P, GALAND-HALLYN, Le reflet des fleurs, description et métalangagétipoe d’Homeére a la
RenaissanceRaris, Droz, 1994, p.46.

218 |pidem
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d’A.Schapp-Gourbeilloft’, « le support animal sert & décrire les facettesvantes
d’'une personnalité ». Les états d’ame et les tontseui appartiennent a l'univers de
I'introspection et qui d’ordinaire font place a delsantasiai,sont de méme animés

chez Homere, d’une énergie mobile. Comme I'écdié Romilly :

« La différence est gu'Homeére, et les auteurs geecgénéral ne s’occupent pas tant
de décrire et d’analyser les sentiments, les déhsigeurs, bref la vie de I'ame. lls

décrivent des comportements, une action, et ndeselat suppléer les explications.
(...) 'y a, de toute évidence deux facons de ramombe histoire. On peut la raconter
du dehors, comme une suite de gestes et de padelegkre laquelle chacun restitue
un étre vivant ; ou bien on peut la raconter duaded comme une suite de débats,

engageant des espérances, des frayeurs, des seletates incertitudes?s®

Et elle ajoute que chez Homére : la « préedominaled’acte et des paroles sur la
description des sentiments est constafité »

Un seul exemple retiendra ici notre attention. qoesHomeére décrit la tristesse
d’Agamemnon — « Il est des plus chagrins ; ternfdat ses entrailles se gonflent
d’'une noire fureur ; ses yeux paraissent un feacétant » ., 1, 102-104) — , il ne le
fait pas, comme le ferait un Moderne, en décrilemphénomenes et les images qui se
bousculent dans sa conscience, mais en décrivantmdaifestations physiques et
concretes, telles que le gonflement des entradtela brillance des yeux gonflés de

larmes.

3. Des représentations « realistes »

Un autre trait dephantasiaihomériques est qu’elles sont « réalistes ». Lorsque
nous disons que la langue homérique est « réalisteus voulons dire qu’'elle vise a
offrir des visions « vraisemblables », a respedtars la figuration les apparences de

I'objet représenté. Nous employons le terme «stmh au sens ou I'emploie

27 A SCHNAPP-GOURBEILLON, op. cit, p.90.

218 J. DE RoMILLY, Patience mon cceur !, L’essor de la psychologie dankttérature grecque
classiqueParis, Les belles Lettres, 1991, p.11 & 13.

2193, DE ROMILLY, Ibidem p. 31.
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F.Garnier : « La vérité de l'image réaliste est upkation de conformité entre la
figuration et les apparences de I'objet représefité Les représentatiorfeomériques
sont « imitatives », « réalistes », par oppositaux représentations créatrices »,

« fictionnelles », irréelles (comme les définiréed rhéteurs romains du ler s.ap.J.-C.),
dans ce sens qu’elles ne cherchent pas a s’élaigsespparences du monde réel, mais
au contraire a s'en rapprocher.

Sensible a cet aspect dari@anesishomérique, J. de Romilly écrit en effet que :

« Tout se voit, s’entend, se touche dans Homérebdtaille y est présente avec son
fracas, I'éclat des armes, la poussiéere, et aessiappels ou les exclamations de
triomphe. Chaque coup y est précigaliste, presque technique ; on voit I'arme

frapper, le corps tomber. Et méme on entend le bauird qu'il fait en tombant’$

Cette tendance d’Homere a figurer I'événement daeién@ concréte concerne
certaines hypotyposes &tfortiori les descriptions analogiques (dont nous avons déja
commenteé le « réalisme »).

Mais elle touche aussi — et de maniere paradox#ds peintures de l'au-dela :
nous remarquons qu’Homere ne s’attarde pas dashsslzription de I'abstrait mais lui
préfere sa représentation concrete, sous une feseasible ». J.de Romilly remarque
gu’Homeére passe sous silence tous les traits megigies légendes, les aspects
fantastiques du mythe pour ne retenir que I'aspantain de I'histoire. Méme Protée,
qui est par excellence le personnage-symbole desmoéphoses, est évoqué avec une

certaine timidité :

« Méme dans ce cas limite, il est facile de voi tudescription des métamorphoses
ne comporte aucun détail, que la facon de maitieseieillard de la mer — fagon qui
ne peut étre que magique — n'est pas du tout deetitqu’au surplus, alors que les

phoques ont, dans toutes les légendes représamsdal des divinités de la mer dans

20 F. GARNIER, Le langage de I'image au Moyen-Adraris, Le Iéopard d’or, 1989, t.Il. p.36. Nous
précisons qu’au sens ou nous I'entendons, le isndal» ne veut pas dire « copie directe du réel » :
Homere, en pratiquant un style « réaliste », neodapt pas un fragment du réel dans son apparente
vivacité et la fraicheur de son instantanéitépfie une « copie » du réel, c’est-a-dire la reprég®n
vraisemblable qu’il s’est faite du « réel ».

2213, DE ROMILLY , Homére Paris,Que sais-je 21992, p.52.
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leur rapport avec les hommes, ici c’est 'homme sgiidéguise en phoque, pour
duper la divinité. Méme dans ce cas, par conséqleptrt du magique et celle de
I’'humain sont certainement inverses de ce gu'dtagent dans les récits de ce méme

type, sources ou variantes d’Homéef&»

S’agissant des représentations de chimeres ou dstras, nous notons en effet
gu’Homére est généralement peu loquace. Il lest @iec une grande économie de
moyens. Il ne se complait pas dans la descriptratuie de I'abstrait. Souvent il ne
retient de ces figures qu’un seul trait descripté.portrait qu’il nous livre de Gorgone
dans lekphrasisdu bouclier d’Agamemnoril(, XI, 24-40) est a cet egard significatif :
Homeére mentionne seulement son «visage d’horremr tarribles regards » sans
s’attarder sur la nature hybride de ce monstre.

De méme, I'habitude d’Homére de recourir a des &wrwoncretes pour peindre
le divin nous semble révélatrice de son attacheraent réel » : systématiquement le
poete s’efforce de ramener I'abstrait a quelqueselt® concret.

Les dieux homeériques ne sont par exemple jamaiétusvd’'une apparence
transcendantale, mais toujours anthropomorphiquda Alifférence des puissances
romaines telles que lesumina, qui peuvent avoir un caractére impersonnel et
« habiter » divers éléments (pierres, plantes,tsbjance, bouclief}®, ils possédent
une apparence humaine et sont présents dans leend@sdmortels : ils interviennent
sur le champ de bataille, au c6té des guerriers, gervir ou desservir leur cause. Pour
les figurer, Homére recourt & des analogies coe€fétUn passage a ce sujet mérite
une attention particuliere, c’est I'épisode, rap@aau chant V de lliade, au cours
duquel une divinité, Vénus, nous est dépeinte commétre blessé dans sa chair. Ce

qui est frappant, c’est qu’Homeére va si loin daasreprésentation matérielle de la

222 1 DE ROMILLY , op. cit.,p.90.

223 gelon A. HUs, Les religions grecque et romain®aris, Arthéme Fayard, 1961, p.87-88, le
« Romain primitif projette en effet dans tous lééméents de la nature ce qu’il pergoit comme le
principe de sa propre vie : chaque acte, chaqueeéwent, est le produit de I'intervention d'un
numen». La multiplication deswumina résulterait d’'une tendance romaine a la fragmemtadu
divin : « En Gréce, le triomphe de I'anthropomogphé avait assez rapidement mis un certain ordre
(au moins superficiel) dans la complexité des anoga résultant de la fusion d’'une religion indo-
européenne déja désintégrée avec celle des minberen va pas de méme en ltalie centrale ou les
survivances indo-européennes sont encore tenacep. Surtout, le foisonnement desumina
dépersonnalisait la divinité, multipliant les diesans sexe et sans figure ».
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divinité, gu’il nous décrit méme le sang divinichér, une substance liquide qui
s’épanche le long de son corps, comme s’il s'agisdan sang humain. Ainsi lorsque

Dioméde blesse Aphrodite, en la touchant au bras :

« L’arme aussitdt va pénétrant la peau a travenol@ divine, ouvrée des Graces
elles-mémes, et au-dessus du poignet de la dgagbeson sang immortel : c’est
I'« ichOr » tel qu'il coule aux veines de divinitééenheureuses : ne mangeant pas le
pain, ne buvant pas le vin aux sombres feux, ell@st point de sang et sont appelées
immortelles. (...) Sa peine est terrible. Iris augds vites comme les vents la prend et
'emmeéne hors de la foule. Elle souffre mille dauwkeet sa peau noircit #.( V, 336-
354).

L’abstrait se donne donc a voir chez Homeére patrdiehement de formes
sensibles. Méme lorsqu’il s’agit des choses sua®el’écriture procede toujours

d’'une démarche qui se veut tangible et rationnelle.

4. Quelques métaphores de l'indicible

Si de maniere générale, dans ses descriptions, tdotead a produire des
impressions sensorielles, immédiatement perceptipler les sens, il est a noter
toutefois que, le poéte semble parfois travaillg ljmvie de décrire des impressions
gui dépassent son entendement. D’'yl@ntasiaimitative, on passe alors a une
phantasiacréatrice. Et la métaphore est alors convoquée @waplir ce réle. Comme
le rappelle M.Le Guern, outre le réle de suppléanee cette figure peut jouer dans la
dénomination d’une réalite, pour laquelle il n'égipas de nom propre (catachrése), la
métaphore remplit d’autres fonctions dans le laegagmme celle de dire les choses

plus énergiquement ou celle de dire l'indicible :

« (La métaphore) permet (aussi) de briser lesimg du langage, de dire I'indicible.
C’est par la métaphore que les mystiques exprifieeprimable, qu’ils traduisent

en langage ce qui dépasse le langage. (...) L'effiopoéte, qui veut traduire en mots

224\/0ir Suprg p.63-64.
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une saisie de l'univers, qui dépasse la logiquensone et le langage commun, aboutit
de la méme maniere a la métaphore. Dépasser gandage ce que peut dire le
langage de la toute simple information logique peagayer de donner une information
d’un ordre supérieur, voila qui fournit, dans l&pe (...) et dans le langage religieux,

une des motivations les plus pressantes au pracessiaphorique®.

Tel est par exemple le cas, lorsque Homere déénelgie guerriére. Nous
releverons deux exemples significatifs.

Enll., X, 8, Homére assimile la guerre a un monstre, elamiad’'une « bataille
a la gueule géante ». Cette métaphore pittoresagiesingulieré®® car Homeére
représente la guerre sous les traits d’'un aninmdb&tique, une sorte de chimere a la
gueule béante. L'imaginaire suit ainsi un mouveniewerse de celui que nous avons
précédemment décrit: au lieu de ramener l'abs@aquelque chose de concret,
Homere quitte le domaine rassurant du réel powestrer dans 'abstrait. Dans ce
vers, il semble que I'écriture soit insufflée d’'uérergie nouvelle. Le poéte semble
étre dépassé par cette image qui lui vient d'adleqgui n’est plus conforme aux
apparences du réel et qui demande a s’exprimeapéide de la canaliser et encore
moins de la rationaliser, Homere alors, de mansgggificative, « métaphorise ». Le
langage accouche d'une image, certes incongrue dsms aspect, mais
toujours signifiante : elle est la transcriptioruige hallucination, c’est-a-dire d’'une
image qui dépasse I'entendement.

Un phénoméne similaire advient dans le langagegler Homeéere se met a
décrire I'ardeur guerriere d’Hector. Au lieu d’'iggr une comparaison — dont on sait
qu’Homeére est féfd’ —, le poéte se risque a employer des métaphauete qénent

au-dela de ses balises habituelles :

« (Hector) lance sa pierre au milieu, bien campésea deux jambes, afin que le coup

porte mieux. Il fait de la sorte sauter les pivetstandis que la pierre, de tout son

225 M. LE GUERN, op.cit.,p.72.

2% | e traducteur, Victor Bérard note lui méme sa éfagtion : « la guerre est ici comparée a une béte
monstrueuse dont on voit tout & coup apparaitgeidaule dévorante », cf. note 1, p.83.

2T Nous avons relevé dandlidde, six comparaisons sur ce thénik, :Il, 455-458 ;II., XI, 62-66 ;lI.,

XIll, 242-245 ;11., XIX, 374-380 ;ll., XXIl, 26-32 ; Il., XXIl, 317-321.
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poids, retombe a l'intérieur, la porte terriblemenigit, les barres cedent, les vantaux
éclatent en tous sens sous I'élan de la pierrd’illestre Hector s’élance au travers.
Son aspect est celui de la nuit rapidlduit de I'éclat terrible du bronze que vét son
corps et il tient deux lances au poing. Nul, saufdieu, n’oserait I'affronter, pour
chercher a I'écarter des nefs, au moment qu’ildnénla porte.Le feu flambe dans
ses yeuxLors, se tournant vers la foule, il crie aux Teny I'ordre de sauter le mur.
lls obéissent a I'appel. Sans retard les uns sailgemur, les autres se répandent a
travers les portes solides. Les Danaens s’enfygantles nefs creuses ; un tumulte
soudain s’éléve lI(, XI, 457-471)

Homére emploie ici successivement deux métaphovesles seme de la
brillance. La premiere est une métaphore verbaleétmblit un rapport métonymique
entre un « contenu » et un « contenant » : I'étdat armes déteint sur la personne qui
les porte, au point que le poéte dit que c’estrihee qui « brille ». La seconde
métaphore porte encore sur le seme de la brillama@is cette fois, c’est la nature
méme du foyer lumineux qui est métaphorique. Hondérgu’un feu jaillit des yeux
d’Hector. Cette représentation ignée rd@nos « I'énergie guerriére » n’'a rien en soi
de surprenant, parce que nous la savons habitdefls la mentalité gréco-latine —
dans une étude consacrée a la représentation gretmuiénergie guerriére, Jean-
Pierre Vernant a montré qu’il était coutumier dé& vofiguré » leménossous la forme
d'un felf?® - , ce qui en revanche étonne ici est le fait quitdre déroge a son
habitude d’employer une comparaison « rationnelfur se risquer a utiliser une
métaphore qui fait vaciller le langage. A la leetule cette séquence, I'énoncé ne se
donne plus a lire dans son sens littéral mais danssens figuré. Avec la métaphore,
Homére est en train de découvrir les potentialdaslangage, il est en train de
s’aventurer dans un autre terrain que celui qu’il 'eabitude d’explorer.
Subrepticement, il passe d'une représentation fivéta(en conformité avec les
données du réel) a une représentation créatrifietiennelle (en conformité avec les
données de I'imagination). Son portrait est entgifes novateur et transgressif. Afin

de décrire la force de I'« enthousiasme » qui dbratector, Homére suggére l'idée

228 3 -P. \ERNANT, « Une face de terreur », dams mort dans les yeux, Figures de I'Autre en Gréce
ancienneparis, Hachette, 1998, p.39-54.
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d’'une métamorphose. Les éléments cessent d’éfreralent distincts mais fusionnent
ensemble au point de créer un effet détonant. tiede a 'impression qu’Hector est

en train de se « monstruifier », de s’enflammeissos yeux, de devenir « gorgone ».

CONCLUSION

De cette étude menée sur la poétigue homériquessiort que Enargeiadu
poete grec est spécifique sur plusieurs pointspallesa tendance a coloniser certaines
régions du texte (les hypotyposes, é&phraseisles comparaisons), de par sa facture
poétique (elle repose sur l'usage de termes camcser une langue claire et peu
métaphorique), de par les caracteres qu'elle dgpelgelle engendre des images
claires, rationnelles, dynamiques, en conformitcde « réel »). Par I'attention prétée
a quelques métaphores imaginatives, nous avonsfoaitmontré que la poétique
homérique n’est pas uniforffé: parfois, Homére s’est essayé a faire autre gterse
transformant soenargeia profondément imitative, en um@argeiaplus créatrice. La
voie vers une poétique de fiction était donc dajaeote par le premier peintre des
mémoires antiques.

Aprés Homere, il faut savoir que l'imaginaire eati¥é. Ce poéte va marquer
la création épique littéraire postérieure, par ques traits de sa poétique qui seront
percus comme des marques auctoriales et généri§aemt notamment respectés et
sentis comme appartenant a I’horizon d’attentéypalogie des images (hypotyposes,
ekphraseiscomparaisons), certains themes descriptifs, quslgaeacteres propres a
sesphantasiai.N'importe quelle image ne sera plus « dévirtualis€® mais porteuse
d’'un indice de généricité. Dans les textes posiésieS.Viarre a par exemple constaté
gue la comparaison d’'un héros avec un loup, n'est geulement un précédent

homérique, mais fonctionne comme « le signal d’enrg littéraire $°.

22 G. NaGY, La poésie en act®aris, Belin, 2000, constate également que I'épbpéérique est une
ceuvre vivante, engendrant son identité par et Kkzete poétique.

230 Nous empruntons cette expression aGNTAINE, « conclusion »BAGB 1977, n°4, p.397qui
pense que dans I'antiquité il n’y avait pas d'«g@sainnocentes ou totalement « dévirtualisées » ».
13, MIARRE, « L’étude des images dans les textes littéraipeeblémes de méthodeBAGB, 1977,
n°4, p.371.
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Notons que l'influence d’Homere sera d’autant pmande que les rhéteurs
impériaux tendront a codifier cet imaginaire eeadvétir d’'une valeur topique : les
themes privilégiés d’Homere gagneront le statuttajmi, fixant ainsi I'imaginaire
homérique en «imagerié* Dans ce contexte, lmimeésis,jusqu’alors entendue
comme une «imitation de la nature », se converégalement en « imitation
intextuelle », incitant les auteurs a réécrirdimsx de la tradition

Selon le poete, et selon I'époque, nous verronefiois, que ce ne sont pas les
mémes topoi qui seront convoqués et réactualisés. Chaque emgramérique
donnera ainsi lieu a une nouvelle « imitation »tdbconviendra d’éclairer le sens et

la visée.

232 sur 'essor de la topique, cf. LERNOT, « Lieu et lieu commun dans la rhétorique antiguim
BAGB, 3, 1986, p.253-284 ; J.@JPAIRE, Lucien écrivain, Imitation et créatiofaris, Les Belles
Lettres, 2000 (1° éd. 1958).
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CHAPITRE I
L ES POETES REPUBLICAINS :

L' ETABLISSEMENT DES PREMISSES

Aprés Homere, Hésiode et I'école alexandrine, ledétes qui expérimentent et
fixent des voies qui complétent et modifient I'rmam d’attente antique sont les poétes
épiques républicains : Livius Andronicusdllysség Naevius (laGuerre Puniquget
Ennius (lesAnnale§. Ces ceuvres présentent un intérét d’autant piasdgpour nos
recherches, gu’elles constituent un acte de naissaavec elles, nous étudions les
prémisses, les fondements préétablis de la popgjaeéromaine.

Compte tenu de I'état fragmentaire dans lequel 1sous parvenues ces ceuvres,
nous adopterons néanmoins une démarche différeate lieu de mener une étude
exhaustive sur chacune delles, nous nous en besdici a un ensemble de
remarques, nous permettant de saisir quelquestatimms majeures de cette poésie
épique naissante. A partir de I'analyse des fragsns plus représentafif3 nous
tenterons de décrire les caractéres propres de peftique, pour saisir la singularité
de cette nouvelle littérature qui, du mélange ddisies hellenique et italique, était en
train de naitre. Nous tenterons de savoir non sernédans quelle mesure les poéetes
épiques se sont positionnés par rapport aux « codes nous venons de définir, mais

de quelle maniere ils s’en sont ensuite démarga@és, d'imposer leurs propres

233 es fragments cités sont ceux de I'éditiaeb Classical Library Remains of old latinT.I-Il, éd.
de E.H. Warmington.
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marques de style. Pour rendre compte de ces diffespects, et privilégiant une
étude d’ensemble, nous traiterons donc le problémedeux temps : en premier lieu,
nous nous attacherons a montrer en quoi la poétigseimages républicaines est
conforme aux attentes grecques ; en second liels nous intéresserons aux traits de
leur poétique, qui sont peut-étre déja les marqglse originalité et d’'une identité

proprement romaine.

I. UNE POETIQUE CONFORME AU CODE EPIQUE

De prime abord, il est clair qu'a I'époque répudiie, la poétique des images
épiques s'est élaborée en conformité avec les tagtegénériques, telles qu'elles
s’étaient constituées dans la tradition grecque.

Et cela n’a rien pour surprendre : les premiergwast qui S’illustrérent dans le
genre épigue a Rome, n’étaient pas des Romaissaydient d’abord baigné dans un
univers culturel hellénique, avant de se recommaiine identité latine. Livius
Andronicus, ainsi que le rappelle P.Grifi§létait de Tarente. Naevius, son cadet de
quelques années, était un campanien, peut-étrétayerc de Capod&”. Ennius, a la
génération suivante, était né au bourg de Rudikesfrantiére du territoire de Tarente.

L’époque a laquelle ils vécurent se prétait aussiganre de I'éloge. Les
Romains venaient d’assister a une expansion peutgide leur ville, qui, en quelques
décades, était presque parvenue a l'apogée deassapee nationale : en 241 av.J.-C.,
Rome avait consacré sa premiere victoire sur Cgethaa la fin du « siécle des
Scipions », elle s’était rendue maitre de tout tident méditerranéen.

Témoins de ce « miracle romain », les poétes savdient donc tout

naturellement portés a exalter les victoires nalies

24 p RIMAL, Le siécle des Scipions, Rome et I'hellénisme apgetes guerres puniqueBaris,
Aubier, 1975, p.49.

235 GELLIUS, |, 20, 14.G.B. QONTE, Latin Literature, a histoiry,Baltimore / London, The Johns
Hopkins University Press, 1994, p.45 écrit : « Nagwnust have had a profound knowledge of Greek
poetry, and his native Campania, like Andronicusentum, was a region of Greek language and
culture ».
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1. Des images conformes aux attentes rhétoriques

L’analyse de leurs images révéle en effet qu’'adlesent assujetties a un méme
but : celui d’'un «donner a voir» a visée épidjgd. Les poétes se sont surtout
appliqués a décrire les destins héroiques donbilvenait de conserver vive la
mémoire, en adaptant les ressorts d’'une poétigeeqge aux nouvelles réalités du
monde romain.

Livius Andronicus a exalté la victoire des Romatositre les Carthaginois aux
fles Egates, en portant intérét au poeme homéaquaient chantées les gloires et les
terreurs des mers ou I'on venait de combattréraduisit 'odyssée.

Naevius a raconté plus précisément les victoiregtetoporaines du peuple
romain aux guerres puniques, en faisant quelguasiais a la fuite d’'Enée et des
Troyens au déebut dBellum Punicum.

Quant a Ennius, dans s@snales,il a également mis en scene les derniéres
heures d’llion, c’est-a-dire le moment ou se réatlite premier acte de la prédiction
divine garantissant la lointaine destinée de Ropugs, a travers la description des
multiples combats qui menérent les Scipions a dtoire a Zama, il s’est appliqué a
raconter les étapes de I'ascension romaine. Epah§esuse et guerriere, cette ceuvre
convenait parfaitement a I'imagination d’'un puldjgi venait de traverser des années
de lutte et demeurait persuadé que les destinalgdgs dépendait de leur piété.

En présentant en pleine lumiére et en offrant éolmmémoration des destins
exemplaires, les images des épopées républicaépesmdaient donc pleinement aux
attentes rhétoriques, telles qu’elles avaient étmidilées par Aristote. Mais ce n’est

pas le seul biais par lequel elles se montraiemfiocmes a I'horizon d’attente.
2. Des images conformes aux attentes stylistiques

Sur le plan stylistique, les poétes se sont égalealgnés sur le paradigme de
la grandeur.

En choisissant le saturnien (au lieu de I'hexaméimmérique), Livius

Andronicus et Naevius ont d’abord conféré une soténa leurs vers. De par sa
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structure colométrique et rythmique, J.Dangel aeffiet montré que le saturnien
possédait la solennité figée des langages funéfiiret qu'il apportait en soi une

praestantiaet unedignitas:

« Le choix du saturnien dit une conception de @ lieu de référence de modeles

héroiques et de faits exemplairéd’»

Mais les poetes ont également haussé le niveastisjye de leurs descriptions
par un travail sur les mots.

Dans I'0dissig Livius Andronicus s’est par exemple ingénié decrdes effets
qui visent au grandissement. Dans son vers limepairum mihi, Camena, insece
uersutum,« Conte-moi, Camene, 'lhomme aux mille tours »g ifolontairement créé
une hyperbatéuirum...uersutumn doublée d’une allitération, pour donner un ctnac
solennel au vers deddyssée

Naevius a également reproduit 'atmosphere sublie® poémes homeériques,

en créant quelques effets a valeur emphatique. MAlbrecht écrit :

« La diction épique propre a Naevius est une tthallaire et simple qui semble
anticiper sur la noblesse du style virgilien et kutecon plus tardive de I'auteur du
Sublime La doctrine rhétorique des niveaux de style ssbgblement a 'origine de sa

différence de traitement du langage et du styleees#ts comédies et ses épopé&s »

Enfin, dans plusieurs fragments, Ennius s’est gpglia relever le style de ses

descriptions. Ch.W.Korfmacher note que Aemalespossedent les qualités qui font la

23 J. DANGEL, « Faunes, Caménes et Muses : le premier Art queggtiatin »,Bollettino di Studi
Latini, XVII, I, 1997, éd. Loffredo, Naples, p.6-10.

237 3. DANGEL, « L’hexameétre latin : une stylistique des styteétriques » Florentia lliberritana,
Revista de Estudios de Antigiiedad Clasica0, 1999, p.67.

23, VON ALBRECHT, Roman Epic, an interpretative Introductiobeiden / Boston / Kéln, Brill,
1999, p.60 : « Typical of Naevius’epic dictionaiclear and simple straightforwardness which seems
to anticipate the nobility of Virgil's style anddhater teachings of the author méri upsousThe
rhetorical doctrine of stylistic levels is possilghind his different treatment of language antesty

his comedies and his epic ».
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grande épopée : dignité de la représentation, itapce du théme, grandeur des
personnages, intérét universel du sujet, sublichitpoint de vug”®.

Un signe est révélateur de cette prestance quiégageait de cette poésie
archaique. Cicéron a compare le style de ces paétetui de la statuaire : Livius est
ainsi référé a Dédale, Naevius & Myron, Ennius lgdRae**®. Quant a Quintilien, il a
comparé le style ennien «aux vieux chénes d'aspedsif @randia et antiqua
robora) »**,

Sur le plan du style, les épopées républicainesndgient donc également aux
attentes épiques, telles qu’elles avaient été fliesupar Aristote. Mais il y a plus : les
poétes se sont aussi beaucoup « nourris » de iifa@ag homérique, pour composer

leur répertoire d’images.

3. Laréexploitation de motifs homériques

En dernier lieu, 'empreinte des Grecs se recosadislans l'usage réitéré d’'un
certain matériel descriptif. La premiere épopéméatl’ Odysséale Livius Andronicus
s’était d’abord assimilée entierement la matierenédque, puisqu’elle en était la
traduction. Mais les deux autres épopeesGuarre Puniqueet lesAnnaless’étaient
aussi beaucoup référé a Homéebez Naevius, I'influence homérique se reconnaissai
dans la reprise de certains thémes descriptifsp@oelui du voyage en mer (Chant 1)
et celui du conseil des dieux (Chant Il), mais égant dans la reprise de la technique

de I'ekphrasisgu’il devait aussi aux poétes alexandfffs

Inerant signa expressa quo modo Titani
Bicorpores Gigantes magnique Atlantes

Runcus atque Porporeus filii Terras...

239 \W. CH. KORHMACHER, « Epic quality of Ennius », CJL, 1954, p.79-84.

240 CicERON, Brutus,19, 71. Cf. J. BNGEL, art. cit., p.21.

21 QUINTILIEN, I.O., 10, 1, 88Cf. DANGEL, ibidem

42 || est possible que Naevius ait conjointementigfifiencé par les poétes hellénistiques, tel que
Catulle (cf.Carmen64) qui ont étendu 'usage deKphrasis.

105



« Sur ce support étaient modelées des images mootmment les Titans, les Géants
aux deux corps, les grands fils d’Atlas, Runcu®@tporeus, les fils de la Terre»..
(frg. 44-46)

Notons que linterprétation de cetekphrasispréte a controverse, puisque
certains pensent qu'il s'agissait d’'une descriptienbouclie®® de bateal’, d’autres
qu'il s’agissait du décor sculpté sur le templeZdmis a Agrigenfé>. Quoi qu'il en
soit, il est probable, ainsi que le suggére M.Vdhrécht*® que cette description ait
servi de point de départ a l'insertion de la légetrdyenne (Nlioupersis.

Enfin, Ennius s’est également montré fidele a Hamdmns son choix et son
utilisation du matériel descriptif. Il lui a empténsatechne,ses stylemes et sa
typologie thématiqud’. L’empreinte d’Homére était d'ailleurs telle cheet auteur,
gu’Ennius passait pour en étre la réincarnatiormni®. Ennius a lui-méme décrit ce
processus de métempsycose dans le songe rappofBécpeon Ac. Pr.,1l, 16, 51f*.
Quant a Horace, il I'a qualifié diter Homerus« I'autre Homere »Hp., 2, 1, 50).

Non contents de travailler dans la droite ligne afibsntes aristotéliciennes, les
poetes républicains ont donc fagconné leur poétipseimages sur celle d’'Homere, en

allant méme jusqu’a imiter ses modéles et themssrigifs.
Conclusion
Par certains traits, la poétique des images dangdepées républicaines restait

donc encore trés proche de celle définie par lditiom hellénique. Nous allons voir

cependant que, bien que les épopées républicespsectaient encore fidelement cet

243E . FRAENKEL, « The Giants in the Poem of Naevius », JRS 48418.14-17.

244 K. BUCHNER, « Der Anfang deBellum Poenicundes Naevius sHumanitas Romanajeidelberg,
1957, p.13-34.

245 H. FRANKEL, « Griechische Bildung in altrémischen Epen IHermes70, 1935, p.59-72 ; A.
KLOTZ, « Zu NaeviusBellum Poenicun», RhM 87, 1938, p.190-192 ; H.TOREL, « The Original
Form of Naevius’'Bellum Punicum AJPh68, 1947, p.21-46.

246 M. VON ALBRECHT, Roman epic, an interpretative introductidreiden / Boston / Kéln, Brill,
1999, p.48-49.

247 SANDER M. GOLDBERG, Epic in republican RomeQxford, 1995, p.86-88 ; M. &N ALBRECHT,
Roman epic, an interpretative introductidreiden / Boston / Kdln, Brill, 1999, p.63-73.

28 gur I'interprétation de ce songe ennien, cf. ANEEL, art. cit., p.23-24.
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horizon d'attente, elles n'en étaient pas moinsadesres profondément originei&s
dans la mesure ou elles se sont réappropriéemses dans un style différent et peut-

étre déja selon d’autres visées.
. L’APPARITION DE TRAITS SPECIFIQUEMENT ROMINS

Si la conception de la poétique des images queisaidént les poétes épiques
républicains était conforme aux attentes de laittcad grecque, ils travaillaient
néanmoins selon certaines perspectives, qui nossefd@ penser qu'ils avaient déja
infléchi la poétique des images épiques dans us genleur était propre. Plus encore
qu’Homeére, et en accord avec les tendances dedaigalexandrirfé’, les poétes
républicains accordaient notamment un soin plumapt a la structure de leurs vers,
maitrisaient mieux le langage intérieur et subjedés émotions. Relativement a
Ennius, nous remarquons plus particulierement guadniement des meétaphores lui
était plus familier, et que, par leur caractéreveukif, certaines images étaient pour le

Mmoins novatrices.

1. Larecherche de qualités architecturales

Une premiéere lecture des fragments permet d’aboetaldlir certaines
différences entre le style homérique et celui destgs républicains : dans leur
appropriation de la matiere épique, ils accordaigr@nifestement un soin plus
important a la disposition et a 'agencement detspafin de renforcer la structure de
leurs vers. Sensible a cet aspect de la poétigeeadeiens, J.Dangel note que

I'architecture phonique et rythmique était hypegiledse par cegoetae fabricatores

249 Notons que les critiques s’accordent désormaisnigr que, tout en respectant la matiére du récit
homérique, la traduction de Livius Andronicus n’est pas moins créatrice, sur ce point, cf.
A.TRAINA, Vortit barbare. Le traduzioni poetiche da Livio Aadico a CiceroneRome, 1970 ; S.
MARIOTTI, Livio Andronico e la traduzione artistichdjilan, 1952.

20 Dans un travail ultérieur, il serait enrichissafe préciser ce point, que nous ne faisons ici
gu’évoquer.
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« Tout parait se passer, dés les débuts de I'égapée, comme si Livius Andronicus
et Naevius avaient recherché une forme de surimsiorestructurale entre les données

rythmiques respectivement du saturnien italiqugedthexameétre homériqué>.
Renchérissant sur ce point, G.B. Conte écrit que :

«Une caractéristigue de tous les langages p@&igarchaiques réside dans
'importance accordée aux figures de sons : rapgsi allitérations et assonances

tendent a créer la structure encadrante du V&is »

Commentant les deux vers suivants de Livius Anaumsiet de Naeviusgitur
demum Ulixi cor frixit prae pauoréLiu. And., Od., 18) etMagnae metus tumultus

pectora possidgiNaevius,B.P, 56), J.Dangel note par exemple que :

« Des jeux verbaux, — comme une synonymie compléirerfrixit prae pauoré ou
partielle (magnae metus tumuljus- , et une architecture phonique du vers —
allitérations pectora possidgt rimes et récurrences phoniques diverseetys

tumultus; igitur... Ulixi cor) — hyperdessinent rythmiquement les hémistich&s »

1.1. Les figures de son

En premier lieu, les poetes républicains faisaient effet un usage plus
important des allitératioA¥': Livius Andronicus a disposé les mots de marééceéer
une allitération consonantique en début de motss daon vers liminaire

(uirum...uestrun; Naevius a recherché les mémes effets, en crnéamtpremiere

%51 ). DANGEL, art. cit., p.13. Le critique note que cette technique est conenaux trois auteurs : « Au
total il existe une forme de continuité technique ldvius Andronicus a Ennius en passant par
Naevius. Chacun d’eux est trés exactemenpoeta fabricator Leurs vers, de nature italique ou
hellénisante, prédominent en effet par une faghboehe, du fait de principes rythmiques communs :
ceux-cCi ressortissent plus précisément a une tqubnde moulages préétablis et de séquences
articulées dont la structure carrée admet parréifiée des variables, senties comme telles » (dL20-2
%52 G.B. QNTE, Latin Literature, a histoiryBaltimore / London, The Johns Hopkins Universitgsz,
1994, p.45 écrit : « A characteristic of all archpoetic language is the importance of the figurfes
sound : repetitions, alliterations and assonarexes to create the supporting structure of the gesse
53 ). DANGEL, ibidem.,p.15.

24P RIMAL, op. cit, p.62-63.
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assonance en oquem...sororgset une deuxieme assonance elouwig...filiag dans
son incipit ; Dans le fragment 39%uperbiter contemtim conterit legionesavec
arrogance, avec dédain, il écrasa les légions »él@rmination du guerrier est
eégalement rendue phoniquement par [allitératiocontentim conteit. Quant a
Ennius, la lecture de son ceuvre révele un goltgmmpour les allitérations. Le poete
a par exemple réitéré plusieurs allitérations coastiques, comme dans le fragment
109 (Tite tute Tati tibi tanta tyrarmntulisti) ou le fragment 143At tuba terribili sonitu

taratantara dixi).

1.2. Les figures de construction

En second lieu, les poétes républicains ont midtiges parallélismes.
Réécrivant un vers homériqueOd., |, 136-137), Livius en a par exemple
volontairement souligné la structure rythmique,ce@ant un parallélismeargenteo
polubro, aureo eclutroDe méme, Naevius a privilégié a plusieurs repriggte figure
de construction, comme dans le fragmentf@&jnt pulchras creterras, aureas lepistas
ou le fragment 4%jicorpores Gigantes magnique Atlantes.

Si ces poetes étaient soucieux de renforcer letaearythmique de leurs vers,
ce n’était cependant pas la leur seule maniéreettavailler les acquis. L'étude de
leurs images a en particulier révélé que les poetpablicains avaient tendance a

décrire autrement les émotions.

2. La découverte d'un langage intérieur des émotien

Une autre découverte que I'on peut attribuer augtgm républicains est la
découverte d'un langage intérieur des émotionsrsAtpu’Homere décrivait souvent
les réactions affectives par le truchement d’'unagenconcrete (la chute du casque
servant par exemple de symbole pour décrire la d®atrocl&), en les décrivant

«du dehors », nous remarquons en effet que lesepaEiques républicains ont

5 Hom., Il., XVI, 792-796.
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progressé dans la connaissance du coeur humaiémisons sont désormais décrites
« de I'intérieur », grace a une terminologie pldéguate.

Déja chez Livius Andronicus, les émotions ne sdus plécrites en des termes
physiques mais sont localisées dans le cceur derkonqme. Au lieu de décrire les
symptémes physiques de la peur ainsi que 'a fainkre (« les genoux et le coeur qui
se dérobent » cfOd., V, 297-298), Livius Andronicus a davantage cheréhén
transcrire la manifestation intérieurelgitur demum Ulixi cor frixit prae pauote
« alors seulement sous le coup de la peur, le cbellysse se refroidit » (frg.18).
Dans d'autres fragments, Livius Andronicus s’esgémé a trouver des verbes
décrivant une réaction affective autant qu’'un sempfffet visuel : ainsi dans le
fragment 23-24, il a substitué le venmaceraf recouvrant a la fois le sens concret de
« briser » et celui plus abstrait de « consumer »in verbe homeérique décrivant
simplement la violence des vagti8s(Od., VIII, 138-139). Il a aussi ajouté des
adjectifs gaeuum, inportungeet un adverbetdppen transcrivant plus nettement

I'impact émotionnel de 'action :

... namque nullum
peius macerat humanum quamde mare saeuum :
uires cui sunt magnae topper confringent

inportunae undae.

« car rien n'abat davantage un homme qu’'une megllerubrusquement, les vagues

ingrates brisent ses forces qui sont vigoureugég.23-6)

De méme, Naevius avait une approche plus psyclipleggue physiologique
des émotions. Dans plusieurs images, des adjeatif€rbes ou participes sont choisis
pour transcrire plus justement I'émotion ressemig les personnages. Dans la
description des femmes fuyant le sac de Tramehorum uxores / noctu Troiad exibant
capitibus opertis, / flentes ambae, abeuntes lasrecom multis« leurs deux épouses

fuyaient Troie de nuit, la téte voilée, toutes dduyant et versant d’abondantes

%% M. VON ALBRECHT, Roman Epic, an interpretative introductioneiden / Boston / Kéln, Brill,
1999, note 6, p.37-38.
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larmes »(frg. 5-7), au lieu de s’en tenir a une descripti&purée, le poete a par
exemple trouvé des formules pour suggérer leuressgdr (ablatifs absolusapitibus
opertis participes,flentes, abeuntesyntagme prépositionnelacrimis cum multis
Naevius a méme congu une structure phrastiqueagec ses multiples rejets, conforte
I'impression de désarroi suggérée par le texte.

Mais nous relevons des images dans Msnales d’Ennius qui nous
convainquent également dans ce sens. Dans sa tuégcd’'une comparaison
homérique ., VI, 506-51F°") au fragment 517-521, Ennius a notamment tenté de

rendre I'émotion telle qu'elle était vécue inténement par I'animal :

Et tum sicut equus qui de praesepibus fartus
uincla suis magnis animis abrupit et inde

fert sese campi per caerula laetaque prata

celso pectore ; saepe iubam quassat simul altam ;

spiritus ex anima calida spumas agit albas.

« Et alors, pareil & un étalon qui, gavé dans soni& rompt ses liens a grand souffle
pour s’élancer, la poitrine dressée, dans les lpietss et joyeux, en secouant souvent
sa criniére hautaine, le souffle chaud de son &sarit écumer sa bouche » (frg.517-
521)

Non seulement Ennius a omis les détails homérignesant trop la scene dans
le « réel » ( le détail du fleuve dans lequel lewal avait coutume de se baigner) mais
il a ajouté des notations subjectives, qui mettentaleur I'allégresse du cheval (le pré
est qualifié ddaeta; le cheval est décrit au moyen d’expressimagnis animis, celso
pectore, spiritus ex anima calida spumas agit allias insistent sur son caractéere

enjoué). M. Von Albrecht qui a commenté cette coraigan note en particulier que

%7 Voici la traduction francaise de P.Mazon de cetimparaison homérique : « Tel un étalon, trop
longtemps retenu en face de la créche ou on I'a darge, soudain rompt son attache et bruyamment
galope dans la plaine, accoutumé qu'il est a sgnieaiaux belles eaux d'un fleuve. Il se pavane, il
porte haut la téte ; sur ses épaules voltige s@ece ; et, sir de sa force éclatante, ses jarrets
promptement I'emportent vers les lieux familiers paissent les cavales. De méme Péris, le fils de
Priam, descend du haut de Pergame, resplendissammhe un soleil dans son armure, le rire aux
levres...».
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par des adjectifs de couleurs chargés d’expreésatitd’émotivité, Ennius a dépeint

I'état mental de la béte plus que le mouvement :

« Ennius introduit aussi des adjectifs de coulequs sont absents dans les autres
extraits. Il saisit sur le vif une impression pargtte, comme la blancheur de la bave
du cheval &lba), et méme un détail de I'atmosphere, comme laddieu-brouillé
des prairies lointainecderula...pratd; de tels adjectifs, au demeurant, ne sont pas
exactement «réalistes » (comme l'a supposé Kamdkejefletent plutbt des états
psychologiques. Un autre groupe accentue la \dtgdihima calida ; laeta pratpet

précise ainsi le portrait dmagnus animude I'étalon $°°

Pour dépeindre avec justesse le désarroi de Lu¢escgeiissé dans le fragment
162), Ennius a de méme substitué le geste a laepdra douleur et la pureté de cette
femme sont tout entiéres exprimées dans une posieaiigue, le mouvement de son
regard tourné vers la lumierestéllis fulgentibus et quémandant la grace des
dieux?®®...

Caelum prospexit stellis fugentibus aptum

« Elle observa le ciel parsemé d’étoiles scinttban> (frg.162)

Nous remarquons donc que le traitement des imadex des poetes
républicains était different de celui d’Homeére, sldm mesure ou I'attention porté a la
gestuelle et a la rhétorique du corps était réal@eec une plus grande précision.
Comme si les poetes avaient tiré une lecon deplaique théatrale, leurs descriptions

semblaient en effet résulter d’une plus grande risaiide la composition scénique.

%8 M. VON ALBRECHT, Roman epic, an Interpretative Introductidreiden / Boston / Kéln, Brill,
1995, p.68 (reprise de I'article, « Ein Pferdediaic bei Ennius »klermesXCVII, 1969, p.333-345) :

« Ennius also introduces adjectives of colour whach lacking in all parallel textes. He captures a
transitory quality such as the whiteness of thes&arfoam #@lba), and even an atmospheric element,
such as the misty-blue shade of distant meadmaer(la...pratd; such adjectives of colour,
however, are not properly realistic (as von Kamb&d thought), rather they reflect psychological
facts. Another group of adjectives emphasize ¥italgnima calida; laeta pratg and thereby
contribute to the portrait of the hors@&®gnus animus.

%9 Notons que Virgile retiendra la lecon d’Ennius.uaurons en effet 'occasion de montrer que la
description du rapt de Cassandre est décrite selentechnique trés similaire : on y voit la jeune
femme, levant en vain au ciel ses yeux brilaadscaelum tendens ardentia lumina frusgemn., I,
405).
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L’émotion n’était plus simplement traduite de maei@xplicite, mais implicitement
dépeinte, « rendue visible », au moyen d’'une «ugoge silencieuse ». Comme I'écrit
M.Fumaroli :

«Il 'y a dans le visage une sorte d’éloquence @geise qui, sans méme agir, agit
néanmoins et capte l'auditoire. (...) Et les intinpensées de I'ame sont si bien

peintes et exprimées sur le visage, que les sagsept que celui-ci parlé®

L’ enargeiaépique s’était pour ainsi dire enrichie au contdcine enargeia
d’essence théatrale, au point de devenir plus etapdaire » : elle était devenue plus
subjective, plus intimiste, tout en parlant et é&adiessant davantage au regard et a
I'imagination.

3. L'usage ennien d’un langage plus métaphorique gius allusif

Afin de renforcer I'expressivité au langage, lesétes républicains — et
notamment Ennius — ont enfin tiré parti des métegghoAlors gu’Homere, accordant
sa préférence aux comparaisons, avait limité I'einghé cette figure, nous remarquons
gu’Ennius en a considérablement étendu I'usage.IMfRowitz note :

« Alors que Quintus Ennius utilise les modéles giammme bases de la plupart de ses
pieces et de ses ceuvres, (...) dans son style ratsere, il travaille a rebours des
usages de la tradition héllénique, car il étenchpi non grec de l'allitération et des
néologismes. Qui plus esti, écrit des descriptions dans un style hautement

métaphorique (in a hifhly metaphorical languagg»*®*

20 M. FuMAROLLI, L’age de I'éloquenceRaris, Droz, p.250.

%1 M.R. LEFKOWITZ, « Metaphor and simile in Ennius », CJ LV, 195928 : « Although Quintus
Ennius used greek originals as the bases of mdgsaframas and treatises, (...) in style as weithas
subject matter, he went beyond the bounds of hetlertradition in such respects as employing the
generally non-greek device of alliteration and emew words. Furthermore, he wrote descriptions
in a highly metaphorical language » (traductiorspanelle).
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Ainsi, dans le fragment 312, a la comparaison hauérfigurant 'armée en
marche sous la forme d’une mer houleubel(, 144-146 ; 1l, 209-210 ; 1V, 422-428),
Ennius a par exemple substitué une métaphore ee(lmlerbeundare, concise et
imageée, assimilant 'armée a une masse liquidedeyant » sous nos yeuexercitus
undat, «I'armée s’éléve en tourbillons» (frg.312). Dans le fragment 421, par un
semblable raccourci de I'expression, il a assimalélameur guerriere a un bélement :
Clamor ad caelum uoluendus per aetharagit, «La clameur tournoyant dans les
airs en montant au cidbgla» (frg.421). Dans un autre fragment, nous surprerie
méme Ennius en train de décrire des humains conesi@elirs ou de la moelle. Ainsi,
Marcus Cornelius Cethegus est-il qualifié diéeyr d’élection du peuple et daoelle
de persuasion #los deliberatus populi suadaequeedulla (frg. 304-305). Plutdt que
d’employer l'expression simple, nous remarquonsinemjue c’est une habitude
d’Ennius d’employer une métaphore sensible afinadfér et de concrétiser l'idée. Au
lieu d’employer le terme « raconter », le poéteéngigemployé I'expression « dérouler
les bords » (sous-entendu du papyrus ») dansdenfrat 173 guis potis ingenti®ras
euoluerebelli ?, « Qui est capable de dérouler les bords (du papyte cette guerre
immense ? », c’est-a-dire « Qui est capable dentacalu début jusqu’a la fin cette
guerre immense ? » ; De méme, dans le fragment &50ieu de dire simplement
« exprimer sa coléere », Ennius a utilisé I'imagétmpe a valeur emphatiquéarum
effunde quadrigas« déverse les chariots de ta rage (frg.550).

Il est évident, ainsi que I'a suggéré M.R. Lefkafit, que ces substitutions ont
été réalisées a des fins esthétiques et expresdwdait de surimposer un sens a un
autre sens permettait de renforcer la qualité &tjwe du langage et d’enrichir 'image
de significations associées qui la rendaient phpsessive.

Manifestement, et contrairement a Homeére, Ennioaididonc le style allusif :

il aimait travailler sur la résonance des mots entexte, introduire un sens sous le
sen$®® Commentant la séquence consacrée au songe(f‘gjie32-48), J.Dangel a en

effet renchéri sur ce point : elle a mis en évideoe jeu sur la signifiance. Elle note

%2 M.R. LEFKOWITZ, « Metaphor and simile in Ennius », CJ LV 195928-125.

263 y 2 . PT . .. .
Dans l'étude des images virgiliennes, nous autmteasion de montrer que Virgile travaille

également dans ce sens.
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gue ce texte, de nature subversive, fonctionnenseie logique implicite qui conduit a

étre attentif aux « mots sous les mots » :

« Le poéte construit des réseaux inédits de laifgigtion par des jeux de

correspondances, d’associations et de répétitienisales, en vue de donner moins
encore un sens qu’une signifiance. Aussi du faihmée cette écriture méliorative de
la signification, le récit d’llia admet-il deux leres : 'une de surface, qui procure le
sens apparent et immédiat du texte ; l'autre, adopdeur, qui fait surgir un sens
caché. Celui-ci ouvre sur la densité d'une intdgiirén, jamais épuisée, tant les

résonances textuelles sont multiplé¥.»

4. La présence ennienne de quelques images subuers

Le dernier point sur lequel nous voudrions insjséelqui touche a un aspect de
la poétique ennienne, concerne plus particulierémeea certaine tendance du poéte a
dépeindre son univers sous un jour plus sombre.n@omi le style ennien était
travaillée par d’autres tensions, influencé par tfesl modéles (Hésiode ?), nous
remarquons que, dans certains fragments, Ennitiggeait une conception pessimiste
de I'épique qui allait a rebours de celle dHométel lieu de dire la beauté et la
dignité de la geste guerriére, certaines imageefieaient une vision dévoyee, plus
inquiétante et sacrilege. La description de lailbbatau début du chant VIII (frag. 262-
268) en est un bon témoignage.

(proeliis promulgatis)
pellitur e medio sapientia, ui geritur res,
spernitur orator bonus, horridus miles amatur ;
haud doctis dictis certantes, sed maledictis
miscent inter sese inimicitiam agitantes ;
non ex iure manum consertum, sed magis ferro

rem repetunt regnumaque petunt, uadunt solida ui.
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« Aprés la proclamation des combats,

la sagesse disparait, I'action s’exécute avec noage

le bon orateur est méprisé, I'odieux soldat esggim

dans la bataille, non guidés par de saines panolais, par des imprécations,

les hommes se mélent, en provoquant la haine.

lIs en viennent aux mains, non de maniére légalie pa le fer,

Réclamant leur dd, désirant le pouvoir, c’est auae violence inébranlable gu’ils
marchent $° (frg. 262-268)

Au moment ou Rome s’appréte a faire I'une des gsda plus glorieuse de son
histoire (la seconde guerre punique), il est reomote de voir avec quelle noirceur
Ennius a décrit la situation romaine. Au lieu deeda beauté de cette entreprise, en
utilisant des motifs a visée eépidictique, le poateemployé des images qui la
montraient vile et condamnable. Le soldat prét @ereson sang pour son pays était
gualifié d’«horridus». La sagesse faisait place a la violence. Icesiain que dans
cette séquence, la guerre, aussi juste soit-efit éépeinte comme un mal, une
expérience sauvage et bestiale.

L’allusion a des porcs — et non a des animaux diess noble, comme le lion,
le sanglier, les loups homériqd®s — était également employée de maniére
significative par Ennius, pour décrire la violerdes combats. Dans le fragment 106,

le poéte a écrit :

Nam ui depugnare sues stolidi soliti sunt.
«En effet, les porcs grossiers avaient I'habitutke se battre violemment®
(frg.106).

C’est la preuve que pour Ennius, la guerre revétacaractere bestial, sauvage

et condamnable. E.Tiffou, qui va plus loin dandecé@tterprétation, explique que ce

264 3. DANGEL, « Au-dela du réel et poétique de lindicible :senge d’llia » Mélanges offerts a ClI.
Moussyg£d. par B.Bureau, Ch. Nicolas, Louvain / Paris t&18e1998, p.287.

25 Traduction personnelle.

% A, SCHNAPR-GOURBEILLON, lions, héros, masques, les représentations dertiahthez Homeére,
Paris, Maspero, 1981.

%7 Traduction personnelle.
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rejet ennien de la guerre serait imputable a liafice de penseurs grecs, qui, au nom

d’autres valeurs, une certainemanitaspnt condamné toute forme de violence :

« Ennius est marqué (...) dans ce fragment par Uiérfte de la pensée grecque. Nous
sommes en présence des réactions d’'un homme cdéixeint la violence, fit-elle des
plus justes et des plus glorieuses. Plusieurs teeece passage le prouvent. Tout
d’abord le motsapientia qui exprime l'idée de sagesse, mais égalememd cel
modération, et résonne ici comme un écharidén agardes Grecs. (...) Le poéete
déplore que les hommes en viennent a s'injuriermendes charretiers au lieu de
s’invectiver comme le faisaient les meilleurs repréants de I'école attique. Il ne fait
donc aucun doute que leellum fat-il externum est haissable, car il n'est pas
seulement source de violence, mais aussi enneédps grandes valeurs civilisatrices
et de la culture3®,

A voir la distance et le ton dépréciatif avec ledguEnnius a évoqué certains
actes guerriers, il ne fait aucun doute que legartit parfois une profonde aversion
pour la logique martiale.

Révélatrice est encore de ce point de vue la gegsriesquissée du chatiment
infligé & Meltius Fugetius dans le fragment 139-140

Tractatus per aequora campi

« Trainé par la plaine uniforme » (frg.140)

Uulturus in siluis miserum mandebat homonem

« Un vautour dévorait le misérable défunt danstétf» (frg.141).

Tout en montrant I'horreur de la scéne, en s'd#tar sur les détails, comme le

faisait déja Homer&® Ennius n'a pu s’'empécher d’exprimer en méme tesws

28 E_ TiIFFOU, « La discorde chez EnniusRELXLV, 1967, p.238.

%9 Homere utilise par exemple les mémes détails masabtians la description du sort infligé a
Hector : « Il dit, et au divin Hector il prépare siort outrageux. A l'arriere des deux pieds, ilgarce

les tendons entre cheville et talon ; il y passe awrirroies, et il les attache a son char, endaida

téte trainer. Puis, il monte sur le char, empor@starmes illustres ; d’'un coup de fouet, il ealées
chevaux, et ceux-ci pleins d’ardeur s’envolent.nulage de poussiére s’éléve autour du corps ainsi
trainé ; ses cheveux sombres se déploient ; sgitédans la poussiére — cette téte jadis charnwnte
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dégolt et sa réprobation. Il a exprimé clairemeah sejet par I'emploi de

I'interjection, heu,et de I'adjectif dépréciatif;rudeli, « cruelle » :

Heu ! Quam crudeli condebat membra sepulchro !
«Ah ! Dans quelle cruelle tombe reposent ces mesribfe? (frg. 142).

Mais une méme condamnation de la violence guerrignplicite et plus
allusive, semble aussi poindre dans la descripd®abattage des arbres destinés a

pourvoir le blcher des morts apres la bataille didiea (frag. 181-5) :

Incedunt arbusta per alta, securibus caedunt.
Percellunt magnas quercus, exciditur ilex,
fraxinus frangitur atque, abies consternitur alta,
pinus proceras peruortunt ; omne sonabat

arbustum fremitu silvai frondosai.

« llIs s’emparent des arbres par le sommet, lesecaupc des haches.
lls abattent les grands chénes, I'hyeuse est coupée

Le fréne est brisé et le haut sapin est renversé,

lls abattent les grands pins ; tout arbre alti@ingo

Avec un grondement dans les foréts feuillLEs (rg.181-185)

Si nous confrontons cette séquence a son hypdtextérique if., XXIII, 117-
126¥"2 nous constatons de nouveau que le traitementadifi mest plus le ménfé®:

alors que chez Homere, le theme de I'abattage dessadonnait lieu & une scéne

collective, pleine de vie et d’allégresse, ou lasrgers, unis autour de mémes valeurs,

gue Zeus maintenant livre a ses ennemis, poursgioilitragent a leur gré sur la terre et sa patsie
(1., XX, 395-404)

*®Traduction personnelle.

1 Traduction personnelle.

212 « Mais & peine arrivés aux flancs de I'lda auxrsesi sans nombre, vite ils s’empressent d’abattre,
avec le bronze au long tranchant, des chénes égigsillus, qui tombent a grand fracas. Les Acléen
alors les fendent et les lient derriére leurs muGdles-ci, de leurs pieds, dévorent I'espacéesel
aspirent a la plaine a travers les halliers toufiitgous les coupeurs de bois portent aussi delne

— ainsi 'ordonne Mérion, I'écuyer du courtois ldénge — et ils les jettent cote a cbte sur le rivage
I'endroit ou Achille médite un grand tombeau poatrBcle et lui-méme »I(, XXIIl, 117-126).
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mettaient tous du cceur a I'ouvrage pour honorendanoire du grand Patrocle, chez
Ennius, I'idée dominante est celle d’'un déclin,rudestruction. Ennius a focalisé son
attention sur I'acte de « couper » en multipliast Verbes d’actionincedunt, caedunt,
percellunt, exciditur, frangitur, consternitur, peortunt. La gravité de l'acte est
accentuée par la présence d’assonances et datiliiés @rbust per alta ; fraxinus
frangitur) qui hyperdessinent le rythme des vers et réitgpaonétiquement le bruit
des coups et des fractures. La personnificationadleses qui grondent en tombant
(omne sonnabat arbustum fren)ittachéve enfin de dramatiser I'ensemble.
Manifestement, ce qui semblait marquer le poetétatt’ la vision d’'une violation,
d'une perversion. Ennius paraissait choqué de imiviolence avec laquelle les
Hommes abattaient les arbres, la maltraitance gyteisaient subir a la nature. Nous
retrouvons encore ici un poéte récalcitrant a €idé peindre Horrentia Martis "

Un autre élément est enfin révélateur de sa haooe jes luttes sanguinaires,
c’est la présence récurrente de la Discorde damsisivers. Comme le font remarquer
certains critiques (E.Tiffou, J.Dangel), la Disoordst en effet sur-représentée dans

I'imaginaire ennien. J.Dangel remarque qu’ellecesmniprésente » :

« Discorde «de naturénfernale » et revétue du manteau guerriénn; 521
Vahl.2 corpore tartarino prognata paluda uirage@st omniprésente. C’est elle
qui, dans la violenceu(s), préside au sac de Troidrn. 17 Vahl.), au fratricide de
Romulus et a I'enlévement des Sabin®sn(.97 et 105 Vahl.), a la guerre d’Albe et de
Rome Ann. 125-126; 129-140 Vahl.) a la tyrannie de la RomeydRe et en
particulier au regne de Tarquin le Superbe (liy.lux différents conflits meurtriers

de la République®>.

Et cette présence n'est pas sans induire des aoerseées sur la conception
ennienne des combats : elle teinte cet universuépjune couleur discordante.
Manifestement si Ennius a ressenti le besoin deofevoquer si souvent, c’est que,

plus encore qu’Athéna, qui, lumineuse et bienfdsarest la déesse tutélaire

273 Ce motif sera également repris par Virgle Bf.,VI, 179 et s. ; XI, 134 et s. et par Lucain.
2’ Nous verrons dans I'étude consacrée a Virgile, ge® accents enniens se retrouveront dans
I'Enéide qui partage la méme aversion a I'égard des caytatrentia Martis(En., 1, 4).
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habituellement sollicitée pour présider au comliiiscorde, la déesse infernale et
terrifiante, correspondait mieux a I'idée qu'’il &asait de la guerre. S’il a choisi une
divinité infernale, qualifiée d'«horrible taetra (frg. 268), c’est qu’elle exprimait
pleinement son « horreur » des combats. E.Tiffonchérit, en insistant sur
I humanitasd’Ennius, qui dénote chez lui, une pensée esskemieht grecque et
platonicienné&’®. Quant & J.Dangel, dont nous suivrons ici la leglle interpréte
autrement ces occurrences, en les attribuant anflnence hésiodique. Dans les vieux
mythes théogoniques, il est avéré en effet queniesstres, et notamment Discorde,
tenaient un réle importafif. L'idée selon laquelle un mal sourd serait & tjore des
guerres incessantes dans [I'histoire de I'humange par ailleurs développée par
Hésiode dans s@héogonie Suivant cette interprétation, force serait atbexdmettre,
ainsi que I'écrit J.Dangel, qu'« a la réincarnatidtdomere, Ennius (a) ajout(é)

I'esprit hésiodique » :

« A la réincarnation immortelle d’Homeére, Enniu®wg 'esprit hésiodique. Plus
précisément a lliade le poéte de Rudies emprunte le récit mythique datg
guerriers et d’'une valeur héroique exemplairesieizanche c’est dans Tehéogonieet
dansles Travaux et les Joutgsiodiques qu’il puise la parole mythique de laege
et de la naissance du monde, incluant l'origindaegiénéalogie des dieux et des
hommes jusqu’a I'Histoire proprement dite. C’estedfet la que sur le plan divin, on
assiste notamment a l'installation de I'ordre olyemp dernier acte d’'une création dont
I'évolution est ponctuée par des luttes violentdent la Titanomachie et la
Gigantomachie. C’est encore la qu’au plan humamnhanité est montrée réitérant
sous une forme encore dégradée les schémas précddeomme n’est-il pas en effet
I'ceuvre tout a la fois de Jupiter et du Titan Prtréé ? Et les cing races hésiodiques

275 ). DANGEL, art. cit., p.29.

2 E. TiFFOU, art. cit., p.240-241. |l rappelle que I'orateur a égalemenigéé deux formes de lutte,
« une forme de lutte propre aux hommes et une falen@itte propre aux bétes ». Ainsi « I'influence
du philosophe nous semble donc ne faire aucun dou}e elle éclate surtout dans le contenu méme
de la pensée. En effet, Platon est un des écricpins’est le plus efforcé par sa réflexion d’attén
les méfaits de la guerre. Au début dess, le philosophe examine I'éducation spartiate, dpnérche
avant tout a faire des jeunes gens des guerriereniploie & montrer, a partir de la, que seulpdix
respecte le sens de la vie humaine et que le sewebla guerre, quand elle est inévitable, do# ét
précisément la paix. Telle nous semble étre laged&¥nnius, pensée antiromaine, si I'on se rappell
gue pour Scipion Nasica la guerre est un bien en.so
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doivent a cet héritage antagoniste la progressiom dnal qui n'a de cesse et
gu'illustrent notamment les guerres de Thebes eflTdee. Or paralléelement les
Annalesprésentent non seulement une sélection d’événsndestorigines du monde
jusqu’a I'époque ennienne, mais plus encore, commes I'avons vu, des luttes et

violentes incessantes. (...) En cela, il est lui elésiodique %8

Pour exprimer son aversion des combats, et se déerade la conception
homérique de la guerre, Ennius aurait puisé sopiraton dans ce répertoire. Nous
sommes d’autant plus encline a le penser que damsvers liminaire, Ennius a
convoqué les Muses d’Hésiode et non celles d’HoffitréJne réflexion plus
approfondie sur leg\nnalestendrait donc a montrer la distance qui sépareidsnn

d’Homeére et les affinités qu'’il partageait avec idés.
CONCLUSION

A la lecture des épopées républicaines, il appaiati que, si ces ceuvres,
étaient encore tres conformes aux attentes gémérigti auctoriales, telles qu’elles
s’étaient « figées » dans I'épopée homérique es$ dampoétique aristotélicienne, elle
s’en étaient néanmoins partiellement affranchies,senrichissant au contact des
textes hésiodiques et alexandrins, et en rechercbas voies propres a leur
expression. A travers I'étude de leurs fragmentsous est notamment apparu que
Livius Andronicus, Naevius et Ennius étaient a ijore d'un certain nombre

d’'innovations proprement romaines : ils accordaiésaucoup d’attention a la

structure proprement rythmique de leurs vers &ditession intime et subjective des

2T P, RIMAL, La mythologie grecqueRaris, PUF, 1962, p.20-38. GABRON, « Les monstres au
cceur des conflits esthétiques a Rome, au ler siécle-C. »Revue de 'art1990, p.35-45.

278 3. DANGEL, art. cit., p.31.

2% W.J. DOMINIK, « From Greece to Rome : Ennius’Annale®epman epicéd. par A.J. BYLE,
London/New Yorf, Routledge, 1993, p.38 : « et ANBEL, art. cit., p.25-26 : « Certes les Muses sont
ordinairement les fidéles inspiratrices du poéterskes invocations épiques traditionnelle{, Il.,

I, 1, Il, 484-493 0Od.,ll, 1-10). Pourtant curieuse est ici I'évocationates Muses frappant du pied un
Mont Olympus». Or, ici, d'apres I'explication de Varroh.[., 7, 19), «Olympusdésigne bien non un
toponyme, mais le ciel cosmogonique. (...) Il exidee fait deux catégories de Muses, les unes
terrestres, les autres célestes. Les premiéresrtissent a la tradition homérique et les secordies
théorie pythagoricienne. Aussi est-ce a cette sbeamerprétation qu’il convient de rattacher lesve
ennien, s'il est vrai que I'expressipedibuspulsaredésigne une danse astrale ».
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émotions. Mais les fragments d’Ennius ont surtoist @m évidence sa propension a la
métaphore, au style allusif et son penchant paiineges, d'inspiration hésiodique,
offrant une vision biaisée et subversive de I'épigRour la premiere fois, se présentait
un auteur épique latin défendant une conceptioathdgde la guerre.

Précisément c’'est a I'aune de ces résultats, qus moudrions commenter
maintenant d’autres ceuvres de notre corpus. Apres tenté de saisir, ce qui, du
point de vue des Romains, constituait les pré eedeil’épopée latine, nous voudrions
poursuivre cette réflexion, en nous interrogeaninteaant sur la maniere dont les
auteurs ultérieurs se sont positionnés par rappas « codes ». |l s’agira de voir
comment ils les ont respectivement assimilés, atameprendre, dans le méme temps,
comment ils s’en sont démarqués. Selon les pergpsctécentes de la théorie du
«genre », il est en effet impossible de croireod@ais qu'une ceuvre soit la simple
réduplication d’une forme priori : elle doit étre considérée comme le résultat d’'un

dépassement des données antérieures. J.-M. Schamitdres justement que :

« Tout texte modifie son genre: la composante mgume n'est jamais (sauf
exceptions rarissimes) la simple reduplication dyigeie du modele générique,
constitué par la classe de textes (supposés am®ridans la lignée desquels il se
situe. Au contraire, pour tout texte en gestatombdéle générique est un « matériel »

parmi d’autres sur lequel il « travaille $%

Suivant ces nouvelles directives, l'originalité ldars images se mesurera donc
a l'aune des variations, des rectifications, deslifitations qu’ils feront subir a leurs

modeéles.

280 3 -M. SSHAEFFER « Du texte au genre », dafiséorie des genreSeuil Points, 1986, p. 179-205.
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TROISIEME PARTIE

L'ENEIDE DE VIRGILE :
L'ESSOR DUNE PHANTASIA CREATRICE
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A Rome, sous le régne augustéen, la volonté desitiens « classiques » est
surtout de fixer et de donner un caractere normalik « codes » poétiques et
génériques, transmis par leurs prédéces®urs

En réaction contre I'esthétique de I'hybride etahaos qui prévalait dans les
arts décoratifs du début du ler s. av. J*3Cleur mot d’ordre est notamment de suivre
plus fermement la ligne indiquée par Aristote, taslire de défendre umaimesisdu
« réel », en respectant la regle de vraisemblafgcece et Vitruve ont exprimeé leurs
positions respectives sur ce sujet, ainsi que hawusns précédemment montra

Mais leurs exigences se raidissent également coacerles contraintes
génériques : désormais c’est la regle dptlim(régle de « convenance ») définie par
Cicéron dans |®e oratoré®, puis par Horace dansiit Poétiquequi réglemente la
création littéraire. Les écrivains sont tenus dpeeter les « frontieres du genre » et

d’employer le ton et le style en adéquation probadec le genre quils illustrent.

%1 G.-B. QONTE, Generi e lettori, Lucrezio, I'elegia d’amore, I'eiotopedia di Plinio, Saggi di
letteratura Milano Mondadori, 1991, p.157, écrie da tension vers une définition et une canonigatio
des genres n’a jamais été si forte dans le dévetoppt de la poésie romaine : «ils se créent des
attentes autour d’espaces non occupés, des « blamégs et délimités par les limites des genrgs dé
existants ». « Nelle sviluppo della posia romaaaghsione verso un canone di genri & cosi forte ch
se creano aspettative intorno a spai « non occupéatanks creati e dilimitati dai confirmi di gene
dia esistenti ».

%2 5. SAURON, « Les monstres, au cceur des conflits esthétigu@sme au ler siécle av. J.-C. »,
Revue de l'artXC, 1990, p.35-45.

83 HoRACE, A.P.,1-5 & 317-318 ; VTRUVE, De Arch.,VII, 5, 3-4. Voir suprap.35-36.

?8% CICERON, De Or., XXI, 71.
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Selon le poéticien, il faut que « chaque genre @#idplace qui lui convient et qui a
été son lot ssingula quaeque locum teneant sortitia decer(&m.,92).

Si Virgile est un digne représentant de I'esthéigiclassique », ainsi que I'ont
montré de nombreuses étutfésau regard de certaines licences prises par rappsr
« codes », le poéte mantouan s’est néanmoins mapiréteur dans sa maniere de
concevoir certaines de ses images: il aurait fagorle désenclavement de
I'imagination et annoncer I'émergence d’upkantasiacréatrice. C’'est ce que nous
voudrions démontrer au cours de cette étude.

Au regard des modeles antérieurs, I'écriture de Mimpus est en effet apparue
comme insufflée d'une énergie nouvelle.

Homére deécrivait les étres dans un style descrigiagfir, rationnel, sans
ambiguité. Marchant sur les pas d’Ennius, Virgieeau contraire faire éclater cette
uniformité des choses. Sa poétique est toute entieentée vers une stylistique de la
mouvance des étres et des formes. Dans son lapgatique, s'exprime tout un art en
allusions qui suggére des connivences, des comdapoes, des associations de sens.

Lorsqu'il use de comparaisons, Virgile s'effora@bdrd au mieux de les intégrer
dans leur contexte. L'élément comparé et le compdmment une telle symbiose
gu'ils s'éclairent I'un l'autre. Les frontieresreries étres et les choses s'amenuisent au
point de se confondre. L'écriture atteint cet étatétamorphique » des choses ou tout
n'‘est que fusion. Les hommes se définissent p@orap des animaux, les choses par
rapport a leurs potentialités latentes. La langoand lieu & un jeu magistral
d'allusions qui découvre tour a tour des analogigsrses entre les étres.

Dans ses images (comparaisons, hypotyposkghraseiy Virgile cherche
aussi a faire éclater le cadre contraignant dedalie pour restituer au langage sa
valeur polysémique. Il cherche moins a produire sgms qu’'une signifiance. Au
moyen d'un usage libre des mots, de licences ppaesapport a la syntaxe, un usage
expressif de la métrique, Virgile crée un langathgsé. Un mot, une expression ne

correspondent plus a un sens unique. L'image sghjedivise ». Derriere eux, se

285 3.P. BuSSON Virgile, son temps et le n6trBaris, Maspero, 1966 ; « Le pieux Enée ! », Latomus
31, 1972, p.379-412 ; JERRET, Virgile, 'homme et I'ceuvreParis, Hatier, 1965 Yirgile, Paris,
Seuil, 1962 ; J. @N, La grandeur dans I'Enéide ; problémes de morald’esthétiqueThese de 3*
cycle, Paris, 1981.
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profile une série de référents secondaires quidreilecteur a participer par sa propre
sensibilité a la découverte du sens. Virgile mld#ipes images métaphoriques breves
et concises, qui, parce qu'elles sont épurées tkurs forme, ne brident plus
I'imagination du lecteur. Les descriptions s’enigsknt de significations associees. A
propos d'une épée qui frémit, l'auditeur voit peeraple le dard d'une abeille prét a
piquer. Derriere la description en apparence amodinne baie, il voit se profiler le
décor d'une scene tragique.

Par rapport au « réalisme » et au dynamisme degésamationdhomériques,
Virgile marque aussi sa différence. Moins tenté«a®ncrétiser » I'abstrait plutbt que
de le figurer sous des formes nouvelles, le po&teesture dans des régions de
I'imaginaire, ou Homere s’était a peine risqué. AV¥irgile I'enargeia devient
créatrice et imaginative. Ce que cherche a figuimuteur, ce sont moins des
semblants de réel, que des impressions mentalesulistrat de ces images n’est plus
la réalité mais le produit de son imagination. [@ewvient alors matiére a peindre, les
impressions subjectives des personnages, la viérignte de I'ame avec ses
phantasiaj désormais « figées » (comme elles commencaigat aléd'étre chez les
poétes républicains), mais aussi les apparitioas@scentes des figures de l'au-dela,
dont Virgile s’essaie a reproduire la transcendance

Singuliere est ainsi ¢nargeiaépique virgilienne, parce gu’elle parvient a créer
de nouvelles combinatoires dans [limagination dwtder. Mais a entrevoir
I'imaginaire virgilien, I'on découvre aussi que wieti est d’'une autre nature : au lieu
d’offrir une vision exaltée des combats guerridi® se rend compte que ce sont
souvent des visions d’horreur, desagines agenté® des impressions vives qui
s’offrent au regard du lecteur. Partageant sulwmeptent la conception ennienne de la
guerre, Virgile se révélerait plus hésiodique quiéoique.

Tels sont les points que nous voudrions successineevelopper dans cette
partie consacrée aehargeiavirgilienne

Nous commencerons d’abord par une étude des coimpasavirgiliennes, car
avec elles, nous sommes encore en rationalité. Muu#rerons comment, par un

traitement singulier, le poéte efface leur armaloggque, pour en faire des figures

26 RHET. A HER,, IIl, 37.
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plus malléables et intuitives. Puis, nous poursuigravec I'étude de quelques images
(hypotyposesekphraseisou comparaisons) particulierement riches au nivgaleur
signifiance, afin de mettre en évidence le stylasil de Virgile. Nous montrerons
ensuite que lephantasiaidu poéte sont différentes de celles d’Homere, dans
mesure ou elles n'ont plus pour objet de figurerdpparences du monde réel mais
celles de l'abstrait. Enfin, nous montrerons quar, |@ choix de certaines de ses
images, la conception virgilienne de I'épique seelé en définitive ambigué, voire

subversive par rapport aux attentes en viguew@ptue augustéenne.
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CHAPITRE |

L A DESINTEGRATION DES FIGURES

Le premier signe de la recherche d’'une plus grandiéabilité langagiére et
picturale apparait chez Virgile dans le traitemages comparaisons. Alors que chez
Homeére, la comparaison était jugulée par un esatibnnel, chez Virgile, elle est
produite par un esprit plus sensible et imaginati figure perd de sa logique pour
gagner en évidence sensible.

Chez Homere, la comparaison était en effet unetitition. Immédiatement
repérable dans le récit, la figure était un "médail ou, selon I'expression de J. De
Romilly, un "petit tableau indépendaff" Elle était une pause au cours de la chaine
eévénementielle qui proposait une ouverture au cadretif et permettait de montrer
les choses plus concretement, avec des référeaterstoempruntés a des registres
sensibles : celui de la nature sauvage ou de ldidiaité du quotidien. En montrant les
choses sous un jour plus concret, la scene nageendit plus parlante, donc plus
expressive. Lorsque par exemple, le poete compaeaitguerriers a des animaux, au
cours d'une description de bataille, il usait dehés épiques, fortement connotés
symboliquement, le lion, le sanglier ou la colompeur montrer clairement quels
étaient les rapports de force en présence surrkartel'image grossissait les traits et
permettait d’indiquer I'élément en bonne ou mawe/@igsture. C'était un vif contraste
gue mettait en place le poéte entre un élémentesppur et un élément opprimé.
Grace a cette image, le lecteur mesurait le degr&iadence de la lutte qui allait
s'engager et le texte gagnait en clarté et en dgnaen La langue homérique était
expressive au premier degré. L'auteur s'adressaitteiment a son lecteur, dans un
langage simple et imagé. Il émaillait son récit mitites scenes concrétes qui en

éclairaient les moments dramatiques. Jamais cependansi que nous l'avons

87 ). DE ROMILLY , Homére Paris, PUF, 1992, p.66.
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montré®® les éléments figurés, le lion, la colombe oudgent (pour reprendre des
exemples du bestiaire homérique) ne se confondaiext les héros. Selon les termes
de J.Pigeaud, « il n’y a(vait) pas équivalence yitgle entre les deux membres de la
comparaison3%°. Le combat restait un combat entre hommes. Latinenentre le
monde humain et le monde animal était clairemessidée. Les luttes entre les héros
étaient envisagées sur un plan exclusivement hurhaitecteur ne voyait jamais des
bétes se mouvoir sur le rivage a la place des igogrNous dirons que chez Homeére,
la comparaison avait une structure duale et «petigtie $°° trés marquée, qui ne
laissait place a aucune ambiguité.

Chez Virgile, nous constatons querlargeiaépique se renouvelle, car au lieu
de maintenir cette cloison entre le comparé ebfheparant, les comparaisons semblent
au contraire I'abolir, pour permettre une surimpi@s des images. La poétique
virgilienne prépare la voie a un art intuitif euplimaginatif. A la différence de la
comparaison homérique, la comparaison virgilieneialde en effet nouer des liens
plus serrés avec les événements auxquels ellpgerta. Comme le définit Quintilien,

« elle est davantage liée a la chose dont ellérasige » :

In omni autem parabole aut praecedit similitudos equitur, aut praecedit res et
similitudo sequitur. Sed interim libera et separa&st, interim, quod longe optimum
est, cum re cuius est imago conectitur, conlationécem respondente, quod facit

redditio contraria, quae antapodosis dicitur.

"Dans toute parabole (comparaison) la similitudecpde et la chose suit. Mais, tantét,
elle est libre et indépendante ; tant6t, ce quleestieux de beaucoup, elle est lie a la
chose dont elle est Iimage, la comparaison étalatble dans les deux sefid"(IO,
VIl 3, 77).

288 \/oir Supra,p.83-85.

289 3. RGEAUD, « La création du monde ou le bouclier d’AchilledansL’art et le vivant,Paris,
Gallimard, 1995, p.23

20p 4ANTRAINE, La grammaire homériquéaris, Klincksieck, 1953, t.I, p.355.

21 pour illustrer ce type d’image, Quintilien citeseatiellement Virgile. Il cite 'image deapi ceu
raptores atra in nebuldEn., Il, 355-360), que nous commenterons dans ce clagitajoute qu'il
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La figure semble perdre son indépendance pour s®lrdo dans le
déeveloppement narratif. Elle ne développe plus sams par elle-méme, comme elle
pouvait le faire chez Homére ou « celui des deuxés qui [était] étranger au récit
n'[était] pas seulement traité dans son rappontéail mais en soi », comme l'a noté
J.De Romilly®}, mais dans un rapport étroit avec le comparé. igimesest révélateur
de cette désagrégation structurale : les figures souvent plus courtes, introduites
par un simple outil comparatif et dépourvues douephrastiquequi caractérisait la
fin des comparaisons homeériques.

Conjointement, la figure virgilienne est transfoemeét incite a faire des
rapprochements, car elle recoit un traitement syiaib®. Contribuent notamment a
Oter son caractere « realiste », la suppressiaetdgls concrets, I'utilisation d’'un style
épuré, un traitement symbolique des couf@frda présence de termes ayant une
connotation sacrée, un usage étendu de la métaphore

Ainsi Virgile semble estomper au mieux les contalgsces armatures logiques,
pour les fondre davantage dans le contexte. La acargon devient le prolongement
du contexte et vice versa. Cet effacement des i&t@st entre le comparé et le

comparant permet notamment a Virgile de créer desciations étranges. Il y a dans

releve de nombreux autres exemples chez cet auteius praeclara apud Vergilium multa reperio
exempla« chez Virgile, j'en trouve de beaux et de nombrexemples »I(O., VIII, 3, 78-79).

292 3. DEROMILLY, op. cit.,p.8.

293 Alors que le poéte grec s’en servait pour suggénepriorité des couleurs « réalistes », le poéte
latin s’en sert davantage pour connoter des valsunsboliques. Dans lliade et I'Odysséeles
couleurs sont en effet davantage employées poueinthie des matieres et des sensations
chromatiques sensibles et réelles. Dans deux caispas extraites de son corpus iliadiglie [V,
141-147 ;1l., V, 500-505), nous remarquons par exemple que l'endgveloppée en analogie
s’attache essentiellement a reproduire la teinterahtique suggérée, dans un exacte conformité avec
les apparences réelles. Dans la premiere il sidgita rougeur du sang de Ménélas, que le poete
rapproche de la teinture pourpre d'un ivoitd., IV, 141-147). Dans la seconde, il s’agit de la
blancheur des guerriers (couverts de poussiérejegpeete compare a la couleur des balles de blés
qui blanchissent en séchaltit,(V, 500-505). Par ailleurs, il faut noter qu’'Homéremploie pas ces
adjectifs avec un soin aussi grand porté au sysinelides couleurs. Dans cette séquence descriptive,
« ils se mettent en route, pareils a deux liorisaers la nuit sombrengkta melainaj) par le carnage

et les morts, par les armes et le sang maldn aimd» (Il., X, 297), il est par exemple significatif de
voir que le poete utilise indifferemment le méméeatif, mélan signifiant « noir », pour désigner
deux choses différents : dans le premier cas,dlifigl la nuit, dans le second cas, il qualifiesbng.
Chez Virgile, a I'inverse, le choix des couleursnbée déterminé par le symbolisme chromatique.
Dans la comparaison avec les loufs.(Il, 355-360), nous avons en effet montré que l'atifi@tra
dénotait plus la peur que la couleur de la brumegndré qui a étudié le champ sémantique des
adjectifs de couleurs, note en particulier que Resnains étaient particulierement sensibles au
symbolisme des couleurs, cf. INBRE, Etude sur les termes de couleuRsjblication de sa these,
1949.
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la figure une réorganisation du sens de chacuréldesents, qui suggeére l'idée d'une
« métamorphose ». Comparé a un animal, le guesei@ble révéler la part d'animalité
qui est en lui. La comparaison porte une image-s¥nlgui laisse entrevoir les
ravages et les debordements qu’entraine la violguegiere.

C'est cette modification du statut de la comparaisbez Virgile, avec ses
implications au niveau de la signification poétiglierécit, que nous nous proposons

de montrer ici, & partir de I'étude de quelquesrgtes™.

I. ENEE ET SES COMPAGNONS COMPARES A DES LOUPS

Dans le premier exemple, nous sommes au débutvde lli de I'Enéide:
Virgile décrit Enée et ses compagnons s’engouffidaris la nuit noire pour aller

affronter’ennemi, lorsqu’il esquisse une comparaison avecldups :

... Inde, lupi ceu
raptores atra in nebula, quos improba uentris ekegecos rabies
catulique relicti faucibus exspectant siccis, pdat per hostis

uadimus haud dubiam in mortem mediaeque tenemisiteb;

« Puis, comme des loups ravisseurs dans une broumas

- l'insatiable rage de leur ventre les a jetés detlans le noir,

leurs petits qu'ils ont laissés; les attendergpkger désséché -

a travers traits et ennemis , nous allons versmoré non douteuse,

et nous tenons la route qui méne au coeur ddéléawi En., Il , 355-360)

Le choix du symbole n’a en soi rien pour surprenbans I'épopée homérique,
il est attesté, par de multiples occurrendesly, 471 ; IX, 72 ; XVI, 156-167 ; XVI,
352-357§%° que les loups figurent une attaque groupée. Esémiologues en ont

cerné depuis la valeur archétypale : selon N.Jn&as, ces animaux « traquent leurs

2% Nous commentons en priorité des exemples exttaitire Il de |Enéide car ce sujet était I'objet
d’étude de notre mémoire de maitrise Lefs modéles homériques chez Virgteéide 1) : L'écriture
figurative de la métamorphossmémoire soutenu en Juin 1997, sous la directeod.Dangel, & Paris
IV-Sorbonne.

2% Voir Supra p.71.
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proies sur de longues distances, exécutant degpiataoncertées pour les désorienter
et les épuiser®. Selon J. Chevalier et A. Gheerbrantsyenbolisme du "prédateur"

est lié a celui de « dévorateur » :

"Ce symbolisme de dévorateur est celui de la gyewlage initiatique et archétypale,
liée au phénomeéne de l'alternance jour-nuit, migrt-Va gueule dévore et rejette, elle
est initiatrice, prenant, selon la faune de l'eitiditapparence de l'animal le plus

vorace : ici le loup, & le jaguar, le crocodiés. $°”

Dans la séquence homérique qui sert d’hypotexte Gbinparaison virgilienne

(I, XVI, 155-167), nous retrouvons en effet cette daadu symbole :

« Achille cependant s’en va, de baraque en bardgine prendre leurs armes a tous
les Myrmidons. On dirait des loups carnassierand'apleine d'une vaillance
prodigieuse, qui, dans la montagne déchirent, gen®rent un grand cerf ramé. Leurs
bajoues a tous, sont rouges de sang ; alorsrlvst en bande, laper de leurs langues
minces, la surface de I'eau noire qui jaillit d''smirce sombre, tout en crachant le
sang du meurtre - ventre oppressé, mais coeur tsujptrépide dans la poitrine -.
Ainsi les guides et chefs des Myrmidons s’emprdssemmour du brave écuyer de
I'Eacide aux pieds rapides. Et, au milieu d’euxtieat le preux Achille stimulant les

chars et les hommes d’armesll» (XVI, 155-167)

Nous remarquons également que, conformément anlaniere » homérique, la
description dessinée dans I'analogie offre une avatcrée dans le « réel », clairement
distincte du contexte. Grace a l'ajout d’éléments/sagers (la « montagne », la
« source sombre »), de détails concrets (la memtior cerf », des « bajoues », des
« langues »), de précisions chromatiques « réglist¢la couleur «rouge » des
« bajoues », I'eau « noire » d’'une « source sompréa figure invite le lecteur a se
représenter la scene dans un « ailleurs ». Cetigarast par ailleurs indépendante du

contexte, car Homere I'a sertie dans un cadre ferelié est entourée par deux outils

2% N.J. SWUNDERS, Les animaux et le sacrBaris, Albin Michel, 1995, p.72.
297 J. (HEVALIER ET A. GHEERBRANT, Dictionnaire des symbole®aris, Ed. Robert Laffont, 1969,
p.583.
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corrélatifs, 6s...toioj et le poete a pris le soin de répéter le premiembre
introductif, afin de clore explicitement la boucl& Achille cependant s’en va, de
baraque en baraque, faire prendre leurs armessalésuMyrmidons. (...). Ainsi se
tient le preux Achille stimulant les chars et lesnmes d’armes ».

Or, singulier est de ce point de vue le traitententa comparaison virgilienne.
A la différence d’Homérd®, nous constatons que le poéte mantouan a
considérablement allégé le cadre de I'image, pporidre dans la trame narrative. Au
lieu d’employer des outils corrélatifs qui scellattsoulignent 'armature duale de la
figure et de fermer la comparaison par un retoumdime membre phrastique, la
description se donne a lire chez Virgile, commelld était naturellement introduite
dans le fil de la narration, au moyen d’une breadigule,ceu En outre, la période est
close sans lourdeur par une simple antapodoselu3emmous remarquons que Virgile
a renforce le lien tissé entre les deux élément&adelogie, les guerriers et les loups,
en multipliant les paralleles et les correspondante poete a d’abord modifié le

traitement de la couleur : au lieu d’employer ddgetifs chromatiques dénotant des

2% Mise a part cette différence de traitement stmetfla comparaison virgilienne présente beaucoup
de similitudes par rapport a la comparaison horoérid’abord, le contexte est proche de celui de la
comparaison d'Homére. C'est la phase initiale aobad : la mobilisation des troupes et la prépanatio
du "mental”. La fureur guerriere doit exciter lesrimes pour leur donner de I'énergie dans la bataill
Sic animis iuuenum furor addituainsi la vaillance de ces hommes s‘anima deufurdEn. |, Il ,
355). Dans la scene homérique, c'est Achille doide ses troupes. Dans la scéne virgilienne, Enée
est chargé de ce réle. Nous remarquons par ailuegsvirgile attaque le début de I'image au méme
endroit qu’Homeére, au quatrieme pied, juste avaitdusule finale. C’est une ponctuation bucoligue
une référence directe au poéte grec. Et la clauatilee est presque calquée sur la clausule grecque
elle comprend une particule adversative a valeamdtisantende qui correspond ade grec, le
substantiflupi / lukoi, et enfin l'outil de la comparaisooeu/ 6s Les clausules culminent toutes les
deux sur un monosyllabe. C'est un procédé rare lt@nametre, comme I'a montré J. Hellegouarc'h
(Le monosyllabe dans I'hexametre latin, essai deriquét verbale Paris, Klincksieck, 1964), et
pourtant, les deux poétes l'utilisent. Ce débytltase présente donc l'aspect d'un styleme éfgue.
outre, I'évocation du ventre insatiable est un thélinectement emprunté a Homere. Virgile s'est
rappelé la citation de l'lliade, "ventre oppresé”, XVI , 163), lorsqu'il parle de fproba uentris
rabies "l'insatiable rage du ventre", a moins qu'ilait une réminescence d'un passageQily/ssée
dans lequel Ulysse dénonce les caprices du vefiiais ce qui m'a valu les coups d'Antinoos, c'est
ce ventre odieux, ce ventre misérable, qui nous teent de maux !..."Q@d., XVII , 473-474). Enfin,
Virgile reprend la couleur noire, qu'Homére a géé pour décrire l'aspect de I'eau de la soures, po
désigner 'obscurité de la brume. Ce détail n'gtaitévoqué dans la scéne homérique, mais a wn autr
moment danslliade, Homére décrivait des circonstances similaireéta'a propos d'Ulysse et de
Dioméde, qui, pareils a des lions, se mettaienbate dans la nuit sombre : "ils se mettent enmerou
pareils a deux lions, a travers la nuit sombre |@aarnage et les morts, par les armes et le rsainty

(1., X, 297). Virgile reprend le parallélisrper tela, per hostiset évoque I'image de la mangdimus
haud dubiam in mortenia comparaison virgilienne puise manifestemest smirces d'inspiration
chez Homére.
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détails réalistes, il emploie I'adjectifiter, qui, dans un contexte latin, est fortement
connoté. J.André qui a étudié le champ sémantigeebalaye cet adjectifstiyx atra,
atra uenena, ater sanguis etg.a démontré gu’il servait moins a peindre desitésal

extérieures que des veérités intérieures, commeudaqu la crainte de la mort :

« A l'obscurité se lie un sentiment d’effroi, awim bien souvent un sentiment
d’horreur, d’ou un premier sens d'« effrayant, fwe a voir ». (...) Un second sens
de «funeste, qui apporte la mort» se rapportevesdu aux poisons, traits

empoisonnés, venins »**°

Dans le contexte, I'adjectdtra dénote ainsi autant la couleur de la brume qu’il
connote celle de la peur, de I'angoisse de la n\dais il y a plus : dans la version
virgilienne, les animaux sont « humanisés ». Virdds décrit comme des personnes
en évoquant leur cécitéaecos,— ce qui est un détail non fondé puisque les Isiet
réputées avoir une meilleure acuité visuelle geehiemmes en pleine obscurité —
leurs sensations (la faim, la soif), ainsi que letlitude maternelle — dans sa version,
le poéte a ajouté le détail des louveteaatuli, laissés dans la taniere — . Notons que
ce détail concourt d’autant plus a personnifieraeassimiler ces bétes aux héros
troyens, gu'il réactive I'image de I'embléme asgoau destin national romain : en
plus d’étre une figure maternelle, la louve ese#ipt « le symbole de la ville et une
expression de la nature prédatrice de 'Empif& sTite-Live nous rappelle que c’est
une louve qui recueillit et éleva Romulus et Réntess futurs fondateurs de Roffte
Par ce double symbolisme, le lecteur est doncérdvise représenter les louves comme
des figures porteuses d’'un destin national, a tjendes héros référés dans la citation.

Tout, dans cette séquence virgilienne, contribugcd assouplir la figure, de
maniere a l'intégrer dans le contexte et a la reviun caractére subliminal. Le
lecteur a comme l'impression que les deux imagesusenposent, car Virgile s’est
subrepticement servi du détour par l'autre pouurigg le méme. Comme le dirait

A.Schnapp-Gourbeillon, I'« étre-comme » parait msoia étre une « illustration de

299 3. ANDRE, Etude sur les termes de coulewPsiplication de sa thése, 1949, p.50-51.
%90 N.J. S\UNDERS, op. cit.,p.72.
30 TyTE-LIVE, Ab Urbe cond.l, 4.
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I'étre »°? — comme c'était le cas dans la version homérigae’une « définition de

I'étre » : I'analogie traduit une veérité ontologe&u Ainsi l'effet produit par la
comparaison differe selon qu'il s'agit du poétec gne du poéte latin. Chez Homére la
comparaison était indépendante par rapport a sotexte. Chez Virgile, les deux
éléments sont inextricables et entretiennent unatioe de complémentarité.
Quintilien a distingué ces figures dans lesquddesomparaison est plus difficilement
dissociable de son contexte, et il citait en exempette comparaison virgilieniia
En effet, ici, les guerriers et les loups sont liés a l'autre, dans leur évocation
respective. Leur action pleine d'héroisme s'incqradaitement dans l'image de la
louve romaine, qui associe le symbolisme du prédatecelui de la figure maternelle,
tutélaire de [Urbs. La comparaison virgilienne opere donc une fusies valeurs,

suggérant I'idée d’une « métamorphose » pré-ovitdeh

I. HECUBE ET SES FILLES COMPAREES A DES COLOMBES

Un autre exemple illustrant ce traitement subveesitkc métamorphique » des
comparaisons virgiliennes est I'image d’Hécube et sés filles assimilées a des
colombes.

Pyrrhus, a coups de machette, est en train d’emtlmerantaux de la porte du
Palais, ou se trouvent réfugiées Hécube et se=sfilbrsque Virgile introduit sa

comparaison avec les colombes :

Aedibus in mediis nudoque sub aetheris axe

ingens ara fuit iuxtaque ueterrima laurus

%92 A, SCHNAPP-GOURBEILLON, Lions, héros, masques, Les représentations dentiainthez Homeére,
Paris, Maspéro, 1981, p.120.

303 QUINTILIEN, 1.O., VIII, 3, 77.

394 Notons que l'assimilation de 'hnomme en l'animeaba traduit pas physiquement dans I'écriture de
Virgile. La comparaison ne décrit pas une trans&iom du corps de 'homme en animal. A aucun
moment, nous n'avons a proprement parler une "noépdrase" parce qu'elle suppose une
transmutation du corps au cours d'un temps doneérétit de la transformation de 'homme en
animal, le mythe du loup-garou donc, fera l'objahdautre type d'écriture, encore étranger a dalui-
Ovide, dans selglétamorphosedravaillera dans cette voie. La description dedgn se transformant
en loup Met., I, 165-221) est devenue une véritable métamorphase,altération véritable de la
forme. Chez Virgile, la comparaison est une fusiws symboles et des valeurs : elle se réalise
mentalement dans l'esprit de l'auditeur.
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incumbens arae atque umbra complexa penatis.
Hic hecuba et natae nequiquam altaria circum,
praecipites atra ceu tempestate columbae,

condensae et diuom amplexae simulacra sedebant.

« Au milieu du palais, a découvert sous la volteidy il y avait un autel colossal et

auprés, un laurier trés vieux, penché sur l'auteiee son ombre, embrassant les
pénates. La, Hécube et ses filles, vainement, awdes tables consacrées, comme
colombes qu'abat une noire tempéte, étaient aspigssées les unes contre les autres,

entourant de leurs bras les images des diedxn. (I, 512-517)

Le choix des colombes pour figurer la détresse fdasmes est encore ici
attendu. Selon A. Moreau, dans I'imaginaire desiémg la colombe est le « symbole
de la violence subie®. U. Eco écrit également que le symbolisme de lansbe est

lié & sa nature craintive. Il parle de l&repiditasde la colombe » :

« Autre motif de fascination laepiditas de la colombe : son nhom graeron vient
certainement déreo "je m'enfuis en tremblant”. Homére en parle, OwvadeVirgile
("craintifs comme colombelles par un noir oragedt)n‘oublions pas que les colombes

vivent toujours dans la terreur de l'aigle ou gisyautour. °

Dans un contexte homérique, ce symbole opere eet efins de telles

conditions. Homére s’en sert dans des scénes aeejli@our représenter I'animal en

395 A. MOREAU, Eschyle, la violence et le chadris, Les Belles Lettres, 1985, p.61.

3% U. Eco, L'fle du jour d’avant,Paris, Grasset, 1994, p.318. La remarque philolegist confirmée
par P. GIANTRAINE, Dictionnaire étymologique de la langue grecqBeris, Klincksieck, 1984, t.lI,
p.874 & 1136. L’épithéte qualifiant la « colombetsérén (peleig (littéralement «le pigeon
trembant ») vient du verbieed qui signifie « trembler ». Signalons toutefois dedermepéleiaest
parfois employé seul (sans épithete homérique) gésigner la colombe (ex0d., XXIl, 468-470).

%7 Nous avons aussi relevé des occurrences de lmbeldans des scénes de présage, ou I'oiseau est
aux prises avec un aigle (Od. , XV , 525-528) oudfauton (Od. , XX , 242-243). Dans la premiére
occurrence, le faucon décharne par exemple sanda la plumant : « Comme il parlait encore, a sa
droite un oiseau, un faucon s'envola : en ses ssece prompt messager d'Apollon plumait une
colombe, et les plumes tombaient entre les piedeatiEmaque et le vaisseau » (Od. , XV , 525-528).
Enfin, dans un passage isolé dedyssée,décrivant une scene de pendaison, nous avons rete
derniére occurrence de la « colombe timide » : iwgSraux larges ailes, colombes qui vouliez
regagner votre nid, vous donnez au filet dressdeshuisson, et vous voila au sommeil de la mort »
(Od. , XXl , 468-470).

137



mauvaise posturdl( V, 778-784 ; XV, 237-238 ; XXII, 189-18%). Chaque fois, la
colombe offre I'image d’un oiseau fréle, tres vubidle. Dans la premiere occurrence,
Homeére cite par exemple Héra et Athéna, qui sopréssionnées par la fougue des
Grecs :

« Les deux déesses vont ensudeine allure toute pareille a celle des timides
colombes désireuses de porter aide aux Argiens. Ellesvemti ou sont les
combattants les plus nombreux et les plus bralesoht groupés autour du puissant
Diomede, dompteur de cavales. On dirait des li@msassiers, ou bien des sangliers,
dont rien n'abat la force. La déesse aux bras &|dtére, alors s'arréte et pousse un
cri» (Il., V, 778-784%.

Dans la deuxiéme occurrence, c'est Hector, le grHedtor, qui, aussi
surprenant que cela puisse paraitre, est a socaoyvaré a une colombe timide. C’est
gu'a ce moment il s’appréte a affronter le redolatafchille qui est animé d'une rage
extraordinaire apres la mort de son ami Patroclestda vengeance, les cruelles
Erinyes, qui guident sa main. Sa terreur est jastif Hector est un mortel ; il sera tué
au cours de ce duel. A ce moment du récit, Homeésatwde brosser le portrait
d'Achille, en insistant sur I'éclat de son armute ffpmboie comme un feu ou un

soleil. Il enchaine en parlant de I'effroi d'Hecma vue:

« Dés qui'il le voit, la terreur prend Hector. larplus le coeur de rester ou il est,

laissant derriere lui les portes, il part et préaduite, et le fils de Pelée s'élance, sur

398 \/oir Supra p.64 & 71.

39 Notons que le contraste entre les assaillantsues lvictimes est d'une étonnante vigueur. Le lion,
dans l'antiquité, est un "symbole de force et degamce" cf. J. REUR, Les animaux sacrés dans
antiquité, Rennes, éd. Ouest-France, 1988, p.17-18. Le lioNd&wée, dans la mythologie, était
tellement féroce que personne n'osait I'approcBeul, Hercule parvint a I'étrangler. Le lion, c'est
encore l'effigie des rois de Mycenes. Il apparaitla "porte des Lionnes", a I'entrée du palaisstt
gravé sur de nombreuses armes myceniennes. Unedarpeignard représente par exemple, trois
lions qui courent avec rage aprés leur proie. Leanmps, en extension, découvre leur puissante
musculature. Le regard vif et la gueule béanteimdnt toute la fureur qui les anime. Le sanglier
suscite une frayeur aussi vive. La description elaiqui causa la blessure d'Ulysse, est saisissant
« Foncgant hors du fourré, toutes soies hérissésqrlnelles en feu, (la béte) était 1a deboda. (
XIX, 445-447). L'histoire de la capture du sanglBErymanthe, est également épique. Avant de
l'attaquer, Hercule dut I'épuiser en le faisantricalans la neige. Et rappelons, a titre anecdetiqu
gu'Eurysthée, a sa vue, se cacha dans une jams.|Daaginaire collectif, ces deux animaux, lenlio
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ses deux pieds agilesinsi dans les montagnes, le milan, rapide entre deviseaux,
d'un élan aisé, fond sur la palombe timide. Elle sedérobe et fuit».
(., XXII, 136-141 )

Nous remarquons que, dans les comparaisons horaesgri@insi que nous
'avons expligué en introduction, la référence aeia donnant lieu a une
représentation « réaliste », ici, une scéne desaie/age, n’est aucunement mélée au
contexte. Le poéte se sert de ces symboles potreneet lumiére les rapports de force
en présence, mais rien n’'indique dans cette séquendl faille I'interpréter comme
une métamorphose.

Dans la version virgilienne, nous constatons avémse que tout concourt a
nous la faire voir en filigrane. L'intrusion de tmparaison est en effet préparée
d’avance par l'auteur, qui a travaillé la compasitiscénique qui la précede afin de
créer des correspondances et des interférenceslemégne humain et animal.

Nous constatons d’abord que le poéte a 6té toutdion concréete, pour revétir
I'image d’un caractere plus abstrait : I'ciseawest’plus représenté aux prises avec un
prédateur (lion, sanglier, aigle ou vautour) dams scéne de chasse — comme c’était le

cas dans le contexte homérigile- mais dans un décor nu et plus énigmatique, celui

et le sanglier, engendraient donc les pires crairt@ttaque que va subir la "timide colombe” ast,
n'en pas douter, d'une violence extréme.

310 Nous avons relevé danglitide et |Odysség plusieurs occurrences de ce motif de la colombe
timide (l., V, 778-784 ;Il., XXIl, 136-141 ; Od., XV, 525-528 ;0Od., XX, 242-243). Elle apparait
toujours dans un contexte violent : une scene thillea de présage ou de pendaison. Chaque fois, la
colombe offre I'image d'un oiseau fréle, tres vidbée. Dans les scenes de bataille, le poete rappro
systématiquement la scene d'une lutte entre demaar : un prédateur, puissant et féroce, s'abat su
sa proie, avec un appétit vorace. La colombe reptésl'élément en mauvaise posture et l'autre
animal, I'élément en situation avantageuse dagsrwat. Enl., V, 778-784, ce sont deux déesses,
Héra et Athéna qui sont intimidées par la fougue @eecs, assimilés a des lions carnassiers ou a des
sangliers : "Les deux déesses vont ensuite, d'llue doute pareille a celle des timides colombes,
désireuses de porter aide aux Argiens. Elles antrioé sont les combattants les plus nombreux et les
plus braves. lls sont groupés autour du puissaoinBie, dompteur de cavales. On dirait des lions
carnassiers, ou bien des sangliers, dont rien tnlabfarce. La déesse aux bras blancs, Héré, alors
s'arréte et pousse un crill.(V , 778-784). Dans la seconde occurrerte XXIl, 136-141), c’est
Hector qui est comparé a une colombe timide :dintrle redoutable Achille qui est assimilé a un
milan : « "Dés qu'il le voit, la terreur prend Heactll n'a plus le cceur de rester ou il est, laissa
derriére lui les portes, il part et prend la fuie le fils de Pelée s'élance, sur ses deux pigitkssa
Ainsi dans les montagnes, le milan, rapide entsediseaux, d'un élan aisé, fond sur la palombe
timide. Elle se dérobe et fuit H.( XXII, 136-141). Dans les occurrences extraited’ @alysséela
colombe est successivement opposée a un &gle XV, 525-528), puis a un fauco®(., XX, 242-
243).

311 En témoigne par exemple la description de la téengéns le§GéorgiquegGe.,l, 318-331).
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d'une tempéte. Or, ce transfert d'image est signifi outre le fait de représenter un
désordre climatiqué’, sur le plan figuré, la « tempéte » désigne eet édf tourments,
les affres qui assaillent 'dme humaine. En revétam caractere d’emblée plus
subliminal, le nouveau comparant invite donc letdac a faire une lecture plus
symbolique de 'image.

Nous savons d’autre part que dans l'imaginaireilarg la colombe possede
une autre connotation que celle de la timidité e waleur sacré¥. Or, si nous
relisons les vers 512-517, nous remarquons queil&ig pris le soin de camper
Hécube et ses filles dans une atmosphere saturégatences religieuses : elles sont
placées auprés d'un autela, répété deux fois aux v .513 & 514, et d'un laurier,
laurus, recouvrant de son ombre, les pénagesnatis, elles sont décrites en train
d’enserrer les tables consacréalaria, et d’entourer de leurs bras, les images des
dieux, diuom simulacraAnticipant sur le contenu de I'image, comme savhit déja
en téte au moment de composer ce passage, hougjpems de surcroit que Virgile a
préparé la venue de la comparaison, en peignanfelesnes dans une attitude
« figée », comme dans un arrét sur image, au mayenimparfait a valeur durative,
sedebant,et de participes passés a valeur picturatdensae et (...) amplexae
(v.517). Nous notons que la figure et son contestd d’autant plus inextricables, que
Virgile les a inscrits dans un réseau de sens énéig une symbiose. A la « peur »
dénotée explicitement dans le contexte par I'atétprostrée des femmes, répond dans
la figure : I'adjectif,atra, connotant un sentiment d’effroi et d’horrélir ainsi qu’un
travail en synesthésie sur la métrique du verscabBenant la comparaison : Virgile a
multiplié les sons durs, les occlusives explosiN®s [t], [c], praecipitates dra ceu
tenpedate columbae qui, en hyperdessinant le rythme et en produisame
impression saccadée, illustrent peut-étre de mangamore le tremblement, les
spasmes qui parcourent ces femmes. Par un chaix etgencement judicieux des
termes, il apparait ainsi que Virgile stylise lalence, I'impétuosité de l'action afin de
fondre ces deux images en une. Tout procéde dates sEuence d’'une continuité

remarquable. Par des ajustements successifs, Biraaglogique semble tellement liée

$2En., VI, 190-205, cf. M.M. DY, L'oiseau et sa symboliqu@aris, Albin Michel, 1992, p.67 ; J.
PRIEUR, Les animaux sacrés dans I'antiquiennes, Ouest-France, 1988.
313 3. ANDRE, op. cit.,p.50-51.
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a son équivalente contextuelle, gu’elle en semitte & reflet, le prolongement

logique et mental.

. PYRRHUS COMPARE A UN SERPENT

L’exemple suivant est I'image de Pyrrhus compamundserpentEn., Il, 469-
475). Cette figure fait pendant a la précédentesqoril s’agit de la méme scene vue
non plus de I'intérieur mais de I'extérieur : Jf@grdans son commentaire du passage,
note cette opposition entre um®mMuUs intus,« la maison telle qu’on la voit du
dehors », c’est-a-dire du point de vue de Pyrretugnedomus interia« l'intérieur de
la maison », c’est-a-dire du point de vue des fesithePlus précisément ici, le lecteur
s’appréte a voir #risteiade Pyrrhus, qui, apres avoir démoli les vantauadeorte,
s’avance avec orgueil sur le seuil. Virgile le camgpalors a un serpent qui se dresse

en pleine lumiére :

Vestibulum ante ipsum primoque in limine Pyrrhus
exultat telis et luce coruscus aena ;

qualis ubi in lucem coluber mala gramina pastus,
frigida sub terra tumidum quem bruma tegebat,
nunc, positis nouos exuuiis nitidusque iuuenta,
lubrica conuoluit sublato pectore terga

arduos ad solem, et linguis micat ore trisulcis.

"Devant la cour d'entrée, sur le premier seuilrg se déchaine dans I'éclat de ses
armes et la lueur du bronze. On dirait, jaillissdahs la lumiére, un serpent, nourri
d'herbes vénéneuses : le froid hiver le cachattgonflé sous la terre, maintenant il a
laissé ses dépouilles, neuf et brillant de jeuneksaroule son corps glissant, releve
sa poitrine, dresse la téte face au soleil etviiter dans sa gueule ses langues au
triple dard." En., Il , 469-475)

Assurément I'hypotexte de cette séquence est etmmgrique. Il s'agit de la

comparaison gu’Homeére a esquissée a propos d’'Heatwr le chant XXII delliade :
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« Il (Hector) reste toujours la, attendant I'appmeadu gigantesque Achilldlel un
serpent des montagnes, sur son trou, attend I'homihes'est repu de poisons
malfaisants, une colere atroce le pénétre ; ilrcigd'un ceil effrayant, lové autour de
son trou. Tel Hector, plein d'une ardeur que riepeut éteindre, demeure la, sans écu

brillant, appuyé sur la saillie du rempartb> ( XXII , 92-97).

Il est possible néanmoins que cette séquence ait@itaminée par d’autres
sources. En effet, nous décelons d'autres analagies une description du serpent de
Nicandre de colophon, extraite dHseriaca:

« Dans le marais peu profond, (ce serpent) porehame implacable aux grenouilles,

et quant la canicule a fait s’évaporer I'eau etagufond du marais demeure un sol
asséché, il apparait sur la terre ferme, poussiéstupale, chauffant son corps

effrayant au soleil, et sur les chemins, en sifflarec sa langue, il se repait des sillons
desséchés®® (Ther, 366-371) ;

d’ailleurs réécrite dans une séquence@ésrgiquesie Virgile :

« Il est aussi dans les bois de Calabre un sefaer@ux par le mal qu'il fait ; il roule
son dos écailleux en redressant sa poitrine st ilaehé de marques immenses sur les
flancs allongés. Au moment ou des torrents romfgedigue des sources et ou la terre
est imprégnée par le printemps humide et par I'dugtluvieux il fréquente les
marécages et se tenant sur leurs rives il emelitus$é, sa gueule noire de poissons et
de grenouilles bavardes. Une fois que le maraig &réllé et que la terre se craquelle
sous l'ardente chaleur, il bondit au sec et, raukes yeux a I'éclat de flamme, il
exerce sa rage a travers les campagnes, danddacgeade sa soif et la terreur que lui
cause le bouillonnement du temps. Puissé-je alorgas me plaire a cueillir sous le
ciel la mollesse des songes ni a m’étendre suosepdrmi les herbages d’'un bois,
lorsque tout neuf, ayant déposé ses dépouillescattint de jeunesse, il déploie ses

$4VIRGILE, Enéide Paris, Les Belles Lettres, 1992, p.57-58 (traductionotée par J.Perret).
315 Traduction personnelle.
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anneaux ou, laissant dans son nid ses petits mesés se dresse haut vers le soleil et
darde dans sa bouche sa langue a triple poititéGe, Ill, 425-439).

L'influence croisée de ces modeles ne fait aucumedgar Virgile a réécrit certains
vers desGeéorgiquesdans le passage épigue vers 473 de Enéideest par exemple
une réfection du vers 437 dégorgiques

nunc,positis nouogexuuiis nitidusque iuuenta (En.,ll, 473)

cumpositis nouosexuuiis nitidusque iuuenta (Ge.,lll, 437)

Le vers 474 est imité du vers 426 :

lubricaconuoluit sublatopectore terga (En.,IlI, 474)

squameaonuoluenssublatopectore terga  (Ge.,lll, 426)
Le vers 475 est imité du vers 439 :

arduos ad solem, et linguis micat ore trisulcigEn., I, 475)

arduos ad solem et linguis micat ore trisulcigGe.,lll, 439)

Si nous confrontons la version virgilienne a segokextes, nous voyons
cependant que, la encore, le traitement de la caigoa differe.

Chez Homere, la figure analogique était clairenuistincte du contexte, dans
la mesure ou le poéte prenait le soin d'utilisemxdeutils corrélatifsgs...6s et de
répéter le membre phrastique initiale afin de rafarsa courte « digression » (« Il
(Hector) reste toujours la, attendant I'approche gigantesque Achille. (...) Tel
Hector, plein d'une ardeur que rien ne peut éteindemeure la, sans écu brillant,
appuyé sur la saillie du rempart»). Les séquerteétomeére, de Nicandre de
Colophon et dans une certaine mesure, cell&Gdgesgiquesde Virgile, revétaient par
ailleurs un aspect concret. Le poete épiguec s’attachait surtout a représenter

I'immobilité d’'Hector aux aguets en choisissantaomparant sensible susceptible de

318 Traduction d’A.Michel.
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reproduire cette énergie contenue. En témoin exteilndécrivait la scéne « du
dehors », en étant attentif aux variations de mmavé. De nouveau, sa description
analogique comportait des notations réalistes,datibn des « montagnes », campant
la séquence dans un « ailleurs ». Nicandre de Golgp’auteur alexandrin, décrivait
également les caractéristiques du serpent, appehlersydrus », dans un style réaliste
et chatoyant, typique de I'école alexandrine. Liaali était campé dans un paysage
aux contours nettement dessinés, un « marais », «eere ferme » habitée de
« grenouilles » : autant de détails d’ailleurs i®dans la version dé€3éorgiques.

Or, radicalement différente de ce point de vueladigure virgilienne. Dans
I"Enéide le traitement de la comparaison differe, car sledésenclave et fusionne
avec l'image contextuelle pour décrire une réatitérieure. Contrairement a Homere,
le poéte latin ne retient plus qu’'un simple outhtaratif,qualis et ne répéte plus
'amorce de la comparaison. En plus de perdre @onaité, nous observons de
surcroit que limage gagne en symbolisme. Tout sss@ comme si Virgile
développait I'idée contenue dans certains motsetébleurs « effrayant » (Homére),
« terrifiant » (Nicandre de Colophon ») pour dérrice quils induisent «de
I'intérieur ». De toute part, la séquence virgiierfigure en effet Uibris, I'« excées de
violence » de Pyrrhus, par le biais notamment dmesé&lu « lumineux3’. La
description liminaire de Pyrrhus est stylisée denigra a faire apparaitre son éclat
menacant. La disposition du molosse en tEjetexulta et la forte majorité
spondaique des vers 469-470, disent l'assurance lageelle le Grec investit les
lieux, tandis qu’une affluence de termkgie, coruscus dénote une forte luminosité.
De méme, la comparaison renchérit sur ce seme. aafigure, le poéte organise tout
un réseau sémantique (absent dans la version dpr&#scesseurs grecs mais déja
présent dans leSéorgiquey montrant I'intensité lumineuse du serpent. Aaulde le
décrire « poussiéreux et décoloré », notationgstéal et objectives chez Nicandre (le
regard du médecin décrivait I'aspect externe dpeau du serpent, lorsque la terre

chauffée au soleil a sali et recouvert de poussedes écailleux de I'animal), Virgile

317 G. WIIDEVELD, De Vergilii Aen. Il, 469 sqg.Mn X, 1942, p.238-240 note la présence d’'une
isotopie du lumineux. Il remarque que Virgile aique une relation entre ksaltatio et le culte du
soleil et de la lumiére, en accumulant notammestrmdets évocateurduce, coruscus, lucem, nitidus,
solem, micat.
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le dépeint avec une peau luisantetidus (v.473) lubrica terga (v.474}*. Pour
intensifier I'éclat de la lumiére, le poete campeoatre une atmosphére saturée de
lumiere : le serpent jaillitin lucem (v. 471) "dans la lumiere" , et « se dresse face
soleil »,arduos ad solem(v. 475). Les rayons du soleil font miroiter Esailles du
serpent, dont la brillance est intensifiée. Le poidse ainsi un réseau sémantique
centré autour du theme de la lumiére dans cettga@ison, qui se surimpose et se
confond avec celle de Pyrrhus.

Par un choix et un agencement judicieux des term&ss voyons donc que
Virgile resserre le lien qui unit le comparé ettemparant et les fait fusionner en une
sorte de symbiose, de maniére a décrire I'imprasgio se dégage de ce personnage
« gorgonéen¥°. Ainsi, avec Virgile, la scéne se « subjectiviset»s@anime « de
I'intérieur ». La vision virgilienne revét un catace hallucinatoire : le lecteur a
I'impression que derriere (ou a la place de ?) gy se dresse un serpent qui, tout
luisant avec ses écailles brillantes, fait clagesr langues dans sa gueule. L'énergie de
Pyrrhus semble se communiquer au serpent par ute dempathie, tandis qu’en

retour, I'image du reptile, symbolisant leéno&?’, semble refléter les intentions

38R, LucoT, « Un théme virgilien, le lancer du javelotBgllas|X, 1960, p.165-170.

319 Le détail trés expressifjbrica terga (v.474) évoque la viscosité de la peau du refite corps a
été rendu glissant apres avoir été enduit d'un&mainctueuse qui atténue le frottement et fadiit
mouvement. Cette humidité donne un aspect lubtifiada peau et précise avec quelle sorte de
luminosité, les écailles luisent. Cette évocatidailldurs est trés proche de I'éclat du bronze. De
méme, le bouclier et la cuirasse de Pyrrhus onviéité d'une graisse ou d'une huile et la luelsqu'
jettent, doit étre d'une plasticité lisse, commikecdte la peau du serpent. Les Latins, trés sessibl
l'aspect tactile des couleurs (ils distinguent oir rugueuxater, d'un noir brillant,niger, un blanc
laiteux, albus d'un blanc brillant,candidug devaient appréhender avec beaucoup d'acuité cette
sensation d'une luminosité visqueuse. Dan§Sksrgiques Virgile précise, a propos des abeilles, que
le brillant de la peau est un symbole de vigueuc :melior insignis et ore / et rutilis clarus sques

“Le meilleur se distingue par sa physionomie etl'gatat de ses écalilles rutilante&§., IV , 93-94).

320 par différents aspects (le théme de la brillareedtif de la gueule), le portrait du serpent alique
est assimilé Pyrrhus, rejoint en effet celui d& [gorgone », dont J.P.Vernant a relevé les coregant
descriptives, cf. J.-P. BRNANT, « Une face de terreur », dabha mort dans les yeux, Figures de
I'Autre en Gréce ancienndlaris, Hachette, 1998, p.39-54. Virgile emploie pileurs I'adjectif,
tumidum, (v.472), qui signifie "gonflé" désigne au sensppeole corps boursouflé, mais au sens
figuré, le sentiment de la colere. Homeére parlé&admlere qui gonfle le coeutl.(, IX , 553-554 ; 646-
647).

%21 Dans I'imaginaire virgilien, le serpent connotielée de malveillance, de mort mais aussi celle du
furor. Lorsque Virgile, dans leGéorgiquesénumeére les principaux fléaux, il cite en prenfieu le
serpent venimeux llle (Jupiter) malum uirus serpentibus addiit atri c'est Jupiter qui donna aux
noirs serpents, leur venin malfaisanGé( |, 129-130). Mais surtout lorsque le poéte décri
'emportement de la Furie Allecto au livre VII d&héide,l présente le serpent comme le symbole du
furor : « A ces paroles, Allecto s'embrasa de colére.jdime homme parlait encore, qu'un
tremblement soudain s'empare de tous ses memkeeyeax sont devenus fixes, tant I'Erinye fait
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subliminables de Pyrrhus. A la différence de la paraison homérique qui était

indépendante et « réaliste », la comparaison iergie génére donc urghantasia

imaginative et participe a un effet métamorphigédlant au-dela d'un simple

paralléle, elle suggere une fusion signifante ptessive des éléments.

IV. PRIAM COMPARE A UN TRONC

Une autre exemple illustrant cette désintégraties figures homériques est la

description du corps défunt de Priam comparé aanctEn, Il , 555-558).

Haec finis Priami fatorum, hic exitus illum sortdit Troiam

incensam et prolapsa uidentem Pergama, tot quorutgsulis

terrisque superbum regnatorem Asiae. lacet inggoreltruncus,

auolsumqgue umeris caput et sine nomine corpus.

« Telle fut la fin des destins de Priam, tel &pas que le sort lui

imposa, avec dans les yeux, Troie en flammes gaRer abattue,

lui jadis sur tant de peuples, sur tant de tes@gerbe dominateur

de I'Asie. Il git tronc énorme sur le rivage, t@techée aux

épaules, corps sans nom &n( Il , 555-558).

De nouveau la référence au végétal est homérique. décrire I'expérience de

la mort, sans cesse réitérée dalimtle, le poéte grec recourait souvent a une essence

arborée dans ses analogies. Nous en avons releiveécesirrences :

Comparé

Simoisios
Gorgythion
Imbrios
Asios
Hector

Les comparaisons avec une essence arborée datigmtie

Comparant Localisation
un peuplier IV, 482-489
un pavot VI, 300-307
un fréne XIll, 178-181
chéne, peuplier, pin  XIIl, 389-393
un chéne X1V, 412-420

siffler d'hydres, si géante se découvre sa statales, détournant vers lui un regard de flammelita
gu'il s'embarrasse et cherche a ajouter quelgusecletie le repoussa, fit se dresser deux sergants
ses cheveux, claquer son fouet et ajouta ces ruste Houche écumante » (En. , VIl , 445-451).
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Sarpédon chéne, peuplier, pin  XVI, 482-486
Euphorbe un olivier XVII, 50-60

Dans la description de Simoisios étendu sur legawvhh., IV, 482-489), qui est
I'hypotexte le plus proche du passage virgilienptete suspendait par exemple le
cours de son récit pour rester en contemplatiomamtele corps de 'homme, mourant a

terre.

« Et 'homme choit au sol dans la poussiéere. thtde un peuplier poussé au sol
herbeux d'un vaste marécage : si son f(t est ksseime porte des rameaux ; et, dans
son bois, le charron a taillé de quoi faire, enitgrant, la jante d'un char magnifique ;
et il git la, avec un fer luisant se desséchamnk,trrds du fleuve. Tel est maintenant
Simoisios, fils d’Anthemion, tué par le divin Ajax(ll., IV, 482-489).

Dans cette séquence, nous remarquons que la fégaieencore clairement
distincte du contexte, grace a la présence doutigeélatifs, 8s...toion,et a la
répétition du premier membre phrastique : «tel e®intenant Simoisios, fils
d’Anthémion...». Nous notons de surcroit que cette image étddrigante. Etant
d’essence noble, I'arbre grandissait le défunt danmort et lui assurait une certaine
pérennité’?. Le verbepefuké décrivant la pousse de I'arbre, témoignait deigaeur.
Quant a son feuillage déployé, il offrait I'imag®ia monde en pleine croissance. Par
ce biais, I'image célébrait ainsi I'héroisme d’uombattant, qui par son courage,
s’était rendu utile a sa patrie. La comparaigénérait une image de la beauté et avait
valeur d’exemplarité.

Or, si nous confrontons Virgile a Homeémous voyons que la distance qui
sépare ces deux poetes est grande.

Le poete mantouan a d’abord considérablement néotifistatut de la figure.
De maniére significative, Virgile a remplacé la garaison qui était une figure
rationnelle par une figure plus intuitive, une npétare. Virgile s’est ainsi attaché a

fondre davantage la figure dans son contexte.

322 3.-P. ERNANT, « Mort grecque, mort a deux faces », dafisdividu, la mort, I'amour, Paris,
Gallimard, 2002, a insisté sur cet aspect. |l &qui¢ les Grecs se sont construit une « idéalité de
mort » : « Par ses exploits, sa vie breve, sonrdkétoique, le mort acquiert une valeur d’exemtgdar
car il incarne des « valeurs » (beauté, jeune&sitgy courage) ».
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Mais Virgile a également réalisé un retournemensytabole qui est saisissant.
A la comparaison avec l'arbre, qui dans la poésiaédrique grandissait le défunt dans
sa mort, la poéte a substitué une figure, qui téemmétamorphose avilissante d’'un
homme en un végétal dégradé : le cadavre mutil@sssmilé & un vulgairguncus,
un «tronc ». Virgile emploie désormais la métaphdiune chose animée a une chose
inanimée, Otant toute dignité a la personne humaliee contraste est d'ailleurs
d’autant plus frappant, queark lepassage qui précede, Virgile a rappelé le passé
brillant de ce personnage, sa longue dominatiom &fe du royaume troyen. Le
caractere avilissant de sa mort est de plus styass les vers. La description du corps
de Priam commence sans majesté au second hémidtichers, avec le vertiacet
L'ordre des mots est également expressif : la chslon de 'adjectif avec son nom,
ingens ... truncysséparé dans le vers par le tertitere, illustre cette idée du corps
décapité, disloqué en deux parties distindWss surtout le poéte emploie des termes,
qui, a l'inverse d’Homére, montrent la mort dans aspect dénaturé : littéralement "la
téte est arrachée aux épauleslplsum(...) umeris caputLe cadavre du roi est si
mutilé qu’il ressemble désormais a une vulgaireodéje. Dans la version virgilienne,
I'hnomme s’efface ainsi derriere I'évocation absudien tronc. Par une poétique plus
intuitive, Virgile génére unghantasiaqui nous laisse entrevoir les débordements

gu’engendre la guerre.

V. LAOCOON COMPARE A UN TAUREAU

Le cinquieme exemple que nous retiendrons poustitn cette différence de
traitement des comparaisons virgiliennes est 'iendg Laocoon, assimilé a un taureau
(En., 1l, 220-224) :

llle simul manibus tendit diuellere nodos
perfusus sanie uittas atroque ueneno,
clamores simul horrendos ad sidera tollit :
gualis mugitus, fugit cum saucius aram

taurus et incertam excussit ceruice securim.
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« Lui, tout ensemble, s'efforce a pleines mainsleserrer ces nceuds, jusque sur ses
bandelettes inondé de leur bave et de leur noinyehen méme temps il pousse vers
les astres des clameurs horribles, comme mugiaureau quand il s'est enfui, blessé,

de l'autel et a secoué de sa nuque une hache soa¢as» En., I, 220-224)

Par un traitement singulier de la figure, Virgiéad encore ici a suggérer I'idée
d'une « métamorphosé?. Alors que chez Homére, le paralléle entre I'honende

beeuf figurant de maniere analogique le cri du gereagonisant,

« L'homme exhale sa vie en un mugissement ; tgitreutaureau

que les jeunes gens trainent en I'honneur du seigitéélice et qui réjouit
I'Ebranleur du sol ; c'est avec un mugissementlgare sa noble vie
abandonne ses os. » (ll. , XX, 403-406)

ou la chute d’'un homme atteint d’'un coup funeste,

« Quand un gars robuste, d’'une hache tranchamigpdrun boeuf rustique en arriére
des cornes et lui fend d’'un coup tout le muscldy@te sursaute et s’écroule. Aréete de
méme sursaute et choit sur le dos : la pique acgriégibre a son ventre lui a rompu
les membres AHI(, XVII, 520-524)

ne générait jamais de transfert ou de réorganisatio sens de chacun des éléments
comparés, nous voyons en effet que, chez Virdilest intégré a l'intérieur d'une

séquence, entiérement scénarnséeui simule un phénoméne de métamorphose. La

323 C'est du moins, ainsi que la critigue commenteassage. J.Dion, par exemple, lorsqu'elle évoque
cette séquence, n'hésite pas a employer ce terfimélamorphose”. Pour confirmer son propos, elle
cite I'ceuvre picturale de Titien, qui, au lieu @présenter les enfants de Laocoon sous une forme
humaine, les a remplacés par des singes. CflaN, Des passions dans I'ceuvre de Virgigncy,
Presses Universitaires de Nancy, 1993, p.35.

%4 Dans son entité, cette séquence virgilienne ast globalement une réécriture d'un passage
homérique, beaucoup moins audacieux, dans la figurale cet événement surnaturel. Dans la
version grecque, les guerriers assistent a la noémse d’'un serpent changé en pierre par Chronos :
« une couvée était la, de tous petits passergacix¢és sur la plus haute branche et blottis sous le
feuillage - huit petits ; neuf, en comptant la mdomnt ils étaient nés. Le serpent les mangea tous,
malgré leurs pauvres petits cris. Autour de lunkere voletait, se lamentait sur sa couvée : ibge bt
soudain la saisit par l'aile, toute piaillante. )& peine eut-il mangé les petits passereauxietriére
avec eux, que le dieu qui l'avait fait paraitrejdéeoba a nos yeux : le fils de Chronos le Foliabait
soudain changé en pierrelk (ll, 311-319). Selon certains, il N’y aurait mépas « métamorphose »,
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figure ne se présente pas a brile-pourpoint datexte virgilien mais en constitue en
guelque sorte le point d’orgue. Elle se révele Btirevers symétrique d’'une séquence
initiale présentant Laocoon en train d'immoler aareau.

Dans le passage virgilien, le passage s’ouvre feh @dr une scene de sacrifice,

ou Laocoon assume la fonction du sacrificateur.

Laocoon, ductus Neptuno sorte sacerdos,

sollemnis taur(um) ingentem mactabat ad aras.

« Laocoon, désigné par le sort comme prétre deudeptimmolait, sur l'autel des

sacrifices solennels, un puissant taureatm (Il , 201-202)

Nous remarquons que le moment est particulierensiénnel : une lourdeur
spondaique enveloppe la scene d'un sentiment pectest de piété ; les mots longs, le
guadrisyllabelLaocoonet les molosselleptung sollemniset ingentem produisent un
effet de lenteur majestueuse, tandis que la distotau substantif et de son épithete,
sollemnis / arasrejetés I'un et l'autre a l'une des extrémitésehs, lui confere un
style soutenu. Enfin, 'usage grandiose, épiqud.imparfait®, fixe I'action dans une
sorte d'intemporalité majestueuse.

Or, I'écriture subit une mutation quelque peu vide puisqu’en un laps de
temps, elle nous offre un tableau qui représeetevérs de cette scene initiale. Apres

I'irruption brutale des serpents qui surgissentftigs et s’acheminent rapidement vers

mais simple disparition du serpent, dérobé a ladasgGrecs, parce que masqué par une pierre. C'est
du moins ainsi que Cicéron a interprété ce passag®uand nous vimes, d'aspect monstrueux avec
ses replis, un serpent effroyable qui, suscitéJpaiter, sortait de dessus un autel ; sur une heada
platane, le couvert des feuilles abritait des loisf : il s'en saisit, et, tandis ¢'il en dévotraiit, le
neuvieme, la mere, voletait au-dessus d'eux ave@dlements effrayés ; mais le cruel animal lui
déchira les entrailles de ses affreuses morsutegidhd il eut fait périr ces oiseaux si frélescaleair
mere, celui méme qui l'avait appelé a la lumiegaliéu fils de Saturne le ravit, en moulant suuug
dure carapace de pierre Ar(, Traductions d'Homere, 11-19). La position deé@ia est sans
ambiguité : il emploie le verkabdidere"cacher” et parle d'une solide carapace de pienre tegmine
saxiqui le recouvre. Le serpent n'a donc subi aucueamorphose. Il n'est nullement altéré dans sa
forme. La scene homérique s’avére donc une noufaleplus « réaliste » dans sa représentation du
surnaturel.

35 3. MELLET, L'imparfait de l'indicatif en latin classique : tgus, aspect, modalit@®aris, B.l.G.,
1988.
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Laocoon pour le dévorer, la séquence se termireffenpar la sacrification du prétre,

comparée symboliqguement a un taureau par Virgile :

Clamores simul horrendos ad sidera tollit :
gualis mugitus, fugit cum saucius aram

taurus et incertam excusit ceruice securim

« En méme temps, il pousse vers les astres deguwata horribles,
comme mugit un taureau quand il s'est enfui, bjeteséautel et

a secoué de sa nuque une hache mal assuree.,}l(E222-224)

Nous pouvons dire ici que l'analogie devient « me&ghose », car la
séquence en revét toutes les aspects : non seuléatgmation des formes s’inscrit
dans une logique temporelle et narratiVe- grace a la construction symétrique, le
lecteur a I'impression d’assister a un état prerpigs a un état second — mais elle se
réalise dans un cadre référentiel stabl@urus,« le taureau » etira, « l'autel » sont
repris dans les deux séquences — , or Ch.Bétissproe « c’est une caractéristique
de la métamorphose que de maintenir des référetables au milieu du
bouleversement général des formé&<. »

Par un traitement différent de sa figure, Virgitet fdonc d’'une simple figure
analogique un semblant de « métamorphose ».

VI. EURYALE COMPARE A UN PAVOT

Une derniére comparaison, celle d’'Euryale compaoé @avot En., IX, 431-
437), mérite enfin un commentaire, dans la mesur®iagile a retravaillé un cliché
homérique, selon la méme visée : le comparant egisttonvoqué pour figurer une
scene « realiste », qu’une vérité intérieure etisuale, unephantasiasubjective et

symbolique. Voici le rappel du contexte : les Greiennent de faire prisonniers Nisus

3% M. LE GUERN, Essai de définition linguistique de la métamorphdaris, Larousse, 1973 écrit
gue « la métamorphose est une métaphore projetésdelgemps. La métaphore est au début et a la fin
d'une métamorphose : elle la fige dans un étatiriralle est une métamorphose figée ».

327 CH. BETIS, Métamorphosearis, Ellipses, 1995, p.17.
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et Euryale, deux jeunes Troyens, qui avaient éioydEs en éclaireurs. lls tuent
Euryale. Virgile écrit alors :

Talia dicta dabat, sed uiribus ensis adactus
Transadigit costas et candida pectora rumpit.
Uoluitur Euryales leto pulchrosque per artus

It cruor inque umeros ceruix conlapsa recumbit :
Purpureus ueluti cum flos succisus aratro
Languescit moriens lassoue papauera collo

Demisere caput pluuia cum forte grauanutur.

« Il parlait ainsi, mais I'épée poussée avec fonaierse les cotes et rompt la poitrine
blanche. Euryale roule dans la mort, le sang saneéjgur son beau corps et sa nuque
défaillante retombe sur ses épaules : comme une fle pourpre, tranchée par la
charrue, languit mourante ; ou comme les pavots, deu lassé, ont incliné leur téte
quand la pluie les appesantit.en(, IX, 431-437)

Sans aucun doute, la séquence est encore ici lppmérLorsque Homere
voulait insister sur le caractere prématurée dimoet, il utilisait une fleur et il a plus

particulierement convoqué le pavot, en hapax, péarire la chute de Gorgythion.

« Il (Teucros) dit, et de sa corde, il fait jailin nouveau trait, droit sur Hector ; son cceur
voudrait tant I'atteindre ! Mais il le manque, etsa place, la fleche va toucher en pleine
poitrine Gorgythion sans reproche, le noble filsRiteam, & qui il est né d’'une épouse venue
d’Esyme, Castianire la Belle, au corps de déesskeuiT pavot, dans un jardin, penche la téte
de co6té, sous le poids de son fruit et des pluiggamiéeres, tel il penche son front par le
casque alourdi AI(., VI, 300-307)

Une étude comparée des deux séquences révele riaargue la poétique de
I'image des deux auteurs est encore différente.

Chez Homere, la comparaison était utilisée pouriéane impression visuelle
immédiatement perceptible par les sens: lincoai des capsules « mimait »

I'affaissement de la téte du guerrier. L'image agstu demeurant clairement distincte
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du contexte et purement analogique, par la réitératu verbe de mouvemeialen
et la présence d’outils corrélatifss... 0s.

Chez Virgile, le motif du pavot est quant a luivdatage mis en rapport avec le
comparé et traité dans un style plus symboligueesi la pour décrire une vérité
latente et subjective.

Si nous commentons la texture de I'image, noustatmss en effet que Virgile
travaille selon d’autres visées : d’'une part, lacdgtion, bréve, n’est plus enchassée
avec sa structure lourde dans le récit comme unaittéd en relief sur la trame
narrative, mais insérée harmonieusement au moyeredimple chevilleyeluti. Nous
constatons d’autre part que, par le retrait ouolibjde certains détails, Virgile a
actualisé d’autres potentialités expressives. Letgo@ notamment 6té les notations
descriptives trop ancrées dans le « réel », poon&oa son image un caractére plus
symboliqgue. Non seulement le poeéte latin, illustramcore ici son golt pour
I'abstraction, a gomme tous les reperes spatiatengporels (la mention du « jardin »
et celle du « printemps ») pour détacher sa vidior réel », mais il a insisté sur des
détails, la couleur et la forme des pavots, quresriorcent la connotation sacrée. Le
pavot qui en soi est un symbole funéraire — c’esnlbléme de la jeunesse et du
sommeil éternel, qui figure sur les tombes des deudéfunt&® — est d’'une part
associé a la couleur pourpre. Or cette couleur rzs dan contexte virgilien une
connotation sacrée : elle évoque les fleurs punpsriqui sont offertes en offrandes
lors des rites des funérailfé$(lors de la cérémonie offerte a la sépulture diise,
Enée répand sur son tombeau des fleurs pourprégsireosque iacit flores, Env,
79). Mais il est d’'autre part représenté avec te taclinée,demisere caputOr
F.Cumont précise que sur les tombes funérairgmuet est également représenté avec

la capsule incliné&’. Par la mise en relief de certains détails, &ahtit un paralléle

328 E. QUMONT, Recherches sur le symbolisme funéraire des Ronfamss, Librairie orientaliste Paul
Geuthner, 1966, p.27, confirme en effet cette vafanéraire du pavot, en commentant quelques
stéles. L'auteur décrit notamment une stele (reteld Sardes) sur laquelle une fleur est sculptée a
c6té du mort. L'épitaphe métrique, écrite en goetnmente : « la fleur est I'embléme de la jeunesse,
qu’un démon a ravi (au défunt) ».

329 ). THomAS, Structures de l'imaginaire dans 'EnéideParis, Les Belles Lettres, 1981, p.113-114,
« l'adjectif purpureus,associé aflos, peut étre la transcription d’'une coutume liée rii@ des
funérailles ».

30 F. QumoNT, op. cit., p.397, précise en effet que les pavots tenus pagikants sont souvent
représentés avec des capsules s’inclinant versuiche.
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avec la représentation iconographique des pavatsdires, Virgile a donc renforcé la
connotation sacrée de ses fleurs et entouré ladittutryale d’'une atmosphere de paix
et de recueillement : lpietasd’Euryale n’en apparait ainsi qu’avec plus d’éclaest
élevé au rang d’'un martyr dont la pureté et lawsdnt encore honorées apres sa mort.
Ainsi dans la version virgilienne, le végétal eavantage convoqué pour figurer un
symbole, celui de la « mort prématuré&»L’ enargeiavirgilienne n’a donc plus pour
unique visée de représenter des scenes « réaljstesis des scénes imaginaires, des
phantasiai fictionnelles et symboliquesNous voyons que ['écriture virgilienne
s’aventure parfois sur des chemins qui ne sont plusx de lamiméesishomeérique.
Tout semble indiquer que, dans ces vers, Virgitadégm en train de préparer la voie a
la phantasiacréatrice, qui sera théorisée quelques décennisstpid par le Pseudo-

Longin®*? dans sa conception du Sublime.

CONCLUSION

Au regard du travail stylistique et langagier opédens les comparaisons, il
apparait ainsi que tous les efforts convergent dé&siture virgilienne, pour
désenclaver les figures et leur Oter leur aspetdnm@el. Bravant les interdits, les
descriptions analogigues semblent désormais sedot@hs le contexte et suggérer
une fusion entre les éléments.

Chez Homere le rapport que le comparant entretenait le comparé était

lache. La comparaison était un détour, une autreiere de dire mais a aucun

31 Nous empruntons cette expression a AOR¥AU, Eschyle, la violence et le chadaris, Les
Belles Lettres, 1985, p.61, qui parle de la colomi®ame « symbole de la violence subie ».

332 Nous savons en effet que dans le traité du sullereseudo-Longin, I'auteur va assez loin dans sa
conception de la représentation antique : il nelesidére plus comme assujettie au réel, mais @ongo
gu’elle puisse figurer des scenes mentales. C'étaihe maniére de penser radicalement différemte d
celle des théoriciens « classiques ». Sur la di&finde laphantasiadans la théorie du Sublime, voir
Suprg p.37-38.

333 E. AUERBACH, Mimésis, La représentation de la réalité dans kétature occidentaleParis,
Gallimard Coll. « Tel », 1968, p.14.
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moment, elle ne se mélait a la situation conteldudtlle instaurait toujours une
distance par rapport au cadre narratif. A aucun emjrles éléments figurés ne se
substituaient aux protagonistes. L'analogie awgniial n'affectait jamais l'identité du
personnage. Dans lllade, la comparaison ne procédait a aucun transfert ou
réorganisation de sens de chacun des éléments cisnpla étaient présents l'un et
I'autre avec leur plénitude de sens : les deuxsagediéra et Athéna, restaient des
déesses et la colombe, une colombe.

Chez Virgile au contraire la poétique des imagesreeouvelle car la
représentation de l'animal est tres proche de gekel'on a de I'homme. L'image du
comparant est si unie au contexte, que le lectsiucanduit a faire des combinaisons
nouvelles. Dans son esprit, les femmes angoissashent des colombes serrées en
cercle autour de l'autel et la troupe des combiattslassimile a une meute de loups. La
force de l'image virgilienne est telle qu'elle ndai glisser vers une autre lecture du
texte. D’unemimeésisreprésentative, nous passons a phantasiaplus subjective et
fictionnelle. La figure, par une évidence intuitiveuggere l'idée d'une assimilation
entre I'étre et I'animal. L'auditeur, fasciné, issamentalement des « métamorphoses ».
Des réalités insoupconnées lui sont révélées parpesgeption sensible des
événements.

Les comparaisons ne sont cependant pas le sellstiistique grace auquel
Virgile détourne lamimésisde sa visée originelle. Dans I'étude suivante, redlons
montrer qu’une simple séquence narrative, grace agencement travaillé des termes
et de la métrique dans le vers, génere parfois hypetypose subliminale dans la
conscience du lecteur. Le style allusif s’étendediisi a d’autres procedés de la

poétique des images virgiliennes.
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CHAPITRE Il

UNE PLUS GRANDE RESONANCE DES MOTS EN CONTEXTE

Non content d'éter le cadre rationnel des compargishomériques, Virgile
travaille encore difféeremment d’Homere, dans laure®u il n’hésite pas a jouer sur
la polysémie du langage. Au lieu de remplir tous lkespaces vacants d'une
représentation, comme le faisait Homere, qui, aqus le rappelle E. Auerbach, avait
'obsession de «tout» extérioriséf’, nous constatons que Virgile, & linstar
d’Ennius, s’attache davantage a privilégier unaeriaconisme dans l'expression,
conférant au langage une certaine ambiguité. L@fgigtion de ses descriptions s’en
trouve alors enrichie, car elle émerge d’'un non-Dins un passage apparemment
clair et simple, se décéle un autre message en diecgens. Des représentations
subjectives, des hypotyposes subliminales se névéliens la conscience du lecteur.
Participent notamment a la genése de cette imagmatéatrice, un travail sur la
rythmique et la métrique du vers mais aussi l'usdiym style métaphorique, qui
charge les images de valeurs secondes.

La métaphore, qui, ainsi que nous I'avons montiai peu prisée par Homere
pour créer de la figuration dans le langage, estféat une figure possédant un fort
potentiel poétique. Plus qu’'ursemilitudo breuior(Cicéron,De Or.,lll, 158) qui pose
un simple rapport d’analogie, elle suggere unetguben : elle gomme les marques
de l'analogie et impose au lecteur un rapport dié&ance entre deux éléments.
Autrement dit, a la différence de la comparaisomn epplicite le sens de maniére
rationnelle, la métaphore sollicite la sensibiétd’imagination du lecteur. J.L. Joubert

a bien mis ce pouvoir en évidence, lorsqu’il équte «la métaphore impose la
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fulguration d’'une évidence intuitive’¥. La métaphore s'avére en effet d'une plus
grande efficacité poétique que la comparaison|echacteur est invité a découvrir des
significations secondes a partir de son interpmtatensible.

Précisément, ce sont quelques significations se&soqde nous nous proposons
de mettre en évidence dans I'ceuvre virgilienne dirpde I'analyse de quelques
images. Nous travaillerons sur des portraits desqretage$® : nous montrerons
comment par un travail complexe sur le langage riqét, choix, agencement de
mots, réécriture en intertextualité interne et mdy Virgile parvient a superposer
deux images, a glisser sous le sens réel, un semrsdsuggérant une assimilation de
I’'hnomme avec un animal. Nous étudierons success&nemes hypotyposes suivantes :
celle dEnée, de Cassandre, d’Hélene, de PolitedeePriam. A I'appui de nos
démonstrations, nous joindrons les hypotextes higugs ou virgiliens (extraits des
Bucoliques ou des Géorgiquey afin de rendre plus évidences certaines

correspondances et/ou différences.

I. ENEE, LE CHEVAL FOUGUEUX

La premiére fois qu'Enée entre en scene dansrkellivde IEnéide c'est quand
il prend conscience que les Grecs sont en traipreledre d'assaut la cité. La nuit est
tombée et les Troyens dorment d'un sommeil proftordgue la scene se focalise sur
le personnage d'Enée, a qui le spectre d'Hect@rajen songe. Réveillé par un bruit
confus d'armes et de cris, le jeune guerrier sé aéors a I'évidence : on se bat dans la

ville. Etil se rue hors de la maison.

Excutior somno et summi fastigia tecti

ascensu supero atque arrectis auribus asto

334J.L. DUBERT, La poésieArmand Colin, 1988, p.106.

335 Ces portraits sont extraits en majorité du Livtecar nous reprenons ici un travail réalisé dans
notre mémoire de maitrise, tfes modeles homériques chez Virgtaéide 1) : L'écriture figurative

de la métamorphosemémoire soutenu en Juin 1997, sous la direction).®angel, a Paris IV-
Sorbonne.
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« Je m'arrache au sommeil, je monte vivement aalput des terrasses,

je reste 1a, l'oreille au guet. 1., Il , 302-303)

Si nous lisons ce texte en surfaaepriori, le sens est clair et immédiat. Une
lecture plus profonde, attentive au choix des matsleur disposition et a la
composition rythmique et métrique tend pourtant évéler une hypotypose
subliminale.

Hyperdessiné est en effet le rythme de cette séguame surabondance de
verbes d'actiongxcutio, supero, arrectis, astt une diction meétrique sans pause

majeure tendent a générer un effet de précipitdteners 302 n'a pas de pause réelle:

- uu-(T)- -(P)- -(H)- -uu - u

Excutior somn(o) et summi fastigia tecti

La trihémimere est faible car elle sépare deuxasrgqui sont liés par une forte
cohésion syntaxique (verbe + complément). La penithére est presque inexistante,
puisque la particule de liaison (qui est un pragli¢) forme une unité articulatoire
avec le mot qui suit. L'nephthémimére enfin, netpeas étre retenue, puisqu'elle
sépare l'adjectif du nom qu'il qualifie. Syntaximent méme, Virgile soude les deux
propositions (réparties de part et d'autre de ligode de liaison) par I'élision de
somn(o).Le vers 302 se poursuit enfin sans interrupti@yau vers suivant, a cause
de I'enjambement. Les mots sont donc répartis e fi@gcon qu'ils ne permettent
aucune pause meétrique. Or, I'effacement des canthumetre est propre a susciter un
effet de tension qui signale un état d'urgenceorSélDangel, ce moyen permet de
"catalyser les sentiments violents et les situgtiottagiques ou les plus
impressionnantes en vue d'en faire mieux percelasr aspects pathétiques et
spectaculairess”.

Le poéete tire par ailleurs profit des jeux phonguet en particulier de
I'allitération des syllabes initiales pour accentigemartelage de sa phrase et donner
I'impression rythmique d'une course haletante, @uifle court et coupé. Dans le

premier vers cité, il répete la syllals®mm / summ, avec cette méme répétition de la
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sifflante et d'une nasale géminée. Dans le vergastji il reprend la voyelle [a] a
I'initiale de chaque mot, qui plus est, a chagueptefort du pied @scensyarrectis,
auribus, astg), ce qui suppose une insistance encore plus grandecet élément
phonique.

Par une forte rythmisation des vers, Virgile restininsi I'état de nervosité du
personnage. Manifestement Enée, agit avec beauténergie, en donnant sans cesse
un nouvel élan a sa course. Réagissant presquectinstment, il se rue au combat,
comme pour assurer sa propre survie. C’est enieffanstinct de conservation qui le
guide. Jean Paul Brisson dit a ce sujet que «olébte du sommeil a fait naitre chez
lui I'idée d'une attaque - qu'il n'avait pas toufa#t cessé de craindre -, et par
conséquent de sa défense nécessaifeBailleurs, Virgile écrit lui méme quelques

lignes plus bas :

furor iraque mentem/ praecipitat

"fureur, coléere précipitent ma résolution ." n(Ell, 316-317)

L'attitude d'Enée est donc bien celle d'un gueraaimeé par Iduror. Ce sont
ses pulsions, son instinct de survie qui le guident

Nous sommes d’autant plus tenté de lire en filigrane allusion a une béte et
plus particulierement a un étalon, que cette amalegt un styleme homeérique et
ennien : nous avons montré que c’était une habittidemere de figurer un homme
qgui court au moyen de comparaisons l'assimilanhaheval ., VI, 503-516 ; XV,
263-270 ; XXII, 21-243*® et qu’Ennius a réécrit cette figure dans le fragirl7-
521%*° Un argument plus probant encore : en interteit@ahterne, Virgile s’est

inspiré d’'une séquence dégorgiquesdressant un portrait de I'étalon.

[Pullus] (...)

Primus et ire uiam et fluuios temptare minantis

336 J. DANGEL, « Les enjambements dan&niéide: lecture syntaxique et incidences métriques »,
Paris, Latomus XLIV, 1985, p.91.

337p P.BRISSON Virgile son temps et le nétrBaris, Frangois Maspero, 1966, p.293.

338 Voir Supra,p.71.

339 Voir Supra p.106.
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audet et ignoto sese committere ponti

nec uanos horret strepitus. (...)

(...) Tum, si qua sonum procul arma dedere,
stare loco nescit, micat auribus et tremit artus

collectumque fremens uoluit sub naribus ignem.

"[Le poulain] ... ose le premier, aller de l'avamaver les fleuves
menacants, se risquer sur un pont inconnu ; les\auits ne I'effraient
pas. (...). En outre, si quelque part, a distamadgruit d'armes a retenti,
il ne sait tenir en place, il agite les oreillé$ressaille de tous ses
membres ; hennissant, il roule au fond de sesanade feu

qui s'y est amasseé."Gé., lll, 77-79 & 83-85)

L’analogie entre ces deux séquences repose ssuouin parallele contextuel :
Virgile décrit explicitement ici ce qu'il stylisaitout a I'heure par une hyper-
rythmisation du vers, a savoir un ébrouement soudaicheval au son des armes, qui
ne peut tenir en placstare loco nescitMais de cette séquence, Virgile a également
repris quelques détails significatifs, comme celes oreillesmicat auribus(Ge., I,

84) /arrectis auribugEn., I, 303)

Ainsi lorsque Virgile décrit I'emportement d'Enék traduit rythmiquement
I'impétuosité du guerrier de maniére si expresgiue le lecteur a I'impression que la
langue réactive et s’assimile une image analogicelée de la fougue d’un étalon.

Notons que si la référence bestiale accentue dd¢e de rage, d’énergie
indomptable elle en dénonce aussi I'exces. La feugul'animal est un délire aveugle.
Elle agit instinctivement, sans jamais raisonnerliAstar du poulain, Enée a ce
moment du récit, n'a pas encore acquis luciditéa @naitrise de ses actes. Il agit
comme un combattafarieux Il faudra qu'il affronte I'épreuve de la gueme;il soit
témoin de violents carnages, la mort de Polités2G~532), la mort de Priam (v.5250-
558), qu'il connaisse des échecs successifs, la deoises compagnons ( Corebe,
Rhipée, Hypanis, Dymas et Planthus cf. v.424-4Bi}isparition de Créuse (v.771-
795), pour prendre conscience de I'horreur des atgrifiorrentia Martis(En., I, 4).

Enée quitte progressivement sa position de conmfia@ur s'affirmer en tant
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gu'homme responsable a la fin de la guerre de Tdoihomas a rendu compte de
I'évolution du personnage. Il montre que cette guarété une étape deécisive dans la

formation du héros :

« Il existe (...) un mouvement d'ensemble, quirdedentement sa démarche vers un
départ organisé ; a travers les jalons qui balisantoute (...) , Enée ne quittera pas
Troie sans avoir réuni les éléments nécessair@suaite de son aventure héroique (son
pére ; son fils ; les Pénates), et les moyensadedmplir (son peuple), en méme temps
gue les bénéficiaires. Donc, la route est déja@uaet I'effort héroique a déja sa place,
dans ce livre qui sait concilier, dans un mouvenuggectique, la fragilité et la force

de la condition humaine3%®

Nous pouvons retenir une image, symbole de cetttutbon. Avant de quitter
les rives troyennes, Enée couvre ses épaules geae de béte. Il quitte ainsi le
monde bestial des combats sanglants, pour retrdatgude digne d'un homme. De
maniere symbolique, il a dominé ses pulsions etprend a présent les valeurs

humaines. Il correspond alors tout a fait a I'imdgeius Aenea$™.

Haec fatus latos umeros subiectaque colla
ueste super fuluique insternor pelle leonis,
succedoque oneri ; dextrae se paruos lulus

implicuit sequiturque patrem non passibus aequis

« Ayant ainsi parlé, je jette sur mes larges égader ma nuque inclinée un manteau,
la peau d'un lion fauve ; je me courbe sous motetau, le petit lule a serré sa main

dans ma droite, il suit son pére de ses pas denféln. , Il , 721-724)

0. THomas, Structures de I'imaginaire dans 'Enéidearis, Les Belles Lettres, 1981, p.383.
341 ). HELLEGOUARC H, « Pius Aeneas uneretractatio», Bruxelles, Latomus 201, 1988, p.274.
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.  CASSANDRE, LA FEMME SAUVAGE

Une autre image qui nous montre que Virgile trd@aitoins a donner du sens
gue de la signifiance est la description de Cassaffth., Il, 403-406). A relire cette
seéquence, nous nous rendons compte que par urejeargespondances et un usage
expressif de la métrique, Virgile construit un @sénédit de la signification qui nous
invite a découvrir un sens sous le sens. Une prerteeture, de surface, nous présente

en effet le portrait d’'une femme, Cassandre, ageepar les Grecs :

Ecce trahebatur passis Priameia uirgo
crinibus a templo Cassandra adytisque Mineruae
ad caelum tendens ardentia lumina frustra,

lumina, nam teneras arcebant uincula palmas.

« Voici gu'on trainait, cheveux épars, la viergauAide Cassandre, tirée du temple et
du sanctuaire de Minerve, levant au ciel en vasmy&ix brldlants, ses yeux, car des

liens serraient ses tendres main€m: ( Il , 403-406)

Or, si nous interprétons le texte en profondeurprtant attention au choix, a
la disposition des mots, au rythme et a la métriquoeis nous apercevons que tout
dans cette séquence dit la violence avec laquette temme est agressée, au point de
nous figurer le rapt comme un acte sauvage etdbesti

L’acte en lui-méme est violent, cela ne fait auadoute. Virgile le dit
explicitement en décrivant le choc émotionnel deeBe ('ami de Cassandre) a sa
vue: ne supportant pas ce spectalsbrnc speciengv.407), il se précipite a son tour,
contre ses agresseurs et va droit a la mort.

La violence de cet acte est en outre stylisée dassvers. Virgile en souligne
d’abord la brutalité, en dressant un vif contrastée la dignité de cette femme et la
barbarie de ses agresseurs. La dignité de Cassestdreliquée par sa filiation royale,
Priameia uirgo,connotée par le lieu sademplum, adytis Mineruagt son attitude de
suppliante, « levant au ciel ses yeux brllantad»caelum tendens ardentia lumina

frustra: ces termes sont autant de boucliers qui protdgdpriamide et lui donnent un
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caractere inviolable. Or, ce personnage subit wresaion particuliérement brutale,
comme si ces valeurs ne représentaient rien aux gesl ennemis. Cassandre est en
effet trainéetrahebatur,par des hommes qui 'emmeénent de force. L'actewrétr un
caractere d’autant plus froid et impersonnel, qgae snnemis ne sont méme pas
nommeés. La position, qui plus est, du complémetiallatif, passis crinibus est
expressive. L’'on peut soit, considérer a l'instarJdPerret, qu’il s’agit d’'un ablatif de
gualité apposé au sujet, « la priamide aux cheegaxs », soit comme un complément
de moyen, « par ses cheveux épars », auquel cés parait encore plus odieux. Mais
la place des mots est également significativetddaie de la phrase par le verbe est
une facon d'exprimer la promptitude, la vive énemyiec laquelle I'action est réalisée.
Quant a l'ordre des mots particulierement boul&vens vers suivant, il traduit par
contraste la panique de Cassandre : les deux dig)as successives, concernant
I'onomastique de Cassandpagsis/ Priameia uirgo/ crinibus et templo/ Cassandra

/ adytisqué dénotent une vive émotion et peuvent concrétesgisoubresauts qui la
parcourent. L'image que l'on retient d'elle, cedle d'une femme qui se débat en des
spasmes épouvantables, qui est secouée de tremidemirayants. Notons que
Picasso fait de méme lorsqu'il stylise la violem@ns son tableaGuernica Une
femme est représentée avec les bras levés, lardBtersée et la bouche grande
ouverte dans un appel au secours. Son visage regietement disloqué : les yeux, la
bouche se bousculent dans un désordre déconceBmtissant tout « réalisme », le
peintre comme le poeéte travaille davantage suref@ie intérieure de I'action. Le
monde ne ressemble plus a une réalité humaingyuens guerre atteint des degrés de
violence qui dépasse tout entendement. De la mémgenf Virgile crée cette
impression de panique par la dislocation du graugainal sur un ensemble de vers.
Le poete exprime également cela par un travailssunétrique. Par contraste avec la
série de spondées du premier hémistiche du vers gil3représente la démarche
cadencée des soldats grecs, leurs pas francseeindl@ts, la concentration de bréeves
de la suite des vers exprime le trépignement deslpda jeune femme. Cassandre, a
I'image de cette danse rythmique, se débat, ttessaifait des mouvements brefs et
saccades.
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Beaucoup d'éléments dans le texte témoignent dete wolence du traitement
infligé a la vierge priamide. On croirait presqsiater a une scene de chasse, ou une
béte est violemment traquée par des hommes. Caoys incite a nous représenter
ainsi cette scene en image, c’est notamment la éar@ndont Virgile dépeint
Cassandre : dans son portrait, il retient deuxildétarporels, les cheveux ébouriffés,
passis crinibusget les yeux incandescentrdentia lumina,qui sont habituellement
convoqués pour figurer le sanglier épique. Homéams sa description d'un sanglier,
caractérisait en effet la béte par ces mémes *ffaiBris en embuscade dans un

passage deddysseéeil jaillissait du buisson, le poil hérissé erégard en feu :

« Foncant hors du fourré, toutes soies hérisséegrunelles en feu,
(la béte) était la debout »Qd., XIX, 445-447 ).

Virgile s’est peut-étre — inconsciemment ou nonowvenu de cette référence
animale, pour dépeindre la panique de Cassandm@. il en soit, il apparait que
son écriture stylisée génere le méme effet. Geestdme influx nerveux, qui parcourt
Cassandre et le sanglier. Pour exprimer la peupataque de Cassandre qui se voit
violemment entrainée par I'ennemi, Virgile s’estdiisé sur les mémes éléments : les
cheveux hérissés et le regard de feu. Par I'éerguggestive de Virgile, le portrait de
Cassandre génére donc encore une image sublimiPalear son aspect farouche, elle
ressemble ici a une béte traquée. Il ne faut gaergier du caractére incisif de I'image
virgilienne. Dans le court récit de la guerre deidrqu'Enée a fait a Didon, le
narrateur précisait qu’il entendait dénoncer I'«rbor des combats », en s'attardant
sur des passages marquants. Par conséquent,tipa®surprenant que Virgile ait
composé ce tableau impressionnant, en exploitasmtapique a rebours et de maniére
inattendue. Par ce travalil, il faisait du rapt des€andre, un exemple probant de cette

violence guerriere.

342 Ce motif épique était fécond dans l'antiquité. Ascl'a également exploité dans son oeuvre.
Etonnement, nous retrouvons les mémes détails igefscr Frigit saetas rubore ex oculis fulgens
flammeo « Il hérisse ses soies, irradiant de des yeuxflameme rougeoyante » (&ius, Euvres,
v.504, trad. J.Dangel).
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.  HELENE , LA FEMME-SERPENT

Une autre séquence, fonctionnant selon cette mégngule implicite, est la
description d'Héléne, la femme traitresse, généetle la guerre de Troi€&q., I,
567-574). Nous sommes au cceur de l'incendie détdatroyenne, lorsqu’a la lueur
des flammes, Enée apercoit Hélene, tapie danscéette. De nouveau, il semble que
la maniére dont Virgile décrit cette femme estet@ént suggestive et ambigué, que le

lecteur est conduit a faire des combinaisons éasng

lamque adeo super unus eram, cum limina Vestae
seruantem et tacitam secreta in sede latentem
Tyndarida aspicio ; dant clara incendia lucem
erranti passimque oculos per cuncta ferenti.

llla sibi infestos euersa ob Pergama Teucros

et Danaum poenam et deserti coniugis iras
praemetuens, Troiae et patriae communis Erinys,

abdiderat sese atque aris inuisa sedebat.

« Et maintenant donc je restais seul quand japereéfugiée sur le seuil de Vesta,

silencieuse et se dissimulant a I'écart dans um taifille de Tyndare : les incendies

donnent une vive clarté et j'erre portant partoes peux sur tous objets. Craignant
désormais la haine des Troyens pour Pergame aphitehatiment des Danaens, la
colére d'un époux délaissé, Erinys aussi fataleog Tju'a sa patrie, elle s'était cachée
et se tenait assise, haie de tous, prés des aut@s. , Il , 567-574)

Si nous sommes attentive a la maniére dont Virdderit cette femme, nous
remarquons en effet qu’il la dépeint comme un gtgeiétant et perfide. Qualifiee de
personnage « haissableimyjisa, et métaphoriquement Efynis et de « fléau »nefas
(v.585), elle est représentée en train de se caldtentem, abdiderat sesdans un
lieu dissimulé a I'écargecreta in sede latentem proximité d’'un lieu sacré. Le poete
insiste sur son silencéacitam et son immobilité : le verbseruantemdit qu'Hélene
gardait le seuil de Vesta et le verbedebat(imparfait a valeur durative), qu’elle

gardait la position assise. Notons que la raceedest réitérée dans le terrsedes
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secreta in sedeaenforcant I'impression de statismdéélene est par ailleurs présentée
comme un étre silencieuxacitam et fourbe. La métriqgue expressive du vers 568

souligne en effet son attitude sournoise :

- - -Tuu - P- --(H)--uu u
seruant(em) et tacitam secreta in sede latentem

L'adjectif tacitamest un terme anapesthique isolé entre deux célutes (une
penthémimére et une hephthémimére). Or, par rapnottspondées qui encadrent
cette pause, sa diction donne l'impression de gaethose de furtif car Virgile a créé
un contre-rythme (produit par la disposition irséedes pieds par rapport a un dactyle
uu- au lieu de -uu ). Dans la diction de I'hexametre son hoquetant attire donc
I'attention et montre que quelque ruse est en tairs’ourdir derriere le dos des
combattants.

Or, cette maniere de peindre nous conduit a fag®e m@hpprochements, car
Homere, et plus spécifiguement Virgile, utiliseatrhéme thématique et les mémes
attributs pour figurer un serpent. Dandlidde (ll., XXII, 93-97), le poéte grec
comparait par exemple la tactigue du guerrier, défeaui se cache pour surprendre
Achille, a celle du serpent qui guette sa proidprsdes mémes caractéristiques :
I'animal était décrit comme étant immobile, tapndasa cachette. Mais, c’est surtout
dans [limaginaire virgilien que cette figuration dserpent est largement
exploitée. Depuis leBucoliques Virgile a tissé un réseau de références propre a
theme. Dans la troisiemBucolique le serpent est ainsi déja présenté comme un

animal fourbe, dont il faut se méfier :

Qui legitis flores et humi nascentia fraga,

Frigidus, o pueri, fugite hinc, latet anguis in ber

« Enfants, cueillant les fleurs, la fraise au sosgsant, fuyez d'ici :

se cache en I'herbe un froid serpenBuic(, Il , 92-93)

Dans lesGéorgiques cette thématique est également féconde. Virgiend

plus d'ampleur a la description qu'il avait esgiesdans ses chants pastoraux :
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Saepe sub immotis praesepibus aut mala tactu
uipera delituit caelumque exterrita fugit,

aut tecto assuetus coluber succedere et umbrae
(pectis acerba boum) pecorique adspergere uirus

fouit humum.

« Souvent sous la litiere qui n'a pas été remweéeashe la vipére, mauvaise quand on
la touche ; elle y cherche un refuge contre le jquielle redoute ; ou bien la
couleuvre, cruel fléau des beeufs, accoutumée Bssergdans un abri plein d'ombre et
a répandre son venin sur le bétail, se tient lelatlir le sol. »Ge , Il , 416-420)

Ici, le serpent est clairement décrit comme un ahiradouté et redoutable, se
réfugiant dans des lieux retirés. Virgile insiste pilleurs sur la perfidie de I'animal,
en le qualifiant dgpectis acerba bounx cruel fléau des bceufs ». A d'autres moments,
Virgile décrit la scene du serpent qui se cachguetveille. La mention des retraites
tortueusescuruas latebras(Ge, Il, 216), curuis latebris (Ge, Il, 544) est alors
explicitement liée a celle du reptile. Enfin cems correspondances terminologiques
entre le passage dé&fieide ceux desGéorgiqueset ceux dedBucoliquesrévele que
l'intention du poete était bien de suggérer l'imdge serpent derriére celle d'Hélene.
Les termedatere seruareet abdiderese retrouvent d'une version a l'autre. La vipére
se cachelatet, dans lesBucoliques(Buc, Ill, 93), comme Héléne qui est montrée
latentem(En., 11,568). La vipere gardeseruantemeégalement ses rives, a l'instar de sa

rivale, dans cette séquence @&orgiques

llla quidens, dum te fugeret per flumina praeceps,
immanem ante pedes hydrum moritura puella

seruantenripas alta non uidit in herba.

« Oui, pour t'échapper, elle courait le long duvke ;
la jeune femme ne vit pas devant ses pieds,
dans I'herbe haute, un serpent d'eau monstrueux

habitant de ces rives, qui devait causer sa mof&é, 1V, 457-459)
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Enfin, le verbe abdidere"se cacher" est repris dans un passage de |'é@bpée

desGeéorgiques

abdideratsese atque aris inuisa sedebat

« (Héléne) s'était cachée et se tenait assisedbamus, pres des autreen( I, 574)

lamque fuga timidum capabdidit alte

« déja, (la vipére) a fui et cache profondémenétmapeurée €, I, 422)

Par ces multiples échos, le lecteur est donc irvifaire le lien entre l'image
d'Héléne et celle du serpent. Ce rapprochemend'a&stant plus naturel, que Virgile
campe la scéne dans un décor sacré, prés d'un@utelest une fagcon coutumiére au
serpent que d'apparaitre dans un décor consaarélgug divinité, une source ou un
temple. Les serpents de Laocoon se cachaient iettoedre du bouclier d'Athéna
(En., 1, 225-227). Dans la version homérique, le repsibrtait derriere un autdl.( I,
310). En tissant ce réseau complexe de correspoeslaan intertextualité externe et

interne, Virgile a donc réalisé un véritable tétgsage d'images.

IV. POLITES, LE TAUREAU BLESSE

Dans les deux exemples que nous allons a présemmnenter, nous allons
successivement montrer que, dans ses descriptnmeigk a mort (celle de Polités
puis celle de Priam), Virgile fait souvent une sibn implicite a une scene
sacrificielle (mise a mort d’'un taureau sur I'aptelfin de les revétir d’'un caractere
impie. Derriére le visage des victimes, se prodilers celui d'un taureau, que I'on

achemine et que I'on achéve sur I'atftel

313 Notons que ce théme de la victime comparée aureda (I'animal sacrificiel par excellence) était
présent également chez Homére. Ddliade, Homére comparait le coup porté par une javelite a
frappe de la hache contre un beeuf rustidgueXVIIl, 520-524), il comparait aussi le cri dadmme

gui expire au mugissement du tauredy KX, 403-406). Dans Odysséglorsque Egisthe exécutait
Agamemnon, il le tuait comme un bceuf qu'on aba aréche. Cependant chez homére, les deux
éléments ne se confondaient jamais. La comparasnservait une structure duale : elle ne faisait
gu'indiguer un rapport de ressemblance entre I'n@etniianimal.
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Le premier exemple de cette série concerne Poligs,des fils de Priam.
Pyrrhus vient de faire irruption dans la demeusal® Priam et son épouse Hécube se
sont réfugiés dans les pieces reculées de la mdmmaue Polites apparait dans le
champ visuel du Grec. Aussitot s’engage alors umese-poursuite qui se termine

dans un bain de sang :

Ecce autem elapsus Pyrrhi de caede Polites,

unus natorum Priami, per tela, per hostis
porticibus longis fugit et uacua atria lustrat
saucius. lllum ardens infesto uolnere Pyrrhus
insequitur, iam iamque manu tenet et premit hasta.
Ut tandem ante oculos euasit et ora parentum,

concidit ac multo uitam cum sanguine fudit.

« Mais voila qu'échappé des mains sanglantes dbWByPolités, un des fils de Priam,
a travers les traits, a travers les ennemis, tuisdes longs portiques, il tourne dans
les cours vides, blessé. Pyrrhus, tout enflammgolesuit I'arme au poing et déja il va
le saisir et le presse de sa lance. Finalemenhdyillarriva sous les yeux et a la face
de ses parents, il tomba et répandit sa vie danfiate de sang. >Efu. , Il , 526-532).

Beaucoup de signaux invite encore ici le lectedéployer le sens implicite de
cette hypotypose, car Virgile a construit un réseedlit de la signification, grace a
une meétrique expressive et des jeux de correspoadan

La métrique d’abord met le lecteur en alereec(e) aut(emyjui amorcent le
déebut de cette séquence, tout deux tronqués damsdietion par des élisions
successives créent en effet de précipitation auvaleamatisante. Mais la présence
d’'un vers holospondaique (v.526), la dislocationrarale entre le sujet et son verbe

rejeté en fin de séquencéygit (v.5287** I'accumulation des compléments, la

344 'extréme dislocation entre le sujet et son véRmitesetfugit sont & deux vers d'intervalle) donne
une idée de la tension dramatique engendrée pécitede cette scene. Depuis le début du passage, |
phrase est comme suspendue dans son cours, teerdue suite fictive qui ne vient pas. Cet eftet d
retardement provoque chez l'auditeur, un sentird@ttente angoissée. C'est le ressort a proprement
parler du suspense, ou un danger de plus en plogant, tarde a arriver.
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répétition anaphorique, de la syllabeer, dans per tela, per host®® achévent
d’accroitre le pathétique de la scéne. Le dangerées en effet, puisque Virgile nous
fait assister a la mise a mort d’un fils, sousylesx de son per@nte oculum et oram
parentem De surcroit, ce meurtre est odieux, car Virgheisit et agence ses mots, de
maniere a générer en surimpression I'image d’'uaaessacrificielle.

Analysée avec attention, l'attitude de Pyrrhus aeéfiet tout de celle d'un
sacrificateur : d'une main, Pyrrhus empoigne Plitanu tenetet de l'autre, il tient sa
lance pour la lui enfoncer dans le dos. Or, de méensacrificateur, pour saigner la
béte, la saisit par le col et enfonce I'arme danséshind*.

Mais, symétriguement, Polités, pressé par la peud'aveugle, semble aussi
S’étre « animalisé ». La référence a la béte saielie est en effet récurrente tout au
long de cette séquence grace a la présence destdomement connotéscaedes
(v.526) signifie autant « I'action de tuer », leneurtre » que le «fait d'immoler », le
« sacrifice » jlustrare (v.528) revét également deux sens en latin : us geofane,

« tourner autour » et un sens sacré « purifieupaacrifice expiatoire®’.

Un autre indice important est probant: par umange coincidence, Virgile
emploie le verbdugit (v.528) et I'adjectif saucius,« blessé », mis en relief par sa
place en rejet et par la proximité d'un jalon nogtel fort. Or ces mots sont exactement

ceux que le poéte employait pour décrire le tauessimilé a Laocoon agonisant :

35 Notons que la reprise de la syllaper- a l'initiale du motporticibus est encore un écho de la
prépositionper, et donne l'impression que I'effort se poursuit.

4% Notons que J. ELLEGOUARCH, « Le récit de la mort de Turnudgn.,XIl, 919-952). Analyse
métrique et stylistique », compte-rendu dsstes du X° congrés international des linguistiques
Bucarest, 28 ao(t-2 septembre 1967, éd. de I'Acaée la République Socialiste de Roumanie,
1970, p.130 &132, a déja remarqué la dimensionifgaelle du geste d’Enée achevant Turnés

XIl, 950-953). Il commentait : « Enée n'apparais geulement comme un guerrier, mais comme un
prétre. Le poéte ne nous fait pas assister & wagau' réglement de comptes” , mais il évoque une
sorte de sacrifice rituel dont il met fortementrehef, par divers moyens stylistiques, la grandsue
hiératique cérémonial ».

347 La victime était en effet conduite autour de I'dlje du lieu a purifier avant d'étre menée sur
l'autel. Ce rite renvoie a la pratique de la «rhtsdtn des champs ». Pour I'accomplir, I'agriculteu
faisait le tour de son champ avec un animal defgagrqu'il immolait ensuite sur l'autel. Varron a
parlé et a décrit ce rite avec précision : « litfiaire ainsi la lustration des champs : fais menat
autour, dessuouitaurilia : avec la bienveillance des dieux, et que biera@vienne, je te confie,
Manius, le soin de faire la lustration en faisaitd a ces suouitaurilia le tour de mes fonds, ds m
champs, et de ma terre, par la partie autour deelbgtu jugeras bon qu'ils soient menés ou doivent
étre transportés ®e Agr.,141). Le termesuouitauriliadésigne les trois animaux du rituel sacrificiel :
le porc, la brebis, le taureau.
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Qualis mugitusfugit cumsauciusaram

Taurus et incertam excusit ceruice securim

« Comme mugit un taureau quand il s’est enfui, ddesle 'autel et a secoué de sa

nuque une hache mal assuré&m.(ll, 223-224)

Le lecteur est donc invité a faire le rapprocheneaitre 'homme et la béte.
Ajoutons que son envie est d’autant plus légitimes d’autres similitudes se décélent
en intertextualité interne, entre la description ldechute de Polites et celle d'un
taureau. Si nous confrontons le vers 532 du cHade I'Enéide,au vers 516 du livre
Il des Géorgiquesnous remarquons en effet que la mort de Politeglet du bovin

sont décrites dans des termes similaires.

concidit ac multo uitam cum sanguine fudit

« il tomba et répandit sa vie dans des flots dg san En., I, 532)

concidit et mixtum spumis uomit ore cruorem

« il s'effondre et vomit un sang, mélé d'écume » Ge., I, 516)

La ressemblance entre ces deux versions est sai@ss le verbeconcidit
calgué d'un vers sur l'autre, est placé en rejeist@n outre la méme défaillance
corporelle, la méme image sanglante qui est mondeda mort dans ces deux
passages. Un flot de samggnguine / cruoruens’écoule des deux corps. La scéne
avec le taureau est néanmoins plus crue avec bemiplverbe « vomir »lomere, et
I'image de « la bave sspumis mélée a celle du « sangeruorem Le substantif
uitam, encadré par deux jalons métrigues, une penthémifa& cinquieme pied) et
une hephthemimere (au septieme pied) tend quantaaadoucir la mort de Polites, en
lui donnant plus d’humanité. Mais la ressemblano&reeces deux séquences est
incontestable. Selon toute vraisemblance, Virgidise la mort de Polités, pour

I'assimiler a une béte de sacrifice.
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L'un comme l'autre, Polites et Pyrrhus, ont donasd&eur comportement,
guelque chose a voir avec une scene sacrificielle.
Nous voyons ici que, par rapport a une séquencethigue décrivant un coup

semblable asséné dans le dos, comméd.eN, 40-42,

« Agamemnon lui plante sa pique au dos, entrepaslés,
et lui transperce la poitrine. L'homme tombe avacds,

et ses armes sonnent sur [ty

la poétique virgilienne est beaucoup plus completixambigué, car elle suggere en
filigrane des images subliminales. Tous les effstgistiques dans ce passage
convergent pour nous faire sentir cette métamompliictive de 'homme en béte. Et
c'est grace a un travail de la langue en profondgue I'on mesure la distance qui
distingue Virgile d'HomereTout, chez Homere, restait a un niveau humain. Les
comparaisons animales permettaient d'illustrer éaidde la scéne. Chez Virgile en
revanche, l'image se dédouble : derriere la reptasen de I'hnomme se profile celle
de la béte. Par ce jeu d'allusions, l'identitélia®s et I'idéologie épique qu’elle sous-

tend sont ainsi peu a peu ébranlées.

V. PRIAM, LE TAUREAU VETUSTE

L’autre séquence qui illustre cette assimilation If@mme a une béte
sacrificielle est la description de la mort de Rrien., II, 550-553), qui suit de pres
celle de Polites. Pyrrhus vient d’égorger le filsx geux de son pér@atum ante ora
patris (En,, I, 663), lorsque Priam, ne contenant plus s& ragcide de venger son

honneur. Or, sa réaction est vaine, car il esha®ar tué contre l'autel :

... Hoc dicens altaria ad ipsa trementem

traxit et in multo lapsentem sanguine nati,

348 Dans cette scéne, c'est Agamemnon, le protectesomi@euple, qui asséne un coup a Odios, le
chef des Alizones. Dans cet autre exemple, c'egshtéé, le rejeton d'Arés, qui frappe Antiphates:
« Aprés quoi, du fourreau, il tire son glaive aigtj,bondissant au travers de la presse, il frappsut
portant d'abord Antiphates, qui va a la renvergeraser sur le sol AL.(, XII , 190-192).
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implicuitque comam laeua, dextraque coruscum

extulit ac lateri capulo tenus abdidit ensem

« Parlant ainsi, il I'entraina contre I'autel métmemblant et chancelant
dans le sang répandu de son fils ; il empoignalsegeux de la main
gauche, de la droite il tira son épée flamboyanta ki enfonca

jusqu'a la garde, dans le flancen( I, 550-553)

Selon toute vraisemblance, cette séquence se pritere a une lecture
seconde, car la description est stylisée de maaietggérer une fusion des frontieres
humaines et animales.

Cette scene revét en effet une dimension sactiégiear tout le rituel y est
convoqué avec ses clichés traditionnels. La cristedabord exécuté en un lieu
symbolique, contre I'autel lui-mémaltaria ad ipsa(v.550). Celui-ci est méme déja
entaché de san@ multo sanguinecomme il est d’'usage. L’agresseur, Pyrrhus arbore
enfin une attitude qui est celle d’'un sacrificatellitraine le corpstraxit, empoigne la
chevelure de sa victimanplicuit coma,et enfonce son épée dans son fldateri
abdidit ensemgomme le ferait un prétre égorgeant un bovin autél. Virgile a par
ailleurs donné un semblant de solennité a I'enseméh faisant précéder I'acte
sacrificiel d'une invectivehoc dicens,simulant les invocations habituelles et en
privilégiant les spondées dans la diction métrides vers 550-551.

De toute évidence, dans la conscience d'un lecteurain, la référence
implicite a une scéne sacrificielle se faisait joun signe confirme cette
interprétation : dans la parodie que Juvénal & f@étla mort de Priam, il a compareé la

victime a un taureau, développant ainsi expliciteinte contenu implicite de I'image :

et ruit ant(e) aram summi louig uetulus bos

« Et il s’écroula contre l'autel du grand Jupi@ymme un vieux taureau »
(Sat, 10, 26)

Nous sommes donc autorisée a penser que Virgilbaagé encore ici sa

séquence de valeur seconde. Notons toutefois quede a souligné I'horreur du
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crime, en renforcant le pathétique de la scénadjdctif, trementem exprime le

tremblement et la souffrance du vieillard saisiffit@. Par cette mention du trouble
émotionnel, le geste de Pyrrhus n’en devient ajaesplus odieux et intolérable. Il est
souillé par une inconvenance morale, parce qu'dsa détourner et pervertir les
valeurs sacrées. En définitive, la scene revét dingension plus sacrilege que

sacrificielle.

CONCLUSION

De l'avis de P.Valér/® dans la poétique virgilienne, les mots sont piens
une telle composition indissoluble dson et de sens qu'il est difficile, voire
impossible, de les traduire, sous peine d’en amitidffet. A travers ces exemples,
il apparait en effet qu’'a la différence d’Homereadtinstar d’Ennius, Virgile n’utilise
pas le langage pour sa valeur instrumentale, coomm&imple vecteur de sens, mais
comme un outil poétiqde’ doté d’'un grand potentiel de résonance. Dansaluside
ses images, s’observe un travail sur les motsréaydle que Virgile aime jouer sur la
polysémie du langage pour enrichir ses descriptiensignifications associées. Nous
remarquons conjointement qu’il met souvent a cbation le rythme et la métrique de

ses vers, afin de revigorer et d’accroitre la signce de I'image.

¥9p. valéry a commenté la conception du style \iggildans un texte publié pour la premiére fois en
1953 par la société des bibliophiesripta et PictaCe texte, intitulé « Variations sur les Bucoligues

a fait I'objet de plusieurs rééditions, dans le eohdesEuvresde Valéry dans la Bibliothéque de la
Pléiade, et plus réecemment dans la collection FGlalimard, en appendice a la traduction des
Bucoliqueset desGéorgiquesC’est a cette derniére édition que nous nous réééro

%0 Nous savons que le fait d'utiliser des métaphagss I'indice d’une plus grande sensibilité
« poétique » car, de toutes les figures, la métaphst considérée comme la moins « rationnelle » :
les poetes surréalistes admettent en effet quesiielotée d'un plus grand potentiel poétique, @ar,
omettant d’expliciter le rapport au moyen d’'uneuite logique, elle libere I'imagination du lecteur
cf. J. L. DUBERT, La poésieParis, Armand Colin, 1988, p.106 rappelle que métaphore impose la
fulguration d’'une évidence intuitive ». Alors qu’hd@re n’utilisait qu’'avec parcimonie les
métaphores, nous avons en effet remarqué que &imgiit su davantage I'exploiter, en suivant peut-
étre ici la lecon d’Ennius, qui avant lui, s’étafisayé dans cette voie. Dans hombre de descripifions
est en effet possible de déceler la présence dephmgres filées, qui tissent en marge du sensdiftér
un sens second, qui suggeére la présence en féigtans le texte d’une image latente, subliminale, e
train de voir le jour.
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Ce que nous voudrions montrer dans un troisiemeggemest que Virgile
marque également sa différence par rapport a Hore@reherchant delibérément a

figurer le divin dans sa forme inédite, plutét glégpeindre sous une forme sensible.
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CHAPITRE I

UNE NOUVELLE ENARGEIA DU DIVIN

Singulieres apparaissent aussi les images virgdisndans la mesure ou le
poéte latin expérimente et approfondit de nouvelleies pour figurer le diviii™
Alors qu’Homere décrivait ces phénomenes « dedigatir », en les comparant a des
réalités sensibles, Virgile s’efforce au contraileeles figer dans leur mystere et leur
irrationalité. 1l cherche moins a donner aux réalitranscendantales un visage humain
et & nous les rendre familieres par le truchememednargeiamimétique, qu’a nous
les restituer en tant que telles, dans leur vérEmiere, grace a unenargeiade
I'indicible. Moins timoré que son modéle grec, quipfondément rationnel — ainsi que
nous l'avons montré — hésitait a s’aventurer adde ses balises habituelles, il ose
donner corps et voix a des phénomenes qui défieme rentendement. Adviennent
dans son ceuvre des phénomenes qui nous rappanenerité de I'« ailleurs » et qui
viennent notoirement bousculer les regles duifaésislassique.

L’originalité de Virgile, par rapport au modele héngue, consiste en premier
lieu a reproduire les prodiges, dans leur manifestgoremiére, sans chercher a les
représenter en conformité avec le «réel ». Ppdiciotamment a cette poétique de
I'indicible la métaphore — jusque la sporadiquen@mnvoquée par Homere dans ce

réle®™?2 Un ciel qui soudain resplendit devient par examipl signe d’une présence

%1 Notons que cette tendance a I'abstraction estreragpx Romains. A. bk, Les religions grecque et
romaine,Paris, Artheme Fayard, 1961, p.87-89 note en gffetles Romains avaient un sens différent
du sacré : « En Grece, le triomphe de I'anthrop@imeme avait assez rapidement mis un certain
ordre (au moins superficiel) dans la complexité deyances résultant de la fusion d’'une religion
indo-européenne déja désintégrée avec celle dexensnll n’en va pas de méme en Italie centrale ou
les survivances indo-européennes sont encore t®naeemélent a des éléments méditerranéens
nombreux, se diversifient selon les lieux et s'eotpisent avec les croyances et les pratiques
étrusques. Surtout le foisonnement desiina dépersonnalisait la divinité, multipliant les diezans
sexe et sans figure 8. SAURON, Quis deum A’expression plastique des idéologies politiques e
religieuses & Rome a la fin de la République etiéout du prinipatPalais Farnese, éd. de L'Ecole
Francaise de Rome, 1994, p.6, nous rappelle égatenm@equel point les Romains évoluaient dans un
monde rempli de significations ».

%2 \oir Supra p.81-82.

177



céleste, une statue qui se couvre de taches roagg devient lindice d'une
manifestation divine, de méme, les contorsions gukissent soudain des corps
deviennent I'expression d’'une tension entre leemds divines et humaines. Virgile
se montre également novateur dans sa représent®mieux, car il donne a ses
représentations anthropomorphiques, un caractéie g9imbolique et volontairement
plus abstrait.

En second lieu, Virgile va plus loin gu'Homére daasreprésentation du divin
car il n'hésite pas a transgresser la regle desemalblance pour décrire des
métamorphoses ou des étres hybrides.

Tels sont les différents aspects de cette poétiqgdienne de lindicible que
nous allons tour a tour mettre en évidence a pddircommentaire de quelques

exemples.

I. UNE PLUS GRANDE EVIDENCE DE LA TRANSCENDANCE

Novatrice est d’abord l'attitude de Virgile, cagduisant la part de « réalisme »
dans ses images, il ose trouver d’autres voies figurer le divin. Dorénavant, les
prodiges ne sont plus simplement évoqués de maaliesdve, mais décrits et montrés
au moyen d'unetvidencequi s’efforce de les faire advenir dans le langdgessant
d'étre référentielles, les images deviennent «ietles »>2: elles sont moins
convoquées pour dépeindre une réalité d’ici-basurp’manifestation de l'au-dela.
Concourent notamment a produire cette alchimiedgigge un jeu sur les signes, les
symboles, les métaphores, la rythmique et la medriq

Dans I'écriture virgilienne, lirruption du sacré ssignale d’abord par une
perturbation rythmique et métrique. Au moment olategage s’appréte a indiguer une
manifestation divine, I'écriture, réagissant comumeveéritable sismographe, enregistre

une irrégularité dans son tracé.

%53 Nous empruntons ce terme & J.-EHBITT, «Imago: de I'image & I'imaginaire », dai@ahiers du
Léopard d’or,n°5, 1996, p.32.
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Un autre signe caractéristique de cette poétiguéirsption massive dans le
texte de termes dénotant un certain effroi de taghalocuteur. C’est léhambosdont
parle Homére, traduit par le sentiment d®itror chez les Romainy".

Est ensuite convoqué dans cette poétique de I'@y-tbait un arsenal de signes,
de couleurs, chargés de connotations symboliquesaetées, qui savamment
orchestrés grace a la présence de figures de ahdéogiques et sonores, créent
I'illusion d’une manifestation surnaturelle.

Nous nous proposons dillustrer cette figuration divin a partir du
commentaire de trois exemples : celui de la staemflammant et s’animant sous nos
yeux En., I, 172-175), celui du buisson de myrte perdantsde sang&n., Ill, 19-

49), celui du fantdme de Créuden(, I, 790-794).

1. Le prodige de la statueKn., Il, 172-175)

Dans la description de la statdn(, 11, 172-175) Sinon convoque ainsi tous les
éléments de la poétique susmentionnés pour maerifestdécrire urmonstruri>,

« prodige »

Uix positum castris simulacrum, arsere coruscae
luminibus flammae arrectis, salsusque per artus
sudor iit, terque ipsa solo (mirabile dictu)

emicuit parmamqgue ferens hastamque trementem.

« A peine la statue était-elle déposée dans le cdagpflammes étincelantes ont bralé

dans ses yeux fixes, une sueur salée s’est répaudiss membres, trois fois, chose

%54 Pour une étude précise surdtror dans I'ceuvre virgiliennef. J. DON, Les passions dans I'ceuvre
de Virgile, Poétique et philosophidlancy, Presses Universitaires de Nancy, 1993, @843 R.
OTTO, Le sacré Paris, Payot, 1949 (réédité en 1995) a égalemarguévce sentiment d’effroi, de
mysterium tremendurgue I'on ressent devant le sacré. Il le décritemtermes p.28 : « Le sentiment
gu’il (le mysterium tremendunprovoque peut se répandre dans I'ame comme ude paisible ;
c’est alors la vague quiétude d’'un profond receriknt. (...) Il peut aussi surgir brusquement de
I'Ame avec des chocs et des convulsions. |l pentuioe a d'étranges excitations, a l'ivresse, aux
transports, a l'extase. Il y a des formes sauvagetmoniaques. Il peut se dégrader et presque se
confondre avec le frisson et le saisissement deusréprouveé devant les spectres ».

%5 Sur le sens denonstrumcf. CL. Moussy, « Esquisse d’une histoire aeonstrum »REL, t.55,
1977, p.345-369.
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incroyable, elle bondit elle-méme sur le sol avat Isouclier et sa lance frémissante. »
(En.,Il, 172-175)

L’avénement d’un phénomene surnaturel est d’aboéggré par I'écriture qui
génere une série d’indices signalant un état dése . La particulalix crée un effet
de dramatisation, tandis que la diérése bucoliquéigne le caractére impromptu de
'événement® La gravité du moment est ensuite marquée paelialu locuteur qui
exprime son étonnementirabile dictu« chose incroyable a dire » (v.174). Puis, se
succédent trois métaphores, qui, par leur carastéomgru, signalent la manifestation
d’'un prodige.

D’abord la statue s’anime de facon surnaturelleroe investie d’'une énergie
venue d'«ailleurs », car ses orbites sont soudané¢ habités par des flammes
étincelantes arsere coruscae luminibus flammae arregtisl72-173) Notons que la
concentration de termes créant une isotopie dunlemx @rsere« braler »,flammae
« flammes », coruscae « brillant », luminibus, « yeux » mais aussi « lumiéres »),
rendue plus compacte encore par les assonanced enlés allitérations en [r] €§]
(arsere coruscae, arrectig est telle gu’elle intensifie I'impression d’éclat.

La statue est ensuite le lieu d’'un autre prodige, de sa chair, donnant de
nouveau l'impression d’étre « visitée », suinteas djouttes d’eau saléealsusque
per artus / sudor ii{v.173-174). Cette métaphore revét encore ici uaatare irréel,
car loin d’étre une poétisation d'une réalité comdens les clichés homeériques
décrivant la terre ensanglant@e, 1V, 451) — celle des guerriers morts au combat
couvrant la terre de leur sang —, elle décrit ndnmmene surnaturel.

Enfin, la statue se réveille a proprement parlar, elle se met a tressaillir :
terque ipsa solo (mirabile dictu)/ emicuit parmaragigrens hastamgue trementem
(v.174-175) Comme par un phénomene d’enthousiasme, c’est sms ¢out entier,
ipsa dit le texte, qui se met a agir. La métaphoradhét ici un palier supplémentaire
car elle amorce un processus de métamorphosesrdamnification opére un transfert

de I'inanimé a I'animé et la statue devient « pdegé».

%% R. LucoT, Ponctuation bucolique, accent et émotion dans li@@daris, REL XLIII, 1965, p.261-
274.
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Ainsi par 'afflux de ces trois métaphores, I'éaré parvient a faire advenir un

phénomene, qui, par son altérite, se révele étrangdomaine du « réel ».

2. Le buisson de myrte ensanglanté=g., lll, 19-49)

Dans cette autre scéne de prodige, extraite de livet décrivant I'écoulement
sanguin d'un buisson de myrte, qui est la réindaonade Polydore&n., Ill, 19-49),
I'indicible se donne encore a voir au moyen deaigrsimilaires.

La description dumonstrumest d’abord dramatisée par I'emploi d’'un passé
simple, accessi(v.24) et d'un présentjlideo (v.26) brisant soudainement la valeur
durative de l'imparfait’, ferebam(v.19), mactabam(v.21). Le prodige est ensuite
dramatisé par I'expression du trouble du narratqur,dit son émotion a plusieurs
reprises. Enée annonce d’abord qu'il va rapporterptodige horrible, étonnant a
conter,horrendum et dictu uideo mirabile monstrgw?26), puis décrit le frisson glacé
qui secoua ses membresihi frigidus horror membra quatifv.29). La séquence se
termine par I'expression de strambos Tum uero ancipiti mentem formidine pressus
/ obstipui steteruntque comae et uox faucibus haesilors, sous I'étreinte d’'une
trouble épouvante, je demeure paralys€, mes chesedxessérent, ma voix s’étouffa
dans ma gorge » (v.48-49).

L’avénement du prodige est enfin indiqué par lsspnée de métaphores, qui,

de nouveau, se mettent a figurer un phénomenegétrda saignement d’'un arbre.

huic atro liquontur sanguine guttae / et terramaahaculant
« De la (du premier arbuste que je tire du soljext les gouttes d’'un sang noir dont
I'infection tache la terre >Hn., lll, 28-29)

ater et alterius sequitur de cortice sanguis.
« et de cet autre encore I'écorce laisse échappsang noir »En., lll, 33)

L’anormalité nait ici du fait qu’a un étre inaninsént attribuées des qualités

« humaines », par un déplacemé@ngta-phorg propre a cette figure. Le buisson de

%7 Sur la valeur durative de l'imparfait, cf. SEMET, L'imparfait de I'indicatif en latin classique :
temps, aspect, modalitearis, B.I.G., 1988.
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myrte s’est approprié les qualités physiologiqued’dlydore. L'incongruité nait aussi

de l'imbrication des regnes métallique et végétalgile évoque métaphoriquement

un « myrte hérissé en un buisson de lancegmsis hastilibus horrida myrt\s.23).
Dans cette séquence, c'est donc I'état métamorphilgula matiere qui signale

I'irruption du sacreé.

3. Le fantdme de Créusé€En., Il, 790-794)

Une autre initiative de Virgile, concernant cettsfla représentation des
divinités, réside dans sa volonté manifeste de stommer les traditionnelles
descriptions anthropomorphiques — jadis constachez Homeére — pour les reveétir
d’'un caractére plus transcendantal. A relire ceesipeintures virgilienn&8 sur ce
theme, nous constatons en effet que s’operent ¢higide de subreptices mutations.
Contrairement a Homeére, qui n’hésitait pas a «uc&iser» un dieu, en le
personnifiant sous I'aspect d’un étre concret —roenpar exemple lorsqu’il comparait
Athéna et Apollon a des vautours conversant stordache d’'un arbrdl(, VIII, 58-
62) ou Athéna a une jeune mére chassant une malucherceau de son fild.( 1V,
131-132) — nous remarquons que Virgile s’ingénieinteaant a en montrer le
caractere insaisissable, au moyen d’enargeiamoins mimétiqueque créatrice, qui
figure des représentations abstraites. La spiiiéugirgilienne semble pour ainsi dire
davantage tirée vers le haut : elle est plus pecaéene un arrachement au corps et a
I'univers matériel™,

La représentation du fantdme de Créuse au livde lIEnéidenous servira plus
particulierement d’exemple pour illustrer cette welle maniere de peindre de Virgile.

Dans cette séquence, nous remarquons en effet ajuanpensemble de procédés,

8 Nous précisons que toutes les descriptions daitési ne sont pas novatrices. La représentation
anthropomorphique du dieu du Tibre dans le Chah(Bh., VI, 31-35) est par exemple relativement
conforme a la « maniére » homérique : « alors, igsaat en personne, le dieu du pays, Tibérinus,
entre les frondaisons des peupliers, lui sembldeger de l'aimable fleuve, sous les traits d'un
vieillard ; un fin tissu I'enveloppait de voilesagiques et des roseaux portaient leur ombre sur ses
cheveux ; il lui parlait et dissipait ainsi sesurgudes ».

39 A I'inverse, nous verrons gue chez les poétesdiey et notamment Silius Italicus, par une sorte
de retour au « réalisme » homériquenBrgeiadivine assumera de nouveau sa part de corporel.
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Virgile tend a nous faire la apparaitre comme ugeré évanescente, d'une essence

différente de celle des mortels.

Haec ubi dicta dedit, lacrimantem et multa uolentem
dicere deseruit, tenuisque recessit in auras.

Ter conatus ibi collo dare bracchia circum ;

ter frustra comprensa manus effugit imago, parbesiuentis

uolucrique simillima somno.

« A ces mots, malgré mes pleurs, mon désir dediéplonguement,
elle me laissa seule et se retira dans les souffiealpables de l'air.
Trois fois, je tentai d’entourer son cou de mes bir@is fois I'image,
vainement saisie, échappa a mes mains, pareilleents l1égers,
toute semblable a un songe qui vol&n.(Il, 790-794)

De fait, plusieurs effets soulignent ici la nat@mectrale de cette apparition.
D’abord Virgile emploie, d’'une maniére inédite ddiepopée romaine, le concept
d’imago (v.793), désignant une « apparence abstraiterecgtuvrant un sens assez
proche de celui dphantasia« représentation mentale ». Notons que le poetéognp
€également ce terme dans cette méme acception damkeskription du fantéme
d’Anchise, ter frustra comprensa manus effugit imagdyois fois I'image en vain
saisie, échappa a ses maingn.( VI, 700-702). Puis il utilise deux comparants
I'assimilant successivement aux « vents légetsuibus uentisgt a un « songe qui
vole », uolucri somno.Il n'est pas anodin de remarquer qu'a la différemss
comparaisons homériqu€y le point de départ de I'analogie n’est plus ldrdté mais
son imago. La comparaison semble donc moins étre une illlstrgparatactique,
qu’un prolongement ontologique de I'imdge Créuse semble définitivement avoir

revétu une apparence spectrale.

%9 Homere utilise par exemple la comparaison d’Athéwec un étre ailé dansod., I, 319-320 :

« S'éloignant a ces mots, I'’Athéna aux yeux persjroe un oiseau de mer, disparut dans I'espace ».
%1 J.DE ROMILLY , Homére,Paris, Puf, 1985, p.84, commentant la figure hoguérisusmentionnée,
note que perdure une ambiguité quant a son intatfmé : « Athéna arriveomme un oiseauest-ce
métamorphose ou simple métaphore ? On en a dismrit§ui prouve que le texte laisse un doute.
L’expression évoque peut-étre seulement la rapittBarrivée ».
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Ainsi nous voyons que, par ses multiples effoggdéte tend a isoler les dieux
de la sphere des vivants, et a les représenteratgera inédite, comme des étres
irréductiblement différents des humains. Contragetraa Homere, qui attribuait une
part de « corporel » au « divin », Virgile est eairt de s’essayer a devenir un peintre
de la transcendance : il souhaite davantage fidardivin en conservant son essence

et son irréalité.

II. LA FIGURATION DE CHIMERES

Novatrice est ensuite l'attitude de Virgile dansfigaration du sacré, car, au
lieu de se retrancher derriere une certaine réssywame le faisait Homere — J. de
Romilly notait que la part du magique dans cettepép était moindre par rapport a
celle des récits du méme type— ce poéte ose désormais dépeindre les phénoménes
divins, en s’aventurant dans cette zone interdite etd&fiant les canons de la
vraisemblance. Cing exemples nous permettrontudtiler ce manquement a la regle
horatienn&®® : |a description des serpents de Laocden.(ll, 199-211), celle de la
métamorphose des vaisseaux en nympgkes, (X, 110-122), celle de la Renommée,
Fama(En.JV, 173-195), celle d’Allecto En., VII, 322-571) et celle de CacuEH.,

VI, 190-267)%

1. Les serpents de LaocoorkEf., Il, 199-211)

Dans la séquence décrivant I'apparition soudaire spentsEn., Il, 203-
211), grandeest d’abord la distance qui sépare désormais ¥imjiiHomere, et dans
une certaine mesure de Cicéron (qui en a proposéversion dans sa traduction en
vers du poéme d'Aratd®), car le poéte désenclave son image du « réebu;, la

revétir d’'un caractere fantastique. Alors que cHemere et Cicéron, le serpent était

%2 3. DEROMILLY, op. cit, p.90. Sur cet aspect de la poétique homériquie Supra,p.89-90.

33 Horace a édicté la loi de I'unité dans les premigrs de soArt poétique dont la violation conduit
inévitablement & la « génération » d’'un monstreAd?.,v.1-5, voirSuprap.35.

%4 Cette liste desmonstra de nature mythologique n’est pas exhaustive nsaisplement
représentative des audaces virgiliennes.

%5 CICERON, Ar., 11-19.
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encore revétu d’'une apparence « réaliste » — Hooargait un serpent, d’'un aspect
relativement commun, « effroyable, au dos rutilgnén train d’avaler une couvée de
huit passereaux avec leur méte, (I, 308-3195° Cicéron mentionnait simplement
un serpent « terrible », d’« allure monstrueuse ®&s replissmmani specie tortuque
draconem terribilenf’— , Virgile ose renouveler les ressorts de sa goétipour
proposer une image transfigurée du reptile : déa@rses serpents, a mi-chemin entre
la vague et une béte aux yeux ardents assoiffémanlg, appartiennent au réegne des
chimeres. Virgile substitue a la scéne homérigue vision fantastique de monstres
marins et entre de plain-pied dans unenésisde l'imaginaire.Dans sa description,
sont en effet mis en ceuvre des métaphores etglegdi qui détonent par leur charge

de violence et qui contrastent fortement avec s@taployées par ses prédécesseurs.

Laocoon, ductus Neptuno sorte sacerdos,
sollemnis taurum ingentem mactabat ad aras.
Ecce autem gemini a Tenedo tranquilla per alta
(horresco referens) immensis orbibus angues
incumbunt pelago pariterque ad litora tendunt ;
pectora quorum inter fluctus arrecta iubaeque
sanguineae superant undas, pars cetera pontum
pone legit sinuatque immensa uolumine terga.
Fit sonitus spumante salo ; iamque arua tenebant
ardentisque oculos suffecti sanguine et igni
Sibila lambebant linguis uibrantibus ora.

366 « Alors nous apparut un terrible présage. Un sere dos rutilant, effroyable, appelé a la lumiér
par le dieu méme de I'Olympe, jaillissant de dessa autel, s’élanca vers le platane. Une couvée
était 1a, de tous petits passereaux, juchés spiluahaute branche et blottis sous le feuillagaiit h
petits ; neuf, en comptant la mére dont ils étaretd. Le serpent les mangea tous, malgré leurs
pauvres petits cris. Autour de lui la mére voletsdét lamentait sur sa couvée : il se love et soudai
saisit par l'aile, toute piaillante. Mais, a pemg-il mangé les petits passereaux et leur méere ewe

que le dieu qui l'avait fait paraitre le dérobad® yeux : le fils de Chronos le Fourbe 'avait saind
changé en pierre M. I, 309-319).

%7 « Quand nous vimes, d’aspect monstrueux avecepdis,run serpent effroyable qui, suscité par
Jupiter, sortait de dessus un autel ; sur une beada platane, le couvert des feuilles abritait des
oisillons : il s’en saisit, et, tandis qu'’il en d&ait huit, le neuvieme, la mére, voletait au-desdeux
avec des piaillements effrayés ; mais le cruel ahitni déchira les entrailles de ses affreuses
morsures. Et quand il eut fait périr ces oiseaudrés avec leur mére, celui méme qui l'avait d@ge

la lumiere, le dieu fils de Saturne le ravit, enutaot sur lui une dure carapace de pierré, (
Traductions d’Homerel 1-19).
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« Laocoon, désigné par le sort comme prétre deudep immolait, sur I'autel des
sacrifices solennels, un puissant taureau. Or \gpiei de Ténédos, a travers les eaux
calmes du large deux serpents aux anneaux démesijgds raconte avec horreur —
s’allongent sur I'abime et d’'un égal mouvement &ridrers le rivage ; leurs poitrines
dressées au milieu des vagues, leurs crétes stegjldmminent les ondes ; le reste de
leur corps glisse sur la mer et roule 'ondulatémnleurs dos démesurés. Il y a grand
bruit dans les flots qui écument; et déja, ilsievt pris terre, et, leurs yeux
flamboyants emplis de sang, de feu, ils Iéchaientlalrs langues vibrantes des

gueules pleines de sifflements &n(, 11, 199-211)

Concourt d’abord a revétir ces reptiles d'une appee surnaturelle, un style
hyperbolique, qui leur confére une impression denesuré®® Les reptiles sont
présentés comme des monstres de taille gigantesiggesortes de « dragons » de
nature fantastique. Virgile qualifie successivernents anneaux et leur ondulation de
« démesurés » :immensis orbibus angues des serpents aux anneaux démesurés »
(En., ll, 204), immensauolumine « a I'ondulation démesurée &, 1l, 208). Leur
association en bindmeemini, pariter,redoublent par ailleurs cette impression de
puissance.

Des images de feu, de sang, d’écume contribueniitena donner a ces
serpents une nature surréelle. L’analogie créée Eéément marin tend a les rendre
plus redoutables encore. Afin de créer un télegmmhimages et de méler la vision
des serpents & celle d’'une vague, Virgile a ert eff# une métaphore contextu&fie
dans laquelle il applique des expressions ordineerg attribuées a la vague au
serpents, telles quacumbunt pelaga« s’allongent sur I'abime »ad litora tendunt,

« tendent vers le rivage syuperant undas¢ dominent les ondes ppne legit « glisse

sur la mer »,sinuat immensa uolumine tergaroule l'ondulation de leurs dos

%% Notons que, comme dans les exemples précédedtsiture vacille de nouveau, lorsqu’elle fait
advenir le monstrum l'atmosphére de solennité campée au début, géddeisage d'un vers
holospondaique (v.202) et a l'instauration d'unetdpie du sacréNeptuno, sacerdos, sollemnis,
mactabat, arap est soudainement brisée au vers 203 par I'usagemésentatif et d’'un cliché de
dramatisation, qui plus est tronqués dans leuiatigbar deux élisions successivescc(e) aut(em).
S’ensuit I'expression de I'horreur du narraténarresco referenér.204), qui annonce I'imminence du
prodige.

%9 P, BacRry, Les figures de styl®aris, Belin, 1992, p.56, reléve une métaphorenéextuelle » (ou

« indirecte ») lorsque « le contexte entourant ¢ normal (...) présente des éléments métaphoriques
(...) et suggere I'image ».
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démesurés »fit sonitus spumante salogil y a grand bruit dans les flots qui
ecument ». Pour preuve, dans G&orgiquegGée.,lll, 237-241), nous avons relevé un
passage, dans lequel le poete décrit dans desstesindlaires le déplacement des
rouleaux sur I'onde. Nous retrouvons en particuliette image d’'une masse informe
qui grossit sur I’horizon, avant d’éclater sur tawg ' :

Fluctus uti, medio coepit cum albescere ponto losgix
altoque sinum trahit, utque uolutus ad terras immaanat
per saxa neque ipso monte minor procumbit, at ima

exaestuat unda uerticibus nigramque alte subidwa¢nam.

« Ainsi, la vague commence a blanchir au milieledmer ; elle s’allonge et s’'incurve
en venant du large ; puis en roulant vers la telleefait parmi les rochers un fracas
énorme et, aussi haute que la falaise s’effondependant I'onde bouillonne jusqu’en
ses profondeurs tourbillonnantes et rejette a ttasel un sable noir »Gg., lll, 237-
241)

Le travail de superposition d'images présentedtiét pour Virgile de doter la
ces serpents d'une nature métamorphique et dercemfdimpression d’invincibilité
gu’ils dégagent. Dans notre imaginaire, la vagueictde une image de puissance,
d’'une force contre laquelle on ne peut rien. J.@her et A.Gheerfrant écrivent que
les vagues « représentent toute la puissancengetid massive35.

Mais il y a plus encore : pour revétir ces monstfes caractere surnaturel et
leur donner une apparence hybride, Virgile a comgonent tissé un champ lexical sur
le théeme du «feu» et du «sang»: il qualifieirde crétes de « sanglantes »,

sanguineadVv.207) et décrit leurs yeux comme « injectés degsat de feu »pculos

370 Notons que cette description de la vague a elimenges hypotextes homériques. |EnIV, 422-
426, le poéte grec décrivait la vague en ces termesinsi, sur la rive sonore, la houle de la near,
vagues presseées, bondit au branle du Zéphyr sElouléve au large d’abord, puis s’en vient briser
sur la terre, dans un immense fracas, dressantésa €n volute autour de chaque promontoire et
crachant I'écume marine ». Seulement a la difféxethe poéte latin, & aucun moment, Homére n'a
réalisé un télescopage d’'images entre la vague serdpent. Conformément a sa « maniere », son
langage est toujours resté « clair » et « sansqufibi», voirSupra,p.83-85.

371 ). GHEVALIER & A. GHEERBRANT, Dictionnaire des symboleRaris, Robert Laffont, 1982, p.990.
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suffecti sanguine et igniv.210). Cet ajout donne une dimension oxymorique a la
description, qui n'apparait que plus inquiétante.

Enfin, Virgile a créé des effets sonores qui inifegrs I'impact de cette
séquence. Il emploie des allitérations en (I) et(l®n des assonances en (gbila
lambebant lingus (v.211) qui, conjugués ensemble, produisent urt eftpiiétant.

Ainsi, pour présenter les serpents de Laocoon comese étres maléfiques,
Virgile emploie un langage alchimique d’'une étorteagfficacité : il utilise des termes
qui insistent sur leur anormale grandeur, le symbw de la vague qui hyper-dessine
la courbe sinusoidale de leurs corps, une isotdpie€ouleurs chaudes et intenses,
comme le jaune et le rougardentis, igni, sanguineae ; sangujngui convoque
I'éléement antagoniste, le feu, et des effets sanagai inspirent un sentiment
inquiétant. Le lecteur a comme l'impression d’assisa I'irruption brutale d’une
énergie démoniaque, rendue plus surnaturelle encpee son caractére
métamorphique.

Le theme de la métamorphose est d’ailleurs convagpécitement a la fin de
cette séquence, ainsi que nous l'avons précédemmentré’? puisque, par une
inversion symboligue de la scéene d’ouverture — baaoc était décrit en train
d'immoler un taureau sur l'autel — le prétre sei® lui-méme comparé a un taureau

blessé :

llle simul manibus tendit diuellere nodos
perfusus sanie uittas atroque ueneno ;
clamores simul horrendos ad sidera tollit :
gualis mugitus, fugit cum saucius aram

taurus et incertam excussit ceruice securim.

« Lui, tout ensemble, s’efforce a pleines maingléeserrer ces nceuds, jusque sur ses
bandelettes inondé de leur bave et de leur noinyehen méme temps, il pousse vers
les astres des clameurs horribles, comme mugiaureau quand il s’est enfui, blessé,

de l'autel et a secoué de sa nuque une hache makas>En.,ll, 220-224)

372 \/oir Supra,p.142-145.
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Nul doute qu’ici Virgile est en train de se jouersdrégles imposées par ses
contemporains. Le théme de la métamorphose lui gtedim se positionner au-dela des

normes attendues.

2. La métamorphose des vaisseaux en nymphé&sn(, I1X, 110-122)

Un autre passage qui témoigne de la volonté deil¥ide s’aventurer plus
avant dans l'univers des formes imaginaires edekxription de la métamorphose des
vaisseaux en nymphes dans le chant IX Badide(En.,1X, 110-122) Audacieuse est
en effet la maniére de dépeindre du poéte carahtde diktat de la vraisemblance et
rompant avec la « réserve » homérique, il ose docomps a la représentation contre-

nature d’'une métamorphose.

Hic primum noua lux oculis offulsit et ingens
uisus ab Aurora caelum transcurrere nimbus
Idaeique chori ; tum uox horrenda per auras
Excidit et Troum Rutulorumque agmina complet :
« Ne trepidate meas, Teucri, defendere nauis
neue armate manus ; maria ante exurere Turno
guam sacras dabitur pinus. Uos ite solutae,

ite deae pelagi ; genetrix iubet. » Et sua quaeque
continuo puppes abrumpunt uincula ripis
delphinumqgue modo demersis aequora rostris
ima petunt. Hinc uirgineae (mirabile monstrum)
(quot prius aeratae steterant ad litora prorae)
reddunt se totidem facies pontoque feruntur.

«  Ettout d’abord une lumiere inconnue ébltestyeux ; parti des rives de I’Aurore,

un nuage immense parut traverser le ciel, et duissiles choeurs de I'lda ; alors une
voix redoutable éclate dans les airs, elle emesitdreilles de tous, Troyens, Rutules,
en leurs bataillons : « N'ayez souci, Troyens, poes vaisseaux défendre, et n’armez
pas vos mains ; Turnus pourra plutét mettre leaféa mer qu’a ces pins sacres. Vous,

quittez le rivage, allez déesses marines ; votme m@us I'ordonne. »
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Aussitét chacune des poupes brise les chainesagueténaient sur la rive ;
semblables a des dauphins, plongeant leur rodkes, gagnent les profondeurs. Puis
elles reparaissent, merveilleux prodige, comme raudi2 formes virginales, et se
portent vers la mer. k6.,I1X, 110-122)

La meétamorphose annoncée par plusieurs imagesicieites », telles que
I'apparition soudaine d’'une lumiére dans le ciell{®), celle d’'un immense nuage
(v.111) et I'expression de la voix de Vénus (v.111I2A), se produit effectivement sous
les yeux des Troyens et des Rutules aux vers 127\iPgile emploie d’abord des
verbes d’action pour personnifier les vaisseaugsanimer d'une énergie intérieure —
les poupes « brisent »abrumpunt leurs chaines et «rejoignent petunt, les
profondeurs, apres avoir « plongédemersis leurs rostres — puis il suggére un
glissement des formes, en utilisant le détour dmmétaphore animale — les vaisseaux
sont semblables a des dauphimgdo delphinum- . Aprés une plongée dans les
profondeurs, les navires reparaissent alors arfac®) sous une nouvelle apparence,
celles de jeunes nymphasrgineae(v.122) Notons que ce passage peut revétir une
dimension réflexiv€® et représenter symboliquement le cheminement erajer
Virgile qui « brise » ses liens et laisse libre roa son imagination créatrice, pour

faire advenir des événements surréels.

3. Ladescription deFama (En., IV, 173-195)

Non content de figurer des métamorphoses dans senece/irgile fait aussi
preuve dinventivité et d'audace, car il y introdudes monstres de nature
mythologique, jusque la simplement esquissés [EprEElecesseurs.

Dans le chant IV de Enéide,il propose notamment une descriptionFma,
la « Renommeée », la « RumeurBn(JV, 173-195), qui renouvelle la peinture de ce
monstre. Contrairement a ses prédécesseurs quierdvfait que I'évoquer — Homere

présentait Rumeur comme la « messagere de Zeufamuie et pousse les troupes a

373 Sur le mécanisme de la réflexivité, cf. AEREMETZ Le miroir des Muses. Poétiques de la
réflexivité a Romd.,ille, 1995.
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marcher 4, Hésiode se contentait de la citer au nombre dess#¥° — Virgile en
dresse en effet un portrait d’'une radicale nouvéeacar il lui confere un caractere
d'une extréme hybridité. S.Clément, qui a tenténddécrire les différentes
composante€®, écrit queFama tour & tour assimilée & un éctalr & la Discorde
homériqué’® entretient aussi de nombreuses affinités aveatmds figures
monstrueuses : avec TypH&e par ses innombrables langues et bouches, etlesec
Sirenes, la « Sphinge », les Harpyes ou encoresipmar son plumage. Et l'auteur, de

conclure :

«Fama (...) revét parallelement et successivement, les rappas d'une force
naturelle, d'une femme, d'un oiseau, sans qu'aucdeeces apparences, aussi
«visible » soit-elle, ne parvienne a lui donne udentité, une vraie forme. Ce

monstre est avant tout un hybride insaisissatife »

A linstar de S.Clément et de J.Dantjél nous pensons cependant que ce
désordre n’est pas le fait d’'un débordement noriréldn qu’il ne peut étre « le fruit
d’'une imagination dévoyée qui aurait perdu le stm$a mesure, oublié les régles, et
cette loi primordiale de I'unité que rappelait prsient le « monstre d’Horacd®$
mais qu’il est encore celui d’'un choix pleinemesgwamé et revendiqué : adoptant une
attitude avant-gardiste, le poete affiche clairamensa volonté de s’affranchir des
contraintes de la création mimétique, encore deerig sous le regne augustéen, pour
promouvoir une imagination créatrice. Ce passagirprété dans sa dimension

réflexive, pourrait de fait recevoir une dimensjamgrammatique : a l'image de la

¥ HOMERE, II., II, 94-95.

37> HESIODE, Trav.,764 : « La réputation est une déesse elle aussi ».

37 5. QEMENT, «Famaet le poéte : pour une poétique de la monstruakités IEnéide», BAGB,
1995, p.309-328.

377 e portrait convoquerait alors en cet endroit oavenir de IUCRECE De R..N.VI, 340-342.

38 HoMERE, Il., IV, 442-443 : « Elle se dresse, petite d’abordspientét de son front va heurter le
ciel, tandis que ses pieds foulent le sol ».

379 Typhée possédait semblablement cent tétes et woitke cf. HESIODE, Théog. v.820-826 : « Mais
lorsque Zeus du ciel eut chassé les Titans, I'éaderre enfanta un dernier fils, Typhée... De ses
épaules sortaient cent tétes de serpent, d'effteydrthgon, dardant des langues noiratres... et des vo
s'élevaient dans toutes ces tétes terribles faiyateindre mille accents d’une indicible horreur ».
%03, QEMENT, art. cit., p.314.

31 ). DANGEL, « Fama »(« rumeur ») Papers on rhetoric4, 2002, p. 89-110.

%23, @EMENT, art. cit., p.316.
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poétique virgilienneFama pourrait incarner la matiere génératrice de viitésl de

formes monstrueuses.
4. Ladescription d’Allecto En., VII, 322-571)

Pour traditionnelle et « homérique » que puisseaaipe ensuite le portrait de
la Furie Allecto, par le caractére anthropomorpbicqile sa représentation et sa
ressemblance avec d’autres allégories génératteesnflits meurtriers, comnteris,
«la discorde ¥¥° cette descriptionHn., VIl, 322-570) n'en demeure pas moins
romainé®* et encore profondément novatrice, car, dans ocedaparties, le poéte I'a
parée de formes et de couleurs, qui I'éloignentsic@rablement de ses homologues
homériques : en réalité, la Furie quitte définithent son visage humain pour révéler
sa vraie nature monstrueuse et chimérique, capelisede un caractére d’hybridité et
des traits physiologiques qui indiquent et fondsnt irréductible altérité.

Virgile souligne notamment le caractere d’extrérgbritité qui la caractérise,
a l'instar deFama en déclarant aux vers 327-329, qu’Allecto estnamstrum détesté
de son pére Pluton et de ses sceurs, « tant dllpreadre de visages, si redoutables
sont ses aspects, si nombreux sont les serpergsggridre sa noirceur gt sese
uertit in ora, tam saeuae facies, tot pullula atalubris. Junon dit également d’elle,
gu’elle posséde « mille déguisements, mille regsmIpour nuire »jbi nomina mille,
mille nocendi artegv.337-338). Dans la longue séquence décrivantirgenvention,
Allecto revét de fait successivement I'apparencen€’ Furie (du vers 322 au vers
415), puis celle d’'une vieille femme, Calybé, |&tpesse de Junon et de son temple
(du vers 415 au vers 444), avant de reprendre deeadl SOn apparence premiére sous
le coup de la colere (du vers 445 au vers 571) .

Mais le poéte dit et donne a voir sa nature fugees s’attardant sur certains
détails de sa physionomie monstrueuse qui I'appararses pairs, comme celui des

serpents qui infestent sa chevelure sombre, évaguérers 341, 346, 561, celui des

%% HOMERE, Il., IV, 442-443.
34 J.FERRET, cf. note 1 p.95, fait remarquer que linterventidAllecto reléve plutét de la tragédie
(cf. les Bacchanteset le personnage de Lyssa datéraclésd’Euripide), que I'épisode est nourri
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ailes sombreduscis alis,qui couvrent son corps, évoguées aux vers 408et561.
C’est surtout dans la séquence décrivant son dullsacplere (v. 445-452), qu’Allecto

révele avec évidence sa nature monstrueuse :

Talibus Allecto dictis exarsit in iras.

At iuueni oranti subitus tremor occupat artus,
deriguere oculi : tot Erinys sibilat hydris

tantaque se facies aperit ; tum flammea torquens
lumina cunctantem et quaerentem dicere plura
reppulit et geminos erexit crinibus anguis

uerberaque insonuit rabidoque haec addidit ore.

« A ces paroles Allecto s’embrasa de colére. Leagenomme parlait encore qu’un

tremblement soudain s’empare de tous ses memleegeax sont devenus fixes, tant
I'Erynis fait siffler d’hydres, si géante se décoeiga stature ; alors détournant vers lui
un regard de flamme tandis qu’il s’embarrasse etatte a ajouter quelque chose, elle
le repoussa, fit se dresser deux serpents dareheesux, claguer son fouet, et ajouta

ces mots d’une bouche écumanteEm.(VII, 445-451)

Ici, le langage, investi d’'une énergie venue caits, se trouve animé par une
série d’événements qui viennent en bousculer 'ondoce habituelle. Sous les yeux
de Turnus saisi par lhambos Allecto, possédé par le furor, la fureur du cgmase
met a faire siffler ses hydres, a grandir soudaemm Tous les attributs qui
caractérisent habituellement la Gorgisont alors convoqués pour figurer I'Erynie :
le regard embrasé, les serpents dressés sur sesighka bouche écumante. De figure
anthropomorphe qu’elle était, Allecto se révele daoudainement « chimére », un
étre-de-langage ne réveélant son existence que gracme formidable alchimie

langagiére.

d’'une expérience toute romaine fdwor qui envahit les &mes au moment des guerres cieilsn., |,
291-296.

335 J.-P. \ERNANT, La mort dans les yeux, Figures de I'Autre en Graoeienne Paris, Seuil, 1996,
p.31-54.
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Dans cette séquence, Virgile, lachant une nouvédis la bride a son
imagination, s’est donc plu a dépasser et a failates le « réalisme » homérique pour
faire advenir dans son écriture des représentafiotisnnelles et vivantes de I'au-

dela.

5. La description de CacusHEn., VIII, 190-267)

Dans le chant IX de Enéide,Virgile nous laisse enfin un portrait de Cacus, un
dieu romain a l'apparence infernale, qui étonndelgeur, par sa présence et sa
physionomie monstrueuse. Evandre, qui est le maurate cette digressioinq., VIlI,
190-267) présente en effet Cacus comme un étréena pemain,semihominis Cacis
facies, qui dévore ses victimes avant de les clouer insolemt aux portes, la téte

décolorée par le pus :

Hic spelunca fuit uasto summota recessu,
semihominis Caci facies quam dira tegebat

solis inacessam radiis ; semperque recenti
caede tepebat humus foribusque adfixa superbis

ora uirum tristi pendebant pallida tabo.

«Il'y eut |a, écartée au fond de cette énorme \&timm, une caverne que la face
épouvantable d’'un étre a peine humain, Cacus, rtemdeccessible aux rayons du
soleil ; toujours d’'un nouveau meurtre le sol deraguiede, toujours, insolemment
clouées aux montants de la porte, des tétes husaimredaient, décolorées par un
horrible pus. »En., VI, 193-197)

Nous apprenons plus précisément que ce monstregrient de Vulcain, avait
une masse eénormmagna molgv.199), une bouche vomissant des feux naits
ore uomens igniqv.198-199). Lorsque Hercule pénétra dans son anine le
capturer, Evandre nous dit qu’il vomit des feuxraéunature étrange, car ses flammes
produisaient des flots de fumée d’'une aveuglansewiité. Nous retrouvons ici cette

alliance oxymorique des couleurs pour figurer lé®rmomenes surnaturels. Enfin,
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I'apparence physique de cet étre monstrueux nousi@mée a voir, lorsque son
meurtrier le sort de sa grotte :

« ... pedibusque informe cadauer
protrahitur. Nequeunt expleri corda tuendo
terribilis oculos, uoltum uillosaque saetis

pectora semiferi atque exstinctos faucibus igni&n:, VIII, 264-267)

« Le hideux cadavre est tiré au dehors par lesspidd/ec des ressentiments
insatiables, ils regardent les yeux effrayant$at®, la poitrine velue de cette sorte de

béte les feux maintenant éteints dans son gosier »

L’adjectif informe employé par Virgile au vers 264, reflete bienniture
étrange de cette figure, insaisissable par emergeiamimétique. Le poéte souligne
I'apparence hybride de cet étre a la charniereedi@spece animale et humaine, en le
décrivant successivement comme étant mi honsemihominis(v.194), mi béte,
semiferi(v.267). Si cet étre posséde une anatomie et @esbnes anthropomorphes
(un visage, des yeux, une poitrine), il n’en posseals moins des attributs bestiaux : il
est doté d’une gueule immense et d’'une poitrinaejelillosa pectora(v.266-267).

Ainsi dans ce portrait, Virgile utilise de nouveleutheme de I'hybridité pour

figurer un « monstre » mythologique.

CONCLUSION

A travers ces différentes descriptions de prodigesde divinités, il apparait
ainsi que Virgile a recherché d’autres voies payurer le divin.

Chez Homere, tout se donnait & voir, tout était tnéode maniére concréte, tout
était ramené a une expérience sensible : le pttersait le plus possible de réduire
la part de « mystére », pour revétir les phénomeénagaturels d’'une essence sensible,
humaine, immédiatement perceptible par les sensite$oles forces divines qui

influaient sur le monde humain, étaient identifi@@smmees, signalées, théatralisées
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par le poéte. Les actions des dieux étaient onddesst canalisées, leur maniere
d’intervenir « montrée » de la maniére la moing@émtique possible.

Virgile s’applique au contraire a reproduire lepbmenes surnaturels, dans
leur transcendance et leur irréalité. Sont notamincenvoquées pour générer ses
représentations chimériques, des figures métrigydismiques et métaphoriques qui
viennent bousculer I'ordonnance habituelle du lgega&t défier les regles de la

mimesislassique.
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CHAPITRE IV

UNE VISION DEVOYEE DU CODE EPIQUE

Dans les chapitres précédents nous avons surtgistérsur le fait que Virgile
s’est démarqué de ses prédécesseurs pour renougei@ns aspects de sa poétique.
Ce que nous voudrions mettre en lumiére dans ceeaouchapitre, c’est que le poete
a également revétu sa poétique d’'un caractéere mibyar rapport aux attentes en
vigueur.

Alors que le « classicismé® qui se définit & I'époque augustéeiffieprone
la restauration des valeurs morales et bannitiéiiue du chad® nous remarquons
de fait qu’en maints endroits de son ceuvre, Virgdeaille & rebours de ses codes. A
I'instar d’Ennius, la vision qu’il offre de la guerest négative. Le poéte a en aversion
le spectacle des combats. Témoins de ce rejet pantexemple les hyperboles
récurrentes donnant a la guerre des couleurs gpbicales. Mais nous remarguons
aussi que, dans l'imaginaire virgilien, la furewregiere menace toujours de faire son

apparition et de transformer des guerriers bmtuae. La belle ordonnance des

%% plusieurs définitions ont été proposées pour cdenrotion de « classicisme augustéen ». Afin de
rendre cette notion opérationnelle dans I'étud@akeimages, nous en simplifions volontairement la
définition, en l'associant & un hombre restreintcd&eres. A I'époque augustéenne, nous savons en
effet que les enjeux de la représentation se mécison seulement le poéte est désormais tenu de
respecter certaines « lois du genre » en matiepoéique (le refus de l'intergénéricité, le respmbe

la vraisemblance), mais il est également tenu dmettre au diapason en matiere d'esthétique : le
« classicisme » qui prédomine a I'époque augusteaocommande notamment la restauration des
valeurs religieuses et morales, la remise au gogour de mythes porteurs d’'un message d’espoir et
de paix (le mythe de la fondation de Rome, le myted’age d’or) et le recours a une esthétique
simple et épuré, contrastant avec I'esthétique'tddtide et du chaos caractéristique des premieres
décennies du siécle. Cf. JABRE-SERRIS Mythologies et littérature & RomBjjon-Quetigny, Payot
Lausanne, 1998, p.27-123.

%7 D. CoMBE, Les genres littérairesRaris, Hachette, 1992, p.38-4date en effet le début du régne
de la «loi du genre » deAlft poétiqued’Horace. G.B. ©ONTE, Generi e lettori, Lucrezio, I'elegia
d’amore, I'enciclopedia di PlinioSaggi di letteratura Milano Mondarori, 1991, p.1&@hfirme que la
prise de conscience du probleme de la « génésigita jamais été aussi aigué qu'a cette époque.

38 Sur I'« esthétique de I'hybride et du chaos » plént dans les premiéres décennies du ler siécle
av. J.-C., cf. G. 8URON, « Les monstres au cceur des conflits esthétiqéesre au ler s. av. J.-C. »,
dansRevue de 'art1990, p.36. Le critique a démontré notamment giés «onstres occupaient une
place de choix dans le répertoire habituel de tadiees ».
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événements se trouve alors bouleversée dans unigge qui met a mal les valeurs
fondatrices de I'épique.

La conception épique virgilienne apparait subversiar, a certains moments,
I'écriture est travaillée par des tensions qui demtidire que certaines valeurs épiques
sont en voie de perdition. Comme s'il était ratérgar le souvenir des guerre civiles, il
semble que Virgile ne soit plus décidé a dire ce djapres la lecon aristotélicienne,
est mémorable et digne d’admiratidh mais plutdt a dénoncer ce qui, dans
I'expérience de la guerre, lui parait intoléraldlee maniere significative, I'écriture
épique se fait alors le reflet de cet état de crisen seulement elle reprend sur un
mode subversif la topique de ses prédécesseurs gaagye désormaisestropes,
c’est-a-dire qu’elle produit de nouvelles imagesceptibles de dire I'inénarrable.

Tels sont les divers aspects de la poétiqgue degesndirgiliennes que nous

aimerions mettre en évidence dans ce dernier chapit

|. LA REECRITURE SUBVERSIVE DE LA TOPIQUE TRADITIONELLE

Le premier indice qui nous montre que la poétigugilienne est en passe de se
convertir en un récit « pathétiqgue » réside d’abemdce que certains lieux communs
de I'épopée homérique paraissent avoir subi deopdds altérations. Si nous
confrontons les descriptions de mort virgiliennes leurs équivalents grecs,
traditionnellement écrits sur le mode épidictigneyus constatons en effet une grande

difféerence. Alors que chez Homere, les descriptamsiéfunts donnaient souvent lieu

39 Sur la représentation épique appréhendée commiewrde « commémoration », cf Partie |,
Chap.2, Il, 1. « Des attentes rhétoriques ». ABERKI VARGA, rappelle en effet que, selon lui,
«|'épopée, la tapisserie sont autant de genrematifar qui se rapprochent de la rhétorique de
I'éloge ». G. MATHIEU-CASTELLANI retient également le critere de la visée comme spect
fondamental des images épiques : « Imiter, imig@réener, mais imiter une action qui « doit étre
mémorable et intéressante, c'est-a-dire digne el'gtrésentée aux hommes, comme un objet
d’admiration, de terreur ou de pitié » : telle esteffet la regle qui préside au choix du sujetjépi».
Elle rappelle de surcroit que «l'exemplarité de deste héroique était I'un des criteres de
différenciation retenus par Aristote, qui notaieda poésie pique, comme la tragique, travailldi a
mimesis d’hommes vertueuRP@étique,1449 b) » ; Sur ce sujet, cf enfin, PELIDA, « L’epos le
site », dans.e site et I'étrangerParis, PUF, 1995, p.81.
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& une commémoratiof! — I'écriture convoquait des symboles & valeur &iive et
mettait en scéne la douleur des proéHes certaines descriptions d&féide sont au
contraire écrites a rebours de ces codes : awdéaurésenter la mort dans son « bel »

aspect, Virgile s’emploie a en montrer le caracsaéssant.

1. La description d’'Hector En., I, 270-279)

Dans la description de la dépouille d’Hector, qnasa laissée le poéte au livre
Il de P'Enéide (En., II, 270-279), il est par exemple significatif de ivaque
I'impression provoquée par la vision de ce corpshdpieté n’est plus la méme que
celle générée par I'hypotexte grec. Tandis que d¢hemeéere (., XXIl, 395-404) —
Hector, malgré la violence de l'outrage subi, covai une certaine dignité grace a
I'amour que lui portaient les siens, la descriptargilienne offre une vision du

cadavre d’'Hector, qui, quant a elle, est totalendéshumanisée.

« Il dit, et au divin Hector, il prépare un sorttmgeux. A l'arriere des deux pieds, il
lui perce les tendons entre cheville et talony; plasse des courroies, et il les attache a
son char, en laissant la téte trainer. Puis il mm@ulr le char, emportant les armes
illustres ; d'un coup de fouet, il enleve ses chmvaet ceux-ci pleines d’'ardeur
s’envolent. Un nuage de poussiére s’éléeve autawodps ainsi trainé ; ses cheveux
sombres se déploient ; sa téte git dans la poassieette téte jadis charmante et que
Zeus maintenant livre a ses ennemis, pour qublsttagent a leur gré sur la terre de sa
patrie ! Tandis que cette téte se couvre de pagssa mere s’arrache les cheveux, et,
rejetant loin d’elle son voile éclatant, elle pausm long sanglot a la vue de son
enfant. Et son pére aussi pitoyablement gémitawur d’eux, les gens sont tous en
proie aux sanglots, aux gémissements, par towidldaOn croirait que la sourcilleuse
llion est tout entiere, de la base au sommet, aoéswpar le feu. Les gens ont peine a
retenir le vieillard indigné, qui veut a tout prsortir des portes dardanienneslly (
XXIl, 395-413)

39 Sur la mort représentée comme une idéalité dam®uiexte épique, cf. J.-PE¥NANT, « La belle
mort et le cadavre outragé », darimdividu, la mort, 'amour,Paris, Gallimard, 2002, p.41-79.
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In somnis ecce ante oculos maestissimus Hector
uisus adesse mihi largosque effundere fletus ;
raptatus bigis ut quondam, aterque cruento
puluere perque pedes traiectus lora tumentis,

ei mihi, qualis erat ; quantum mutatus ab illo
Hectore qui redit exuuias indutus Achilli,

uel Danaum Phrygios iaculatus puppibus ignis ;
squalentem barbam et concretos sanguine crinis
uolneraque illa gerens, quae circum plurima muros

accepit patrios.

« En mes songes, voici gu’il me sembla que deariiéctor était présent, accablé de
douleur et versant d’abondantes larmes. Tel queigragtrainé par le bige, noirci
d’'une poussiére sanglante, ses pieds gonflés s@weate courroies ; malheur a moi,
comme il était! Combien changé de cet Hector guient revétu des dépouilles
d’Achille ou glorieux d’avoir lancé les feux phrggis sur les poupes des Danaens ; la
barbe hérissée, les cheveux collés par le santanpares meurtrissures affreuses qui

lui furent infligées si nombreuses autour des nderaos peres ! sef.,Il, 270-279)

Non seulement Virgile a campé le corps dans un rdécn dénué toute
humanité, mais il a surenchéri sur son modele dardescription des blessures. Avec
sa barbe hérissée et ses cheveux agglomérés gande Hector n’a tout simplement

plus visage d’homme.
2. La description de Priam En., Il, 555-558)
Un autre témoignage de ce détournement de la tepiquaitionnelle est par

ailleurs fourni par la description de Priafn(, Il, 555-558). Dans cette image, nous

assistons plus particulierement a un usage déveyEethbleme végeétal, car, a la

31 Pour une illustration de cette symbolique, cf.JSUANNO, «Mortis imago, trois réécritures
virgiliennes de modéles homériquén(, I, 201-224 ; Il, 555-558 ; IX, 431-437) », dans JACQUIN
(sd),Le récit de la mort, Ecriture et histoirRennes, PUR, 2003, Coll. « Interférences », p@l5-4
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comparaison avec l'arbre, traditionnellement ags®@ des valeurs positives, s’est

substituée une métaphore avilissante, ravalantrithe a I'état d’'un vulgairguncus

« L’homme (Simoisios) choit au sol dans la poussiBrsemble un peuplier poussé au

sol herbeux d'un vaste marécage : si son flt sseisa cime porte des rameaux ; et,
dans son bois, le charron a taillé avec un feahtisle quoi faire, en le cintrant, la jante

d’'un char magnifique ; et il git la, se desséchanx, bords du fleuve. Tel est maintenant
Simoisios, fils d’Anthémion, tué par le divin Ajax(ll., IV, 482-489)

Haec finis Priami fatorum, hic exitus illum sortdit Troiam
incensam et prolapsa uidentem Pergama, tot quorptzmalis
terrisque superbum regnatorem Asiae. lacet inggoeltruncus,

auolsumqgue umeris caput et sine nomine corpus.

« Telle fut la fin des destins de Priam, tel lgpa® que le sort lui imposa, avec dans les
yeux, Troie en flammes et Pergame abattue, lusjadr tant de peuples, sur tant de
terres, superbe dominateur de I'Asie. Il git trémorme sur le rivage, téte arrachée

aux épaules, corps sans nomen.(ll, 555-558)

Grande en effet est la différence entre I'hypotdxdaemérique I., 1V, 482-489)
et sa réécriture virgilienne. Chez Homére, I'imagfait valorisante. En décrivant
I'arbre en pleine vigueur et en insistant sur lauté et la qualité de son bois, le poéte
I'avait chargé de valeurs positives : il grandistaidéfunt dans sa mort. Chez Virgile,
au contraire, la forme dégradée du végétal, réduite simpldéruncusdépouillé de ses
rameaux,auolsum caputavilit le défunt dans sa mort. Par sa brieveté &sive,

I'image est méme contraire aux convenances.

En détournant certaines images de leur usageitmai, il apparait ainsi que

Virgile ne s’est pas si docilement plié aux usageses prédécesselifsMieux — et

392 A T'origine de cette mutation profonde, il estteém que I'écriture virgilienne a subi I'influencds
modéeles. Pour en comprendre la genése, peut-gideaftil se tourner du cété des arts de mémoire.
L’auteur de la rhétoriqgue a Hérennius a notammecdmmandé 'usage déwagines agentesies
«images agissantes » : « Si nous créons des snagene soient ni nombreuses ni vagues mais
actives {magines agentes (...) si nous les enlaidissons d'une fagcon ownd’'autre, en introduisant
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c’est ce que nous voudrions montrer dans un setmngs — il a méme prouveé qu'il
était prét a innover, en générant lui-méme uneqtamiqui serait plus conforme a son

nouveau message.

II. L'INVENTION D'UNE TOPIQUE DISANT L'INENARRABLE

Parallélement a ses tentatives de détournemeat tdpibjue traditionnelle, nous
constatons que Virgile s’est également investi dengecherche d’'une nouvelle
topique, plus a méme de communiquer son messagersilbAu nombre des images,
susceptibles de présenter la guerre sous un jauiétant, figurent notamment des
métaphores obsessionnelles du feu, du monstregstagssortissard priori a la
représentation homérique dwénosguerrier”® mais semblant pourtant y contrevenir :
au lieu de symbolisepositivementia « terreur » que le guerrier doit porter dans le
camp adverse, ces images paraissent en effet ewnuoé menace beaucoup plus
grave, elles semblent annoncer le retour a unerenatuaotique, voire I'imminence
d'une dissolution de [lunivers. Dans ces lignesimédiginaire virgilien est
manifestement travaillé par d’autres tensions ettazoiné par d’autres codes. Sans
doute faudrait-il invoquer I'influence d’HésiodeEdnius et d’Eschyle, qui, ainsi que
'a montré A.Moreat™, furent également obsédé par la thématique duschdais
nous pourrions également penser a 'esthétiqudutennaire, telle qu’elle s’exprima

a Rome sous la dictature césariefinet & la philosophie stoicierifi& qui, recourant

par exemple une personne tachée de sang, sowlléeue ou couverte de peinture rouge de fagon a ce
que l'aspect en soit plus frappant (...) cela aussisrgarantira plus de facilité a nous les rappeler
(I, XXII) passage traduit et cité par F. Yaté&rt de la mémoireParis, Gallimard, 1996, p.22. Dans
les descriptions virgiliennes, nous retrouvons ale dette méme volonté d’associer une image a une
signification criante, cette méme volonté de frapgielemment I'esprit, en y imprimant une trace
puissante et indélébile.

39 Parmi les éléments qui servent & figuremienosguerrier (la fureur guerriére), J.-PERNANT, La
mort dans les yeux, figures de I'Autre en Gréceiame, Paris, Hachette, 1998, p.39-5, cite
notamment la lueur de l'airain, les flammes jasifiat de la téte et des yeux, le cri formidableickeis

et le claguement des dents, les effets de chevelure

¥4 A. MOREAU, La violence et la chao®aris, Les Belles Lettres, 1985.

39 G. SAURON, « Les monstres au coeur des conflits esthétiqiReste au ler s. av. J.-C.Revue de
art, 1990, p.35-45, a en effet montré qu'il existait wsthétique propre aux révolutionnaires des
guerres civiles, convoquant une imagerie monstejesymbolisant la « nature chaotique des
origines » (p.40) : « Cette iconographie symboliqé¢ait) diffusée, a I'époque de la dictature
perpétuelle de César (...). Pour ces révolutionnad@®ués a I'entreprise monarchique de César,
I’évocation d’une nature bouillonnant d’une vie mfdgue conforme aux visions fantastiques d’'un
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€également a cette imagerie « monstrueuspour figurer une nature aberrante et
chaotique (cf. le mythe de la « monstruosité pléi » ou encore celuigkpurési¥,

« la fin du monde »), ont pu influencer Virgile.

1. Les métaphores du feu

Au nombre des images, offrant une vision inquiétal#s combats, figurent tout
d’abord les métaphores du féli Alors que, dans lliade, ce motif opérait dans un
contexte trés défini — Homeére recourait a cettegenaour figurer lenénosdu guerrier
sur le point de livrer bataille & son enn&hi- nous remarquons que Virgile en fait un
usage beaucoup plus étendu : 'emploi du « fewestrplus cantonné aux personnages
|égitimementengagés dans le combat, mais aux éléments |'utild@ibérémentde
maniere perverse, avec l'intention de détruiralewouiller (de la notion grecque du
ménosnous glissons autrement dit vers la notiorfuder, « la fureur du carnage », tel
que I'ont figuré les Tragiques romainy. Virgile se sert donc de la métaphore du feu

pour peindre I'expérience de la guerre sous un foemacant. Dans sa description de

Anaximandre ou d’un Empédocle, avec son cortegmalestres issus des assemblages hasardeux et
provisoires des commencements, contribuait a peépavenement d’'un nouvel ordre politique qui
appuyait ses prétentions sur un concert de prashéiverses combinant les vieilles croyances dans
I'éternel retour des ages avec les savants calesiastrologues » (p.40).

3% Nous savons parallélement que la philosophie istuie utilisait également une imagerie
«monstrueuse » pour figurer le mythe dekpyrdsis (déluge résultant d’'une dissolution des
fondements de la société). M.MURATTEAU, « Méduse, un « monstrum » dans I'épopée », Mans
Congrés de l'association G.Budé, p.171, a monte «qdans un poéme stoicien,natura nocens
(était) une inversion de l@aturaqui s'apparent(ait) aux monstres ». cf aussi B/, « Rhétorique et
philosophie : la monstruosité politique chez Cicésp REL, 76, 1998, p.139-157 ; M. APIDGE,

« Stoic Cosmology and Roman Literature, First iodti€enturies A. D. »ANRW,Part Il, Principate,
vol. 36.3, 1989, p.1379-1429. Il faut peut-étre girvune preuve de I'adhésion de Virgile a la
philosophie stoicienne. Cet aspect de la poétigngdlienne sera en tout cas approfondi par Lucain,
ainsi que nous le montrerons dans la partie swyat P. RIMAL, « Quelques aspects du stoicisme
de Lucain dans |IRharsale», BAGB, LXIX 1983, p.401-416.

397 originalité du traitement de la topique du fem@amment été remarquée par AUPIAC, « Un
exemple de rhétorique poétique : le theme du fews da Chant IX de Enéide», L'Information
littéraire, 1984, n°2, p.82-87.

3% J.-P.VERNANT, op. cit.,p.40, a écrit que les éléments figuranménosguerrier opéraient de fait
dans un contexte tres défini : « Masque et ceil @ogns (...) apparaissent intégrés a I'attirail, la
mimique, la grimace méme du guerrier (homme ou)dpessédé par lménosla fureur guerriére ; ils
concentrent en quelque sorte cette puissance de qublirradie de la personnne du combattant
recouvert de ses armes et prét a manifester lextiaaire vigueur au combat, la fotitudekg), dont

il est habité ».

39 Sur la signification duuror dans la tragédie romaine, cf. FUBDNT, L’Acteur Roi, Paris,
Les Belles Lettres, 1986, p.190.
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I'incendie de Troie, il est par exemple signifi€ade voir que le feu est assimilé —
comme dans la pensée stoiciefifie & une force destructrice. Aux vers 758-759iil e

tour & tour assimilé a un monstre et a une vagierldate.

llicet ignis edax summa ad fastigia uento

Uoluitur ; exsuperant flammae, furit aestus ad aura

« C’est fini ; un feu dévorant, poussé par le veotje jusqu’au sommet du toit ; les
flammes jaillissent plus haut encore, leur toudnilse déchaine dans les airsEn.(
Il, 758-759)

Apres avoir assimilé le feu a un « monstre », gd® métaphore adjectivale,
edax « glouton », «vorace » (€do « manger), ravivant au passage un souvenir
homériqué® — la « bataille ameére & la gueule géant#.» X, 8)—, Virgile enchaine
de maniere vigoureuse, en comparant cette foisueafl’élément qui lui est le plus
hostile : I'eau. Le verbaoluitur commence par décrire le ddme menacant de la vague
de feu, le verb@xsuperare- également employé dans la description des sarplent
Laocoon glossant sur l'ondér., I, 207) — décrit ensuite la créte des vagues se
chevauchant mutuellement, et enfin, le teragstus— étant a la croisée des deux
champs sémantiqu¥é— décrit I'explosion brutale de cette violence teomie. Il en
résulte une image d’'une extréme violence, carref@se sur un oxymore. L'eau et le
feu se confondent ici dans une association si déten qu’ils donnent une dimension

apocalyptiqué”® a ce tableau.

“0 e role du « feu destructeur «est égalementrmétant dans la théorie stoicienne de
I'«ekpurdsis ». Les Stoiciens pensaient en effet lgudémiurge de l'univers dissoudrait la matiere
grace a un feu destructeur, pour ensuite dissdegereléments et régénérer le monde, cf. M.-A.
ZAGDOUN, « La philosophie stoicienne de I'art », Paris R3\ 2000, p.48-69.

1| est & noter que si les expressions homériqueirgilienne sont trés proches, elles ont
certainement un statut différent. Alors que chezmBlie, il s’agit probablement d’'une allusion
passagére et ponctueleV. BERARD a souligné le caractére exceptionnel d'une tellagendans
I'lliade : « la guerre est ici comparée a une béte monsteudant on voit tout a coup apparaitre la
gueuledévorante », cf. BMERE, lliade, CUF, t.ll, note 1 p.83 — cette métaphore est daggnchez
Virgile, une image récurrente et structurante deis@aginaire.

92 En |atin,aestusdésigne en effet autant une forte chaleur, un lowiement, qu’un déchainement
des flots.

9 Nous avons relevé d’autres passages dans les¢jugile associait I'évocation de la flamme a celle
de I'eau. EnEn., I, 609, Virgile parlait des « rouleaux de fuméeléeéde poussiére mixtoque
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2. Les métaphores de ldelua

Au nombre des images présentant I'expérience é@quse un jour inquiétant et
générant des visions d'apocalypse, d’'une tonalifeerdnte de celles d’Homere,
figurent enfin celles de laelua— une autre figure appartenant au répertoire sidféi
Dans plusieurs descriptions, Virgile utilise eneeftette image pour figurer le mal
destructeur.

Au début du chant Il, nous remarquons par exempk lg métaphore de la
belua est latente dans le texte : aprés avoir été commlrépar sa stature a une
montagné&™, instar montis(En., Il, 15), le cheval de bois, responsable de la chete
Troie, est progressivement assimilé a un prédateure violence inhabituelle. Il est
comparé a un monstre vivant, vomissant des flammeg&n., 11, 240 ; 242-243, non
seulement une premiere série de métaphores verkalgs« s’avance » einlabitur
« glisse » et adjectivaleninans « menacant », l'assimile a un étre vivant, mais
I'emploi du verbefundere « vomir » au vers 328, acheve sa métamorphaseuos
armatos mediis in moenibus adtans fundit / eqgadominant tout, debout, au milieu

de nos murs, le cheval vomit des hommes d’armé&s»|(, 328-330).

3. Les métaphores de la furie

Au nombre des images contribuant a revétir la wpigirgilienne d'une
dimension nouvelle, figurent enfin les personnadeduries qui — ainsi que l'ont
remarqué certains critigues — investissent I'espggique d’'une maniere beaucoup
plus imposante que dans les épopées traditionndllasfurie est par exemple
convoquée de maniére explicite dans le portraitlldt®d au livre VII, mais sa

présence est sous jacente dans de nombreuses gegoeptions, comme celle de la

undantem puluere fumunenEn., Il, 706, des « incendies roulant leurs tourbillonaestus incendia
uoluont. La fréquence de ces images nous montrent que newss aaffaire ici a une topique
structurante de I'imaginaire virgilien.

04 C. LEVY, « Rhétorique et philosophie : la monstruositétigpie chez Cicéron >REL, 76, 1998,
p.139-157

% Dans l'imaginaire des Grecs, le cyclope étaitféet érés souvent assimilée & une montagne ou & un
volcan. V. BERARD écrit que « Les anciens grecs a I'époque classfgue sans hésiter, avaient
reconnu dans le cyclope un volcan » cbMiERE, OdysséeParis, Gallimard, 1995, p.114.

205



Discordia (Livre VIII), celle des serpents de Laocodan(, Il) ou celle du serpent

figurant l'ira de Pyrrhus. Or, de I'avis de M.M.Suratteau, cesrg sont également
en rapport avec « I'atmosphére de la guerre civfl® La présence de ces figures
obsédantes confirme donc que Virgile travaille seltes codes, des structures
imaginaires, qui ne sont plus exactement les m@&ueseux d’Homeére : il est en train
de se forger une topique qui n'est plus destinéehanter I'idéal épique, mais a
montrer la fragilité d’'un monde susceptible de Nacia tout instant, sous la menace

d’'un mal renaissant, celui des guerres civiles.

Du relevé de telles images, il ressort ainsi, qirgid ne s’est pas seulement
employé a détourner certains « clichés » de lens $@abituel, mais gu'il s’est aussi
investi dans une topique, qui n'est plus exactenmaite du répertoire épique
homérique. La notion dménosguerrier semble notamment revisitée par Virgilg, qu
en fait désormais le moteur d’'une énergie fonci@mrmmégative (lefuror). Nous
assistons a une invasion progressive et latenjgedsnnages furieux se substituant
aux héros épiques traditionnels et menacant animment de rompre I'équilibre de
I'univers, par le basculement dans uradura nocensAinsi, la vision que le poete se
fait de la guerre, cesse d’étre constructrice, iamselle I'était dans I'épopée
homérique, pour revétir un caractere beaucoup iplpgiétant. Le poéte est comme
obsédé par le souvenir des guerres civiles, quiitie des images contrevenantes. I
est possible également — ainsi que nous I'avongiomr® — que le poéte soit réceptif
aux croyances pessimistes qu’un certain stoicisinmarencait déja a répandre en son
temps. La présence des meétaphores du monstrueusobsession des visions
apocalyptiques suggére en effet que le poéte aherlea symbolique de la topique
epique traditionnelle, en y greffant des signifimas secondes en rapport avec le

mythe de lekpyrosis.

% M.M. SURATTEAU, « Méduse, un « monstrum » dans I'épopée $cohgrés de I’Association
G.Budé, p.169.
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CONCLUSION

Au terme de cette étude, il apparait ainsi guendrgeia virgilienne est
novatrice a maints égards.

Dans ses descriptionse ne sont plus des « actes » que le poéte vew nou
donner a voir, mais des phantasmes, des realitégqums, des représentations
imaginatives, que le poéte nous invite a redécodanms leur mystere.

Travaillant a rebours d’Homeére, Virgile tente désais de figurer les
mouvements de I'ame, non pas tant grace a desgmslexternes et concrétes, que
grace a des images subjectives, qui simulent festaf Ces mouvements ne sont plus
décrits « du dehors », grace a une poétique I&siersant, mais du « dedans » grace
a un travail sur la symbolique du langage. Détoesrde leur fonction initiale, perdant
leur caractere «réaliste » et réclamant une lectplus « symbolique », les
comparaisons offrent une meilleure saisie des é@m®intérieures.

Mais surtout Virgile utilise un langage, un rythmeg métrique suggestives. Le
langage plus intériorisé, se fait le vecteur dest@ms : comme un sismographe, il
enregistre les signaux émotionnels, par ses dégamétriques, rythmiques.

Ainsi Virgile se détache peu a peu du code de s&dépesseurs, au point de
fonder un nouveau discours de l'intériorit€ous son impulsion, I'image conquiert de
nouveaux terrains : elle devient plus subjectiveréatrice. L’écriture tente de figurer
la mobilité protéiforme de son imaginaire.

Si les choix virgiliens sont novateurs en ce quicawne la peinture des affects,
iIs le sont également en ce qui concerne la pardes prodiges. Virgile a fagonné un
style qui nous les montre comme s’ils se réaligagmyus nos yeux par l'usage
notamment de métaphores, qui tendent a « actualigescene. Des images, qui sont
de l'ordre de I'hallucination, s'entrechoquent désais dans la conscience du lecteur,
pour donner le sentiment que la matiere insufflémel énergie divine, prend corps
sous ses yeux. Les divinités sont, quant a elleprésentées comme des étres
évanescents, grace a une poétigue assumant pleinEmeessence transcendantale et

n’hésitant plus a créer des « effets d’irréel sligoant leur nature spectrale.
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A travers I'étude de ces quelques images, allantb@urs des descriptions
épiques traditionnelles, il apparait enfin que #gmaire virgilien ne se préte plus a
une interprétation univoque. Alors qu’Homere déaitita guerre « avec l'innocence
comme une exaltante aventure d’héroisme, dansédi@sse de la puissance
déployée », selon la formule de J.PéPfetle poéte latin, lui, en donne une vision
sombre, violente, voire méme subversive. Sa sditsibst parfois plus proche de celle
d’Ennius et d’Eschy®® que de celle d’Homére. Il est remarquable de go& Virgile
privilégie dans ces descriptions cet état fluctuhe® choses qui permet a tout moment
des glissements de forme et des échanges entégless humain, animal, végétal. Les
métamorphoses sont suggérées par la nature mémaentiiere qui est mouvante et
echappe a la fixité. Ce faisant, et a son progsa,iNirgile est donc en train de fonder
les prémisses d’une nouvelle esthétique, dans llagpleisieurs de ses successeurs se
reconnaitront. Sa poésie constitue une sorte diederé@ I'art ovidien et lucanien.

Précisément, c’est pour comprendre dans quelle nmdssl auteurs ont suivi la
lecon de Virgile, que nous aimerions poursuivreecetflexion par une étude portant
sur les épopées post-virgiliennes. Ce regard portaval de la parution deEihéide
sur la production épigue impériale nous permetiraamprendre comment les auteurs
épiques des générations suivantes, ont assuméidjaitget la dualité fondamentales

de Virgile.

7VIRGILE, Enéide Paris, Gallimard, 1991, cf. Introduction rédigée p&erret, p.26.
408 A MOREAU, La violence et le chaoParis, Les belles lettres, 1985.
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QUATRIEME PARTIE

LA PHARSALEDE LUCAIN :
LE RAIDISSEMENT D’'UNE POETIQUE
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Depuis la parution de travaux récents — nous penptus particulierement a
ceux d’A.Thierfeldet”®, d’E.Narducci®® et de G.B.Confé' —, il est devenu ordinaire
de qualifier laPharsaled’« antiEnéide». On estime qu’au « classicisme » augustéen
représenté par Enéidea succédé un « baroqu&®néronien, que Lucain a subverti
des themes virgiliens en remettant en questiomdeigientialisme julio-claudien et en
promouvant par contrecoup une vision négatrice wevanti-épique — du devenir
historique. Soumises au crible de cette analysenatebreuses images lucaniennes
sont ainsi taxées d’inverser léxci de la tradition épique traditionnelle. A.Loupiac
ecrit par exemple que, contrairement aux autrego@gis virgiliens qui s’exercent a
réecrire un theme a l'infini, « Lucain se plaitragrendre le contre-pied, a le tordre et
a l'inverser, jusqu’a en édifier le double négatifjrimacant %°

Ces affirmations comportent certes une part de vnais il importera de les

nuancer. Nous montrerons notamment que le poetmieérne s’inscrit pas en bloc

99 A, THIERFELDER Lucan. Wege der Forschurigarmstadt, 1970, p.63.

0 E. NarDUCCI, La provvidenza crudele. Lucano e la distruzionerdii AugusteiBibli. Di Studi
ant. XVII, Pise, 1979.

*I1 G. BAGIO CONTE, « | giorni del giudizio. Lucano e I'antimodellg $tudi Ghisellip.95-100 ; La
guerra civile di Lucano. Studi e prove du commebtbjno, 1998.

*12 plusieurs critiques utilisent ce terme pour gigdile style lucanien : A. MHEL, « La poétique des
images chez Lucain », dakilanges Le Bonniec, Res Saciarjxelles, Coll. Latomus, n°201, 1998,
p.308 ; J. THOMAS, « De I'Enéideau Satiriconet a laPharsale ou la modification des chemins »,
Uranie 4, 1994, p.80. Nous préciserons la définitde ce terme dansritipit du chapitre préliminaire.
3 A, LoupIAc, Poétique des éléments dans la Pharsale de LuBairxelles, Latomus, 1998, p.104.
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contre toute la tradition, mais contre une certa@malance classicisante de la poésie
épique, dont Enéidereprésente, a certains égards, un point d’achéwemen

Nous montrerons conjointement que, par d’autress,blaucain et le Virgile
« sédicieux » se sont aussi rencontrés. Comme it'gustement pressenti A.-M.
Guillemin** Lucain avait déja percu la discordance dans ifteanie virgilienne : il
aurait ainsi prolongé certaines résonances inte&sensa poeétique.

Tout en s’inscrivant dans la lignée de son prédéegs nous préciserons
néanmoins que Lucain a fait d’autres choix conagrleatraitement et la facture de ses
images : les images s’orientent désormais vers xpressionnisme « baroque » —
conforme a I'esthétique d’époque et nourri de g¥ées tragiques et stoiciennes — qui

les éloignent de quelques degrés des épures ®iTgés.

4 A -M. GUILLEMIN, « L’inspiration virgilienne dans Bharsale», REL XXIX, 1951, p.214-227.
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CHAPITRE |

L’ ESTHETIQUE BAROQUE NERONIENNE

« De méme que I'Enéidest une projection des expériences
faites pendant la période révolutionnaire romainege’elle
porte les espoirs de paix qui éclairent I'époquéutjuste, de
méme la Pharsalest une projection des expériences faites sous
le régne de Néron. La vie auprés de Néron a contména
Lucain une attitude envers la vie, mélange de peumde
cruauté, de masochisme et de sadisme, qui sousgesd

descriptions %

Tourmentée, violente, mais aussi pleine de réflexiprofondes, I'esthétique
gui s'imposa sous le regne de Néron incitait a paseautre regard sur le monde et a
concevoir autrement sa poétique. Dans ce chapiéleninaire, nous présenterons les
inflexions majeures qui ont marqué les arts deeagibque, tant dans le domaine de la
rhétorique, de la littérature et de I'art afin demprendre en amont les raisons qui ont
pu déterminer les choix poétiques de Lucain. Siages imputent l'invention de son
esthétique & sa seule sensibifiténous pensons en effet que son style était surtout
tributaire des modes qui s'imposérent en son te@pssous le regne de Néron (54-68

ap.J.C), celles-ci furent « baroqué$’»L’empereur, dont le godt était « théatral et

5y, POSCHL, « L'épopée romaine », Xé congrés de I'AssociaGasillaume Budé, p.148-149.

*1® G.DE PLINVAL, « Une insolence de Lucainlkatomus XV, 1956, p.512-520, impute notamment
la violence de I'imaginaire lucanien a la haineseggtie par I'auteur pour Néron, aprés la censun¢ do

il fit 'objet : « Abandonné a lui-méme, & son cawx, a sa ranceeur, privé de tout conseil qui I'elt
amenée a la prudence, Lucain désormais va déwassrla solitude de sa production poétique, toute
I'exaltation refoulée de son orgueil vexée et de r@publicanisme ardent » (p.517).

7 Plusieurs critiques parlent en effet d’un « basgunéronien: H KHLER, Rome et 'Empire,
Paris, Albin Michel, 1963, p.77 ; G.-®ICARD, Auguste et Néron, le secret de I'Empikaris,
Hachette, 1962p.148 ; A. ROUVERET, Histoire et imaginaire de la peinture ancienialais Farnese,
Ecole Francaise de Rome, 1989, p.230, qui parl& desdances nouvelles du « baroque » néronien ».
A ce terme, certains préférent cependant celuimenantique » ; cf. R.JRCAN, L'art romain, Paris,
Flammarion, 1995, p.62 & 70 ; H.ARDON « Le godt a I'époque des Flaviens », Latomus 26219
p.732-748. Selon ce dernier, le goQt sous le régm@nien «eut le caractére d'une sorte de
romantisme». Par cet anachronisme, le critiquesdaentendre que la tendance qui se manifestait a
I'époque néronienne dans les arts figuratifs dttierature, était de dramatiser les themes, diexgr

des émotions a I'état brut. On écrivait avec unesibdité a fleur de peauynalpitantibus cordisavec
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romantique %% voulait délibérément rompre avec les habitudepaisé et s'imposer
par des voies étrangeres a l'esthétique augusté®ams ce dessein, il substitua au
rationalisme une « esthétique fondée sur la pasétdnSelon la définition donnée par
G.-Ch. Picard, I'art « baroque » qu’il promut, étan art « fai(sant) appel a la magie
du réve, au mystere et a I'extraordinaire, confant)( sensuellement la matiere et
I'esprit » ; c’était un art s’adressant aux semggssant sur les nerfs, sur I'affectivité du
spectateur qu’il s’agissait de fascindMotons que ses contemporains, amateurs
d’émotions et de sensationnel, étaient eux mémeeaviet réceptifs a de tels
changement8®. Assister au spectacle paroxystique de la souf&agans I'aréne,
regarder les jeux dont Néron avait renouvelé lii@tépar I'introduction de ressorts

tragiques et dramatisaft§ comblaient leurs attentes.

|. LA RHETORIQUE

Sous le régne de Néron, la rhétorique avait d’abdtengé de visad®.
Affaiblie sous 'Empire par l'instauration d’un pweoir fort, qui avait fortement réduit
les initiatives des oratedfd perdant de vue les réalités civiques et politqatle était
devenue une exercice d’esthéte davantage pratapréeles écoles et dans les séances
privées, dont la finalité était de « séduire ».drridt écrit que, sous 'Empire, « la

déclamation, en tant que spectacle, offrait aus geittives un divertissement littéraire

des entrailles palpitantes palpitantibus cordiy expression de Sénéque citée RarurRCAN, L’art
romain, Paris, Flammarion, 1995, p.12.

8 G.-C.PICARD, Op.cit.,p.139

*19G.-C. RcARD, op. cit, p. 149.

*20 A, VIDEAU, « Mutations de I'auditoire & la charniére enrdRépublique et 'Empire et décadence
de I'éloquence selon Séneque le Per®rgteurs, auditeurs, lecteurs: a propos de I'éleqoe
romaine a la fin de la République et au début dimétpat, Actes de la table ronde du 31 janvier 2000,
éd. G. Achard et M. Ledentu, Lyon, 2000, p.91-101.

21 R. AUGET, Cruauté et civilisation, les jeux romairaris, Flammarion, 1970, p.99.

22 plutdt que de parler de « déclin » comme I'ontt d@ nombreux auteurs€PRONE, satiricon,1-5 ;
SENEQUE, Lettres a Lucilius114, QUINTILIEN, 10, I, 8,9 ; II, 10, 3), nous préférons employer larter
de « mutation ». Cette nouvelle éloquence compenteffet des traits originaux, qui impliquent un
redéploiement des formes traditionnelles de I'é&mpe, qui ne doivent pas étre jugées négativement,
parce que différentes du passeé.

23 C’est du moins la raison avancée paciTe, Dialogue des orateurs36-37. Selon lui, c’est le
changement de régime qui a causé le déclin detlaniue : alors qu’autrefois, sous la République,
les enjeux de la vie publiqgue donnaient lieu a gmants discours, 'Empire, en imposant I'ordre,
aurait privé la rhétorique de ses plus grands sujiet sorte qu’elle n'aurait plus matiére a se @l
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de bon aloi, comparable par certains cotés auéseptations dramatique&% A
travers la pratique d’exercices fictifs comme lesortroverses »cpntrouersiag ou

les « suasoires >si{asoriag, les déclamateurs désiraient surtout faire modédeur
virtuosité, de leur talent d’acteur, de leur capa@ dramatiser I'événement. Une
conséquence directe de la pratigue de ce genreerdieg fut le redéploiement de
I'imaginaire dans le domaine de l'insolite, du ramaaque. llIs choisissaient pour leurs
exercices d’école, des themes dont L.Pernot aguule caractére excessif, violent et
extravagant : « Ce n’(étaient) que femmes viol@lssgéshérités, jeunes gens enlevés
par les pirates, empoisonnements, mutilations, tnearatyrans parricides, crimes et
fausses accusations de toute soff2 »

Sous linfluence de Séneque Le philosophe et dedia du traité du Sublime,
la conception de éuidentiaavait par ailleurs notoirement évolué, ainsi queim
l'avons précédemment montf& Dans sa lettre 114, le philosophie stoicien
recommandait en effet de mettre 'accent non swirtaiosité technique, mais sur le
contenu émotionnel, sur les mouvements de I'amejastension psychologique du
discour§?’. De méme, & plusieurs reprises, dans son trai®utllime De Subl, 3, 1
et 32 ; 7, 2-4 et surtout en 9, Pseudo-Longin a préconisé I'élan de la fantdibre,
exprimée dans un style élevé capable de rendrélémence des sentiments et des
émotion&?®. Le rhéteur, faisant sien le concepipiantasia« représentation mentale »
jusqu'alors cantonné au domaine philosophiglime concevait plusénargeiasur le
mode d’'unemimesisreprésentative, mais sur le mode d'umémesiscréatrice et
imaginative désormais affranchie du « réel » et délibérémens plathétique. Son
consell était de ne plus se borner a reproduirer@mgés sensibles, mais a exprimer

des impressions, a suggérer des arriere-plans @sgitues, a faire sentir la réalité

24|, PERNOT, La Rhétorique dans I'Antiquit®aris, Le Livre de Poche, 2000, p.201-202.

25| PERNOT, Op. cit.,p.207.

26 \/oir Supra p.37-38.

*27 Sur les positions de Sénéque, en matiére de iéorcf. A GIILLEMIN, « Sénéque, directeur
d’ames : lll, Les théories littéraires REL, 32, 1954, p.265-272 ; « Séneque, second fondatela d
prose latine »REL, 35, 1957, p.277-289.

“8E_QzEK, op. cit, p.268.

29 sur ce point, cf. J. Boss « De la philosophie & la rhétorique : la relat@rire « phantasia » et
« enargeia » dans le traité « Du Sublime » et eldéntitution Oratoire »Philosophie antique2004,
4, p.61-93.
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mouvante qui se cache derriere la réalité sensiie attention particuliere était
portée aux représentations et aux fantasmes dagdiimation.

Conjointement, les orateurs recherchaient toujquits d’expressivité dans
leurs discours, en recourant a des effets de stgimme les couleursgloreg. Au
nombre des couleurs prisées par les rhéteurs iampegrifigurait notamment la
deindsis. Selon J. Cousin, laleinbsis était une «olor orationis ayant pour but
d'amplifier, dans le sens du pathétique, ce que diécrit et ce que I'on sugger&®

Dans sorinstitution Oratoire,Quintilien en a donné une définition plus précise

« (Elle) a pour but non seulement de montrer contgle les faits atroces et

douloureux, mais aussi de faire paraitre gravesadess qui paraissent d'ordinaire
supportables... Car la force de I'éloquence congiste seulement a pousser le juge
dans le sens ou I'entrainera d’elle-méme la naduréit, mais aussi a faire naitre en
lui des sentiments qu’il n"éprouve pas ou a leunrdw plus de violence. Voila ce que
I'on nommedeindsis une forme d’expression qui vient corser ce quiirdigne, ce

qui est violent, ce qui est révoltant.I®( VI, 2, 23).

Les rhéteurs affectionnaient aussi des figureggdaiue les digressions et les
prosopopées d'entités abstraites. E.Cizek a maoqie les rhéteurs en utilisaient
fréquemment pour « atteindre & une haute tensiaiéena un pathos débrid&s A
cOté des dieux, se trouvaient ainsi souvent perBéas des entités abstraites comme
la Fortune (Sen.RhetControv. I, 1, 16; I, 1, 17; VII, 1, 4; VI, 1, 6) ou la
RépubliqugSen.Rhet.Controv.,IX, 4, 22)32

Il. LA LITTERATURE
A I'image de la rhétoriqudes modes littéraires qui s'imposerent sous le &éegn

de Néron, incitaient a plus d’audaces. Elles noesiaient en présence d’'une méme

réaction contre 'académisme.

30 J. @UsIN, « rhétorique et psychologie chez Tacite, un dspeta « deindsis REL, 1951, p.243.
“3LE. QzEk, L'époque de Néron et ses controverses idéologjduesale, Brill, 1972, p.268.
32 A. MARCHETTI, Sapientiae faciedaris, Les Belles Lettres, 1989, p.252-260.
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Les écrivains néroniens avaient un méme attrairdigue pour la passion et
un godt pour I'esthétique formelle.

Selon J.-M. Croisille, Séneque Le Tragique — qui o représentant de ce
courant et un modeéle pour Luckih— « s’attard(ait) (...) sur les scénes horriblesiqu’
surcharge(ait) a plaisir, avec insistance sur lexa&tions sanglantes, les spectacles
nocturnes contrastées, les formes tourment€és # se plaisait & dépeindre
des paysages sinistreshfyeste,655-666) ou des scénes particulierement violentes,
comme la description de la mort d’Hippolytdigpolyte,1093-1100), en accumulant
des détails destinés a frapper l'auditeur : I'éemdnt et I'éclaboussure du sang
(cruentat, uulnerg le fracassement de la tétanlisum, scopulis resultat
I'arrachement des cheveux sur les ronaggrunt dumi comasles soubresauts du
corps agité par les rouegefuoluun} puis empalé sur la pointe brGlée d’'une souche
(ambusta sugé®.

Conjointement, son écriture mettait en ceuvre déstsek dont I'efficacité
spectaculaire (était) évident&®®: J.Dangel a écrit que l'esthétique sénéquienne
relevait d'une plus grande expressivité visuellenesicale : « I'écriture sénéquienne
(...) (était) (...) dramatique, au sens étymologiquetetme : elle (était) réactivé;
et plus loin, que « tout (dans la mise en ceuvreedehexamétres) (était) fait pour la
richesse (...) des registres vocaux, voire des agalessbaroques : arias, cantates,
hymnes et choeurs devaient résonner comme autantnateents attendus et

goQtés

*3 P, RIMAL, « Lucain et Sénéque. A propos d’une tempéte ms Meélanges GareguCEA XIV,
Ottawa 1982, p.173-178 ; M.dGLIANI, Il barrochismo in Seneca e in Lucardessine, 1938, n°86,
qui tente de définir des éléments communs dans pigces de Sénéquéhyeste, Phedre, Edipe,
Agamemnort Médég et les livres IV a X de IRharsale

434 J.-M. QROISILLE, Poésie et art figuré de Néron aux Flaviens, rechescsur I'iconographie et la
correspondance des arts a I'époque impérigixelles, coll. Latomus, 179, 1982, t.I, p.653.

35 Notons que Néron, qui s’essayait également dtérdiure, composait des vers de la méme veine.
G.-C. RcARD, op. cit, p.150-165 a montré, qu’en matiere littéraire, ga¥ts étaient similaires : « Ses
morceaux favoris étaient empruntés aux fablegllesdramatiques et les plus scabreuses de la Grece
ou inspirées par le mystére des cultes orgiastiguéstaient le massacre des enfants de Niobé,
I'accouchement de Canacé enceinte de son frerest@parricide, I'aveuglement d’Edipe, Hercule
furieux, Attis se mutilant dans une folie sacrée ».

3% E. DUPONT, Le théatre latinParis, Armand Colin, 1988, p.37.

37 ). DANGEL, Le poéte architecte, Arts métriques et Art poétiaties, Paris, Peeters, 2001, p.186.
438 J. DANGEL, op. cit.,p.190.
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. 'ART

L’art apportait enfin les preuves d’un changemengddt. Selon H. Kahler, « le
courant anticlassique, baroque, qui avait commens@ffirmer au temps de Claude,
détermin(a) d’'une maniére décisive l'aspect det l[lamain sous le regne de (...)
Néron »>°.

Des sujets plus pathétiques et violents étaierticdth préférés des artistes. K.
Schefold a relevé des concordances entre les thdawesragédies de Séneéque et le
répertoire mythologique du quatriéme style pompéferComme I'écrit R. Turcan,

« 'impressionnisme des paysages neéroniens (...sdrgmait) la sensation a I'état
brut »***. Dans la fresque néronienne représentaBhiate d’lcare(dans la maison du
prétre Amandus a Pompéi), le sujet était en efatét sous un angle particulierement
dramatique : le regard se focalisait d’abord sucHate visuel du corps, montré du
doigt par le bras levé d’'une femme puis sur 'imdgeson cadavre brisé sur la greve.

Les thémes tragiques séduisaient aussi les scrdptees groupes célebres de
Pergame représentabe Gaulois qui se suicidet le Gaulois mourarf? ainsi que
'ensemble figurant la mort de Laocoon étaient deslptures prisées a I'époque
néronienn&"™,

Sur le plan stylistigue se dessinaient des tendamge étaient également
novatrices. Poursuivant la déstructuration des pesiiceil architecturaux, amorcée

sous le régne augusté&h les peintures, appelées « grotresqd&satteignaient un

39 H. KAHLER, Rome et 'EmpireParis, Albin Michel, 1963, p.77 et 85.

0 Cité parG.-C. PICARD, op.cit.,p.194.

41 R.TURCAN, L’art romain, Paris, Flammarion, 1995, p.69-70.

*42 E_ ARELLI, Guide archéologique de Ronfaris, Hachette, 1994, p.140.

*3 H. KALHER, op. cit.,p.77, avait déja constaté un changement d’espnis tia sculpture du régne
claudien. Selon lui, le relief représentant I'agmtbe d’Auguste, aujourd’hui conservé au Musée de
Ravenne (Museo di San Vitale) présentait déja ymitetout a fait différent de celui du relief des
suouetauriliade Paris (Musée du Louvre) : «les figures (...) ontautre volume, les vétements
accusent plus de masse, 'ombre et la lumiére m®Ieentrent pas en lignes étirées, mais jouemt a |
surface des corps plastiques, et sur les visages vayons le mémpathosque sur les portraits de
I'époque, que sur I'effigie de I'empereur lui-méswtout ».

*4Selon B. AIDREAE, L’art romain, Paris, Citadelles, 1998, p.133, le degré d’irréaditteint par I'art
néronien n’est qu'une « conséquence de I'évolutiera peinture architecturale en trompe I'ceil vers
la réalité artistique du style imaginatif ».

5 Sur les « grotesques », cf. NAGDS, La découverte de la domus aurea et la formation des
grotesques a la Renaissandeondres, 1969, The Warburg Institute ; AHASTEL, La grottesque,
Paris, Le promeneur, 1988.
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degré d'abstraction encore jamais attéfntFabullu*’, qui travailla & la Maison
Dorée, remplaca par exemple les supports archrseetudu deuxieme style pompéien
par de fins entrelacs habitées de formes hybridestif( du « rinceau habité » ou
« peopled-scrolls*$¥), tels griffons, femmes ailées, sphinx, centaiifes

Pour produire un éclat immédiat, frapper I'ceil gir puissamment sur les sens,
les artistes néroniens recherchaient de surcregt,ndbuvements accentués, des effets
lumineux et colorés. Pour ce faire, ils utilisaiel®s couleurs « brillantes fiofidi),
déja en usage al'époque héliénistititieOr, 'usage de cette technique picturale,
considérée comme unga compendarialmoyen sommaire et détourné pour obtenir
rapidement I'effet recherché) fait dire & A. Rowt&" que cet art « compendieux »
« jouant sur le clinquant d’'une peinture brossgrdeament » était de la méme veine
gue la «verbosité des discours asianiques », cdimfaux-semblants et jetant de la
poudre aux yeux . Notons que G.-Ch. Picard éthblaussi ce paralléle entre le style

rhétorique et pictural de I'époque néronienne :

« L'effort de Sénéque pour rompre avec les constmg savantes et artificielles de
I'élogquence classique, et retrouver la spontanéitda langue parlée, s'apparente a

'impressionnisme de Fabullus ; son godt pour lémesses obscures boursouflures,

4% H. KAHLER, op. cit, p.89; K. SHEFOLD, cité par F.L. BSTET, « Lucain et les arts », dans
Entretiens de la Fondation Hard¥andoeuvres, Genéve, 1068, p.146, écrit égalemenkglu temps
de Néron, l'illusionisme (...) atteint son apogée ».

*47 Cité par RINE, Histoires NaturellesXXXV, 120. Sur I'identification de I'artiste, cf. . FCOARELLI,

op. cit.,, p.140 & N. Drcos, « Fabullus et l'autre peintre de la Domus Aurgdialoghi di
Archeologia,2, 1968, p.210-226.

448 J.M.C. TOYNBEE & J.-B. FERKINS, « Peopled Scrolls : a Hellenistic Motif in ImpariArt », PBSR

18, 1950, p.1-43.

9 Un autre exemple des plus typiques de ce styleedtgure est la fresque des Anges vendangeurs
dans la maison des Vettii & Pompéi. La recherche style illusionniste est particulierement évident
les colonnes et pilastres sont remplacés par U tiréillage de lignes. Les figurants qui s’affaire
autour des grandes cuves sont des étres fantastidpeanges ailés, dastti.

%0 Cf. les témoignages deIRE (H.N.,35, 110) et de ErRONE (Sat.,2, 7-8).

51 A. ROUVERET, Histoire et imaginaire de la peinture ancienf@me, Ecole Francaise de Rome,
1989, p.255-264. Elle nous apprend que ces nousveli@ieres colorantes furent utilisées par les
peintres hellénistiques puis romains (ler s. ap.Jecomme substituts des colorants traditionnedsy p
produire un éclat immédiat. Cette technique « stui§ait) a une élaboration lente et minutieuseléiéc
tout fait de matiéres colorantes nouvelles ». Elagent considérées comme wi@ compendariaar

« ces couleurs (étaient) un étalage de luxe etlagoreuve de la compétence du peintre qui les
appliqu(ait) ». Grace a elles, «le peintre obtéh(@n maximum d'effets avec un minimum de
travail » (p.259).
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pailletage, couleurs chargées » est de la méme \@ie les effets de polychromie

éclatante, les étrangetés « grotesques » de |aMdi®r »°2

CONCLUSION

Dans ses différents aspects, I'art néronien fusiaim art « baroque », par sa
visée. Ce n'était plus un art discipliné visant @e uadhésion calme, réfléchie,
spéculative, mais un art agissant sur les nerfsfoBetion référentielle — donner a
connaitre — se soumettait a sa fonction conatigbranler/ émouvoir le destinataire —
et les moyens mis en ceuvre différaient. Désornuaait le pathos,un état émotif
propre a la réception d’'une parole elle-méme passie qui était placé au centre de la
relation avec le destinatafré De plus, laphantasiase substituant & lmimésisJes
représentations n’étaient plus subordonnées atel«rénais libres de conquérir
d’autres terrains de I'imaginaire.

Les orientations esthétiques de I'époque néronigtaet posées, nous allons
maintenant examiner comment Lucain s’est positiopoér se réinvestir a son tour

dans sa poétique des images.

52 G.-C.PICARD, 0p. Cit, p.194.

53 Sur la définition rhétorique de I'art baroque, Gf. MATHIEU-CASTELLANI, Eros baroqueParis,
Nizet, 1986 ;Poésie amoureuse de I'dge baroqurgris, le Livre de Poche, 1990, p.5-38; B.
CHEDOZEAU, Le BaroqueParis, Nathan, 1989, notamment p.236-238.
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CHAPITRE I

UNE « CONTRE-CEUVRE »**

«La ou dautres s’exercent, tel Beethoven varigoelque
phrase de Mozart, a développer a linfini le thémenné,
Lucain se plait a en prendre le contre-pied, adedte et a
I'inverser, jusqu’'a en édifier le double négatif gtimacant.
Ainsi se confirme son golt de I'exces, et sansejode la
provocation, et sa hautaine désinvolture a l'égade la
tradition, avec laquelle il joue pour montrer a fais qu'il la

maitrise et la méprise s

Si, de l'aval, nous portons les yeux vers 'amentonfrontons I®harsalea la
production épique antérieure, et notammenEadide,il est vrai que cette ceuvree
peut d’abord s’analyser gu’en terme de « différencBe la plupart des témoignages
critiques s'impose l'idée d’'une oppositioBomme I'écrit J.Hellegouarc’h, « Lucain
occupe une place tout a fait remarquable danstémdture et la poésie latines », car il

aurait réalisé « une ceuvre personnelle et origimale

« Lucain occupe une place tout a fait remarqualalesda littérature et la poésie
latines. Il écrit en une période ou fleurissentdpgyones virgiliens. Il peut a certains
égards figurer parmi eux ; mais il s’en distingueoce que, loin d’étre un imitateur

plus ou moins adroit, il réalise une ceuvre perstmeeoriginale. »°°

54 'expression est empruntée & P.MaRftIN, La guerre des Gaules, la Guerre civiRaris, Ellipses,
2000, p.124.

55 A, LoupIAC, Poétique des éléments dans la Pharsale de LuBainxelles, Latomus, 1998, p.104.
%0 J. HELLEGOUARCH, « Rhétorique et poésie dansHharsalede Lucain », Vita Latina 164, déc.
2001, p.36bidem.
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A.Loupiac parle quant & elle d'une « esthétique laledifférence ¥". La
Pharsale apparait de fait comme une ceuvre insoumise, catd@st car Lucain a
donné de nouvelles orientations a sa poétiquerdagds : il a opéré un déplacement
de l'ethos réalisé une réversibilité des symboles, et saupeis le contre-pied de
Virgile, en réalisant des doubles inversés. Teld s trois points que nous aimerions

plus précisément mettre en évidence dans ce chapitr

|. UN DEPLACEMENT DE LETHOS

b

Par rapport a l'horizon d’attente, transmis par ttadition normative et
auctoriale, Lucain affiche d’abord sa différencar ¢ refuse de représenter la geste
héroique dans sa dimension exemplaire. Tandis jgggu’alors, suivant la lecon
d’Aristote, les poétes épiques s’étaient majoetaient tenus a décrire la geste
héroique de maniere édifiante — les poetes refdtaime « action positive et
ascendante$® révélant la grandeur des héros : Homére, en détrkapaisement de
la colere d’Achille et le voyage initiatigue d’'Ubes ; Virgile, en décrivant lpietas
d’Enée — Lucain ose transgresser ces attentesyésemant la guerre comme une
expérience négative : dansRaarsale il ne raconte plus la réussite d’'une mission en
termes d’aventures héroiques, mais une guerrescipdrticulierement sanglante ou
ont sombré les valeurs morales. De fait, non seaménbes protagonistes de la
Pharsalesont devenus des « anti-héros » — César est deweranemi destructetir
et Pompée, sur le déclin de I'age, un adversaipiissant’® — mais la majeure partie
de I';euvre est constituée de scénes guerriereiansmettant plus aucun message

d’espoif®. Appréhendée a I'origine comme un lieu de la «m@moration », le site

T A, Loupiac,Poétique des éléments dans la Pharsale de LuBairxelles, Latomus, 1998, p.104.

8 Cette définition est citée par FOI%R, Genres, formes, tonBaris, PUF, 2001, p.169.

%59 B. M. MARTI, « The meanings of theharsalia», AJP, LXVI, 1945, p.363, écrit que César n’est
pas simplement un étre humain, mais « an ally efptbwers of darknesse, of strygian madness and
crime ... Here we have not only Caesar the generahliiemon out of Hades, a magnificantly evil
friend, a superhuman antagonist worthy of the ba®ato. »

*Oph,,I, 129 et s.

1| faudrait ici apporter quelques nuances. ll\gsi que, dans une perspective stoicienne, malgré
leurs échecs, certains personnages dBharsale tels que Pompée, Caton, peuvent continuer a
incarner une forme d’héroisme épique. $ARRE, « Caton en Libye ; I'histoire et la métaphore
(Lucain,Pharsale 1X, 294-949) Néronia,1977, p.103-110, a par exemple montré qu’a sa mgng
parcours initiatique de Caton était une « odysség qinscrivant dans la tradition épique » (p.106).
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épique s’est converti en un lieu de la « désolati@t de la « dénonciatiofi® Loin
de valoriser laction des héros, Lucain s’emploiaintenant a en dénoncer
I'imposture.

Notons que, sur un plan diégétiquePlaarsaleest I'exact opposé deHnhéide.
Alors que Virgile nous faisait assister a la naisgaet a la formation de la nation
romaine, le lecteur n'assiste plus qu'a son implosinterne et a sa lente
désagrégation. V. Pdschl écrit a juste titre qula fierté que Virgile ressent a voir la
Pax Augustamposée par 'Empire romain, s'oppose le désespwipoete, du temps
de Néron, devant I'effritement de la liberté roneif®>. B.M.Marti remarque quant a
elle, que sur un plan géographiquePlzarsaledessine une trajectoire inverse a celle
de I'Enéide: « ThePharsaliais the Aeneidin reverse movement®. Alors que les
destins avaient conduit Enée d'est en ouest poodefo la grandeur de Rome,
désormais, César, avec la protection des dieuxJubRompée et les partisans de la

République d’ouest en est pour assouvir sa popul&ti détruire son empire.

Il. LA REVERSIBILITE DES SYMBOLES

Le second point par lequel les imadaesaniennes se distinguent des images
virgiliennes réside en ce que Lucain a radicalsévision virgilienne. Alors que
I"Enéide, ainsi que I'a trés justement montré J.Thomas, itasiéerner des zones

La seule différence entre I'héroisme épique traditel et celui de Lucain résiderait en ce que les
personnages ne sont plus grandis dans leurs é@stairais dans leurs défaites. C'est un héroisme qui
vaut surtout par ses emblches. MMRAUD, « L'opposition de Lucain aBellum Ciuilede César »,
BAGB, 1990, p.155-161, a également insisté sur la singglae I'héroisme épique lucanien. I
s'agirait selon lui, d'un héroisme de sacrificda #ésonance stoicienne : « Au temps de Lucaide et
Séneque, on pouvait a bon droit excuser et méméigloun vaincu. Le stoicisme avait répandu
'idéal du héros, grand non pas par ses exploiisrpar I'impavidité de son ame: la Fortune
I'éprouve, mais il ne s'abaisse pas, méme au seikégdastre, pareil au philosophie Stilpon qui brave
le tyran vainqueur dans sa cité captive (Sénegoes. Sap5,6 sqg. ;ad. Luc, 9, 18). Ainsi, plus
profonde était la chute de Magnus, plus gravegitegle Rome, I'évacuation de I'ltalie, et la defai
de Thessalie, plus misérable aussi I'assassinatumer plage égyptienne, plus le personnage,
moralement grandissait. Paradoxe stoicien, pambidautres ! » (p.155).

2P, FELIDA, « L’epos, le site, dand_e site et I'étrangerParis, PUF, 1995, p.81 et s.

193V, POSCHL, « L’épopée romaine », Xé congrés de I'AssocinGuillaume Budé, p.139.

64 B.M. MARTI, « Tragic History and Lucan’s PharsalisStydies Ullman]1964, 1,p.178.
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d’ombre et de lumiére, associant des forces moesf@t de forces régénératrices, la

Pharsalenous fait désormais assister « a la terrible réviéité (..) du symbole 3>

1. L’absence des themes de la lumiere

En examinant d’abord la place dévolue aux themedadkRimiere dans la
Pharsale nous remarquons de fait qu’elle s’est considérabht amoindrie : Lucain a
mis son point d’honneur & les en baffir

Tandis que, dansBEnéide,demeuraient encore des zones de lumiere scandant
positivement la marche des héros — J.Perret yitvoga « nuit qui s’éclairci(ssait) de
plus en plus¥’: il n'était pas rare de voir le poéte décrire dewressions
enjouée®®— dans laPharsale,elles ont & linverse totalement disparu. De toute
evidence, Lucain refuse les plaisirs et les joe$teroisme guerrier.

Ce changement de ton se reflete conjointement lgsndescriptions du sacré.
Alors que dans les épopées traditionnelles, laomine avec le sacré s’effectuait dans
I’'harmonie et la joie, désormais elle revét cherdin, et selon les termes mémes d’A.
Michel*®®, la « dimension de la mort, de I'angoisse et d®rfeur ». Ainsi, non
seulement les figures du Panthéon classique (Jugitmon, Athéna) ne sont plus

convoquées, mais les Pan, Sylvain et Nymphes @drtiéles lieux boisés. Les dieux

485 3. THOMAS, « De IEnéideau Satiriconet a laPharsale,ou la modification des chemins », Uranie
4, 1994, p.80.

% Notons que cette absence dans I'histoire du genété soulignée par les critiques. RNIFONI,

« La joie dans I'€néide», Latomus, XXI, 1962, p.570, écrit que « I'oreatherait en vain dans la
Pharsalel’élan de saine allégresse qui soule¥nEide».

7). FERRET, Virgile, Paris, Seuil, 1959p.118.

%8 Ainsi lorsque Enée débarqua pour la premiéredoida terre du Latium, la narration évoquait une
bréve éclaircie, qui était a I'image de sa joi€iigure : « Et déja la mer s’empourprait de raydag,

des hauteurs de I'éther, I'Aurore safranée respdsait dans son char de roses, quand les vents
expirerent, soudain tout souffle retomba, les ramugent sur un marbre indolent. Alors Enée
découvre du large un bois immense. Entre ses arbresn aimable cours, en tourbillons rapides,
Tibérinus, blond d’'un sable abondant, s’élance danser. Alentour et dans les airs, familiers des
rives et des courants du fleuve, des oiseaux diagré@rmaient I'air de leur chant et volaient dans |
bois. Il commande & ses compagnons d’infléchir keurte, de tourner leurs proues vers la terre ;
joyeux il pénetre dans le fleuve pleine d’'ombréen., VI, 25-36). J. HOMAS, Structures de
'imaginaire dans I'EnéideParis, Les Belles Lettres, 1981, p. 314, souli§galement le caractere
singulier de ce passage : « La terre italienne ést)pour ainsi dire possédée par les Enéades dans u
éblouissement de lumiere et dans une aurore dantdbté exceptionnelle souligne la solennité de ce
moment privilégié. »
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bienfaiteurs ont quitté cet univers habité parfueor des guerres civiles. De la
s’ensuivent d’'autres absence®mme celle des divinités apolliniennes et celle du
locus amoendd’, qui n’apparait plus que sous un jour grimacarg.|® s'explique
aussi I'impasse a laquelle aboutissent certainésesc traditionnelles, comme les
prophéties. La pythie de Delphes s’est enfermée darsombre mutisméf.,V, 64-
236) et les cerémonies nécromantiques ne livrarg gle de sinistres messageh.(

VI, 413-830).

Symboliquement, la couleur est enfin beaucoup ma@nésente dans la
Pharsale que dans Enéide Alors que Virgile avait une propension a utilisam
chromatisme riche et varié, Lucain réduit fortemlenbombre de couleurs. M.Paterni
qui a publié une étude sur la couleur chez Lucame qu’il est question surtout du
noir, mais aussi du rouge (la couleur du sang) letbldnc — l'or et les teintes
précieuses étant réservés a quelques épisodes logytiues et a la description du

banquet’.

2. La prédominance des thémes de 'ombre

Si les themes de la lumiére ont quasiment disparaBharsale il est possible
de constater en contre partie, que les themeodbie se sont, eux, considérablement
accrus. Par rapport a ses prédécesseurs, la pompstest inversée. La ou les autres
voyaient le beau, Lucain voit « le laid ». D. Ndar trés justement écrit que Lucain
« insiste sur le laid et glisse sur le bedd. »

La conversion radicale du regard lucanien est nom@m visible dans le

traitement du sacré. Le sacré n'est plus a recherdans des formes belles et

%9 A. MICHEL, « La poétique des images chez Lucain », ddéknges Le Bonniec, Res sacrae,
Bruxelles, Coll. Latomus n°201, 1998, p.313.

"% Le locus amoenusst pourtant utoposbien attesté dans le genre épique. Cf. RABD-HALLYN,

Le reflet des fleurs, description et métalangagétigoe,Genéve, Droz, 1994, p.127.

*L M. PATERNI, « Il colore in Lucano (frequenza, termini, usa)Maia XXXIX 1987 105-125. Voir
en particulier la conclusion p.12B. GAGLIARDI, « Ater in Lucano (per lo studio della lingua dell
Pharsalia ) » SIFC 3% s.IV 1986 64-67 ; M.RTERNI, « Il colore in Lucano (frequenza, termini,
uso) » :Maia XXXIX 1987 105-125 ; R. TRCKER, « The colors of Lucan. Anti-war propaganda ? »
CBXLVI 1970 56-58, 64 ; J.M. ROISILLE, Poésie et art figuré de Néron aux Flaviebhatomus, 179,
Bruxelles, 1982.

*"2D. NISARD, Poétes latins de la décaden&aris, 1888, p.232.
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harmonieuses, mais dans des formes du monstrueanxs th « merveille de
I'horrible »*"® Si nous relisons les images lucaniennes, noustaioms en effet que
qu’elles procédent désormais d’une cosmologie né4t

La scene est presque exclusivement habitée pafigless de I'envers, telles
que la sorciere thessalienne Ericttirh( VI, 413-830), le monstre Antédk., IV,
590-660) et la figure de Médugeh(, 1X, 619-733).

Les paysages sont également marqués. Le lac d’Avesh devenu le lieu
emblématique de I®harsale Toutes les descriptions de lieux maudits — l&tfate
Marseilles Ph., lll, 399-412), la terre thessalienneh(, VI, 334-830), la plaine de la
PharsaleRh., VII, 847-873) — ne sont plus que des variantetodes horridus™. Le
poete y dépeint des paysages insalubres, des eaupissantes, des taillis a demi-

morts, d’épaisses ténébres empéchant le passagdudeierd’®,

Par le relevé ces quelques exemples, il appanmst que Lucain a fortement
transformé la nature des référents @mdirgeiavirgilienne. Au lieu de se focaliser sur
des images du beau, il s'arréte désornexislusivemensur celles du « laid ». Les
themes qu’il cherche a représenter, sont tous susbres, plus mélancoliques, plus
violents. lls ont, pour reprendre le terme de @estecritiques, une tonalité plus

« romantique %’. Ainsi, il est manifeste que Lucain travaille, seldes orientations

73 A, MICHEL, La parole et la beautdaris, Albin Michel, 1994, p.21.

"% Notons que, de maniére générale, I'expressionisameque n’est pas synonyme d’athéisme ou de
scepticisme. Lorsque les artistes du XVe siecknfisubir aux corps dont ils exposaient les figures
des contorsions qui défiaient les canons esth&iglee I'époque, elles demeuraient néanmoins
« |'expression (...) d'une tension vers le ciel eSlgut », cf. J.-C. &HMITT, «Imago: de l'image a
I'imaginaire », dangCahiers du Léopard d’'Om°®5, « L'image, Fonctions et usages des images dans
I'Occident médiéval », Paris, 1996, p.33.

478 Sur I'opposition entréocus amoenust locus horriduscf. G. FETRONE, « Locus amoenus / locus
horridus. De modi di pensare il boscofides, 1988, p.3-18. Notons par ailleurs que le procédé de
inversion est une constante dans les tragédiesSéeéque, ou il est souvent le signe d'un
bouleversement ou d’'une négation de la nature ¢hdmanité. Le dramaturge avait déja composé
une description similaire darfyeste(v. 650-666). Le lecteur pouvait y découvrir undsinistre,
des arbres au sombre feuillage, sous le couvedueés se trouvait une source stagnante. Cf. J.
FABRE-SERRIS Op. cit.,p. 183.

7% par un examen du vocabulaire, A0UPIAC, « Lucain et le sacré BAGB,1990, p.297-307, a en
effet montré que Lucain avait presque systématigmeninversé les valeurs du sacré, qui
n'apparaissait plus que pour annoncer des désastdes sacrileges engendrés par la guerre civile.
"7 p. LOUPIAC 'emploie ainsi et spécifiquement a propos de deemimages de IRharsale qu’elle

« aimerait (...) pouvoir qualifier de romantiquesCf. A. LOUPIAC, La poétique des éléments dans
« la Pharsale » de LucaiBruxelles, Latomus, 1998, p.85.
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qgui sont différentes de celles de son prédécessewst en train d’inventer une
esthétique, que nous pouvons déja qualifier dereg@ », dans la mesure ou elle

accorde une place essentielle aux thémes fragpants

3. Une réécriture subversive des images virgilieas

L’autre indice qui corrobore cette impression deipture » par rapport a une
tradition épique fortement ancrée réside enfineeque Lucain a conjointement utilisé
la voie de la subversion, pour tourner en dérisiertains motifs traditionnels. Cet
aspect de la poétique lucanienne a notamment édéétar par A.Loupiac qui a bien
mis en lumiéere le mépris de Lucain a I'égard dersedeles. Le poéte se serait amusé

a ériger un « double inversé » de certains clitta@htionnels :

«La ou les autres s’exercent, tel Beethoven varprelque phrase de Mozart, a
développer a l'infini le theme donné, Lucain seitpdaen prendre le contre-pied, a le
tordre et a l'inverser, jusqu’a en eédifier le daubiégatif et grimacant. Ainsi se
confirme son golt de I'excés et, sans doute, deréwocation, et sa hautaine
désinvolture a I'égard de la tradition, avec latpiéljoue pour montrer a la fois qu'il
la maitrise et la méprisé’3

Cette attitude s’observear exemple tres nettement dans les descriptioria de
tempéte, que Lucain a réitérées au livre V et IXadeéharsale.Dans la premierePh.,
V, 424-460), il a mis son point d’honneur a nousrité les fastes cruels et pervers du
calme plat ; dans la second®h(, IX, 319-347), il décrit une tempéte qui se déroule
dans un lieu, qui a priori lui est hostile, & saveidésert de Liby&° La réécriture de

cestopoiest donc sérieusement dégradée.

"8 B. CHEDOZEAU, Le Baroque,Paris, Nathan, 1989, p.236-238. sont « baroqueselesres qui,
plutét que de présenter I'objet se soucient d’ald@dnettre le destinataire, spectateur, auditeur ou
lecteur, dans une condition orale d’écoute et dep#on telle, que par des moyens sensibles et
« naturels », elles obtiennent une forte partiogpatffective pouvant, dans les cas-limites, aller
jusqu’a la fusion ¥,

9 A. LoupPIAC, Poétique des éléments dans la Pharsale de LuBainxelles, Latomus, 1998, p.104.

227



Mais d’autres séquences deRharsale montrent que certains « clichés » sont
tournés en dérision. Les descriptions que Lucaopgse des symboles guerriers,
comme celui du chéne ou de I'étalon, sont sérieasemltérées. En I, 135-143, ce
n'est plus un chéne vigoureux, comme celui d’Hom@re X1V, 412-420 ;Il., XVI,
482-486 ) ou de VirgileEn., IV, 441-449) qui se dresse avec insolence dansele c
pour symboliser la puissance de Pompée, mais umechdnérable, qui ne tient plus

que par son propre poids et qui est prét & charitele

... Stat, magni nominis umbra,
qualis frugifero quercus sublimis in agro
exuuias ueteris populi sacrataque gestans
dona ducum ; nec iam ualidis radicibus haeret,
pondere fixa suo est, nudosque per aera ramos
effundens, trunco non frondibus efficit umbram ;
sed quamuis primo nutet casura sub Euro,
tot circum siluae firmo se robore tollant,

sola tamen colitur.

« Il se dresse, ombre d’'un grand nom, pareil &h&ne majestueux sur un terrain
fertile, ou il porte les dépouilles d’'un peupleigné et les offrandes des chefs ; il ne
tient plus par de solides racines, son propre peidixe au sol : étendant par les airs
ses branches dénudées, il fait ombre par son tmomt,par ses feuilles ; pourtant
quoiqu’il chancelle, prét a tomber au premier deufie I'Eurus, quoique tant d’arbres

aux bois solides s’élevent alentour, c’est le seibn vénéere. »Rh.,1, 135-143)

De méme, en IV, 750-758, ce n'est plus un chevagd@ieux, comme celui
auquel étaient comparés les plus vaillants guerfienée), auquel est assimilé Curion,

mais a un cheval malade et inapte a la guerre mateere significative, I'hypotexte

*80 pour une analyse détaillée de ces descriptiogséath de la tempéte, cf. AOUPIAC, op. cit,
p.104.

1 Pour une analyse plus détaillée de ce passagé,AvivARD, Quelques séries de comparaisons
chez LucainPublication de la Faculté de Lettres de I'Univérsite Montpellier, 1951, p.77 ; A.
LouPIAC, Poétigue des éléments, dans La Pharsale de LuBairxelles, Latomus, 1998, p.49, note
63 ; S. DUANNO, «Mortis imago,trois réécritures virgiliennes de modéles homésg@., Il, 201-
224 ; I, 555-558 ; IX, 431-437), dah® récit de la mort, Ecriture et histoir®ennes, PUR, 2003,
p.39-51.
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gui a inspiré cette comparaison est d'ailleurs emigr au répertoire dgséorgiques
(Ge.,lll, 498-503) :

Quippe ubi non sonipes motus clangore tubarum
saxa quatit pulsu rigidos uexantia frenos

Ora terens spargitque iubas et subrigit aures
Incertoque pedum pugnat non stare tumultu ;
fessa iacet ceruix, fumant sudoribus artus,

oraque proiecta squalent arentia lingua,

pectora rauca gemunt quae creber anhelitus urget,
et defecta grauis longe trahit ilia pulsus,

siccaque sanguineis durescit spuma lupatis.

« Car, loin que le coursier, ému par I'accent dempettes, ébranle la terre de
son sabot, frotte sa bouche qui tourmente le mgide; secoue sa criniere,
dresse ses oreilles, piaffe et lutte pour allerldeant, au contraire sa téte
retombe fatiguée, la sueur fait fumer ses memlzs@fjouche desséchee laisse
pendre une langue rugueuse, son poitrail gémit damrauque, un haletement
répété l'oppresse, des battements douloureux agses flancs épuisés, une

écume seche durcit les pointes sanglantes du m@@$..,1V, 750-758)

A travers l'analyse de ces quelques images, il @painsi que Lucain a
fortement remis en question certaines valeurs itatiges du code épique traditionnel.

L’argument qui, en dernier lieu, achéve de convante lecteur d'une
orientation « anticlassique » de Pdarsale,réside enfin en ce que, par la réécriture
subversive de certains passages Hadide,Lucain donne I'impression d’avoir voulu
prendre le contre-pied de Virgile. De nhombreux pges reposant sur la technique de

I'« antiphrase » font en effet apparaitré®lzarsalecomme une « anti-Enéidé®

82 E. NaRDUCCI., La provvidenza crudele. Lucano e la distruzioee miti augusteiBibli. Di Studi
ant. XVII, Pise, 1979 ; A. MIERFELDER Lucan. Wege der ForschunBarmstadt, 1970, p.63 ; G.
BiaGIO CONTE, « | giorni del giudizio. Lucano e 'antimodello Studi Ghisellip.95-100 ;La guerra
civile di Lucano. Studi e prove du commenddyino, 1998 ; D. @GGLIARDI, Il banchetto in Lucano
(note a Phars. X, 104-171) : SIRC1987 186-192.
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Au nombre d’entre eux, figure par exemple, la dpion du banquet offert a
César par Cléopatre composée dans le livrePX., (X, 104-171) : D.Gagliard?®
indique qu’il voit dans cette séquence un exempée la méthode d’allusion
antiphrastique pratiquée par Lucain a I'égard degilé : cette description lui parait
étre une version subversive du banquet offert pdoma Enéeln. |, 636-641).

Dans son étude consacrée a « l'inspiration vingiledans |#harsale» *** A.
Guillemin remarque également que la scéne de néeroimlucanienne représente une
exacte antithése de tatabasisvirgilienne. Tandis que, dans le passage Hedide
(En., VI, 824- et s.), « tout (...) présage(ait) la joie d’'une naissanagdnouissement
d’'un printemps » et que « I'espoir pouss(ait) de souffle les voiles de I'avenir » —
Virgile représentait Enée et Anchise regardantfldsrs héros de I'histoire romaine,
« ces gloires (...) encore dans leur bourgeon »ns d&a passage du livre VI de la
Pharsale (Ph., VI, 785 et s), le programme annoncé parmort ressuscité par la
sorciere thessalienne, Erictho, est, par contrabtee rare noirceur: les ombres
heureuses — les Décius, Camille, les Curius, Sylkffichent désormais un visage
triste et les damnés, se réjouissant de la chuteotee, sont en féte. Catilina (jadis
agonisant dans le bouclier d’Eném., VIII, 666) a les mains libres et exulte.

La description lucanienne de la pythie de Delph&se oenfin un autre
témoignage de ce détournement topique : elle afijpssaime un « double inversé »
de celle de la Sibylle de Cumes. Alors que danglaion virgilienne En., VI, 42-
155), la prétresse annoncait un avenir tres premett que son discours s’'achevait
par la description d’un avenir clair et serein, aincécrit sa séquencBH.,V, 64-236)

a rebours de ces codes: s'impose désormais ldaspedallucinant d'une pythie
submergée par I'énergie des guerres civiles. Nofes®nt elle s’est enfermée dans
un sombre mutisme mais la noirceur de l'avenir iseslir son visage. Teinté
successivement de rougabor (Ph.,V, 214) et de blandiuentes, pallor(Ph.,V, 215-

216), il est a I'image du désordre cosmique, gagiesrres vont engendrer.

83D, GAGLIARDI, « Il banchetto in Lucano (notePdars.X, 104-171)», SFIG V, 1987, p.186-192.
84 A, GUILLEMIN , « L'inspiration virgilienne dans [Bharsale», REL,XXIX, 1951, p.214-227.
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CONCLUSION

Par ses différentes distorsions imposées aux doadisionnels, laPharsalene
peut donc apparaitre dans un premier temps, queneomme « contre-ceuvré® Ce
qui a premiére vue, fonde indéniablement I'origiéade Lucain c’est son attitude
récalcitrante, son refus d’adhérer aux valeursittoawhelles. Si radical que soit le
refus de ce poete de se conformer aux normesjtéescne nous parait cependant pas
le meilleur pour définir I'originalité lucanienn#.nous parait méme erroné d’opposer
totalement Lucain a Virgile. Afin d’appréhender pliustement cette question, nous
nous proposons donc de nuancer notre position. Mousrerons dans le chapitre
suivant qu’en optant pour le mode subversif, Lucginscrit dans la continuité d’'un

certain Virgile.

485 L’expression est empruntée a P.MARTIN, La guerre des Gaules, la Guerre civiRaris, Ellipses,
2000, p.124.
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CHAPITRE

LA RENCONTRE AVEC LE VIRGILE SEDITIEUX

Dans le chapitre précédent, nous venons de confilméese, soutenue par
certains critiques (A.Thierfelder, E.Narducci, GCBnte), selon laquelle Lucain a
travaillé a rebours d’'une certaine tradition épidraglitionnelle et « classique ». Pour
vrais que soient ces arguments, ils ne nous pardig®urtant pas traiter le probleme
du rapport de Lucain a Virgile dans toute sa riskegt sa complexité. Nous
partageons sur ce point l'avis de F. Delarue qtimesque, malgré son caractére
frappant, la formule d'A. Thierfelder (qualifiant ucain d’anti-Virgile) est
« insatisfaisante®¥®. En examinant I#harsalesous d’autres angles, nous constatons
en effet que, par d’autres aspects, la relatiorugitiVirgile a Lucain est plus féconde
et complexe. En réalité, comme l'a tres justemaptimé E.Cizek :

« Lucain, tout en critiqguant la conception virgiine de I'épopée, tout en s’opposant
intentionnellement aux régles fondamentales Bedide subit souvent l'influence des
vers et des sentiments virgiliens, ce qui démorguél respecte son illustre

devancier. ¥’

% F. DELARUE, « La guerre civile de Lucain : une épopée plus pathétique »REL 1994 74, p.
218. Le critigue montre en effet que le raisonndndm E. Narducci et de A. Thierfelder n'est
acceptable que dans certaines limites : « Rejdestruction des mythes augustéens, comme I'a dit
Narducci ? Assurément. Mais nous pensons qu'il &lgr plus loin que lui, voir I'entreprise de
Lucain comme beaucoup plus concertée et consteudtavformule d’A. Thierfelder qualifiant Lucain
d’'anti-Virgile est a la fois frappante et insatistmte. Il vaut mieux parler de ce gu’on appell@am
haine, de ce que disent les psychanalystes devtdteécontre le pére, révolte qui n’exclut ni
'admiration ni la dépendance ».

*87E. QzEK, L'époque de Néron et ses controverses idéologiduegden, E.J. Drill, 1972, p.289.
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Mieux encore : nous irons méme jusqu’a affirmeriasiaque l'ont suggéré
A.Guillemin et J.Thomas queHhéideet la Pharsaleforment un tout indissociable.
A.Guillemin®® a montré que Enéides’impose comme une toile de fond nécessaire
pour comprendre la résonance de certaines imagasi@annes. Quant a J.Thomas, il a
écrit que ces deux ceuvres sont « les deux visagéssociables d’'une méme réalité
complexe qui se manifeste (...) & travers des phdsss;hatoiements alterné§%

En décrivant la guerre comme une expérience « patied» et en ne retenant
de son modele que les images dont la noirceur engenencore par contagion sa
poésie, Lucain prouve de fait — ainsi que nous datnerons dans un premier temps —
qgu’il rejoint le Virgile séditieux : il partage lanéme conception « déviante » de

I'épique.

I. UNE MEME VISION « PATHETIQUE » DE LA GUERRE

Incontestablement, le premier biais par lequel gegtiques virgiliennes et
lucaniennes se recoupent réside d’'abord en ce epieldux auteurs partagent une
méme vision pessimiste et négative de la gi@rr@ous deux — mais a des degrés
divers — ont percu la dysharmonie dans I’harmdhieposture du mensonge épique.

Certaines de leurs images se ressemblent danssiareneu elles tournent en
dérision certaines valeurs épiques.

Lorsque nous relisons la description du corps danPiEn., Il, 557-558) et
celle de Pompéée~Ph., VI, 708-711), il est manifeste qu’ — au-dela diérences de

88 A -M. GUILLEMIN, « L’inspiration virgilienne dans Bharsale», REL XXIX, 1951, p.214-227.

489 3. THOMAS, « De I'Enéide au Satiricon et & laPharsale», ou la modification des chemins »,
Uranie, 4, 1994, p.80.

9 Cet avis est notamment soutenu par AILGEMIN, « L'inspiration virgilienne dans IRharsale»,
RELXXIX 1951, p.214-227, qui montre qu’affleure aussi dans Itce lucanienne, une sensibilité et
une conception toute virgilienne de I'histoire. Méme que Virgile a répudié les grands espoirs de la
guatrieme bucolique, fondés sur la croyance ereldgr, Lucain a fait sienne cette sombre pensée
gue l'avenir romain est désormais condamné a umeefale décadence. Elle montre qu’a cet égard,
certains passages @méideéclairent puissamment les dessous de la penséaiknoa. Elle cite a
I'appui, un certain nombre de paralleles : Virgdedéploré la perte d'une belle race agricole et
guerriere dans le livre Il dgséorgiqueqGe.,ll, 140 et s.) Lucain reprend ce leitmotiv dandivee

VIl de la Pharsale(Ph., VI, 358-360). Virgile a dépeint la chute de Tr@emme une événement qui
dépasse la dimension des choses humaines, comiogi€ehose de voulu par les dieux. La bataille
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traitement stylistique, que nous définirons ult@érégment — , les deux versions se
rejoignent : par un retournement des valeurs, die®ncent I'excés de violence. C’est
le méme regard inquiet qui est posé sur I'expédaneerriere.

De méme, lorsque nous confrontons l'aristie de HgrEn., Il, 469-557) a
celle de ScévahPh., VI, 118-262), sans aucun doute, I'écriture exprilde mémes
convictions : en peignant la violence excessiveakepersonnages, les poetes veulent

dénoncer I'impiété des agresseurs.
Il. 'EXPLOITATION DE LA TOPIQUE VIRGILIENNE DU « MAL »

Si les descriptions virgiliennes et lucaniennesessemblent de par l'intention,
tres souvent, elles sont également trés prochgmid&a nature de la topique qu’elles
mettent en ceuvre. Si nous relisonsPlaarsaleen la confrontant a Enéide nous
constatons en effet gu’existent de nombreuses smwrElances topiques, dans la
représentation du « mal ». P.-J. Miniconi a jpssement écrit que si « Rharsaleet
I’ Enéiden’offrent pas la méme structure (...), d’'un certaginp de vue néanmoins, et
dans leur maniére de percevoir le mal, elles refewke la méme esthétigués
Souvent le poete n’a retenu de son modele queniagas, dont la violence et la charge
dramatique engendrent encore par contagion sagdéss fragments deHhéidequi
ont supporté la greffe du texte lucanien sont dedas de cette veine. Les topiques du
feu, du furor, de [lincendie, de la métamorphose sont plus @didrement

convoquées par le poete néronien, selon une logigdes finalités communes.
1. Latopique du feu

Lucain s’est d’abord manifestement inspiré de \lrgen réexploitant certaines
images fondatrices de l'imaginaire virgilien, comtaetopique du feu. A l'instar de
son modéle, il a tissé tout un réseau métaphoraueapport avec ce themeh(, I,
152-157 ; 11, 362-366 ; V, 405-406 ; X, 445-448), comme chez son prédécesseur,

de laPharsaleest également décrite dans une lueur apocalyptigy@iillemin écrit que le lecteur ne
peut en « saisir (I)es effets, s’il ne rapportepiession aux souvenirs virgiliens » (p.226).
1P _-J. MNICONI, P. MNICONI, « La joie dans I'E€néide», Latomus, XXI, 1962, p.570.
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le feu dans ses descriptions est plus qu’'une simmalrifestation dunénosguerrier,
(comme il I'était chez Homére) : il est I'expressia’une force beaucoup plus
négative, celle d'uriuror tragique et destructeur. A l'instar de son modeieain se
nourrit certainement du mythe stoicienl@dpyrésis,selon lequel un feu destructeur
anéantirait 'univer§? Lucain revisite donc ce théme traditionnel & laniére de
Virgile. La seule différence réside seulement emwe cette topique du feu n’est plus
convoquée de maniere latente et diffusais concentrée en la personne de César, qui
semble & lui seul revétir le role du « monstre kitigae**®. En maints passages le chef
militaire est en effet assimilé a la foudfh(, I, 152-157 ; V, 405-406) a des flammes

( 11, 362-366) ou & un volcan destructeur (X, 44B)*** EnPh., |, 143-147, il est

par exemple assimilé de maniere symbolique a ldréou

(...) Sed non in Caegargum
nomen erat nec fama ducis, sed nescia uirtus
stare loco, solusque pudor non uincere bello ;
acer et indomitus, quo spes quoque ira uocasset
ferre manum, et numquam temerando parcere ferro,
successus urguere suos, instare fauori
numinis, inpellens quidquid sibi summa petenti

obstaret, gaudensque uiam fecisse ruina.

92 Sur le role de ce «feu destructeur » dans le engléd lekpyrosis,cf. M.-A. ZAGDOUN, La
philosophie stoicienne de I'afRaris, CNRS, 2000, p.48-69. Rappelons que MILGE, « Lucan’s
Imagery of Cosmic Dissolution », dakkermesCVII, 1979, p.368, définit Iéduror comme « la force
qui détruit la naturelle concorde de I'Etat et fabdité de I'univers, et conduit, s’il n’est pasprimé,

au crime fefag et au chaos ».

493 C. LEvY, «rhétorique et philosophie : la monstruositéitipple chez Cicéron »REL, 76, 1998,
p.139-157 définit le « monstre » politique comn@&rk qui inverse les catégories de nature. Plusieur
critiques remarquent que César endosse a lui seubeivais réle. J.BSSET, Les idées politiques de
Lucain, Paris, Les Belles Lettres, 1964, p.226 écrit q@esar est I'incarnation de toutes les forces
mauvaises déchainées dans la guerre civile... Cdsatrle poéte fait le représentant du Mal absolu
des Stoiciens » ; quant a AOUPIAC, La poétique des éléments dans La Pharsale de Lucain
Bruxelles,Latomus, 1998, p.203-204, elle écrit que Césarrafiipacomme un véritable génie du mal,
une sorte de « Satan » (au sens ou I'entendaiedenantiques, celui de héros du Mal) a la stature
gigantesque, osant seul s’affronter, en I'abseed®udt dieu, a la fureur des éléments aussi biGauqu
fantdme éploré de Rome ».

94 Notons que ce fait n’a pas échappé a AURIAC, « Feux et torches dans le chant X de la
Pharsale», Vita Lating Mars 2002, n°165, p.28, qui écrit que « dansskenble dd.a Pharsale le

feu, et plus spécifiguement la foudre, constituescale vent (cf.Ph., Ill, 362-365), la métaphore
privilégiée de César ».
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Qualiter expressum unetis per nubila fulmen
Aetheris inpulsi sonitu mundique fragore

Emicuit rupitque diem populosque pauentes

Terruit obliqua praestringens lumina flamma ;

In sua templa furit, nullaque exire uetante

Materia magnamque cadens magnamaque reuertens

Dat stragem late sparsosque recolligit ignes.

« En César, il n'y avait pas seulement un nom etglaire militaire, mais une valeur
incapable de se tenir en place ; il n’a honte de,rsauf de vaincre sans combat ;
fougueux et indompté, partout ou I'appelait I'espmil la colére, il y portait la main ;
jamais il n’épargnait un fer souillé de sang, g¢gsait ses succes, s’attachait a la faveur
divine, repoussant tout obstacle au pouvoir supyéraereux de se frayer un chemin
par les ruines. Ainsi la foudre, arrachée par lat i1 sein des nuages, au milieu du
grondement de I'éther ébranlé et du fracas devamsi brille, sillonne le ciel, effraie
les peuples en émoi de son zigzag €blouissane; felld sur des lieux qu’elle
consacre, et, sans qu’aucune matiere puisse engavearche, tombant ou remontant,

elle fait une jonchée de décombres et rassembliegegpars »Rh.,l, 143-157)

La ressemblance entre cette séquence et le pattrddyrrhusgn., I, 469-475)
réside précisément en ce que les deux poéetes\anselu seme de la brillance pour
dire I'exceés de violence. Remarquons toutefois lqusa que l'un recourait aux
métaphores et aux symboles, l'autre recourt, dei@ranplus explicite, a une

comparaison, afin, sans doute de créer une sunendbériolence.

2. Latopique dufuror

Un autre exemple d’emprunt de motif virgilien estut dufuror. Comme dans
I’Enéide la plupart de ces comparaisons ne semblent plasétrvoquées pour mimer
la geste guerriere de maniére réaliste, mais papeiddre et condamner les
impulsions brutales des personnages. De maniendis@ive, la scene n’est de fait
plus décrite de maniére concréte mais investieupartopique symbolique, celle du

furor : I'écriture se charge de détails empruntés augibde la Gorgone (I'appétit de
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nuire, les yeux enflammés, les sons stridentsarigues au triple datt). Grace a la
présence de ces éléments, I'analogie ne peut jphss &re considérée comme une
simple reproduction d’'une scéne animaliere maisi@@me a lire dans sa dimension
symbolique. Ces images semblent davantage molsiljzéer dépeindre les impulsions
brutales des hommes et stigmatiser leur respoitéalibns la destruction de
I'humanité. Ainsi, lorsque Lucain compare Césarralion (Ph., |, 204-212§%, cet
animal, revétant I'aspect d’une chimére, convogaiesdson portrait plusieurs éléments
d’ordinaire attribués a la figure gorgonéenne :skcouement de la criniere, le
hurlement poussé par la gueule distendue. A I'ind& Virgile, a qui il emprunte
plusieurs détails comme celui de la gueule et deritaere, évoqués eln., X, 723-
729" et enEn., XII, 4-9"%® Lucain cherche & I'évidence & dramatiser sa éigira la
rendre plus pathétiql® Notons toutefois que la mention explicite du kocr

I'apparente plus étroitement a celle d’'un monatrestix.

Inde moras soluit belli tumidumque per amnem
signa tuli propere ; sic ut squalentibus aruis
aestiferae Libyes uiso leo comminus hoste
subsedit dubius, totam dum colligit iram ;

mox ubi se saeuae stimulauit uerbere caudae

9 Notons que ces traits descriptifs sont égalemeux cetenus par Sénéque pour décrire I'homme
irrité, cf. EENEQUE, De ira, Il, 35. En marge de la topique traditionnelle depbpée, opposant les
héros aux barbares, est donc en train de se tisgertopique proprement romaine, d’inspiration
stoicienne, figurant un mal singulier, celui desrges civiles.

9% Pour un relevé plus détaillé des sources de cettearaison, cf. J. YMARD, Quelques séries de
comparaisons chez LucaiRublications de la Faculté des Lettres de I'Unikérde Montpellier, 1951,
p.51-54.

497 « Comme un lion & jeun, en courses sans relache léa hauts paturages — une faim furieuse
l'incite — , s’il a vu une chevrette prompte a fow un cerf dressant sa ramure, il reprend cceur,
ouvrant ses machoires redoutables ; il a gonflé seriniere (gaudet hians immane comasque
arrexit), s’allongeant sur les chairs déchirées, un s@heuk lave sa gueule avide ; ainsi Mézence se
rue en bondissant au plus épais des ennenia.pX, 723-729).

98 « Ainsi, dans les champs des Puniques, un grandrilidement touché a la poitrine par le fer des
veneurs, alors seulement s’ébranle pour la guiteryllte, faisant jaillir sous sa criniére les muscles

de sa nuque(comantis excutiens ceruice toypsompt avec effroi le trait qu’a fiché le piqueet
gronde,la gueule sanglantgore cruentd. Telle grandit en lui la violence maintenant quenus a
pris feu » En., XIl, 4-9).

9 Homere a déja décrit cette scéne animaliéré. eXX, 164-175 : « Mais qu’un gars belliqueux le
touche de sa lance, il se ramasse, gueule ouVédeme aux dents ; son ame vaillante en son coeur
gémit ; il se bat de la queue, a droite, a gauelsdhanches et les flancs ; il s’excite au combdtoeil
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erexitque iubam et uasto graue murmur hiatu
infremuit, tunc, torta leuis si lancea Mauri
haereat aut latum subeant uenabula pectus,

per ferrum tanti securus uolneris exit.

« Puis il (César) rejeta tout retard a la guerngoeta les enseignes hativement dans les
eaux gonflées du fleuve ; ainsi quand, dans lesgdaiidées de la brilante Libye, le
lion voit venir I'ennemi de pres, il s'arréte h@sit pour concentrer toute sa colére ;
puis, apres s’étre excité en se battant de sa gsmmeage, il hérisse sa criniere et
pousse un rugissement formidable de sa gueule énoators si la lance du Maure
agile vibre et vient se loger dans ses flancs dé@ieu pénétre dans sa large poitrine,

insoucieux de la blessure, il se fraie une issuawers le fer ».Kh.,l, 204-212)

3. La topique de l'incendie

Une autre emprunt a Virgile est le motif de l'inden De toute évidence,
lorsque Lucain I'utilise, ce theme de I'incendieest plus I'image analogique dont le
Homeére se servait pour dramatiser une situatiordioal 'imminence d’'un danger,
mais une métaphore philosophique, mobilisée esdiemtent pour ses valeurs
secondes. Si le poéte a recours a cette imagée,paese qu’elle représente, selon une
logique proprement stoicienne, le danger suprénge pgut encourir une sociéte, a
savoir sa dissolution, son anéantissemeakflyrosiy. Ainsi, et pour ne retenir qu’un
seul exemple, lorsque lucain dépeint la bataille lalé’>harsale comme un vaste
incendie, limage n’est plus a interpréter au peymdegré comme un tableau
impressionniste, mais comme une représentation dwsc Comme chez Virgile,
lincendie lucanien est désormais revétu d'une disimn apocalyptiqué® trés

inquiétante pour le devenir de 'humanfté

étincelant, il fonce droit devant lui, furieux, avkespoir de tuer un de ces hommes ou de pérr lui
méme aux premieres lignes ».
%0 A, GUILLEMIN, « L’inspiration virgilienne dans IBharsale», RELXXIX 1951, p.226.
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4. Latopique de la métamorphose

Dans le méme ordre d'idées, il est impossible dererque les fréquentes
allusions lucaniennes a un univers en déliquescea@t le simple fruit du hasard
dans l'univers lucanien. Si le theme de la métaimasp est si souvent convoqué par
Lucain, c’est qu'a l'instar de Virgile, il lui perad de figurer un monde en voie de
perdition, dans lequel les valeurs fondamentales sises a mal. La encore, c'est la
référence implicite au mythe deeKpyrésis qui permet de donner sa pleine
signification a I'image.

Ainsi, dans la description de la crue du SicoRB.(IV, 48-144) lorsque Lucain
décrit un paysage, dans laquelle les frontieresedes €léments sont en train de
s’abolir — « Déja tertres et collines s’effacenja tous les fleuves ont disparus sous
un seul marais qui les engloutit dans son goufimenénse (...) on ne sait plus si
Phébus se leve, tant est sombre la nuit qui s’é&endessous ; I'aspect hideux du ciel
et les ténébres continues enlévent aux chosesdentsurs 32 —, le poéte n'use pas
de ces métaphores dans le simple but de dramédisszéne, mais dans le but de
dépeindre une société en train de « se liquéfar sens fort du terme, c’est-a-dire une
société en train de perdre les repéres qui la reammént en ordre et en paix, car elle
est témoin du « sacrilege d’'une guerre civileivile nefagPh., IV, 172).

De méme, lorsque dans la description de la séderes., IV, 292-336),
Lucain ravale les hommes a I'état de bétes, cormane dette métamorphose implicite
ou les hommes sont assimilés a des batraciehns I/, 324-329§%® ce n'est pas la
simples exagérations rhétoriques mais une mani&¥e raprésenter le degré
d’avilissement dans lequel le monde a déja sombedfacement des frontiéres entre

le regne humain et animal est la pour signaler lgusociété est a un stade de la

%1 Nous ne développons pas plus ces exemples cardat commentés plus en détail dans le chapitre
suivant, consacré a l'influence du stoicisme, irdina, p.253-256.

%92 «lam tumuli collesque latent, iam flumina cunctaohdidit una palus uastaque uoragine mersit.
(...) Nec Phoebum surgere sentit / nox subtexta ;p@oum discrimina miscet deformis caeli facies
iunctaeque tenebrae (Ph.,IV, 98-99 & 103-105).

%3 « La flamme dévore leurs entrailles ; leurs boschedes et desséchées renferment une langue
apre et écailleuse. Leurs veines se contractdatiepoumon, que n’arrose aucune humidité, resserre
les passages ou va et vient I'air ; de pénibleétbalents déchirent leur palais ulcéré ; ils ouviant
bouche et aspirent I'air de la nuitBh(, IV, 324-329).
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maladie déja avancé. Comme chez Virgile, la métphuse est le stigmate d'une

dégénérescence.

Reprenant fidélement la topique virgilienne en mp@vec la guerre civile,
Lucain fait ainsi la démonstration gu'il travailelon les mémes jalons que son
prédécesseur. Il confirme qu’'en marge des codeadais de I'épopée, est en train de
se constituer et de s’enrichir une topique épiqo@rement romaine. Notons toutefois
gue, dans sa représentation du mal, Lucain va Iplasque Virgile, puisqu’il ose
dépeindre la source des maux, la figure emblématapi Méduse, symbolisant les

guerres civiles.

5. La représentation de Méduse, cristallisant toute les figures virgiliennes du

« mal »

Plus virgilien que Virgile, qui ne faisait quanrcer I'imminence de la
Discordia par l'affluence de figures annonciatrices de raath(furies, serpents...),
Lucain approfondit enfin la résonance de ces imageaisqu’il va jusqu’a représenter
la figure matricielle d’ou elles sont issues, aagawWeéduse. Comme le rappelle
J.Clair, dans lI'imaginaire antique, ce « monstegait en effet le symbole des guerres

civiles :

« Elle (Méduse) reapparaissait chaque fois quelionormal des choses est renversé
et que le chaos menace. Sa face effrayante reguangitconnoter de son effroi ce qui
apparait au regard comme un ordre inversanande a I'enversDivinité mortifere,

elle préside aux apocalypses qui ponctuent I'histde 'humanité 3°*

E.Fantham’®, M.M. Suratteau ont également commenté cet asjlect
symbolisme de Méduse. Selon M.M. Suratteau, ce rsitnam », représentant une

« figure de linversion », s’apparentait aux moestreprésentant laatura nocens

%4 J.Q.AIR, MéduseParis, Gallimard, 1989, p.126.
%S E. FANTHAM, « Lucan’s Medusa — excursus, its design and perpdVD, 1992, n°29, p.95-119.
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(une inversion de lanatura engendrée par la guerre civile), telle qu'elleitéta
appréhendée par les Stoici®fAs

Une étude précise de la représentation dgidaordia,telle qu’en ont proposée
les Romains, nous convainc enfin de I'évidence da Ben avec Méduse. En
confrontant le portrait que Pétrone nous a laisskBiscordia(Sat.,271-295°") avec
la description lucanienndfl., IX, 624-635), nous constatons en effet que, dams le
figuration, ces deux éléments ont beaucoup destm@immuns : nous retrouvons en
particulier le détail de la chevelure éparse, cgluvisage couvert de serpefits

En proposant un portrait de Méduse, Lucain ne slest pas seulement servi
de Virgile : il s’est a ce point imprégné de saréspntation du mal, de son univers, de
sa theéatralité imaginaire, qu’il en a prolongé tésonances, en a réveélé la source
profonde. Il a pointé le doigt sur le mal sourda—crtainte de la guerre civile — qui

minait de I'intérieur 'édifice virgilien et en a@posé une représentation allégorique.

lll. LA REPRISE D’EXPRESSIONS VIRGILIENNES

La dette que Lucain doit a Virgile parait de suitcdautant plus grande que le
poéte néronien se nourrit d’expressions virgiliennea présence dans Rharsale
d’hypotextes virgiliens confirme sur un plan stigise la connivence entre ces deux

poeétes.

%% M.M. SURATTEAU, « Méduse, un « monstrum » dans I'épopée », damengrés de I’Association
G.Budé, p.168-172.

97 « L’air tremble au son des trompettes, et la @ide aux cheveux épars a dressé vers les dieux du
ciel sa téte infernale. Un caillot de sang obssadouche, et ses yeux meurtris versent des larmes
ses dents prétes a mordre se dressent couvertesatite rugueux, sa langue dégoutte de sang, son
visage est couvert de serpents ; et la poitrinertiide dans une robe en lambeaux, elle agiteade s
main tremblante une torche aux sanglants refleds. qu’elle eut quitté les ténébres du Cocyte et le
Tartare, elle gagne dans sa marche les hautedibudtre Apennin, afin que ses regards puissent d
la contempler tous les continents et tous les esagt les armées se déployant sur le monde eetier
sa poitrine en fureur laisse échapper ce cri : tndaant, peuples, prenez-les et portez la torche a
sein de nos villes » » (Pétrorgat.,271-284)

% Notons que M.M. BRATTEAU, art. cit., p.169, a également relevé une ressemblance kntre
description sénéquienne dé&rd (De Ira, Il, 35) et la description lucanienne de Méduse ficmant

ainsi le lien de parenté entre la figuration stxicie du mal et celle de Méduse : « Bien des traits
semblent commenter ou annoncer la figure de la @wrgle Lucain, en particulier lednéernalia
montsra» qui illustrent, pour Séneque, I'attitude et &yghologie de I’homme irrité. (...) L'appétit de
nuire, les yeux enflammés, et méme le son strigeapre pour Sénéque, a la colére, se retrouvent ta
dans un texte que dans l'autre ».
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Le portrait du monstre Antéé>k., IV, 590-660), que Lucain a inséré dans le
livre 1V, s’apparente ainsi beaucoup a celui deuSagn., VI, 190-267). Il vivait de
méme dans une grottspelunca(v.601), se nourrissait de bétes sauvadesae
(v.603), revétait une apparence anthropomorphe-semme, semi-bétesemihominis,
semiferj et fut tué par I'Alcide. Seul différait son doarsaturel : sa capacité a puiser
sa force de la terre, par un mystérieux échangeedy@e. Lucain écrit que, lorsque le

géant s’effondra a terre sous I'emprise d’Hercule :

... Rapit arida tellus
sudorem : calido conplentur sanguine uenae,
intumere tori, totosque induruit artus

Herculeosque nouo laxauit corpore nodos.

« La terre aride absorbe la sueur, les veines dissept d’'un sang chaud, les muscles
se gonflerent, il raidit tous ses membres et avecamouveau de forces, défit les
nceuds herculéens. BK., IV, 629-632)

En relisant la description de la sorciére ErictRd.(VI, 413-330), nous nous
rendons de méme a I'évidence, que, dans cette mégules liens qui unissent Lucain
a Virgile sont tres serrés, car des souvenirs higrgg sont convoqués de maniere
précise dans [I'écriture lucanienne. Ainsi, lorsquacain fait allusion a ses
superstitions magiques, c’est d’abord et spontanéness le livre IV de Enéide que
s’oriente le lecteur : Erictho ressemble a la p<site du peuple des Massyles,
convoquée par Didon pour la préparation de soridgjiqui possédait déja le pouvoir
d’évoquer les manes nocturnaescturnosque mouet mar(isn., 1V, 490). Par d’autres
aspects, et notamment certains traits de son visag@ paleur stygienne, sa chevelure
hérissée de guirlandes de vipéres et son véterigarté® — | elle ressemble aussi au
personnage de la furie Allectir., VI, 323-391).

En confrontant conjointement la description du vaglale PompéePh., VI,
692-711) a son hypotexte, la description du cadderriam En., I, 554-558), nous

remarquons de méme que, dans leur texture mémeyelessons lucaniennes et

S09ph VI, 517-518 ; Ph.,VI, 656 ;Ph.,VI, 654.
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lexicales peuvent étre relevées :

virgiliennes sont extrémement proches. Un certaombire de correspondances

Fortuna (...) Magni (...) prospera fata / pertulit(Ph.,VIIl, 701-702)

Fatorum (...) exitus illum / sorte tulit
Hac (...) fide (...) / (...) hac
Haec finis (...) hic exitus

Tam prospera fata

Tot quonam populis terrisque
Capitis (...) reuulsi
Auolsumque (...) caput

(En., I, 554-555)

(Ph.,VIII, 701-702)
(En.,II, 554)
(Ph.,VIII, 702)
(En.,II, 556)

(Ph.,VIII, 711)
(En.,II, 558)

Enfin, il est indéniable que la longue descriptadm Méduse au livre IXRh.,
IX, 619-733) doit beaucoup a Virgile. Elle resseenllu portrait d’Allecto, que le
poéte a dressé au livre VII d&héideet emprunte certains traits — la joie éprouvée par
Méduse lorsque les serpents lui fouettent le causne autre image virgilienne, celle
de laDiscordia, évoquée au livre VIII de Enéidé'®. Méduse apparait ainsi comme la
figure en laquelle se cristallisent toutes les @mias virgiliens annonciateurs de

carnage ou de mort.

CONCLUSION

Dans la premiére partie de cette étude, nous nomsnss surtout attachée a
montrer, que, par de nombreux aspects, Lucain eYilgile subversif se sont
finalement recontrés. Ainsi nous avons pu corrigertains préjugés parlant de
maniere erronée d’'une orientation « anti-virgiliennde la poétique lucanienne. Ce
gue nous voudrions prouver dans le chapitre suiv@est qu’en suivant la lecon de
son prédécesseur, mais conformément a I'esthéligrexjue de son époque, Lucain a
cependant donné un traitement stylistique diffééess images.

* *

°1% Sur Tinspiration virgilienne du portrait de Médyscf. M.M. SIRATTEAU, « Méduse, un
« monstrum » dans I'épopée », darii¥ngrés de I’Association G.Budé, p.168-172.
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CHAPITRE IV

UN EXPRESSIONNISME BAROQUE

En ne choisissant d’exploiter qu'une facette —alkeefobscure — de I'imaginaire
virgilien, la Pharsale s’inscrit certes dans le sillage d’'un certain Mggimais cet
ancrage est relatif, car, en pratiguant systémaigunt la surenchére dans ses
descriptions du « mal », et en se mettant au dispaes tendances de son siecle,
Lucain a donné a ses images un traitement stylstidifférent. Il a inventé un

nouveau style, que nous pourrions qualifier dereduze »*

Précisément, ceux sont
les différents aspects de ce « baroque » lucaniemqus voudrions mettre en lumiére
dans ce chapitre. Nous montrerons successiveméhtegumarqué par le style des

déclamateurs, les tendances de son siecle, I'ikagique et le stoicisme.

l. UN STYLE « RHETORIQUE » REHAUSSE EN COULEURS

Le style du poete néronien difféere d’abord de cdwiVirgile, car, comme le

rappelle A.Michel, Lucain est « un héritier desldémteurs >2:

1 D'aprés les théoriciens modernes (BIEDOZEAU, Le BaroqueParis, Nathan, 1989 ; G.AMHIEU-
CASTELLANI, Eros baroquepParis, Nizet, 1986), la définition du baroque n’pkts réductible a un
critere thématique mais est a redéfinir par rappan critére rhétorique : sa visée.

12 A, MICHEL, « La poétique des images dan®larsale», dandViélanges Le Bonniec, Res Sacrae,
Bruxelles, Coll. Latomus, n°201, 1998, p.310. Dangassage fréquemment cité, Quintili&d. (X,

1, 90) a méme dit de Lucain qu'il était un « meitlenodele pour les orateurs que pour les poétes »,
«magis oratoribus quam poetis imitandud?our une étude plus compléte concernant l'influetese
pratigues déclamatoires sur Lucain, cf. D. HOGENDHORN Declamatory influences in Lucan’s
Pharsalia,dont le résumé est publié dadSCPH74, 1970, p.337-339 ; S. FORNER, « Lucan and
the declamation schools AJPH, LXXXVII, 1966, p.257-289 ; M. P. O. RFORD The Poet Lucan —
Studies in Rhetorical epi@xford, 1967.
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« Le langage de Lucain met en ceuvre un maniériamaeittdise les ressources de la
rhétorique, dans les diverses formes qu’elle guastes en son temps. Il combine les

procédés d’amplification (...) avec les techniquesgtegymnasmata.

L’influence des rhéteurs impériaux se ressent not@nt dans son usage
différent des figures (digression, prosopopée, @maipon). Sur le plan langagier, elle
se ressent ensuite dans I'emploi d'un style pajbéti hyperbolique, expressionniste,
gui donne un nouvel élan a I'imagination créatrleegonduisant parfois a la lisiere et

méme au-dela du vraisemblable.
1. Un nouvel usage des figures

Conformément a la pratique des rhéteurs de sonstéinpn observe d’abord
gue Lucain multiplie les digressions, isole desgesasur la trame événementielle de
son récit, afin de développer dexcursussatisfaisant sa curiosité. Les images
semblent se détacher du réseau conceptuel audegléhient subordonnées, pour
recouvrir une autonomie propre.

Cette surabondance de digressions daRh#asalea notamment été remarquée
par J.Madelenat qui a parlé d’'une attraction dealrupour I'« histoire » et le « poéme
didactique 3'* Son érudition s'étend en effet & de nombreuxaioes, comme celui
de la géographie, de l'ethnographie, de la mythelogle l'astronomie, de la
physiqué'®. EnPh.V, 540-559 Lucainfait par exemple un long exposé sur les signes
annonciateurs de la tempéte, inspiré de la traditthidactique concernant les
prognostica astronomico-météorologiques (cf. BBénomeénesd’Aratos et les
Géorgiquedde Virgile'®) ; en IX, 587-937, il s’attarde longuement sudé&scription

anatomique des serpents, s'inspirant ici Hesriacade Nicandre de Colophoti.

513 R.ACHON, Les sources de LucaiRaris, Ernest Lerousx, 1912.5, a montré que les grammairiens
aimaient a traiter des images secondaires avequargle précision, dans des développements qui
finissaient par former de véritablegcursusLe critique parle a propos degcursuducaniennes de

« souvenires d’école ».

°14 J. MADELENAT, L’épopée Paris, PUF, 1986, p.201.

*15 Pour un relevé et un commentaire plus précis deereursus cf. R. RCHON, Les sources de
Lucain,Paris, Ernest Leroux éditeur, 1912, p.1-50.

*1% Les vers du livre liggh., I, 601-609) sont par exemple une comparaison ent@eud un passage
desGéorgiqueqGe.,lll, 224-236). L'exposé d’Amynclas (le pécheur diEg), dans le livre V de la
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Conjointement, nous observons que conformémenpéaligue des rhéteurs de
son temps, Lucain introduit de nombreuses comparaistraitées enexercices
d’école'® et fait un usage renforcé des prosopopées d’sraibétraites, prisées des

déclamateurs®, comme celle de la PatriPlf., |, 185-203).
2. Le godt du pathétique

Parce que les rhéteurs néroniens préconisaiemicteerche dypathosdans la
peinture des émotiorf3, les images lucaniennes sont ensuite travailléesrgnt, car
elles agissent sur les sens et mettent les neifs a

Ce go(t se reflete par exemple dans le choix deadhk guerriers.

Désormais, le poéeme, faisant une irruption brutid@s les coulisses de la
guerre, ne s’attarde plus que sur les scenes dmgmr L'imaginaire lucanien ne
retient d’elles qu’une horreur généralisée. La rsots toutes ses formes est montrée :
morts de soldats dans les batailles navales a @ufiivre 11, sur le champ de bataille,
dans le VIf™livre et ailleurs ; morts résultant de famine (BB), de la peste (VI, 95),
de morsures de serpents (XI, 73). Les hommeslegeBrassi (I, 124), les partisans de
Sylla (ll, 96) et ses opposants (II, 139) sont raesss et mutilés. Elles sont de plus

accompagnées des gémissements et des pleurs diearsist de la mére pour son fils

Pharsaleprésente également quelques ressemblances masiéeste un passage dégorgiquede
Virgile (Ge.,l, 360-364, 388-391, 431).

*17 Lucain s’est notamment inspiré de Nicandre de flwa, dans la longue digressiom livre 1X de

la Pharsale cf. . I. CAZZANIGA, Problemi intorno alla FarsagliaMilan, 1995, p.113 et s.;

« Osservazioni a Lucano IX, 828-833. L'avventuraMiiro col Basilico »Acme IX, 1956, p.7-9 ;

« L'episodio dei serpi libici in Lucano e la traitime dei Theriaka Nicandrei Acme X, 1957, p.27-

41 ; J. AUMONT, « Sur « I'épisode des reptiles » dandlaarsalede Lucain (IX, 587-937)BAGB,
1968, p. 103-119.

18 Sur ce point, cf. J. WARD, Quelques séries de comparaisons chez Ludimlication de la
Faculté de Lettres de I'Université de Montepelll&5. Il a relevé un certain nombre de comparaisons
lucaniennes traitées en exercices d’école : |, #@Bique a Rome — panique due a I'incendie ou au
tremblement de terre) ; I, 498 (panique a Rome riqou@ sur une mer orageuse) ; |, 578 (clameurs
dans la nuit — clameurs au début d’'une bataillg)g72 (le mdle de César — le pont de Xerxes),; Il
557 (combat sur terre — combat sur mer) ; V, 70dréode marche sur I'escadre — ordre de marche
d’'une armée ) ; VI, 648 (I'antre d’Erichtho — lesrges du Ténares) ; IX, 460 (colonne de poussiere —
colonne de fumée).

19 Sur I'usage des prosopopées par les déclamat@irS§upra,p.208.

20 Sur linfluence de la rhétorique dans la conceptitu pathoschez Lucain, cf. G.H. GEBEL

« Rhetorical and poetical thinking in Lucan’s hayaes (VII, 250-382) »TAPhA CXI, 1981, p.79-

94,
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(I, 21), de parents pour leurs enfants (ll, 298,;607), des épouses pour leurs maris
(I, 326 ; VIII, 639 ; 1X, 56), des enfants pouwls parents (1X, 125). Certaines enfin
sont ostensiblement décrites dans des « scenagjlastes qui se prolongent comme
au théatre. Ainsi en est-il par exemple de la nu@$ lieutenants de César, qui,

orgueilleusement, imposent le spectacle de leut auor Pompéiens.

... lam latis uiscera lapsa
semianimes traxere foris multumque cruorem
infudere mari. Despectam cernere lucem
uictoresque suos uultu spectare superbo

et mortem sentire iuuat.

« Déja demi-morts, ils trainerent leurs entraiflegties sur le large pont et répandirent
les flots de sang dans la mer. Regarder la lundédaignée, jeter sur les vainqueurs
un superbe regard, sentir la mort, voila leur plaigPh., 1V, 566-570)

L’écriture lucanienne revét parallélement un canesct’autant plus pathétique,
gue l'auteur exprime plus souvent et plus ouvertdgraen eémotion personnelle.

Dans le chant I, jouant le réle d'aleus ex machinaxtérieur a I'action dont il
dénonce néanmoins les rouages, il prend par exdmpi@@me la parole pour lancer

une interrogation sur les causes de la guerre :

Quis furor, o ciues, quae tanta licentia ferri ?

« Quelle est cette fureur, citoyens, et cette tesgxtréme accordée au fer ? »
(Ph.,1, 8)

Au cours du livre VII, il rend de méme plus pesalitmosphére qui annonce
le commencement de la bataille déPlaarsale en énoncant son point de vue subjectif
et en formulant une longue plainte condamnant leceor des destindq., VII, 387-
460) :
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... Pro tristis fata !

(...) uellem populis incognita nostris

«Ah'! tristes destinées! (...) J'aurais voulu quennpays ne l'elt pas connue (la
bataille de Pharsale) Pl§.,VIl, 411 & 436)

Dans le chant VII, significative est aussi la fréqoe des emplois de la
premiére personne (v.436, 440, 540, 552 et s., @3)onjointement celle de la
seconde personne désignant tour a tour Rome (v.43®rsale (v.535) et le futur
libérateur (v.587). Ces interventions subjectiv@gtent le récit d’'une dimension plus

pathétique.
3. Un usage accru de ldeindsis*

Suivant la legcon des rhéteurs qui recommandaiestage d’'un « high-pitched
emotional tone » (B. M. Marfi, Lucain anime ensuite la plupart de ses images d’'u
esprit de surenchéere, en ayant recours aldmdsis. Au lieu de n'utiliser que
sporadiqguement ou & un moindre degré cette « cosl&l afin de renforcer
ponctuellementla charge dramatique wh passage, ainsi que le faisaient ses
prédécesseurs, nous constatons que Lucain en tigméaradicalise I'usage. Toutes
ses séquences sont désormais a lire sur le mddesdeenchere, duplus quanm.

Ce godt de Lucain pour I'exagératiea refléte par exemple dans I'épisode des
reptiles Ph., IX, 587-937). Alors que Chez Virgile, la réécritudtun passage de
Nicandre de Colophon aboutissait a la création elimmage (la description du serpent
représentant léuror de Pyrrhus), certes haute en couleurs mais au damnieumique
la réécriture lucanienne, elle, débouche graceraoépé de Bmplificatio, sur une

ampledigressig ne comptant pas moins de 21 especes de serféies mots pour

%21 a deindsisest une « couleur » (« maniére de traiter un sjejui a pour but d’amplifier, dans le
sens du pathétique, ce que I'on décrit et ce queduggere. Quintilien la définit dans dostitution
Oratoire, comme une « forme d’expression qui vient corgequi est indigne, ce qui est violent, ce
qui est révoltant »Q, VI, 2, 23).

*2B.M. MARTI, « Lucan’s narrative techniquePP, XXX, 1975, p.76.
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décrire les symptémes causés par la morsure deng@aux ne sont pas des moindres.
A propos du Jaculus, il est dit — non sans exagérat- qu'il traverse de part en part
la téte de ses victime®H., IX, 824-825) ; a propos du basilic, que seules ques
gouttes de poison courant sur sa lance ont sigfmpoisonner MurrusPh., IX, 829-
833). Comme le fait remarquer J.Aumont, il estraipie, dans cette séquence, Lucain
s’est plu & rechercher « I'extréme puissance dampression ¥*: il n'a pas hésité a
modifier les données de la tradition, pour obtedes effets de « couleur. »

« I'érudition scientifique (...) perd(ant) son objeie au profit du pathétique le plus
violent »%,

La méme propension a peindre d'une maniére exagg€mEserve dans la
longue séquence du livre VI, décrivant l'aristie Seéva Ph., VI, 118-262). Il est
manifeste que, pour exageérer les faits jusqu’atddmce, Lucain utilise tous les
moyens : I'emploi de termes au sémantisme fortilisation de figures hyperboliques
marquant la quantité ou l'intensité, I'emploi d’usgntaxe accumulative, qui procéde
par amplification, énumération, répétition.

Mais il est possible de remarquer 'usage deédmobsisdans d’autres séquences
de la Pharsale, par la simple présence de métaphores marquant xegermtion
intensive, comme les amplifications cosmiques.&Cgiure est par exemple employée
dans la description de la crue du SicoR&.(1V,48-120), ainsi que dans de nombreux
autres passagesomme la description de la tempéte du livrePh.(V, 540-677) ou
celle des présages annoncant la bataille de Peérsal VI, 151-2147%°

Dans ses comparaisons, Lucain a semblablemeng&ajeula « couleur » : non
seulement il en « corse » I'expression mais ilifgrgie des themes grandioses, comme
celui de la gigantomachie. La lutte des dieux écilement ddupiter tonnant contre
les géantsa par exemple fourni & Lucain une image insistémtis fois reprise avec
des variantesRh., I, 34-36 : III, 315-320 ; VII, 144-156§". Mais son godt pour les

% | e termecolor est difficile & traduire en francais, car il tradmaintes nuances : il est censé
représenter I'esprit qui oriente chacune des plaeo Selon le contexte, on pourrait le traduieg p
« tonalité », « point de vue », « maniere de traitesujet ».

524 J. AUMONT, « Sur I'épisode des reptiles dansPlaarsalede Lucain (IX, 587-937)BAGB, 1968,
p.109

% 3. AUMONT, art.cit., p.112.

%% Ces exemples, fortement influencés par le stoiis@ront commentés plus en détail, p.253-255.
%27 J. AYMARD, 0Op.Cit.,p.29.
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images véhémentes, l'a également conduit a prigitégd’autres themes
mythologiques, particulierement hauts en coulegmpme le théme des guerres
fratricides, des tyrans sanguinaif&s

Notons que dans plusieurs séquences, le poeterfaffet un tel usage de la
deindsis(figure de I'exagération), qu'’il en vient a produdes images qui excédent la
limite de I'imaginable. Dans le tableau de la deanavale Ph., lll, 634-762), les
descriptions de mort atteignent par exemple unéldgrviolence extréme. La, 'auteur
décrit I'écartélement d’'un corps, transpercé pae umin de fer et retenu par ses
compagnons (v.635-646) ; la, il décrit 'écrasemdhin ventre entre deux carenes
(v.652-661). Il en est de méme dans la descripfiorgeste de Scéva, foulant a ses
pieds, sa pupille transpercée par le femdfixam uellens oculo pendente sagittam /
intrepidus telumqgue suo cum lumine calcatarrachant la fleche fixée a son ceil
pendant, sans frémir, il foule aux pieds le trditsa pupille » Ph., VI, 218-219).
Lucain met tellement les nerfs du lecteur a vife qeelui-ci en vient a douter de la
vraisemblance de l'image. Lucain pratique ce quen I'pourrait appeler une
exageération outranciere, qui, dans son principe endéroge a la regle de maimesis
classique.

Ainsi il semble étre dans le golt de Lucain de aes m@conter les faits réels
mais de les affecter d’'un coefficient multiplicatedin de leur donner une dimension

extraordinaire.

528 Des figures hautes en couleur, Bellone, la Pitkyd&acchante, Médée ont également nourri son
imagination. La guerre civile est également souvemparée a des épisodes mythologiques, comme
le combat fratricide entre les guerriers dircéenéq des dents du dragon, que Cadmus tua pounfonde
Thebes) Ph., IV, 549-550), entre les guerriers de Colchide (dés dents du dragon, que Jason tua
pour prendre la toison d’'orPh., IV, 552-556), et entre Etéocle et Polyni&h(, IV, 551). Le theme

du crime fratricide a également fourni un certadmbre d'images. On reléve deux allusions au mythe
des Spartes - ces guerriers de la terre qui s&gargérent - Rh., IV, 553-556 et VII, 858-859), une
allusion au mythe des freres ThébaiRg.(). L'imagination du poéte est enfin hantée parrigspnce

de certaines figures mythologiques, au destin @difirement tragique et sanguinaire : Atrée (I, 143
VI, 451-454), Oreste (VII, 777), Agave, et enfineiee (VI, 441 ; X). La récurrence de ces motifs
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4. Un expressionnisme baroque

En ayant recours & un « expressionnisme barotjeLucain s’est par ailleurs
eloigné de la réserve virgilienne. Désormaisnéirgeiane semble plus s’épuiser, tant
gu’'elle ne donne plus une représentation aussitexqge possible de la réalité.
Stylistiquement, cela se traduit par une abondauooe, surcharge de détails. P.-J.
Miniconi écrit que « I'observation des recettedliiannelles s’allie ici a un godt de
précision qui ne se retrouve pas dans I'épopée inewa’. Sensible au caractére
« transgressif » de ce nouveau traitement stylistig.-Ch.de Nadai souligne quant a
lui, qu’en prenant le « parti de représenter asgdencda décomposition d’'un étre »,
Lucain a « porté gravement atteinte a (la) « mimesilassique3".

Si nous relisons sous cet angle certaines rééesitde laPharsale nous
constatons en effet que les images lucaniennes &ohbpposé de la réserve
« classique ».

De cette différence de traitement stylistique,dacriture de la description du
cadavre de Pompé®lg., VIII, 708-711), inspirée de Enéide(En., I, 557-558) offre

un bon témoirt>

... lacet ingens litore truncus,

Auolsumque umeris caput et sine homine corpus

trahissent une prédilection de Lucain pour les $i&dont le crime est perpétré sur de proches prent
Les luttes familiales sont I'embleme des guerreses.

%2 |_a formule est empruntée a JAMELENAT, L'épopéeParis, PUF, 1986, p.201. L'auteur emploie
ici 'adjectif « baroque » dans son acception lasparge, au sens d’'« émotionnel ». Plusieurgjciéts

ont en effet montré que la propension a peindres dardétail était un trait propre de I'esthétique
« baroque ». R. &RAPON, Le théatre comique, XVII é sieclg20, 1953 (cf. J. AMONT, art. cit.,
p.119) a de maniére générale défini le poéte ba;ocpmme un artiste qui « ne peut pas refuser a
chaque mot, a chaque scene qu'il écrit, toutedaiplde de son autonomie expressive, dit I'ensemble
de la phrase, de la scéne ou de I'ceuvre en souffdir OUSSET La littérature de I'age baroque en
France, Circé et le PaorRaris, José Corti, 1953, p.110-111, a égalemenangré une tendance
similaire des artistes baroques a peindre les septations dans leur réalité crue. Il cite I'exesnié

« certains Christs de la fin du Moyen-Age ou lesloe polychromes espagnols, Montanés ou Pédro
de Ména, décharnés, ruisselants de sang, lesssitiesites, squelettes plutdt que corpfs »

%30 p_J. MNICONI, Etude des thémes guerriers de la poésie épiqueogainaine Paris, Les Belles
Lettres, 1951, p.85.

31 J.C. e NADAI, Rhétorique et poétique dans la Pharsale de Ludaimrise de la représentation
dans la poésie antiquparis, Peeters, 2000, p.90.

°32 pour une interpréation similaire de ce passaged.dNArRDUCCI, « Il tronco di Pompeo (Troia e
Roma nella Pharsalia) Maia, XXV, 1973, p.317-325.
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« Il (Priam) git tronc énorme sur le rivage, tét@ehée aux épaules, corps sans nom »
(En., 11, 557-558)

... Pulsatur harenis,
carpitur in scopulis hausto per uulnera fluctu,
ludibrium pelagi, nullaque manente figura

una nota est Magno capitis iactura reuulsi.

« Il (Pompée) est battu sur les greves, il est id&@ctontre les rochers ; par ses
blessures I'eau pénétre dans son corps, jouet oheda il est si défiguré que la seule
marque qui fait reconnaitre Magnus est I'absencla déte arrachée #h., VIII, 708-
711)

Alors que Virgile s’appliquait a oter les détailsnhériques ancrant trop I'image
dans la réalité, Lucain s’efforce au contraire d’enforcer la dimension « réaliste ».
Nous remarquons qu’a l'image incisive et relativatbreve de Enéide Lucain
substitue une plus longue description, dans lagulel lecteur assiste a la lente
désagrégation d’'un corps. L'univers concret desnés I'emporte désormais sur la
conceptualisation propre a I'esthétique virgilienha’agit davantage de s’abandonner
a la description elle-méme pour produire un chooté@nnel, plutét que de signifier
I'idée de maniére abstraite.

Une méme propension a représenter avec évidencéalae s’observe par

ailleurs dans de nombreuses comparaisons.

Sic Libycus densis elephans obpressus ab armis
omne repercussum squalenti missile tergo
frangit et haerentis mota cute discutit hastas ;
uiscera tuta latent penitus, citraque cruorem
confixae stant tela ferae ; tot facta sagittis,

tot iaculis unam non explent uulnera mortem.

« Ainsi I'éléphant libyen, accablé sous une gr&drdits, brise tous les projectiles qui

rebondissent sur son dos rugueux et, en secoupeiasa eparpille les dards qui y sont
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fixés. Les entrailles se cachent a I'abri au fomdcdrps, et sans verser de sang, les
javelots se dressent sur la béte percée de calgsshlessures faites par tant de flécjes,
par tant de traits, ne parviennent pas a causeseuie mort »Fh., VI, 208-213)

Dans la description de I'agonie de I'éléphant quedin compose dans le livre
VI (Ph.,VI, 208-213), nous remarquons par exemple qu'&éise de Virgile, Lucain
n’épure pas sa représentation. Il prend le partegeésenter avec évidence les plaies
du corps et la déchéance de la béte. La scenense dovoir dans sa veérité nue, sans
aucun filtrage, comme dans une scéne d’amphithéatre

S’agissant des comparaisons, nous constatons @iressurchargées de détails,
elles perdent en capacité de suggestion, mais gagnetvidence sensible. Elles figent
desphantasiaj des impressions oniriques et imaginaires aves giduréalisme.

L’exemple illustrant le mieux I« expressionnismeartbque » de Lucain
demeure néanmoins le portrait de Méduse, insérg Ipisode des reptile®h., IX,
604-889). Audacieuse et hautement symbolique spiale réflexif** est en effet cette
entreprise— cette figure emblématique contient neligue en elle-méme tout un
programme poeétique — , car, pour la premiere faissd’histoire épique, Lucain ose
ostensiblement défier les regles denm@mesisclassique, en représentant sous une
forme incarnée, cette figure a-poétitiiedont « aucun étre animé ne soutient le
regard »nullum animal uisus patien®h., IX, 652). Notons que Lucain a conscience
de l'audace de son acte, puisque, par un tour nigétn il en souligne lui-méme la
hardiesse :

Quos habuit uultus hamati uulnere ferri
caesa caput Gorgon ! quanto spirare ueneno

osa rear, qguantumque oculos effundere mortis !

3| est probable que, dans sa transposition pituie quelques scéne, Lucain ait été fortement

influencé par les jeux de l'amphithéatre, offramt son temps, des combats d’animaux trés
spectaculaires, cf. R.UWSUET, Cruauté et civilisation : les jeux romair®aris, Flammarion, 1970.

3 Sur le fonctionnement et la signification du disitib réflexif dans les poétiques latines, cf. A.
DEREMETZ Le miroir des Muses. Poétique de la réflexivitéaan,Lille, 1995.

% J. DANGEL, « Lucain et Méduse : les monstres dans I'époatieel » Mélanges en I’honneur de
Papadimitriou,éd. par H. Karamalengou, p.1-15.
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« Quel ne fut pas I'aspect de la téte de Gorgoaégud d’'un coup de I'arme crochue !
Comment imaginer tout le venin qu'exhala sa boudattequel pouvoir de mort
déchargérent ses yeux !B, X, 678-680)

Homére avait certes mentionné son aspect terrifiant utilisant quelques
adjectifs qualificatifs — il écrivait danslliade, que la Gorgone était « un monstre
affreux, terrible, épouvantable #.(V, 741-742) et dans Odysségqu’elle était un
« monstre terrible »{d., Xl, 633-635) — , mais il navait jamais poussée Hace

jusqu’a la « mettre sous nos yeux » d’une maniassia« réaliste ».

Hoc primum natura nocens in corpore saeuas
eduxit pestes ; illis e faucibus angues

stridula fuderunt uibratis sibila linguis,
femineae qui more comae per terga soluti
ipsa flagellabant gaudentis colla Medusae.
Surgunt aduersa subrectae fronte colubrae,

uipereumque fluit depexo crine uenenum.

« C'est dans son corps (celui de méduse) que, [oyremiere fois, la nature
malfaisante enfanta ces cruels fléaux : de sa gewg@ent des reptiles dardant leur
langue vibrante avec des sifflements aigus : dtdlent sur ses épaules comme les
cheveux d’'une femme, ils fouettaient le cou méméJdeuse en joie. En plein front
se dressent des couleuvres toutes droites, etidgagpéait couler de sa chevelure le
venin des viperes. $0.,1X, 629-635)

Dans cette séquence, Lucain décrit Méduse en lunalt I'apparence d’une
femme perverse et il décrit notamment sa chevalipérine, en relevant des détails
tres tangibles, comme celui de leur texture visgaeuipereumque fluit depexo crine
uenenum« le peigne fait couler de sa chevelure le veem vipéres »Rh.,1X, 635)

J.-Ch. de Nadai en conclut que «loriginalité dec&in dans la tradition

relative a la Méduse (...) réside en ce qu'il s’engla montrer aveévidenceson
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aspect proprement monstrueux, alors que ses devancravaient fait que

lindiquer »*°.

A linstar des artistes et écrivains néroniensgaiformément aux rhéteurs de
son temps (Pseudo-Longin) qui préconisaient I'éliore de Iimagination®,
I'esthétique lucanienne se révele ainsi délibérérmpars hardie que celle de Virgile,
car elle ose s’affranchir plus nettement du socie<déel », pour laisser libre cours a
une imagination créatrice. De méme que les artist@gemporains multipliaient

griffons dans leurs fresques, Lucain s’octroigbarté de débrider ses images.

II. UN STYLE MARQUE PAR LES TENDANCES DE SON SIECLE

Si Lucain est tributaire des modes de la rhétorigerenienne, il ne faudrait pas
passer sous silence en second lieu I'influencdetetances de son siecle sur son style,
gui se ressent notamment dans le caractere saemtiét la tonalité orientalisante de

certaines de ses images.

1. Le caractere scientifique de son style

Comme I'a montré J.-M.Andr&, les contemporains de Néron étaient curieux
des choses de ce monde : ils avaient une curiwsitécible, alerte, rieuse pour les
fantaisies inépuisables du monde naturel. Plinadién était sur le point de concevoir
sa monumentalelistoire Naturelle.

Or un enthousiasme similaire pour le cosmos ebsastés se retrouve dans la
Pharsale

Le godt pour le domaine de la science se voit d@ans son attrait pour les

digressions scientifiques, gu’il a multipliées asskin, excédant ainsi les limites

%3 J.-CH. DE NADAI, Rhétorique et poétique dans la Pharsale de Lucéarcrise de la représentation
dans la poésie antiqularis, Peeters, 2000, p.72.

*37\/oir Supra,p.37-38 & 207-208.

%3 J.-M. ANDRE, La philosophie & Rom®aris, PUF, 1986.
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imparties & ce genre eékphraseisdans I'épopée traditionnelle. Selon J.-M. André,

Lucain aurait plus particulierement consacré ungla@veloppement aux mysteres

hydrologiques du Nil Fh., X, 172-231), parce que ce sujet « préoccup(ait) les
contemporains .

Son attirance pour la science se constate ensaiie lds comparaisons. Comme
I'a signalé J.Aymartd® dans de nombreuses descriptions analogiqueséie [s'est
plu a décrire en détail certaines techniques oeritions contemporaines du réegne
néronien : le travail des ouvriers dans des minesaksturiennesRh., Ill, 482 et s.),
une machinerie habilement disposée pour fairdrjails statues la rosée du safran du
Cocyrus Ph., IX, 808-810); 14, la méthode utilisée en Apulie pdel rajeunissement
des prairies par le feth.,182 et s.).

Son attrait pour les sciences se constate enfins dan souci constant
d’expliquer de maniére « rationnelle » les phénaséat les mystéres relatifs au sacre.
La tempéte chez LucaifPl.,V, 540-677) n’est plus provoquée par les dieux, mem
chez Virgile — ou Junon déterminait I'entrée ennscéles ventsgen., I, 82) — mais
recoit une explication scientifique, inspirée dpassage deQuestions naturellede
Séneque. P.Grimal a méme noté que, par rapportdadeription sénéquienne de la
tempéte de AgamemnoinfAg., 460-578) — qui a servi d’hypotexte a Lucainle-jeune

poéte s’est montré « plus exact, plus scientifiggee son oncfé’,

%39 J.-M. ANDRE, op. cit, p.142.

40 3. AvMARD, Quelques séries de comparaisons chez Luaiblication de la Faculté de Lettres de
I'Université de Montpellier, p.83-100.

1P, RIMAL, « Lucain et Sénéque. A propos d’une tempéte ms Meélanges Gareau, CEAIV,
Ottawa, 1982, p.176 & 177-178 : « Lucain tire lemsequences du phénomeéne tel gu’il le congoit.
(...) Rien de tel dans le récit d’Eurybates, ce qusaurait nous étonner, puisque daAgdmemnon
Séneque ne s’est pas soucié d'étudier le mécardsne tempéte avec une exactitude comparable. Il
s'était contenté de dire, assez vaguement (...) guiethainement des vents ébranlait tout l'univers.
(...) La comparaison nous apprend non seulement ed_gcain lisait dans le texte de son oncle (..)
mais comment il le lisait : une lecture critiquectifiant, & la lumiere des « plus récents trawaux
(selon I'expression des philologues modernes) ecl'g@squisse tragique avait d’'inexact, de spontané,
de trop « littéraire ». Constatation peut-étretevadue, qui nous présente un Lucain plus soucieux
d’exactitude que de rhétorique, et lecteur plusscmmcieux que I'on aurait pu le penser des lides
Séneque ».
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Selon toute vraisemblance, c’est aussi parce qeaibuecherchait une forme
de « mysticisme rationaliste », qu'il a refusé fesmes magiques de la religion

traditionnelle et recherché d’autres formes deé¥cr

2. La dimension orientalisante de certaines images

Un autre trait inhérent a I'esthétique néroniengaei se retrouve dans la
Pharsalede Lucain concerne l'attrait pour I'exotisme.

Nous savons en effet que c'était une des directidas programme de
'empereur, que de mettre la mode orientalisantg@iit du jour. Les historiens de
I'art ont noté que les artistes néroniens ont @nrle répertoire traditionnel, en
déployant leur imaginaire dans d’autres régionss: d paysages nilotique¥'ou des
themes relatifs aux conquétes orientales d’Alexande grand commencaient a
apparaitre dans les peintures et mosafglies

Or, certaines images de Pharsalese démarquent du corpus traditionnel, dans
la mesure ou elles font référence a ces themes déléurs ».

Au nombre de ces images, figurent par exemple umaine nombre de
comparaisons, mettant en scéne un tigfe,(, 327-331), une mangouste et un cobra
(Ph., 1V, 724-729), une panthér®lf., VI, 180-183), un éléphanff., VI, 208-213),
un ours Ph., VI, 220-228) — animaux qui n'avaient jusqu’ici paeuvé leur place
dans le bestiaire des comparaisons épiques.

Mais Lucain cede également a cette mode orientadiseen consacrant une
longue séquence a la description du banquet da @ési@xandrie Ph., X, 104-171),
et a la digression sur le NiPh.., X, 172-331).

Nul doute que la encore Lucain actualise son réperpour mieux répondre
aux attentes de ses contemporains.

42 A -M. OZANAM, « Le mystére et le sacré dans le stoicisme roen#é&poque néronienne BAGB,
1990, p.275-288.

%3 Cf. Peinture campant des Pygmées prés du Nil ldakksison des Pygmées a Pompéi (1X, 5, 9) et
une « scene nilotiqgue » extraite de la Maison dupseur a Pompéi (VIII, 7, 23-24), conservée au
Musée archéologique de Naples, inv. 41654. AREET, Les cités enfouies du Vésulayis, Fayard,
1999, p.92, dit que « c’est un bon exemple de eel'qu pourrait appeler I'égyptomanie des Romains
de I'époque impériale ».
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[ll. UN BAROQUE TRAGIQUE ET STOICIEN

Si, de toute évidence, Lucain s’est mis au diapassntendances de son siecle,
il s’est enfin nourri de l'univers tragique et dtoisisme. A travers la production
littéraire et philosophique de Sénéque — dont oringel’ascendant sur Lucaift —
nous savons en effet que le genre tragique et ilaspphie stoicienne faisaient de
nombreux adeptes sous le regne néronien. Dansntext®, il est donc tres probable —
et cette hypothése est notamment défendue par BeWw&l P.Grimat*’ et
d’A.Michel®® — que Lucain ait conjointement été marqué par lempreinte

respective.

>4 Cf. la mosaique représentant la bataille d’Alexarmbntre Darius Il & Issos, extraite de la maison
du Faune a Pompéi (VI, 12, 2) et conservée au Maisdetologique de Naples, inv. 10020.

5 Sur linfluence qu’exerca Sénéque sur Lucain PefGRIMAL, « Quelques aspects du stoicisme de
Lucain dans laPharsale», BAB, LXIX, 1983, p.402: « Lucain avait dix ans lorggson oncle
Séneque fut rappelé de Corse et commenca la eaqugidevait faire de lui pendant quelques années,
pratiguement, le maitre de la politique impéridle. jeune Lucain, on le sait, entendit les lecons
d’Anneus Cornutus, dont on peut penser qu’il épmdche de Sénéque. Malheureusement, il est
difficile de mesurer l'influence que put exercemr@aus sur I'adolescent. Il est possible, au comya

de déceler celle de Sénéque. Parfois, I'on renepdams |&harsale des souvenirs d’'une formule de
Séneque, parfois celui d'une these soutenue danBialogue parfois enfin, I'ébauche d'une
controverse sur tel point particulier, Lucain, séanh non sans malice, vouloir rectifier une opmio
de son oncle. C’est ainsi que la pensée de Sénggue son ensemble, I'idée qu'il se fait de I'ordoe
monde, des valeurs morales offertes comme butéré vie, de la maniére dont la sensibilité humaine
réagit aux incitations venues du dehors, de l'acties divinités, du mécanisme des phénomenes
physigues, tout ce systeme gque nous trouvons exgarsel'ceuvre du philosophe forme le cadre du
poéeme, lui fournit ses principaux ressorts, exmidgs motifs qui font agir les héros, et permet de
comprendre les jugements portés sur eux par lepaex différents moments de son épopée ».

6 B, WALKER, « TheOctavia: Review Article »,CP, 52, 1957, p.170, estime que I'orientation
drastique de la poétique lucanienne ne peut seuleéiee qu'imputable a I'esthétique du temps :
« The « Horrific school » of writing does not (...)erely represent a fashion, but a profound
disturbance in the roman mind ».

7 P, RIMAL, « Quelques aspects du stoicisme de Lucain daRbdesale», BAB, LXIX, 1983,
p.401-402, est également de cet avis. Selon IHhkrsalene serait pas qu'une « suite d’anecdotes et
de faits particuliers » en rapport avec les évémésneontemporains du poéte mais une épopee
philosophique : « Il nous semble plus prometteuessyer une autre voie d’approche, plus
philosophique (...) et de chercher si le poéme Héteghit pas une vision cohérente de l'univers, que
Lucain se serait formée au contact du milieu daqaél il vivait, et qui était fortement imprégné fm
stoicisme ».

8 A. MICHEL, « Poétique des images chez Lucain », dsiédanges Le Bonniec, Res sacrae,
Bruxelles, Coll. Latomus n°201, 1998, p.315, aémant soutenu que si la rhétorique influencait la
maniere d’utiliser un langage, elle était surtduwez Lucain au service d’'une sagesse, d'une sagesse
stoicienne : « Le langage de Lucain met en ceuvrenamiérisme qui utilise les ressources de la
rhétorique, dans les diverses formes qu’elles avg@ieses en son temps. (...) Mais nous avons surtout
souligné que de tels procédés ne prennent sersetprele projet de I'auteur selon son intentiorsau
sagesse ». L’auteur parle alors a ce sujet d’'uaredue stoicien » et il mentionne la référence -sous
jacente a I'univers tragique.
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1. L’influence de la tragédie

Par la fréquence d’images appartenant a la topicagique, Lucain prouve
d’abord I'imprégnation profonde de I'univers tragégsur son ceuvt€. Au nombre de
ces motifs figure par exemple le thémefdror®™®, incarné en la personne de Cé%ar
et celle des Furies, évoquées directement ou ctdiment a plusieurs reprisd3h(, I,
572 ; 1ll, 14-15; et, par le biais des flammesles sifflements, en VII, 769). Or, nous
savons d'aprés les analyses de F.Dupont, que cegesnétaient des motifs
structurants de l'univers tragique. Dans son essale théatre romain, elle a rappelé
gue « l'univers de la tragédie (était) organisém@udu personnage du furieux » et
que celle-ci était « la mise en place d’un monddudor »>°>. Au nombre des images
appartenant au répertoire tragique, figurent eneaunh certain nombre de descriptions
analogiques, convoquant un certain nombre de fgydir@ctement issues de l'univers
tragique, telles que Médéen., X, 464-467), ThyesteRh., |, 540-544 ; VII, 451-454),
Oreste, Penthée AgaveH(., VII, 777-780¥°°

Ce relevé prouve donc que Lucain a volontairemenind une « coloration »
tragique a sa poétique des images darRhlarsale.Mais il y a plus. La fréequence
d'une topique, plus spécifiguement stoicienne, n@ysersuadée d'une assimilation

profonde des valeurs et des cadres de penséete@libsophie.

*49 Nous précisons ici que, conformément & notre grobtique, nous n’avons étudié la parenté entre
'univers de laPharsaleet celui de la tragédie, qu'au niveau qui nousceome, a savoir celui des
images. Pour une étude exhaustive concernant [@mapntre ces deux genres, cf. B. Mamtl,

« Tragic History and Lucan’s PharsaliaStudies Ullman]1964, I, p.165-204 ; A. @QUPIAC, « Pour
une lecture tragique de I&@harsale » L’Information Littéraire, XLII, n°5, 1990, p.3-7.
Approfondissant les remarques de B.M. Marti, A. hiag a tenté de montrer que, dans sa structure
méme, nous pouvons « lire en surimpression un tajppschéma tragique » et que, par I'importance
accordée aux plaintes et aux exclamations, Lucpariis adopté un mode d’énonciation proprement
tragique.

% Notons que le théme lui-méme est employé trésuééunent, cf. BFERRAR, FANNING,
SULLIVAN , A concordance of Lucallyashington, 194Gs.v. furor.

%51 Hic furor, hic rabies, hic sunt tua crimina, CaesarVoila ta fureur, voila ta rage, voila tes
crimes » Ph.,VII, 551) s’écrie le poéte au beau milieu du chdeta Pharsale.

52, DUPONT, L'Acteur Roj Paris, Belles Lettres, 1986, p.190.

53 5ur ce point, cf. JYMARD, op. cit.,p.27-34 etA. LOUPIAC, art. cit., p.6-7.
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2. L’influence du stoicisme

La présence conjointe d'un certain nombre de motdmpruntés a la
philosophie stoicienne — notons que parfois un mémgf se prétait a une double
lecture — révele parallelement l'orientation steicie de la poétigue des images
lucaniennes.

Parmi eux figurent notamment tout un réseau d’'irmagerapport avec le mythe
de l'ekpyr6si®®® (croyance selon laquelle lefoeda de I'univers viendraient a
s’effondrer si les liens de la cité venaient a @néantis par lemefasde quelques
individus). Sénéque — dont Lucain connaissait certainemergdanl — a évoqué ce
déluge dans un passage dasestions naturellefll, 30, 1 et s.) : il y affirmait que
I'équilibre des « éléments » est sans cesse megaeéget équilibre, un jour, finirait
par se rompre, que I'eau envahirait toute chose,lgsi mers se confondraient et que
ce serait la fin des étres vivants.

Or, en examinant les images deHharsale,nous remarquons que certaines
d’entre elles font précisément allusion a ce mythe.

La tempéte décrite au livre \PK., V, 540-677) est par exemple explicitement

décrite dans une atmosphére de fin du mdnid®ans saetractatio de la tempéte

%54 Cette référence constante au mythe stoicieneakgytosisa été mise en évidence par plusieurs
critiques, cf. M. laPIDGE, « Lucan and the imagery of cosmic dissolutiotlermes,CVII, 1979,
p.344-370 ; P. BIMAL, « Lucain et Séneque. A propos d’une tempétens Ma&langes Gareau, CEA,
XIV, Ottawa, 1982, p.173-178A. LOUPIAC, La poétique des éléments dans la Pharsale de Lucain
Bruxelles, Latomus n°241, 1998. Dans sa thésetdiaua en effet montré que I'univers dépeint par
Lucain était marqué par la violence et le désordes.quatre éléments et toutes les forces de laenat
quel que soit le traitement poétique que leur ateducain (métaphores, comparaisons, descriptions)
sont portés a I'exces destructeur.

%5 A. LOUPIAC, La poétique des éléments dans la Phardaitexelles, Latomus, 1998, p. 92, écrit que
cette tempéte est dépeinte « dans une obscuriténddu monde ». Lucain précise en effet que
« I'obscurité est celle de la demeure infernaiéefnae pallore domys/.627), et que I'univers est en
train de se disloquer: apres l'effondrement destagnes (v.615-617), I'ordre du monde est
directement menacé, puisque « le palais des drembte » (v.632). Finalement la comparaison est
explicitée :Extimuit natuta chao$v.634). Le rapprochement entre Lucain et Sénégseusent été
signalé. Cf. EDE SAINT-DENIS, Le réle de la mer dans la poésie latifearis, 1936, chap.XIll et
XIV ; R.J. TARRANT, Seneca, Agamemno@ambridge, 1945 P. QRIMAL , « Lucain et Séneque. A
propos d’'une tempéte », daMglanges GarealCEA XIV Ottawa 1982, p.173-178. Le critique pense
gue la tempéte lucanienne est umdractatio d'un passage de Agamemnonv.466-511). Chez
Séneque, le combat qui se livre les vents semiaked@gnt menacer I'ordre du monde : « on croirait
que l'univers entier est arraché de ses bases)egudieux eux-mémes, du ciel rompu, s’abattent,
gu’un noir chaos est jeté sur les choses ; aufa@rdbstacle le flot, et le vent contraint le feotouler

en arriere ; la mer sort de ses limites, I'avetde 8ot mélent leurs ondes Agam. 485 et s.)
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décrite par Sénequé\g., 460-578), Lucain a certes suivi les différents motseet
imité les hyperboles, mais il a surtout reprisdpique du chaos — I'évocation de la
nuit originelle &trum chaosdans la tragédierox dans I'épopée), la rupture du séjour
des dieuxrupto caelg chez Sénéqusuperum conuexa&hez Lucain).

De méme, la bataille de la Pharsale semble rev&uee dimension
apocalyptique. A.Michel écrit que cette descriptest une ekpyrosis> car elle est
décrite comme une fin du mord® Un jeu de métaphores et d’amplifications
cosmiques donne de fait ici & la scéne une lysocalyptiqué®’.

Significative a cet égard est également la desoriptle la sécheresse en
Hispanie au livre IV de I®harsale: les paysages semblent se liquéfier sous nos yeux
au point de se fondre dans un magma informe. Letucs des collines s’effacent, la

nuit se confond avec le jour :

lam tumuli collesque latent, iam flumine cuncta
condidit una palus uastaque oragine mersit.
Absorpsit penitus rupes ac tecta ferarum
detulit atque ipsas hausit subitisque frementis
uerticibus contorsit aquas et reppulit aestus
fortior Oceani. Nec Phoebum surgere sentit
nox subtexta polo ; rerum discrimina miscet

deformis caeli facies iunctaeque tenebrae.

« Déja tertres et collines s’effacent ; déja toes fleuves sont disparus sous un seul
marais qui les engloutit dans son gouffre immehsdima profondément les rochers,
emporta les gites des animaux sauvages, englestlidtes elles-mémes, fit dans des
tourbillons soudains tourner les eaux grondanteples fort que I'Océan, en refoula

les marées. On ne sait plus si Phébus se léveesasiombre la nuit qui s’étend au-

%6 A. MICHEL, art. cit.,p.310.

7 Conformément & sa maniére de « grossir » les éwéms, Lucain confére & cet épisode une
dimension véritablement cosmique. AUIGEMIN, « L’inspiration virgilienne dans |®harsale»,
p.220, écrit que « subitement elle se dresse dewams dans une lueur d’apocalypse. Le décor
s'élargit : elle envahit non seulement la terrejsntanivers entier, (...) c’est la création totajai
semble s’écrouler Notons que le ton de cette sombre mystique étarare des les premiers vers du
livre VII, par la mention des ténebres. Le poétevéd que le soleil ne voulait pas « luire de tsah
éclat sur le désastre thessalien (7, 6) ».
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dessous ; I'aspect hideux du ciel et les ténéboasirues enlevent aux choses leurs
contours »Rh., IV, 98-105)

La description de la crue du Sicoris, procédant mésnes effets, est enfin
décrite dans un style qui prouve que Lucain a ¢iéeecpeindre cette scene comme un
véritable « chaos™%"

A travers ce relevé, il apparait ainsi quePlzarsaleest traversée par laina
cosmique, cette dissolution de l'univers qui risglientrainer la rupture def®eda
mundp>°.

Mais il y a plus. Il semble plus précisément quesatédans sa maniere d'étre
dépeint ne soit pas qu’un acteur politique ou un « furieudans I'imaginaire de
Lucain, mais qu’il revéte aussi I'apparence d’umenstre politique » (au sens ou I'a
défini C. Lévy®Y). Tous les traits caractérisant I'« ennemi publige trouvent en effet
réunis en sa personne pour le faire apparaitre eolmmesponsable des maux qui vont
s’abattre sur le monde.

8 Dans ce passage inspiré de CéBaZ,(, XLVIII, 1, 2), Lucain exagére les faits, en letonnant
une dimension apocalyptique. Le lecteur n'assiite g une simple inondation mais a la rupture des
foeda mundia un retour au chaos originel. Cette peinture dgptiqgue se reconnait a plusieurs
signes : I'apparition des ténébres en ne sait plus si Phébus se léve, tant est soabnuit qui
s'étend au-dessous(®h., IV, 103-104) - , la dissolution des éléments. Didjgplaine est a peine
reconnaissable tant elle est submergé®éja tertres et collines s’effacent ; déja toes fleuves sont
disparus sous un seul marais qui les engloutit daomsgouffre immense(Ph., IV, 98-99).

9 A dire vrai, cette figure est tellement relayéesimPharsale,qu’elle n’a pas échappé a l'attention
des critiques. P.Grimal écrit ainsi que souvwehucain hausse le récit de la Guerre Civile jusgu’
I'épopée cosmique. Rome est engagée dans unefdtdte, dont les péripéties sont modelées sur
celles des grands cycles. (...) la guerre des citogentre eux-mémes n’est que I'image de I'anarchie
finale a laquelle doit retourner I'Univers...Gf. P. QRIMAL, « L’épisode d’Antée dans Rharsale»,
dansLatomus,VIIl, 1949, p.61; A.louPIAC, Poétique des éléments dans la Pharsale de Lucain,
Bruxelles, Latomus, 1998, p.144, a également maptes« chacun des éléments risque a tout moment
de tomber dans l'excés et menace alors 'hommeueivers d’'un débordement anarchique et
incontrélable ». Paul Jal, note enfin dans sa tisegela guerre civile dans la littérature latine, u
rapprochement similaire « entre I'effondrement deme sous les coups des luttes fratricides et le
retour cyclique du monde a I'antique chaos. » CIMRRTIN & J. GAILLARD, Les genres littéraires a
Rome Paris, Nathan, 1990, p.41.

0 C. Levy, « Rhétorique et philosophie : la monstruositétigpie chez Cicéron >REL, 76, 1998,
p.139-157, a qualifié de « monstre politique » téopersonne génératrice de la corruption et de la
ruine de la cité. Dans la philosophie stoiciennait €n effet défini le modéle deolkeidsis: sorte
d’'unité idéale de la société. Le « monstre » sgnaitisément celui qui inverse les catégories de la
nature : « Il est un animal, sous I'apparence diamme, il détruit les liens familiaux par I'incesie
I'assassinat de ceux qui lui sont les plus procihaspire a la disparition de tas publica notamment

par la destruction de la religion de la cité » §9)1
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Il est d’abord constamment assimilé & un feu desur® : une premiére fois
en lll, 362-365 ou il est comparé a la foudre, pdes maniére récurrente tout au long
de la Pharsale comme dans le chant X, ou on ne reléeve pas mdms25
occurrence®?. Or, dans la pensée stoicienne, cette métaphare fiéquente pour
représenter la force qui détruirait la concordeuredle de I'Etat et qui conduirait au
crime fefad et au chad§® Si Lucain a fait du feu « la métaphore privilégide
César ** (A.Loupiac), c'est donc manifestement pour confénene portée
symbolique a cet élément et dépeindre ce persoromagme un « monstre politique ».

Parmi les autres images employées par Lucain gmmatiser César, figurent
en outre la métaphore debalug la « béte sauvage » ou celle du « gouffre. (,
205-212). Aux vers 534-536 du livre Il dePdarsale,Lucain le dépeint par exemple
comme un démon maléfique, surgissant pour souitlate forme de vie: « Les
champs hespériens brdlent, en proie a de cruedgesay, la rage gauloise se répand a
travers les Alpes glacées ; déja le sang a temnépes souillées de CésaPh.(ll,
534-536). Dans un autre passage significatif —altege de arbres dans la forét de
Marseille @h., 1ll, 399-426 ; 432-437) — il le représente comme umpius,
commettant des sacrileges. Or, C. Lévy a montré cpge images appartenaient
également a la topique du « monstre politigifé »elles n’étaient pas qu’un ornement
rhétorique, mais visaient & « suggérer la dimensigthique d’une antinature$. Par

leur biais, Lucain confirme ainsi qu’en relatantgleste césarienne, il veut accuser le

*%1 Notons que ce faisant, Lucain reprend ici uneqa@ivirgilienne, confirmant ainsi la parenté de son
imaginaire avec celui de son prédécesseur...

2 A LOUPIAC, « Feux et torches dans le chant X dBharsale», Via Lating p.28-33.

*%3 Sur Iimportance du rdle du « feu destructeur nsdia théorie de &kpyrosis cf. M.-A. ZAGDOUN,

« La philosophie stoicienne de l'art », Paris, CNREO0, p.48-69. L’auteur confirme en effet que Les
Stoiciens pensaient que le démiurge de I'univessadidrait la matiére grace a un feu destructeur, po
ensuite dissocier ensuite les éléments et régéleénevnde.

%4 A. LOUPIAC, art. cit., p.28; sur ce point, cf. audsia poétique des éléments dans la Pharsale de
Lucain,Latomus, Bruxelles, 1998, p.202-203.

5 C. LEVY, art. cit,, a montré qu'il existait un réseau cohérenth@eres (une topique) — utilisé plus
particulierement par Cicéron — dans la descripties personnages considérés comme des monstres de
la vie politique. Selon lui, le « monstre politigueest la plupart du temps caractérisé par des
métaphores qui expriment une dynamique a I'oppesgetle du « sage » recherchant la cohésion de la
cité. Appartiennent ainsi a cette topique, la miéta@ de lebeluaet celle du gouffre : Il (le « monstre
politique ») ne posséde pas cette capacité de @ortenpassé et de se projeter dans I'avenir, dont
Cicéron dit qu’elle distingue 'homme delbdelua Il est, au contraire, comme un gouffre qui entitou
tout et qui, se définissant par cette immédiatetétrdctrice, se révele totalement étranger aux
sentiments humains » (p.143).
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général d’étre l'instigateur des maux de la soci€tést par sa faute que s’est produit
le grand ébranlement de l'univers, entrainamtilaa cosmique.

Au nombre des images s’accordant avec une visioitishne de l'univers,
figurent enfin tout un ensemble de descriptionsurgt des étres monstrueux, et
pouvant symboliser I'état malade de la société.d\Ngavons en effet que contrairement
a d’autres philosophies — comme [I'épicurisme (afcilece) — le stoicisme n’a pas nié
I'existence des « monstres ». Mieux, il les a mémeégrés a sa conception. Il s’en
accommodait car il lui permettait d’offrir une régentation de I'« anti-société », le
modele inversé dedikeibsissociale. En accordant une place centrale a Médese,
symbole par exemple de la Discorde, de la guewecil est ainsi fort probable que
Lucain ait construit son imaginaire épigue, enamaant encore comme un stoicien.
Son expressionnisme de la laideur s’accorderaisi aioujours avec une vision
stoicienne du monde.

Vues sous cet angle, les images dansPlersale s’inspirent donc d'une
conception trées cohérente du monde : elles appadig a une topique stoicienne et
impliquent une vision philosophique de l'universépopée lucanienne elle-méme
n'est plus seulement a entendre comme une épopifigue mais comme un drame
philosophique ou se joue le destin de 'universa®son dessein, il semble que Lucain
ait voulu écrire une vaste meéditation sur la coodithumaine, dans laquelle il

condamne les dépravations de certains individieues conséquences funestes.

Conclusion

Ainsi, si Lucain a favorisé I'emploi de certain@saiges dans son épopée, c’est
non seulement pour satisfaire au godt baroque sles#@emporains, mais surtout pour
se conformer aux idées, aux valeurs et aux dostrijué étaient véhiculées dans les
tragédies et ceuvres philosophiques de son tempsgBlun poeme « plaqué d’émaux,
pavé de joaillerie », pleine de « boursouflures airsi que le décrivait le personnage

des Esseintes dans rebours®’ — la Pharsale apparait ainsi dans sa dimension

0 C_ LEVY, art. cit.,, p.144.
%7 J.-K. HUYSMANS, A rebours, ceuvres compléteg, p.45
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philosophique. La singularité de I'imaginaire luganréside, en ce qu’au-dela de toute

considération stylistique, elle est en définitivefpndément « stoicienne ».

CONCLUSION

Avec laPharsale,nous venons de voir que I'épopée s’est brusquegtartee
de la tradition « classique » virgilienne, pour denner que plus de résonance a
certaines subversions virgiliennes. Non seulemgmiur reprendre la terminologie de
J.Thoma®® —, les forces mortiféres s’accroissent au dépessfatces régénératrices,
mais Lucain surenchérit sur son modele dans lethépame » de ses descriptions.
Désormais le regard ne s’attarde plus que sur tgstsoqui, dans leur majorite,
inspirent de I'horreur ou de la répulsion. Si leisisme luit encore dans Rharsale,il
luit donc désormais en un clair-obscur qui rends gdeofonde la nuit. Conjointement
Lucain a fortement accru I'usage dedeinésis.Sa poétique se caractérise désormais
par un« plus quam 3, qui favorise I'essor d’une imagination créatridkistrant et
mettant en application la théorie du Sublime.

Concernant l'origine de ses choix, nous avons éotgment montré qu’ils
n'étaient pas seulement imputables a la sensiligt€auteur, au climat de tension de
'époque, mais a la mode d'une « horrific schoofB-Walkerf’® — celle des
déclamateurs — et a des affinités nouvelles quaibua nouées avec le stoicisme et
I'univers de la tragédie. L’'arsenal des images lgupoéete a déployé pour figurer sa
représentation du mal, est en particulier sousttepdr une vision tragique et
philosophique de l'existence, qui revét le « bamgulucanien d’'une dimension

stoicienng’™,

%8 J. THomaAs, « De IEnéideau Satiriconet a laPharsale,ou la modification des chemins », Uranie
4, 1994, p.80.

%% Cette surenchére dans I'exagération a été remarpag les critiques. B.M. MRTI, « Lucan’s
narrative techniques sPP, XXX, 1975, p.74-90, écrit que Lucain est allé loin que Virgile :

« Vergil has greatly intensified the emotional eq®ion and impact of speeches of the Homeric
heroes. Lucan goes much further » (p.79) ;ELARUE, « la guerre civile de Lucain : une épopée plus
gue pathétique »REL, 1994, 74 a également qualifié Rharsale d'une épopée «plus que
pathétique ».

"B, WALKER, « TheOctavia: Review Article »CP,52, 1957, p.170.

"1 Notons que c’était I'intuition de Baudelaire :’aiJepris la lecture de vos poésis ovo J'ai vu
avec plaisir qu'a chaque tournant de page je reaiegais des vers qui étaient d'anciens amis. dipar
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Alors que les Augustéens avaient soigneusemernngligt les différents genres
et assigné a chacun un style et un ton spécifigopi@s commencons aussi a assister a
une lente dégradation des « codes ». Qualifiéecprnins d'« epic tragedy, la
Pharsale semble en effet amorcer une confusion progressies trontieres
génériques : le code « épique » est contaminérpaode « tragique ».

Précisément, c’est pour voir dans quelle mesurealgsurs postérieurs — les
derniers dans I'histoire romaine du « genre » épigu ont assumé cet héritage
subversif, que nous aimerions poursuivre cetteexiéfh, en analysant maintenant la
poétique des images dans une épopée flavienn®uleisa de Silius Italicus. Cette
étude nous permettra de savoir si le poete flagieéfréné ou non certaines audaces

lucaniennes.

gue, quand j'étais gamin, je n'avais pas si maugaist. La méme chose, en décembre, m'est arrivée
pour Lucain. LaPharsale toujours étincelante, mélancolique, déchirant@cenne, a consolé mes
névralgies » (Baudelaire, Lettre du 15 janvier 1868ainte —Beuve;orrespondancegd. La Pléiade,

II, p.583). Mais que cette intuition a depuis étdfrmée par les critiques. A. IRHEL, art. cit.,
p.315, n’hésite pas a parler notamment d’un « haragoicien ».

"2 La formule est de B.M. BRTI, « Lucan’s narrative techniquesBP, XXX, 1975, p.76 ; D.
MADELENAT, L'épopée Paris, PUF, 1986, p.200, a également qualiflHarsalede « tragique ».
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CINQUIEME PARTIE

LA GUERRE PUNIQUEDE SILIUS ITALICUS
LA LIBRE FANTAISIE DE L 'IMAGINATION
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Par rapport a I®harsale dont nous avons souligné le caractére subveesiis
doute serait-il assez juste de présentePlasicacomme une ceuvre plus modérée : ce
projetn’est pas mu par un auteur qui a l'intention dévolutionner » le genre épique.
L’on pourrait comparer Silius a Maternus, le persme dont Tacite brosse le portrait
dans Le dialogue des orateu¥s. C'est un écrivain qui, dans les controverses
esthétiques de son temps, se reconnait dans kkcdase virgilien. Il appartient a
cette génération d'auteurs (Denys d'Halicarnasses FAncien, Quintilien), qui, alors
gue tout se transforme autour d'eux, reste attaehe regles codifiees par I'age
classiqua™.

Ajoutons que Silius n'a pas l'audace juvénile deac&t son jeune
contemporaif’>. Il a moins la prétention d’étre ualter Uirgilius que d’étre son
successeur. Comme I'écrit A. Michel, Silius se @nés comme un « auteur tard venu

qui regroupe les lecons de ses prédécessglirsGtest unpoeta doctu¥’ qui est

°"3 Cette comparaison est suggérée par ZREMETZ Le miroir des Muses, poétiques de la réflexivité
a Romel.ille, Presses Universitaires du Septentrion, 190512.

" A.-M. GUILLEMIN,, Pline et la vie littéraire de son temparis, Les Belles Lettres, 1929, p.70-72.
"> D'aprés la chronologie établie par EISAMRAND, « Die chronologie der Punica des Silius Italisus
Goteborg, Goteborgs Universitets Arsskrift, 1956a@uelle se référe M. Von AlbreciRoman epic
an introduction,Leiden, Brill, 1999, p.291), Silius et Stace aundieommencé la rédaction de leur
épopée respective a partir des années 80 ap.J.-C.

" A. MICHEL, « De Silius Italicus & Victor Hugo : constancebeautés de ¢émphasis>, inMélanges
offerts & R. Chevallier (éd. par Ch. M. Ternes)xémbourgCaesarodununXXVIIl bis, 1994, p.320.
" A. POMEROY, « Silius as a doctus poetaRamusXVIll, 1989, p.119-139.
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conscient de la dette qu'il doit envers ses deeami@t qui n‘envisage le contact avec
ses modeles qu'a des fins instructives, afin @kmrsa propre vision de I'épique.

En raison de son conservatisme foncier, il ne faubtmc pas s'attendre de sa
part & des innovations aussi audacieuses que dellescain.

Loin de nous cependant l'idée de penser qu'en sgisgant de la tradition,
Silius n’a rien apporté. Dépassant I'opinion setmuelle lesPunicaseraient un sous-
produif’® nous oserons parler & linstar d’A.Pomeroy et @&antini’®, d’'une
« poetic independancé®} De fait, en pratiquant une imitation directe désuences
langagiéres, Silius a d'abord fortement «rhéteéct la poétigue implicite et
suggestive de Virgile, tout en développant un skfeaniériste ». Dans le registre du
divin, il a par ailleurs considérablement innové jreventant une forme de « réalisme »
de I'imaginaire. Tels sont les aspects de la paétigjlienne que nous voudrions plus
particulierement mettre en évidence, aprés avomtracce que les images doivent a

leurs modeles et aux orientations rhétoriquestbtaques de leur temps.

"8 Selon J.-P. @LLU, Compte-rendu de l'article de Buck BR,E.L.LXIIl 1985, p.333 :« Silius
Italicus est un poéte académique qui, vivant de deganciers (...) péche par sa faiblesse
idéologique ». Il estime que « sa thématique deeenrsous-produit au méme titre que ses canons
esthétiques ». Si nous nous référons aux jugersetitpies portés sur son ceuvre, le bilan critigste e
de fait accablant. Outre la mauvaise « qualité satestyle et les maladresses de « ton » (cef@ins
gualifient de « cocardier »), ce que les critiqueprochent surtout a Silius, c'est le caractére
« académique » de sa langue. Silius passe danstoliei du genre, pour le plus grand des
« compilateurs ». A l'instar de nombreux écrivades la seconde sophistique il se serait contenté
d'utiliser lestopoi avec une banalité harassante. Ainsi, Pesica seraient, selon la formule de F.
Plessis, le « triomphe du procédé ». La condaomale P.Miniconi est également sans appel : il note
que la plupart des thémes guerriers sont tellemestéréotypés » que leurs adaptations manquent
cruellement d’originalité. Il n'y voit que des « tife d’école » traités de maniére banale. Pour un
récapitulatif de ce bilan négatif, cf. M.A®TIN, « Peut-on encore lire Silius Italicus Afta Latina

123, Sept.1991, p.25-26.

"9 C. SANTINI, Silius ltalicus and the view of the past, Amsterda.Gieber Publisher, 1991.

%0 A POMEROY, art. cit., p.125.
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CHAPITRE |

L ES NOUVELLES ORIENTATIONS POETIQUES ET ESTHETIQUES
A L'EPOQUE FLAVIENNE

En préambule, il n’est peut-étre pas inutile deiniiéie contexte politique,
esthétique et rhétorique qui oriente differemmentptatique littéraire a I'époque
flavienne (69-96 ap.J.-C.).

Alors que, le régne néronien avait mis en évidethes tensions au sein de
'Empire, sous la dynastie flavienne s’ouvre a Rouore ére plus sereine. Pour
beaucoup de Romains, le pessimisme laisse plage @ptimisme sincéré’. Il est
certain que I'on ne vit plus sous le regne flavemmnme a I'époque de Lucain, avec la
méme incertitude du lendemain. Cette ére marque&adan d’'une guerre civile (68-
69 ap. J.-C.) apparait aux yeux des contemporaimsne une période de renaissance,
un nouvel age d'or. Martial considere le regne danilien comme un trés grand
régne, comparable a celui d’Augu¥fe

Les arts, reflétant ce climat, prbnent conjointemanretour au « classicisme ».
Encouragés dans ce sens par les empereurs fldpimisuliérement par Domitiéf?),
et se sentant de nombreuses affinités avec leadepesseurs, les artistes se mettent a

imiter plus ostensiblement I'art augustéen.

*81 Notons que cet optimisme est « relatif ». Mémia gilupart des Romains semblent étre favorables
au nouveau régime, il est certain que demeurenbpgsants au régime impérial, notamment ceux
qui s’étaient montrés particulierement actifs sdeisregne néronien (en particulier lors de la
conspiration de Pison contre Néron en 65 ap.Jl-“@)ymosphére de trouble que dépeint Tacite, dans
I’ Agricolaet les premiers chapitres de stistoires montre bien que des tensions sont encore latentes
2 Ep. IV, 14, 14; VII, 55; XI, 48, |; 52, 18 ; XlI, 41 ; 67, 5. Sur le parallele entre le régne
d’Auguste et le regne de Domitien, cf. A. DEBAGE « Virgil and the Flavian Epic », iBtudies in
Latin literature and its influencé,ondon, Routledge & Kegan Paul, 1969, pp. 67-71.

°%3 Selon H. BRDON, « Le go(t & I'époque des Flaviens », Latomusl®62, p.734, « Il est probable
que Domitien, orateur au besoin, se rangeait @dlidle Quintilien », et il cite a I'appui un fragmte

du discours de Domitien (Sudbpom.,11), ou 'empereur démontre son admiration pougfgio.
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Si « classiques » ou « néoclassiques » que sogsnttendances du golt a
I'époque flavienne, il ne faudrait cependant passpasous silence un certain nombre
de traits propres a cette époque, qui montrent lgueonception de €nargeiase
renouvelle. Tel est le point que nous aborderons da second temps.

I. UN RETOUR AU « CLASSICISME »

De l'avis des critiques, le golt dominant souséigne flavien est « classique ».

A.J. Gossage confirme que dans la littérature élave, Virgile est le modéle le plus
important :

« L'influence de Virgile sur les poétes épiquevittas fut plus importante que celle
d’aucun autre auteur. Ce fut Virgile, avant touti @vait établi le modele pour

I'épopée romaine et normalisé pour ses succesbeatgoup d’'usages plus anciens de
I'’épopée grecque’$'

Quant a E.Bolaffi, il écrit que face a la tendaragovatrice » de Lucain, Silius
ltalicus, Valérius Flaccus et Stace représenteattendance « néoclassiqué’»

Notons que ce « néoclassicisme » ne concerne padeqdomaine littéraire,
mais qu’il s’étend a tous les domaines de I'arg ga soit I'architecture, la sculpture

ou la peinture, ainsi que I'a montré H.Bardon :

« La continuité de la tradition classique ne saifeate pas dans la littérature seule :
au Colisée, la formule des trois ordres superpas@snte au moins au Tabularium de
Sylla, et les chapiteaux composés sont une nou¥epetit-étre, mais d’origine

héllénistique, qu’'on retrouvera sur I'arc de Titues grandes figures sculptées — la

%84 « Virgil's influence on them (the Flavian epic tefis) was greater than that of any other single
author. (...) It was Virgil, above all, who had edtslired the pattern for the Roman epic and
standardized for his successors many earlier Gepekconventions », cf. @SAGEA-J., « Virgil and

the Flavian Epic »Studies in Latin literature and its influendegndon, routledge & Kegan Paul,
1969, p.72.

%% E. BOLAFFI, « L'epica del | secolo dellimpero », GIF XIl, 39, p.218 : « Contro tale novita, (...)
una triplice reazione, rappresentata da Siliodtalda Valerio Flacco e da Stazio, i quali diveoner
esponenti di quella corrente letteraria, che vebgbhome di « neoclassicismo » ».
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Minerve du forum de Nerva, ou la Rome du Vaticanémoignent de ce godt
classique, qui trouve son expression la plus gomedidans les bas-reliefs de la
chancellerie : ici la scultpure se développe awme ; on songe a la grande frise de
I'ara pacis (...) Le témoignage que ces bas-reliefs apportentesgodt flavien (ils
semblent dater du régne de Domitien, en ses débsts)’'une haute importance. A
Pompéi, pour la peinture, I'avénement des Flavestignarqué par une réaction contre

les excés du régne de Nérorf®»

S’agissant de la peinture, éclairant est en effgugement de Pline I’Ancien,
gui oppose au style baroque des artistes nérodengendances classiquestiqui

des artistes flaviens :

Fuit et nuper grauis ac seuerus idemque floridisuatdus pictor Famulus. (...) Post
eum fuere in auctoritate Cornelius Pinus et AttRisscus, qui Honoris et Uirtutis

aedes imperatori Uespasiano Augusto restituentignnnt, Priscus antiquis similior

« Tout recemment vécut aussi le peintre Famulusstge digne et séveére, tout en
étant éclatant et fluide. (...) Apres lui, eurentl@@otoriété Cornelius Pinus et Attius
Priscus, qui peignirent le sanctuaire d’Honos eftUgi pour la restauration qu'y
effectua 'empereur Vespasien. Priscus était cgluiise rapprochait le plus du style
antique. xH.N., XXXV, 120 et s.)

Mais les positions de Quintilien sont égalementrutiives en matiére de
rhétorique. On sait en particulier la préférencél giccorde, entre tous les poétes
épiques romains, a Virgilenfhi interroganti quem Homero crederet maxime
accedere, Secundus, inquit Vergilius, propior tamemmo quam tertid’) et
I'aversion profonde qu’il a pour le style de Sérm&qgu’il jugeait trop nerveux et

corrompy®®:

% H_BARDON, « Le go(t & I'époque des Flaviens », Latomusl262, p.738-739.
*710, X, 1, 85-7.
8810, X, 1, 125 et suiv. ipid., 129.
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Ex industria Senecam in omni genere eloquentiatuldié...) dum corruptum et

omnibus uitiis fractum dicendi genus reuocare ages®ra iudicia contendo.

« Dans cet examen de tous les genres littéraie@snis a part Séneque (...) parce que
je m'applique a ramener a un godt plus sévere yla sbrrompu et affaibli par toutes
sortes de défauts. KJ, X, 1, 125)

On connait aussi son attachement profond a lauajehre, qu’il exprime dans

le X de sorinstitution Oratoire:

Qua cuique proposito lex, suus decor est. Nec cdimade coturnos adsurgit nec

contra tragoedia socco ingreditur.

« Chaque propos doit avoir sa propre loi, chacaneosivenance. Ni la comédie ne se
hausse sur le cothurne, ni inversement la tragéeliemarche avec des brodequins. »
(1.0., X, 2, 21-22)

[I. LA CONFIRMATION DES ACQUIS NERONIENS

Pour « classique » que soit le go(t flavien, iagerependant erroné de le croire
inchangé. Sous le regne flaviererdargeiane s’appréhende plus de la méme maniere

gu’'a I'épogue augustéenne, car elle confirme sggiadmpériaux.

1. Une phantasiacréatrice

Tout en réaffirmant le diktat traditionnel selomuel 'art doit « imiter la
nature 3%, en d'autres endroits de son traité, Quintilieisda d’abord entendre &
I'instar de Pseudo-Longin, qu’une imaginatig#éntasid détachée du réel et devenue

illusoire peut aussi devenir trés persuasive

°%91.0., VIII, 3, 71 : Naturam intueamur, hanc sequamur. Omnis eloquesité® opera uitae est, ad
se refert, quisque quae audit, et id facillime pamt quod agnoscunt
>0 sur ce point , voiBupra,p.38-40.
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« Ce que les Grecs appellent geésantasiai (nous pourrions bien appeler cela
des «visions »), par lesquelles nous nous rep@sementalement les images des
choses absentes au point d’avoir I'impression de/¢gr de nos propres yeux et de
les tenir devant nous, quiconque aura bien sudasevoir sera tres efficace pour
soulever les émotions. Certains auteurs appekepthantasioton(doué d’une

bonne imagination) I'hnomme qui se représenteraileurles choses, les paroles,
les actions selon le vrai: or il est certain gqwaisracquerrons facilement cette

faculté, si nous le voulons®.

Il autorise en d’autres termes que l'image se débgt « se subjectivise ».
L’artiste n’est plus censeé reproduire que des sspréations en conformité avec le
«réel », mais des représentations mentales, ergggbar une émotion intérieure.
Libérée et volontairement plus fantaisiste, cettgtigue peut donc trouver une
nouvelle garantie dans I'échange subjectif avéedeur.

2. Une « rhétorisation » de lanimesis

La mimésiscontinue ensuite a se « rhétoriciser » : alorslguemimeésis » était
définie comme une « imitation de la nature », ele désormais traduite par le terme
d’'imitatio, et délibérément concue comme I« imitation d'wexté », c'est-a-dire
comme la combinaison intertextuelle d’autres regmégtions. Pour Quintilien, la
meilleure maniére de retrouver la vérité du réedesse fonder sur les lieux communs
de la tradition, et plus généralement sur les sgmations consactées par les Anciens
(1.0., X, 1, 85-7). Attestant ce changement dans la cdiwepe '« imitation », CI.

Balavoine écrit ainsi que :

« Entre lamimésisaristotélicienne et ifmitatio réglée par Quintilien, (...) il y a bien
plus qu’unetranslatio linguistique. Le concept en s’incarnant a inverse apport a

I'objet. De but a atteindre dans un effort pousliser par le langage avec la création

*1 QUINT., I.O., VI, 2, 29 :Quas « phantasias » Graeci uocant (nos sane uisiappellemus), per

guas imagines rerum absentium ita repraesentantima ut eas cernere oculis ac praesentes habere
uideamur, has quisquis bene ceperit is erit in eatles potentissimus.Quidam dicunt
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naturelle et/ou artificielle, celui-ci est, en éffdevenu moyen subordonné a des fins
rhétoriques, l'auteur que l'on «imite » n’étant’uqu pourvoyeur d’exercices et
d’'ornements. (...) Et si 'émulation demeure, ellestétablit plus entre les mots et les

choses mais se replie sur le plan du seul disc8tfrs

De ce glissement sur le sens du mot « imitatioen»gécoule un corollaire : la
littérature, se repliant sur elle-méme, devientes8airement « savantedgcta: elle
devient un lieu ou l'auteur fait montre de son érad et de son habileté a réécrire des

topoidu patrimoine littéraire.

3. Un style « maniériste »

Repliée sur elle-méme, devenue un exercice d’amlée aux esthetes, le style
des auteurs flaviens revét enfin un caractére de @h plus « maniériste®s’. Aper
(qui est le partisan des Modernes, dan®i@ogue des orateursle Tacite)insiste
longuement sur ce point. Selon lui, le trait edsémjui distingue I'éloquence des
Modernes de celle des Anciens, est I'importanceor@iée a I'éclat de la langue.
Confrontés a I'écriture cicéronienne qui, a sesxyauanquait de politesse et de
brillant, les orateurs contemporains donnent dé&ckdt et I'élégance raffinée a
I'expression »grauitati sensuum nitorem et cultum uerbor(XXIIl, 6). Aper nous
apprend de fait que le go(t differe a I'époqueilane : I'auditoire exige désormais de
la richesse et de la beauté dans le skytgijtiam et pulchritudinem orationie<X, 3) ;

il aime a entendre des traits brillanggguta et breuis sententieXX, 4). Ainsi et
d'apres le témoignage, ce qui fonde l'originaligt {(a supériorité) de I'éloquence
impériale, c’est la richesse, I'aspect diapré deatgue. Cet éclat est obtenu grace a

I'emploi de « traits »arguta et breuis sententianais aussi grace a un usage abondant

« euphantasiotov qui sibi res, uoces, actus seaunderum optime finget: quod quidem nobis
uolentibus facile continget.

%92 CL. BALAVOINE, « La poétique de J.-C. Scaliger, pour umienésisde I'imaginaire », danta
statue et I'empreinte2d. de C. BALAVOINE & de P. LAURENS, Paris, J. Vrin, 1986, p.107. Sur le
concept de Imitatio et son évolution, cf. aussi JOBPAIRE, Lucien écrivain, Imitation et création,
Turin, Les Belles Lettres Nina Aragno Editore, 2000

*3 M. FUMAROLI, L'age de I'éloquenceGenéve, Droz, 2002, p. 58.
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des figure¥” Il est en particulier recommandé de faire un asagondant des
« traits » ou des « pointes sefitentiap et des figures de mots (anaphore ou
paronomase). Dans cette esthétique maniériste pplogcupée par le rendu des effets
gue par la représentation fidele et objective aés,fl'emploi de procédeés rhétoriques
comme les couleurgdloreg est également toujours prisé.

Les digressions sont enfin plus encore développéeses orateurs. A. Billault

remarque que cette figure est trés en vogue a @dufier siécle ap. J.-C. :

« Elle a envahi les discours que I'on entend sdodem. (...) Les avocats en abusent
pour s'attirer la faveur du public. Cette mode a swigine dans la tendance a
I'ostentation, si nette chez les déclamateursaeatagise dans l'inversion des finalités
du discours : (...) son objet est de bannir touteé&ar dans I'éloquence et de ne pas

différer ses séductions™

CONCLUSION

Ainsi, si I'époque flavienne est marquée par uluetu « classicisme », les
tendances de la rhétorique néronienne néanmoinsrggment, voire se radicalisent
non seulement les auteurs, a l'instigation de @ignt sont dorénavant invités a
donner libre cours a leur imagination créatrice,ismaous assistons a une forte
« rhétorisation » de la poétique et du style, vargans une forme de « maniérisme ».
Les exercices ont acquis un tel degré de virtuagit® désormais tous les poetes font
montre de leur culture pour composer une podsata,saturée de références érudites.

Les images, parées dun extréme raffinement, ravétainsi un caractéere

%9 Cette importance accordée a l'aspect du langageeteusage abondant des figures n'est pas
appréciée unanimement par les Modernes. Materniséprouve la nostalgie du passé, et admire
I'éloquence cicéronienne, voit dans cette évolytimon pas un progrés mais un déclin. Cet avis est
partagé par Messala, qui critique séverement ke stoderne vanté par Aper, « cette coquetterie
d’expression, cette frivolité de pensée, ce rytluapricieux des phrases qui font du discours une
musique de théatre ». Il ne voit dans cette rhageriqu’'une éloquence de parade, dénuée de
responsabilité.

% A, BILLAULT, La création romanesque dans la littérature grecgue&poque impérialeParis, Puf,
1991, p.272.

279



« maniériste », inspiré de l'art héllénistique. dsément, c'est & l'aune de ces

nouvelles valeurs, que nous voudrions mesuregiioaiité silienne.
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CHAPITRE Il

SILIUS , UN DOCTUS POETA

Plus encore qu’aucun autre poéte épique romaienetaison des nouvelles
prérogatives données sur I'imitation par les rhétémpériaux®® Silius se nourrit de
la lecture des modeles pour concevoir sa poéticgee ithages. En accord avec
I'esthétique du moment, qui remet au go(t du jaurclassicisme august&ef il
accorde notamment une place de choix a Virgile danspanthéon des auteurs. Mais
il se souvient également d’'Homere, d’Ennius, devieeet de Lucain, pour concevoir
tel ou tel aspect de sa poétique. Tels sont lesrslipoints que nous étudierons dans ce

premier chapitre afin de montrer comment les madedst de nouveau convoques
I. UNE IMITATION VIRGILIENNE

Quel que soit l'aspect de la poétigue des images bpn prenne en
considération (le niveau diégétique, le choix fagiir topique), il ne fait d’abord
aucun doute queEnéideconstitue le réservoir majeur ou Silius puise gmpiration.
En dehors des hommages — directs ou indireagendus a ce poéet@yn.,VIIl, 593-

% pseuboLoNGIN, D.S., 13, 2, a écrit que les auteurs doivent pratiquiimitation des grands
écrivains et poétes du passé et I'esprit d’émulativec eux » ; BNEQUE, Lettres,84, 5, a également
recommandé la pratique de I'imitation dans unedetélébre : « Nous devons imiter les abeilles.SNou
devons trier et classer ce que nous avonc recdeillios diverses lectures..., puis, en y appliquant
notre intelligence, confondre en une seule savesirsacs variés ». cf. Sur la pratique dmitatio et
son évolutior I'époque impériale, cf. A.-M. BLLEMIN, « L’imitation dans les littératures antiques
et en particulier dans la littérature latineREL, 2, 1924, p.35 et s. ; JARIPAIRE, Lucien écrivain,
Imitation et création,Turin, Les Belles Lettres Nina Aragno Editore, 2000.. BALAVOINE, « La
poétique de J.-C. Scaliger, pour unenésisde I'imaginaire », danka statue et 'empreintegd. de
CL. BALAVOINE & de P. lAURENS, Paris, J. Vrin, 1986, p.107-129.

*"H. BARDON., « Le go(t & I'époque des Flaviens », Latomusl26?, p.738-748.
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594 ; Pline Le Jeundp. 3, 7 ; Martial,Ep.,11, 48 ; 11, 49 ; 12, 67), les références
intertextuelles abondent en effet dans son ceuvre.

1. Des corrélations au niveau diégétique

Certaines images virgiliennes sont d’abord convegu&omme figures
matricielles de la geste épique. Au nombre de s@liefigurent en particulier certaines
scenes des chants I, lll et IV d&fiéide évoquant la tragédie de Didon qui contient
déja en germe les guerres puniques. La vengeahtanuibal narrée dans sBsinica
ne trouve en effet sa justification que dans cattne primitive, apparaissant comme
la clef de volte de I'ensemble de son édifice ndmiere significative, les moments
forts de cette tragédie, telles la fondation dett@aye, I'accueil d’Enée par Didon
(chant 1), I'étreinte des deux amants dans la gr@thant IIl), le blcher sinistre de
Didon et le départ de la flotte d’Enée (chant I59nt mis en abime dan®Kphrasis
du bouclier d’HannibalPun, 1, 395-456)%° pour établir directement un lien de

causalité entre I'ceuvre de Didon et celle d’'HanliBa

% Pour une confrontation de cette séquence avemsod@le virgilien, cf. D. W. T. ¥SSEY, « Silius
Italicus. The shield of Hannibal AJPh,XCVI, 1975, p.391-405 et G.EVALLET, « La description du
bouclier d’'Hannibal chez Silius Italicu$nica, ll, 395-456) : histoire et axiologie s>t,’univers
épique Aph LXIIl, p.189-199. Pour un commentaire ddghraseiscf. E. RANCK, « Works of art in
the epics of Valerius Flaccus and Silius ltalicusRb CVIII, 1974, p.837-844. Caractériste et
singuliere est cetteetractatio silienne qui montre que Silius cherche ostensiblgna tisser un lien
évident avec Enéide M. WORONOFF, « L’univers épigue »,encontres avec l'antiquité classique I,
Annales littéraires de I'Université de Besancomstitnt Felix Gaffiot, n°9, Paris, Les Belles Letre
1992, p.9, écrit ainsi que « la description dudlien d’Hannibal dans leBunica,offre un exemple de
I'art de la réécriture chez Silius Italicus, faitntitation structurelle et de réminiscences, orgaes
dans la perspective de la prédestination stoicienne

%9 M. VON ALBRECHT, Roman epic an interpretative introductidreiden Boston Kéln, Brill, 1999 et
Silius Italicus, Einheit und Gebunbundenheit romescEpik,Amsterdam, 1964, p.294, a bien montré
que le rapport entre ces deux épopées était plaplege qu’un simple rapport de réécriture et qse le
Punica devaient étre considérées comme une « suite »Eieitle: «the Punicais an historical
continuation of theAeneid». Quant a M. MRTIN, « Le carmenbucolique dans l'univers épique :
Daphnis et le « Psaudo-Daphnis » ou le reflet teump, Orphea uoce 1980, p.169, il écrit que
Silius n'a de toute évidence pas la vocation d'éme simple « épigone » mais celle d'un
« successeur¥. Notons que, par la richesse et la complexitéadacture, [Enéideest une ceuvre qui
se prétait a ce genre de « réécriture ». Nous adéjgsmontré comment Virgile a prédit le destin de
Rome (cf. S. QUANNO, « les prophéties en acte darsnéide » dansGrecs et Romains aux prises
avec l'histoire, Représentations, récits et idé@odrennes, P.U.R., 2003, coll. Histoire, vol.2,
pp.437-445). Tel qu'il a été raconté darEnéide I'épisode punique (Chant I-1V dedhéidg était de
plus particulierement lourd de conséquences. Nafesent Virgile a assimilé la baie de Carthage
(En.,1, 159-169) a un décor de tragédie, mais il a téersuicide de DidonHn., IV, 504-521) dans
une atmosphére de magie qui présageait mal denitav&joutons que, pour renforcer la valeur
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Le bouclier d’'Hannibal lePunica I'Enéide
La fondation de Carthage Pun.,ll, 406-411  En, 418-438

Le débarquement Pun.,ll, 412-415  En.,l, 157-179

L’'union secrete des amant®un, Il, 416-419  En.,IV, 160-172
Le départ d’Enée Pun.,lIl, 416-419 En., IV, 393-407
Le suicide de Didon Pun.,ll, 422-425 En., IV, 504-521

D’autres liens de corrélation sont par ailleurséssentre ces deux personnages.
Selon A.-M. Tupéf®, la description du serment d’Hannib&uf., |, 81-122) est
décrite dans une atmospheére similaire a celle dudgude Didon En., IV, 504-522),
de facon a révéler « le role capital joué pafdeses magiques dans la malédiction de
Didon »

« Silius a voulu replacer (le serment d’Hannibajsl les mémes rites magiques, ou
plutét dans la méme ambiance magique que celle ldgnslle Didon avait prononceé
ses malédictions contre Rome. Ce qui marque biensealement le lien entre Didon
et Hannibal — personne ne saurait en douter — l@aidle capital joué par les forces
magiques dans la malédiction de Didon. Ces foréebainées par la reine continuent
a agir par-dela les siecles pour amener Hannilvahlser les malheurs que Didon a

appelés sur Rome*$".

2. Une technique épique virgilienne

Si au niveau diégétique, certaines images virgiesnapparaissent comme le
soubassement de I'édifice silien, au niveau inkéwed, d’autres images semblent

egalement avoir servi d’hypotextes a de nombrexgasitures.

funeste de ce passage, il a méme donné une vakemopitoire aux paroles de Didon : quelgu’un
viendrait un jour la venger de son malheaxoriare aliquis nostris ex assibus ult@ken.,lV, 625).
Nul doute que par de telles prophéties, Virgilaia dine préfigurationfigura) des malheurs a venir.
En scellant un pacte avec les puissances du ténébrdon fournissait le point de départ et la
justification de la geste d’'Hannibal. La voie é@ainc toute tracée pour un « successeur », quait’av
plus qu'a développer le sens defigura, pour inventer une version «virgilienne » desrgpse
puniques.

590 A M. TUPET, « Le serment d’Hannibal chez Silius Italicu8AGB,1980, p.186-193.
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Silius s’est notamment souvenu de certaines ségaahe IEnéide,pour créer
des parallélismes de situation. C’est d’abord lgmalu jeune Enée ('Enée du début
du livre II) qui revient en mémoire, lorsque Siliparle de Scipion, comme d’un
intrepidus puer(Pun., 1V, 460), mais c’est progressivement I'image mlus Aeneas,
qui s’impose, lorsque Silius le présente successvd comme le sauveur de son pére
— gu'’il porte symboliqguement sur sa nuque (X, 213)2— , comme le nouvel initié
aux Enfers (XIll, 400-867), comme le nouvel héradional (livre XV). Parmi les
personnages qui semblent avoir des traits commuas laurs antécédents virgiliens,
nous pourrions par ailleurs citer le personnagesbige, qui semble étre un double de

Camille®®?

, et le personnage d’Hannibal, qui n’apparait pasglesnent comme le
continuateur de I'ceuvre de Didon mais comme leésgrtant de ilmproba uirtus,

« d’'un courage tournée vers le mal » (I, 58), ezedire comme le double de Turnus,
I'anti-modéle d’Ené®® Dans le chant X (v. 213-214), nous voyons eneoGmrion,
étendu sur le sable adriatiqsne nomine mortis¢ sans nom dans la mort », comme
I'était jadis Priam En, Il, 258-259), et un peu plus loin, Paul-Emilesagit au milieu
du carnage, avec une apparence hideuse (X, 507-¢&dijne I'était HectorEn.,270-

279):

Heu quis erat ! Quam non similis modo Punica telis
agmina turbanti, uel cum Taulantia regna

uertit, et lllyrico sunt addita uincla tyranno !
Puluere canities atro arentique cruore

squalebat barba, et perfracti turbine dentes

muralis saxi, tum toto corpore uulnus.

« Quel Paulus hélas ! Qu'il ne ressemblait pasidi gei de ses traits naguere jetait le

hY

trouble dans les rangs puniques, ou bien a celuiagait détruit le royaume des

891 A, M. TUPET, art. cit., p.194-195.

892 R. T. Bruére reléve aussi une couleur virgiliediams les portraits de Hannon et de Caton, qui
emprunteraient de nombreux traits & celui de Dmu€B., X|, 336-375), cf.R. T. BRUERE « Some
recollections of Virgil's Drances in later epicGPhLXVI, 1971, p.30-34.

893 | a place de ces héros situés en vis-a-vis dakglirasisdu bouclier d’hannibal révéle clairement
le rapport antithétique entre ces deux personnade§. DEVALLET, « La description du bouclier
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Taulantes et enchainé le tyran illyrien! Une pairssnoire souillait ses cheveux
blancs et le sang desséché, sa barbe, et ses dawmdéent été brisées par le
tournoiement d’'une pierre d’angle, tout son coipssan’était qu’une plaie »Pun., X,
507-512)

La ressemblance de ce passage avec son modeldiemirgést ici
particulierement évidente. Outre les détails physsy— la poussiére sanglardejento
puluere(En., Il, 272-273), les cheveux collés par le saogncretos sanguine crinis
(En., I, 277) et la barbe hérissésqualentem barban(En., Il, 277) — , Silius a

également transposé l'alternance des images géaseet lugubréy’

S’'agissant des réécritures topiques, nous constatlen nouveau que tres
souvent I'hypotexte convoqué est plus particulig@emvirgilien. La plupart des
grands thémes épiques, comme ceux du banquet, datdhase, des jeux, de la

tempéte, sont par exemple directement imités dgilgir

Topoi leBunica I[Enéide
Le banquet Pun.,Xl, 270-302 En.,l, 697-756
La catabase Pun.,Xlll, 400-867 En.,264-901
Les jeux Pun.,XVI, 303-591 En.,V, 104-602
La tempéte Pun.,XVIl, 236-290 En.,l, 84-129

Le constat est le méme au niveau dkphraseigdescriptions d’'objet d'art).
Dans deux d’entre elles, Silius a par exemple péptes imitations structurelles des
«modeles » virgiliens I’ ekphrasisdu bouclier d’HannibalRun., I, 395-456) est une
imitation du bouclier d’EnéeEn., VIIl, 626-729); celle des portes du temple
d’Hercule a GadésPun, 11, 32-44), une imitation de ékphrasisdes portes du temple
de Carthage dédié a Jundn(, |, 450-493).

d’'Hannibal chez Silius ItalicusPlnica 1l, 395-456) : histoire et axiologie », idunivers épique.
Rencontres avec I'Antiquité classiquédtd. M. Woronoff), Paris, 1992, p. 189-197.

804 R. T. Bruére note par ailleurs que la scéne defsas relative au fils d’Hannibal, est dans ses
images et expressions, trés proche de scenesarmggls, cf. R. T. BUERE « Silius Italicus Punica
I, 62-162 and IV, 763-822 ,PhXLIl 1952, p.219-227.
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S’agissant des comparaisons, nous constatons eredéeu, que Silius suit
encore principalement la lecon virgilienne. Sungemble des comparais6ts(111
selon M. Von Albreclff® 123 selon R.S. Doebfif{, 199 selon K.O. Matié??¥), tous
les critiques s’accordent pour reconnaitre unedgal@pendance de Silius a I'égard de
son modele virgilien (et a travers lui, du modédeniérique). K.O Matier estime ainsi
gue dans leur grande majorité (194 sur 199),clemparaisons de Silius sont
traditionnelles dans leur choix thématique. La plip(88) sont empruntées au registre
de la nature, dont un grand nombre inclut des ammg6) ; les autres sont extraites
de la vie quotidienne ou traitent de sujets mythigjoes, géograhiques ou
historique&®. Cing comparaisons seulement seraient vraimeginaies Pun., IV,
331-336 :VII, 727-729 ; XIII, 24-28%: XIv, 189-19F: XV, 485-487). S. Franchet

8% | a disparité entre les chiffres repose sur defémdifices de critéres. Le nombre de figures est
beaucoup plus élevé dans le relevé de K.O. Matace qu’il a compté séparément les 2, 3, 4 ou 5
comparaisons utilisées par Silius dans un mémeagassnsi que les comparaisons courtes. Cf. K.O.
MATIER, « The similes of Silius Italicus »,CM Xl, 1986, p.151. Pour un relevé statistique des
comparaisons, et leur répartition par livres, cf. ®& MATIER, art.cit, p.152-155; M. WN
ALBRECHT, Silius Italicus. Freiheit und Gebundenheit romisckeik, Amsterdam 1964, p.90-118 &
appendix Il, p.192-4 ;R.S. DDEBLIN ; The Punica of Silius Italicudiss. Oxon. 1966, p.85-101.
Méme si ce chiffre parait globalement importangst a noter que Silius n’est pas celui qui ensetil

le plus. D’aprés la liste des auteurs épiques €tapar ordre alphabétique suivant leur utilisation
respective des comparaisons, établie par M. Vomealit, op. cit., note 7, p.93, Silius se classerait
parmi les derniers, avant Lucain et Homer®©dyssée K.O. Matier note par ailleurs que les
comparaisons ne représenteraient que 4,6 % du tetgui parait effectivement moins par rapport
aux autres modeeles, cf. K.OAMER, « Thesimilesof Silius Italicus », LCM XI, 1986, p.152-155.
8% M. VON ALBRECHT, Silius Italicus. Freiheit und Gebundenheit rémiscBpik, Amsterdam 1964,
p.90-118 et appendix Il, p.192-4.

%7 R.S. EBLIN, The Punica of Silius Italicuiss. Oxon. 1966, 85-101.

8% K.0. MATIER, « Thesimilesof Silius Italicus », LCM XI, 1986, p.152-155.

89 K.0. MATIER, art.cit., p.152-3. Comme exemples de comparaisons tradiites, nous pourrions
citer la description de l'aigrette du casque qulldod’un éclat funeste, telle une comeRruf.,l, 460-
464), et le bouclier jetant des éclairs, qui gleeesprits, comme un mer gonflée annonciatrice de
tempéte Pun.,l, 468-472).

610 parmi ces créations originales, cette comparai@em., Xlll, 24-29), décrivant un caillou lancé
dans 'eau, se distinguerait entre toutes, pougsa#tés descriptives. Méme Scaliger, qui fut ltes
critiques les plus sévéres a I'égard de Silius, taconnait certains mérites camparatio quoque
calculi in aqua circulos efficientis non ellipedate (Poetica libri septem]561, 324). J. M. Croisille
salue également le génie de l'auteur : « Siliussiéi décrire de facon trés plastique le simpiet ef
d’'un caillou galculug lancé dans une eau immobile ( ...) . C'est la uit pkef-d'ceuvre de précision
guasi-cinématographique, mais chacune des imageseqsuccedent posséde son individualité
plastique et I'attention se fixe sur les momenteasels : le choc de la pierre dans I'eau, les@Es
cercles, leur élargissement, le contact avec les b, cf. J.-M. GOISILLE, Poésie et art figuré de
Néron aux FlaviensBruxelles, Latomus n°179 t.l, 1982, p.430-43&lo8 K.O. MATIER, « The
similesof Silius Italicus », LCM XI, 1986, p.154-155,ttefigure pourrait étre inspirée d’'un passage
desQuestions naturellede SénequeNat, 1, 2, 21).
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d’Espéray*? défend méme l'idée que, comparées aux réécrilgssautres épigones

virgiliens, les imitations de Silius seraient ldgspproches de leurs modeles.

II. DES REMINISCENCES HOMERIQUES

Si Virgile apparait comme le modele principal deuSj la lecture de®unica
laisse cependant apparaitre qu’Homeére compte égateparmi les références du
poéte. Outre 'hommage explicite, que Silius lueadu, en le citant parmi les ombres
de sa catabase (XIIl, 778-781) son ceuvre offre en effet un certain nombre de
séquences, qui réactualisent des images homérimatamment celles omises par
Virgile). Nous comptons au nombre de ces « inéditta scene d’adieu (entre Hector
et Andromaque), le combat du fleuve, le combat dlesx et la rencontre du héros

avec sa mere défufité:

La scene d’adieu (entre Hector et Andromadugyl, 361-502 Pun.,lll, 61-157

Le combat du fleuve Il., XXI, 210-382 Pun.,lV, 570-703
Le combat des dieux ., XX, 31-75 Pun.,IX, 286-303
La rencontre du héros avec sa mere défunt®d., Xl, 150-224 Pun.,XIll, 615-649

®11 Pour une étude plus précise de cette figure, JEHN SURT, « The simile of Punica 14, 189-191,
CF 74, 1978, 19-21). Le critique s’interroge sorigine de cette analogie a caractére scientifique,

est inconnu au répertoire traditionnel. Un rappemsént serait possible avec deux comparaisons
lucaniennes, décrivant une tactique militalPé.(IV, 437 et s. et 724 et s.).

®12 S FRANCHETD’ESPEREY « Variations sur un théme animalier », REL L\719157-172.

813 « Alors le jeune homme apercut, marchant au besl @hamps-Elysées, une figure dont une
bandelette de pourpre nouait modestement les cheepandus sur la blancheur du cou : « Indique-
moi, vierge », dit-il, « quelle est cette ombrer @a éclat particulier brille sur son auguste fraatt
beaucoup d’ames pleines d’admiration, la suivenfagcompagnent avec des cris de joie. Et ce
visage ! Si elle n’était pas dans les ténébresestygs, je I'aurais aisément prise pour un diek Ty

ne te trompes pas », dit la docte compagne d’Héeatar il a mérité de passer pour un dieu, et dans
ce grand cceur il y eut vraiment un génie divin. foame a embrassé la terre, la mer, les astres, les
enfers, et son chant lui a valu la gloire qu’orst Muses et Phoebus » (XIIl, 778-791). AHEMETZ

Le miroir des muses, poétiques de la réfléxiviigome, Villeneuve d’Asc&resses Universiatirs de
Septentrion, 1995,p.472, qui a commenté ce passage, a bien montré&ajtee séquence avait une
dimension réflexive, et qu’en racontant la rencerde Scipion avec Homére, c’est en réalité « sa
propre rencontre avec Homere » que Silius évogaaihommage a son ceuvre, il a méme réservé une
place de choix & ses héros les plus illustres (kchiector, Ajax, Nestor, Agamemnon, Ménélas et le
célebre Ulysse), en les insérant a leur tour dangertége des ombreBuyn.,XIIl, 798-805).

%4 Pour un relevé précis des références homérigtied, JUHNKE, Homerisches in rémischer Epik
flavischer ZeitMuncher, 1972.
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Mais la confrontation avec les modéles révele dégatd que Silius a parfois
préféré la lecon homeérique a celle de Virgile.

La catabase rapportée au livre XIRun, Xlll, 400-895), imitée du livre VI de
I'Enéidé", contient par exemple de nombreuses allusions Gdybsée nous
remarquons notamment que contrairement a Enée, ankiisstar d’Ulysse, Scipion
visite les morts, sans pénétrer a I'intérieur defeEs, et que Silius a ajouté la scéne de
rencontre entre le héros et sa mere, qui est «tiquaeé» Od., XI, 150-224) et non
virgilienne™®,

La derniere grande « tempéte » &emica (Pun.,XVIl, 236-291), quia priori
est une autreetractatio virgilienne En., |, 84-129), se révele également contaminée
par le modéle homérique. J.H. Brouwéfsiote en particulier que « chez Silius, c’est
le dieu de la mer, Neptune, qui trouble la mer, memPoséidon chez Homere, et non
point comme Eole chez Virgile », et que le passdgs Punica offre plusieurs
parallélismes d’expressionetaraxe de pontorfOd., V, 291) / Oceani turbat caput
(Pun, XVII, 244) ; triaina neldn (Od., V, 292) /telo molitus tridenti(Pun., XVII,

242¥*® |l en conclut que :

« La scene de tempéte de Silius offre un bon exeell’influence d’Homere sur les
poétes épiques flaviens (...). Les petites modificeti de cet ordre cadrent avec
I'ambition du poéte de prétendre aukariatio clairement discernable dangiitatio de

Virgile. La scene dans son ensemble est sans ¢entes imitation de la tempéte du

%> Nous retrouvons par exemple dans chacune desmsrsla description des sacrifices offerts aux
manes [n., VI, 242-250 ; Pun., XIll, 404-408) ; la rencontre avec un compagon défiEn., VI,
337-383 ;Pun., XIll, 445-490) ; la rencontre du héros avec sorep@n., VI, 679-897 ;Pun., XIlI,
650-704).

%1% Dans son étude consacrée a la géographie dessEffen., XIll, 524-612), C. MAUBERT,

« L'enfer de Silius Italicus »Rph, LIV, 1928, pp.140-160, a par ailleurs montré qubuSiétait
manifestement remonté a des conceptions plus a&stidans sa représentation de I'espace infernal, ce
qui semble aller dans le sens de notre démonsiraiio C. MAUBERT, « L’enfer de Silius Italicus »,
Rph,LIV, 1928, p.140-160.

617 3. H. BROUWERS « Les dieux dans la description de la tempéte &ius Italicus », ifMélanges
VeremansLatomus 193, Bruxelles, 1986, p.25-28.

618 J. H. BROUWERS art. cit., p.27 ; A.J. ®SSAGE art. cit., p. 83 constate également qu’en faisant de
Neptune le responsable de la tempéte, Silius prertdines distances avec le modele virgilien e« th
storm at sea in the last book of fRenicareflects and complements Virgil’s storm in a cusawvay.
(...) Whereas Neptune had calmed the sea after oh@ sbused at Juno’s instigation in theneid it

is Neptune who causes the storm inBomica.

288



premier livre de Enéide mais en la reprenant dans son dernier livreRiesca,le

poéte a su lui donner un accent personfél »

[ll. DES REFERENCES AUX POETES REPUBLICAINS

La poétigue des images silienras réclame enfin d’Ennius et de Naevius par
d’autres biais: Silius retrouve d’abord la veinguilicaine par le choix du sujet. Il
reprend a son tour le theme des guerres d’ltaleyodd chanté par Ennius dans ses
Annales— ainsi que le rappelle Silius ltalicus lui-ménfeufi, XlII, 387-413)°%° —
Silius a également apporté la preuve qu’il a mses» événements en corrélation avec
ceux de Naevius, en développant I'épisode d’Aran(, VIII, 25-225). Mais il puise
aussi dans le répertoire des ceuvres républicaipgsins stylemes, comme par
exemple le heurt frontal des bouclieRuf., 1V, 352-353), le choc des pieds et des
armes Pun., IX, 325), le fracas terrifiant de la tempéteug.,V, 189), le nuage de
poussiéreRun.,IX, 500), le théme de I'abattage des arbRas(, X, 529-534§%* .

IV. UNE LANGUE TRIBUTAIRE DU STYLE LUCANIEN
Si comparativement aux autres modeles, linfluedee la Pharsale, parait

moindre au niveau intertextuel, tout laisse néansiopenser quelle s’est

considérablement exercée sur un plan stylistiqueplds des emprunts ponctuels a

619 3 H. BROUWERS « Les dieux dans la description de la tempéte &ikus Italicus », inMélanges
Veremansl.atomus 193, Bruxelles, 1986, p.26-27.

%20 Ennius est particuliérement « honoré » par legagi lui a adressé un éloge céletar(, XII,
393-419) Hic canet illustri primus bella Itala uersu / attetque duces caelo ; resonare docebit / hic
Latiis Helicona modis nec cedet honore / Ascragodiae seni « Cet homme chantera, le premier,
dans le vers héroique les guerres de I'ltalieygqy’au ciel exaltera les chefs ; il apprendrad@licon

a redire en écho les rythmes du Latium, et nedier@éen rien, ni pour ’honneur ni pour la gloize,
vieillard d’Ascara » Pun., XIll, 410-413). Notons que dans ce « médailloniuSméle les éléments
de son ceuvre et ceux de sa biographie, puisqufditéntervenir comme simple combattant dans la
campagne de Sardaigne.

%21 Sur Tinfluence d’Ennius dans IeRunicade Silius, cf. E. HECK, « Scipio am Scheidewege. Die
Punica des Silius Italicus und Ciceros Schrift p&blica »L.enmata W.Ehlers (cf. Mélangep)66-

94 ; G. RINCHINA, « Da Ennio a Silio Italico YAFMC VI, 1982, pp.11-43 ; H. D.QCELYN, « Silius
and republican Latin literature 2CM, XlII, 1988, pp.131-133; K. O. MTIER, « the influence of
Ennius on Silius Italicus »AkroterionXXXVI, 1991, p.153-158.
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'épopée lucanienrt&, I'écriture desPunica parait en effet largement tributaire du

style lucanien.

1. L'exotisme

Nous observons d’abord que, cédant au golt nérquan I'exotisme, Silius a
inséré dans son ceuvre beaucoup d’'images de lugslh. Il a en particulier consacré
plusieurs développements au catalogue de I'arméipe (I, 189-238 ; Ill, 221-409),
en insistant sur I'étrangeté de leurs meeurs. LigueEs qui ont commenté ces pages
(D.Auverlot, A.Michef?}) constatent que Silius a rajeuni le vieux thémedrque, en
en faisant « un lieu de renvois & des coutumescpiast et diverses’s’. Y sont par
exemple évoqués les Gétules quiparlent aux liomsomptés (lll, 289), les
Marmarides qui charment les serpents (lll, 300-36t3es Garamantes qui craignent
de subir les attaques mortelles de la dipsade,eapest né du sang funeste de la
Gorgone (lll, 312-316). Notons que, dans ce demwxemple, c’est encore un souvenir
de Lucain qui affleure a la mémoireH., X, 629-635).

Parmi les différentes contrées antiques, Siliusodm en outre un attrait
particulier pour I'Orient. Il a apporté une touclwgientale a plusieurs de ses
descriptions de I'Aurore. Une premiere fois en #81-482, ou il décrit le reflet rose
de la mer d’Orient (IV, 481-482), une seconde fmsVI, 1-5, ou il décrit le peuple

%22 Nous signalerons certains emprunts au texte laoaout au long de cette étude. Le parallélisme le
plus probant demeure néanmoins celui existant émfpertrait d’Hannibal et celui de César. Si nous
examinons la maniére dont Silius a représenté é¢ mhnique, nous constatons en effet que le poéte
monte en cascade tout un ensemble de figures (ha¥&p ou comparaisons), qui finissent par
assimiler Hannibal & un « monstre » au sens odefghC. Lévy?. Il est tour & tout comparé a un
fauve, undera(l, 559), a une vague écumante (I, 646-647), damrhe (I, 651). Or, Lucain a utilisé
une technique similaire pour dépeindre le persommgCésar : les deux poétes se sont donc rejoints
dans leur maniére de représentenproba uirtus« le courage mais tourné vers le maPu.,l, 58).

3 D, AUVERLOT, « Le catalogue des armées alliées de CarthagelésRunicade Silius Italicus :
construction et fonction (livre Ill, vers 222 a 414 XLIV, 2 1992, p. 3-11 ; A. MCHEL, « De Silius
Italicus a Victor Hugo : constance et beautés denfihasis »Mélangesofferts a R. Chevallier,
Caesarodunum 28 bis, 1994, pp. 313-324.

624 D. AUVERLOT, art.cit., p.9. A. MCHEL a également montré comment Silius a transposé ce
« théme » classique dans le godt de I'époque,\@ntant une description qui reléve de I'exotisme et
de I'étrangeté. Tout le passage repose sur uneritpée du spectaculaire, tributaire du « baroquisme
lucanien.
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indigéne des Sér¥s (I'équivalent moderne des « Chinois » selon P.btini et
G.Devallet?) recueillant la soie sur les arbres (VI, %)

Ce penchant pour I'exotisme a également permistid mmete d’apporter une
certaine uarietas dans la description des scénes guerrieres. Ciast gue nous
découvrons des combats d’'un ordre nouveau : soihdttent en scéne des guerriers a
I'apparence étrange, comme Asbyté, la princesse@ma qui semble étre le double
exotique de Camilf&® (11, 56-88), comme Théron, le prétre herculéenveoud’'une
peau de lion et combattant avec une massue (I}1598 ou comme Cinyps, le jeune
guerrier a l'oreille percée, dont la perle rapperte la Mer Rouge jette un reflet
oriental (XII, 223-231), soit ils les représentemiix prises avec de nouveaux
adversaires, comme des éléphants (IV, 598-622 ; 3%5-619) ou des serpents
africains a la taille gigantesque (il s’agit daristie entre Régulus et le serpent
sacré®®). Parmi ces combats, le duel entre Fibrénus képléant au cours de la bataille
de la Trébie est particulierement original. Silalécrit le geste meurtrier du Romain
qui plante son trait dans I'ceil de I'éléphant eigbnie pathétique de la béte. Lucain
nous a certes déja familiarisés avec ce genre démen introduisant I'éléphant dans
le bestiaire des comparaisorizh(, VI, 208-213§*°, mais nous n’avons encore jamais

assisté a une telbistie dans I'épopée.

6% 5ijlius évoque également cette coutume dans unpamaison Pun.,XVIl, 592-596).

% note 3, p.33, t.ll, coll. C.U.F.

827 Cette description bucolique légérement « décaléme»peut que surprendre dans un contexte
comme celui de I'épopée : il faut sans doute atker au godt typique de I'’époque néronnienne et
flavienne pour les représentations pittoresque xetigues, que nous retrouvons d'ailleurs dans
quelques unes de ses comparaisons. En VIII, 46i0s Sicrit que Pison étincelait sous ses armes
peintes comme « brille une pierre de feu au coléieve des Arsacides » ; en Xl, 431-432, que Capoue
vivait au rythme des plaisirs, comme « Memphis doane sans répit, au rythme lancinant de la flQte
phrygienne » ; en XVII, 647-648, que Scipion debswt son char, resplendissant d’or et de pourpre,
comme « Liber, descendant des Indes parfuméesduisant son char orné de pampres et tiré par des
tigres ».

%8 G. DEVALLET, « La description du bouclier d’Hannibal chez @&ililtalicus Pun., Il, 395-456) :
histoire et axiologie »,’'univers épiqueParis, Annales Littéraires de I'Université de Besam 1992,
p.189-190, confirme ce rapport entre ces deux peesges.

529 Pour une étude précise de ce mongen., VI, 140-292), cf. le dernier chapitre sur « le igmle

de I'imaginaire ».

839 pour le commentaire de cette comparaison, cikMARD, Quelques séries de comparaisoRapl.

De la Faculté de Lettres de Montpellier, 1951, p.62
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2. Le pathétique

En conformité avec le godt de son siecle, Siliggalement accru le caractere
pathétique de certaines descriptions. Une « affé&tbaroque $* se décéle dans son
écriture, du fait qu’'a l'instar de Lucain, il acderde I'importance aux émotions, dans
leurs aspects les plus tourmentés.

Dans une réécriture virgilienne, tatractatio du suicide de Didon (VIII, 77-
103), Silius fait par exemple une utilisation pditnge de certains détails. Il insiste sur
le «lit conjugal » (v.90) et le « portrait d’Enge(v.93), qui ne figuraient pas au
nombre des souvenirs entasseés sur la bacher dpasdage virgilien, pour donner une
dimension plus « romantique » a la scene. Le géstBidon n’en devient alors que
plus pathétique.

A cet égard, la description du suicide des Sagsr{tin609-688) est également
trés significative. Non content de décrire les fleses mortelles qu’ils s’infligent,
Silius se laisse conduire par I'émotion de sestsuji, il décrit la détresse d’un fils se
pressant sur le sein de sa mere, |a, la douleur ltunme, qui peine a tuer sa femme.
En décrivant les émotions qui s’expriment a liré@r de la conscience des
personnages, il cherche a « humaniser » la scémel@ia rendre plus touchante. Les
actes ne sont plus décrits objectivement, commtit’#&e cas chez Homere, mais
veécus intimement, de manieére a « émouvoir » lelegbar empathie. Notons que pour
la peinture de ces émotions, Silius s’est peutiégpiré d’'un passage de Rharsale

dans lequel Lucain décrit la douleur d’'une méra @obrt de son fils :

« Ainsi, au début d’'un deuil, les familles conséms se taisent, avant que (...) la
mere, les cheveux épars, pousse les bras des t®mnarse frapper cruellement la
poitrine ; elle serre ces membres raidis par leefde la vie, ces traits inanimés, ces
yeux menacants dans la mort. Ce n’est pas encole deuleur, ce n'est plus de la

crainte : elle s’incline affolée et s’étonne de smaheur »Ph.,Il, 21-28).

%31 Nous définissons I'« affectivité baroque » au seingentend H. BRDON, « Ovide et le Baroque »,
in Ovidiana,Paris, Les Belles Lettres, 1958, p.87.
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Ces différents exemples le confirment : malgré Biljus n’échappe pas a
I'évolution de son temps vers plus de pathétiquen &pit de son idéal
fondamentalement « classique », il s’est habilengrété au jeu de cette nouvelle

rhétorique.

3. L’horreur

Comme ses devanciers (Lucain, Sénéque) mais a undraodegré, nous
constatons en troisieme lieu que Silius a cédéoditi de son siécle pour I'horreur et la
violence, en représentant les aspects les plushrexcde la guerre.

Nombreuses sont en effet les descriptions Rlasica, ou le poete décrit des
morts affreuseder(a) uisu dictuque« des spectacles horribles a voir et a décrite »
175). Nous pourrions citer en exemple la mort délils dont Murrus écrase la bouche
de son talon, alors qu’elle convulse le hoquet alenbrt (I, 386-392), la mort de
Ladmus dont le casque défoncé fait craquer lesuas@he qui éclate (I, 402-403), la
mort d’Eurydamas dont le passage d'un char broieohkps avec un son strident (ll,
186-187), la mort d’Asbyté dont un coup de massit dicler des fragments de
cervelle (I, 197-205).

Notons que dans plusieurs de ses passages, noelerdecne influence tres
précise de |I&harsale

Silius s’est par exemple inspiré de Lucain, pouwridé la faim des Sagontins
(Pun., Il, 457-474). Nous remarquons que les deux poétsistent sur les mémes
traits pour exprimer les tortures atroces de lenfales hommes boivent la seve des
arbres ou I'humidité du sol, comme s’ils étaienidgs par un instinct animaPgn., 1,
469-474 Ph., VI, 110-117).

Silius s’est également inspiré de Lucain pour déde combat naval Pun.,

X1V, 353-579). Cet épisode, qui n'a rien d’histaré®, présente des similitudes avec

%32 || ne s’explique que par une libre fantaisie d@teo qui aurait voulu « transposer » Lucain. M.

Martin écrit ainsi que : « Cet épisode de la bktaiavale n'a aucune réalité historique. Si I'oans’
rapporte a Tite-Live, en effet, on trouve que Baauni] prét a livrer bataille aux Romains, a hautkur
cap Pachynum, s’effraya et regagna I'abri de Tadiaindis que le syracusain Epicycles retournait a
Agrigente (Tite-Live, XXV, XXVII). Silius qui se matre si souvent fidele a Tite-Live ou a Valérius
Antias, n'a pas hésité a s’engager ici dans urnoépisout de fiction ou il transpose Lucain », cf. M
MARTIN, « Le carmen bucolique dans l'univers épique :lDépet le « Pseudo-Daphnis » ou le reflet
trompeur »Orphea uocal980, p.158.
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une autre séquence deRaarsale(Ph., lll, 510-774). Silius lui emprunte notamment
le détail de la main tranchée qui reste collée Balae Pun.,402-403 ;Ph., Ill, 612-
613), celui du corps tranché a la taille par I'é@med’'un navire Pun., XIV, 482-484 ;
Ph., 1ll, 653-655), ou encore celui du corps amputé&ele deux braPun., X1V, 489-
491 ; Pun., lll, 609-622). La description de la lutte acharrefdre des marins qui
n’hésitent pas a rechercher des armes parmi legsilss qui nagent sur I'eau (rames,
bancs de rameurs, débris de navire) ou qui s’empaigjusqu’a sombrer dans les
abimes de la mer, est également empruntée au madatgen Pun., XIV, 543-549 &
552-554 ;Ph.]Jll, 670-674 & 693-696). Silius reprend par aillsdimage hallucinante
de la merincendiéeP(n., XIV, 427-429), en créant une « marine » amplement
développéeRun., XIV, 564-579§3

Pour la recherche de I'horreur, Rharsale a donc constitué une référence
incontournable pour Silid¥. Cependant nous n'irons pas jusqu’a dire quediauties
Punicaa renchéri sur son prédéces&&uS'il fut contraint de se mettre au diapason,

nous ne pensons pas qu'’il ait poussé I'horreunjiasson paroxysme.

4. Ladein0sis

En dernier lieu, Silius apparait bien comme le saseur de Lucain, parce qu'il
utilise un effet stylistique mis en vogue par cefivain baroque, tel que kdeindsis.
Nous remargquons en effet que dans ses descriptiongsiste » davantage. Pour se
mettre au diapason de ses prédécesseurs, Silffaregede corser son expression, en
recourant a divers procédés d’intensification. Aspdurs reprises, il rappelle ainsi que

« ses » combats surpassent en violence tous ceuitsdgar le passé (lll, 227-230 ;

%33 Nous commenterons plus en détail cette « maritens la troisiéme partie de ce chapitre.

%34 Nous aurions également pu citer le théme de lécapmitation », qui revient comme un leitmotiv
dans lesPunica, et qui est certainement lié a l'influence deéPlaarsale Silius ajoute par exemple ce
détail morbide a la version livienne de la mort a@ddrubal (27, 51, 11Pun., XV, 813-817). Nous
voyons ici que notre poéte a encore un penchanifesta pour cette rhétorique du spectaculaire.

%35 Selon M.Martin, qui a étudié l'influence de Lucalans le chant XIV deBunica Silius aurait en
effet exagéré certains « motifs » deéPlaarsale en « coloriant, décomposant et explicitant lesjars
de Lucain », cf. M. MRTIN, « Le carmen bucolique dans l'univers épique : ibép et le « Pseudo-
Daphnis » ou le reflet trompeur®rphea uocel980, p.157.

294



VI, 352-353) ou que la Terre n'a jamais vu auisps de guerriers aussi grands (1X,
434-437).

Parmi ses personnages, Hannibal est notammentugrésgjours décrit avec
emphase. Lorsque Silius en brosse le portrait rohéxissant sur le style livief, il
en grossit a tel point les traits, qu'il lui donaee dimension surhumaine. Il le décrit
affrontant les éléments, dans une peinture apooglyg qui n'a rien a envier a celles

de Lucain :

Tum uertice nudo

excipere insanos imbris caelique ruinam.
Spectarunt Poeni, tremuitque exterritus Astur,
torquentem cum tela louem permixtaque nimbis
fulmina et excussos uentorum flatibus ignes
turbato transiret equo ; nec puluere fessum

agminis ardenti labefecit Sirius astro.

« Alors, téte nue, il affronte la fureur des averseles cataractes du ciel. Devant les
troupes puniques, au grand effroi des Asturiensiégrtés, on le vit passer a travers la
foudre que lancait Jupiter, a travers les éclaiidrquaient la pluie et les lueurs que le
vent faisait jaillir des nuages, sur son chevablaff ni la poussiere des marches en

colonne, ni les ardeurs de la Canicule, n'ont riéusabattre » (I, 250-256)

Pour lui donner un caractere encore plus impresaian Silius le compare
aussi a des figures redoutables : Mars (I, 433;4Réptune (Ill, 410-414), Achille
(VIl, 120-122), un lion (VII, 401-403 ; XI, 243-236un(e) tigre(sse) (IV, 331-336 ;
XIl, 458-462) ou un serpent (XII, 6-10; XVII, 4450). Plusieurs métaphores,
reprenant le theme de la vague écumante (I, 64h-6d& la flamme (I, 651)
I'assimilent également & un personnage « furieuRarmi elles, cette cascade de

métaphores est particulierement frappante :

836 TiTE-LIvVE, Ab urbe cond XXI.
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... Suffuderat ora
sanguis, et a toruo surgebant lumine flammae ;
tum rictus spumans et anhelis faucibus acta

uersabant penitus dirum suspiria murmur.

« Le sang lui était monté au visage, des flammidisgaient de son regard farouche ;
il ricanait en écumant, et, du fond de sa gorgethate, des rales roulaient en rauques
imprécations » (XI, 218-221)

Dans un style métamorphique, proche ici de celuVgile, Silius peint les

pulsions d’Hannibal, en I'assimilant a un serpent.

Un autre effet également prisé par Silius est auiamplification: il aggrave
un événement, en lui donnant une ampleur cosmicuelescription du tremblement
de terre, lors de la bataille du lac Trasimene@}-626) donne ainsi lieu a une belle
amplification épique. Silius en décrit les répesioss jusque dans l'antre de la terre.

Ce cataclysme revét alors I'aspect d’'une apocalypse

« Quand, soudain, un fracas parcourut les rochees secousse, horreur, ébranla tout
a coup les collines ; le haut des cimes, la chaiate entiére trembla ; sur le versant
couvert de pins, les foréts vacillent, tandis qeg guartiers des rocs s’écroulent sur es
bataillons. Avec un mugissement depuis ses emsadbnt les cavernes se convulsent,
la Terre, en ses assises, se fend de part entg@eh&ouvrent de vastes crevasses ; un
gouffre immense découvre largement par sa guewatbdes ombres du Styx et les
Manes profonds s’épouvantent de revoir le jour @an le lac aux eaux noircies
s’élanca jusqu’au faite des montagnes et, exp@s®od lit ancestral, inonda les foréts
tyrrhéniennes d’'un déluge pour elles inconnu. B dies peuples, les citadelles de
puissants rois ont été ruinés et emportés pamtiblefléau de cette méme tempéte.
Pis encore, les fleuves renversant leur coursrient contre les montagnes et la mer
fit refluer les tourbillons de ses vagues : dékmissdeurs montagnes, les Faunes hétes

de I'’Apenin, se réfugiérent sur les rivages » (V1-626§>".
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La facon en particulier dont est évoqué un speetgai met en jeu tous les
eléments et qui suggere l'idée d’'un chaos univerappelle la lecon des Stoiciens et
de Lucain. Silius cherche manifestement a rivalseec son prédécesseur sur des

themes similaires.

Le poete crée une amplification similaire a Cantmsgu’il étend le combat a

celui des dieux, en les faisant intervenir dansalzille :

Nec uero, fati tam saeuo in turbine, solum
terrarum fuit ille labor : discordia demens,

intrauit caelo superosque ad bella coegit.

« Ce ne fut pourtant pas, dans ce tourbillon selcdu destin, a la seule terre que fut
réserve ce travail : la discorde démente pénéina e cieux et contraignit les dieux
au combat » (IX, 287-289).

La description laisse alors place a une theomgtkje287-289), qui ressemble

a un combat de géants.

Dans plusieurs de ses comparaisons, Silius a égatemencheéri sur ses
prédécesseurs, en décrivant les réverbérationsilogs d’un événement sur le cosmos
(V, 384-388;V, 395-400 ; XVII, 592-596). En V, 8888, il part par exemple de
I'image cliché de la foudre lancée par Jupiter 84-388), pour étendre la tempéte a
tout l'univers. Il met en branle tous les élémestsindés paet...et ... que...en

donnant une ampleur cosmique a sa figure :

Sic ubi torrentem crepitanti grandine nimbum
illidit terris molitus lupiter altas

fulmine nunc Alpes, nunc mixta Ceraunia caelo :
intremuere simul tellus et pontus et aether,

Ipsaque commoto quatiuntur Tartara mundo ;

%37 Nous ne citons I'extrait qu’en francais en raisensa longueur.
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« Ainsi, quand il écrase sur la terre un nuageadntibe gréle crépitante, Jupiter
ébranle de sa foudre tantét les sommets des Alaett les rocs cérauniens qui se
confondent avec le ciel : tremblérent en méme teteqpe et mer et éther ; et, sous les

secousses de 'univers, le Tartare méme s’ébraf\le 384-388)

La volonté d’intensifier le sens d’'un passage aneodnduit Silius a faire des
exageérations rhétoriquedans la description de la tempéte déclenchéé/phurne
(IX, 491-523), le poete veut tellement rendre lecéodu vent, qu’il en vient a créer un

adynaton la mort par asphyxie :

Tum, denso fauces praeclusus puluere, miles,

Ignauam mortem compresso maeret hiatu.

« Alors, la gorge obstruée par une poussiere épdissoldat asphyxié se lamente de

mourir sans pouvoir agir » (IX, 511-512)

Dans cette descriptions, Silius fait preuve d'uneleece qui rappelle le style
lucanien Ph.,IX, 486-489).

CONCLUSION

Un premier examen des images Besicaindique donc que, loin de rechercher
la rupture, Silius veut davantage s’inscrire dams wadition classique essentiellement
virgilienne : son conservatisme se reflete a |a fans le choix et la nature de ses
image$§®® H. Bardon constate un « traditionalisme & pes ponstant des procédés et
du style $*°. S'il est manifeste que Silius coule son ceuvresdamoule d’'une épopée

classiqueses choix stylistiques prouvent parallelement cr@@eten’échappe pas a

%38 Notons que ce parti pris « archaisant » va aséezduisqu'’il ne semble pas uniquement concerner
la poétigue des images. Certains critiques onti alevé un certain nombre de parallélismes
meétriques, qui tendent a montrer que Silius Italialegalement cherché a reproduire la diction épiqu
traditionnelle. E. L. BSSET, Silius, PunicaVvl, 1-53, CPhLIV 1959, p.10-34.

539 H. BARDON, « Le go(it & I'’époque des Flaviens », Latomus1®62, p.738. Quant & FIFLL,

« Silius Italicus et Cicéron », LEC 68, 2000, .14 estime que si I'« on s’interroge sur les s&as

et les modeles deBunicade Silius Italicus, ce sont bien évidemment les s.al® Tite-Live et de
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I’évolution qui caractérise son siécle. Si Silievendique un attachement certain aux
modeles « classiques », que sont par excellenpep&e virgilienne et a travers elle,
les épopées homérique et républicaines, d’'un it de vue, son ceuvre présente
aussi un certain nombre de traits, qui révelentsamesibilité baroque. Tout au long de
cette étude, nous avons en effet montré que Siutage le golt des écrivains et
artistes néroniens pour I'exotisme, le pathétiquke enonstrueux, et qu’il s’est prété
au jeu de la nouvelle rhétorique, en rehaussantstge de couleurs, comme la
deinésis.Le relevé ponctuel de certaines réminiscences dh#asaleconfirme par
ailleurs que Lucain est — dans une certaine mesprésent dans l'intertextualité.
L'importance de la dette que Silius doit a I'égael ses prédécesseurs, et que
nous n'avons cessé de souligner tout au long dehapitre, ne doit cependant pas
masquer les innovations personnelles que le popteiatroduire dans son ceuvre. Ce
sont les « mutations » que Silius a fait subir @détique des images épiques — qui
relévent d’ailleurs plus souvent d’'une « radicdia» de certaines tendances, plutot
gue d'une réelle «rupture » — que nous aimeriamslyaer maintenant. Selon H.
Bardon, qui a étudié I'évolution du godt a la fie de siecle, la période flavienne
représenterait une période trés intéressante, pae la variété et les différences de
goQt ont exprimé un enrichissement réel de la béitsi» °**°. Relativement & cette

problématique, est-il possible de mesurer I'appiet de Silius ?

Virgile qui se présentent en premier lieu a I'espri nous aurions pu également citer AON
ALBRECHT, op. Cit.,p.291-294 ; A.J. GSSAGE art. cit., p.68-69.
®40H. BARDON, art. cit., p. 732.
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CHAPITRE Il

UNE « RHETORISATION » MANIERISTE

Si, par le choix des themes qui construisent I'imaige desPunica la poétique
des images siliennes doit beaucoup a Virgile etauxes modeles épiques antérieurs,
il ne faudrait cependant pas ignorer un certainbrend’innovations, qui, démontrent
gue, d’'une certaine maniere, ses réecritures soiainentalement différentes. 1l nous
apparait d’abord, que Silius, a la maniere d’'Homardendance a beaucoup plus
extérioriser et interpréter personnellement lemph&nes, au point de faire perdre la
part implicite contenue dans les images virgilienr@lus rhétoriques que poétiques,
ses images peuvent egalement étre qualifiées daniénstes » dans la mesure ou

elles sont retranscrites par le prisme d’'une séitgiprécieuse et chatoyante.
I. UN ITINERAIRE DE SENS UNIVOQUE ET BALISE

Tres différentes sont d'abord les réeécritures railess dans la mesure ou
désormais les images ne s’offrent plus a nu, damsrhystére et leur complexité, mais
sont comme expliquées et commentées par une coosciui affiche I'envie de
proposer un itinéraire de sens univoque et claintinalisé.
1. Les interventions fréquentes de I'auteur

A la différence de Virgile, mais plus encore quecdin, dont nous avons

souligné la tendance a intervenir personnellemansdon rédit’, nous remarquons

en effet que le «je » du poete est beaucoup plesept dans leBunica. Fréquents
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sont les moments ou l'auteur brise I'apparente atbvjgé du récit, pour exprimer son
point de vue et sa vision des événements. L'inéapion n’est plus laissée libre au
lecteur mais imposée par I'écrivain.

L'éloge des sénateurs (I, 609-616) est un exeme tévelateur de cette

« maniére » de Silius & exprimer explitement sevictions*? :

Concilium uocat augustum castaque beatos
paupertate patres ac nomina parta triumphis
consul et aequantem superos uirtute senatum.
Facta animosa uiros et recti sacra cupido
attollunt ; hirtaeque togae neglectaque mensa
dexteraque a curuis capulo non segnis aratris ;
exiguo faciles et opum non indigna corda,

ad paruos curru remeabant saepe penates.

« Le consul réeunit 'auguste assemblée de ces pgriesettent leur bonheur dans la
vertu et la pauvreté et dont les noms sont tir&svilgoires, ce sénat dont les vertus
égalent celles des dieux. Ces héros se distinquaanteur hauts faits et leur sainte
passion de la justice ; leurs toges sont d'étaffssgjere, leur table sans apprét, et leurs
bras toujours préts a lacher le manche recourbé@ dbarrue pour la poignée d'une
épée. Riches de peu, sans grands besoins, ilsigaottisouvent le char du triomphe

pour regagner leurs humbles foyer$ur.,l, 609-616).

Mais Silius n’hésite pas a interrompre son reécit ddautres endroits, pour
exprimer ses propres émotions (et a s’éloigneri alasquelques degrés de l'idéal
aristotélicien). Nous avons en effet relevé d'aitpassages, dans lesquels I'auteur
s’épanche librement.

Silius utilise par exemple ce procédé pour introglliépisode tragique du

suicide des Sagontins :

®41Voir Supra,p.240-241.

842 || faut néanmoins lui reconnaitre un certain talgans la description de quelques morceaux de
bravoure, comme I'épisode trés digne du suicideS#ontins Pun.]l, 609-649) et celui de la mort
de Paul-Emile a CanneByn.,X, 235-246). Dans ces passages, I'expression énmaile est poussé a
un tel paroxysme, qu’on atteint le sublime.
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Quis diros urbis casus laudandaque monstra
et Fidei poenas ac tristia fata piorum
imperet euoluens lacrimis ? uix Punica fletu

cessassent castra ac miserescere nescius hostis

« Qui, devant ces terribles malheurs de la cit€est exploits contre nature, mais
admirables, devant le prix payé pour la Loyauté esbrt lamentable de ces justes, qui
pourrait retenir ses larmes ? Les troupes punigekss-mémes, ces ennemis
inaccessibles a la piété, auraient eu grand’pein&tée pas émues #(n., I, 650-
653).

En 1V, 396-400, il parle également en son nom pamdre hommage a de
jeunes guerriers morts a la bataille du Tessin/,e420-424, pour blamer la folie de la
guerre, en |V, 525-528, en V, 190-192 et en XII7-3%2, pour exprimer sa douleur a
la veille des batailles :

Heu dolor, heu lacrimae, nec post tot saecula sérae
Horresco ut pendente malo, ceu dutor ad arma

Exciret Tyrius...

« O douleur, 6 larmes, qui, méme aprés tant ddesiéne viennent pas trop tard !
L’horreur me saisit comme si le désastre menacaityme si le chef Tyrien appelait
au combat » (V, 190-192).

Ces différents exemples le confirment : Silius a approche plus rhétorique de
I'image. Tandis que Virgile interrompait raremenbnsrécit pour exprimer sa
répugnation (cf.horresco referens, Enl], 204), Silius affrme en revanche plus
souvent son horreur, en expliquant qu'un spectadleux est ferum uisu dictuque
« cruel a voir et a dire >P(n.,1, 175).
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2. La mise en scene d’entités morales

Conjointement, I'écriture de Silius est ostensil@aimplus orientée et partisane
gue celle de Virgile, car le poete utilise de nosuises allégories pour commenter la
valeur morale des actions. Alors que le poete dgégnssuggérait souvent la
dimension morale d’'un geste par le simple recourgiagage implicite des couleurs et
des symboles, Silius a tendance a radicaliserheses, en recourant a une rhétorique
épidictique, qui expose les faits de maniére tradigle. Cet avis est notamment
défendu par G. Devallet, qui considere que cettgép « pousse a l'extréme, sans
beaucoup de nuances, le manichéisme latent darepiésentation romaine la plus
courante de I'ennemi carthaginoi¥%

Pour juger une action, Silius recourt notamment aiégories. Beaucoup plus
nombreuses sont les personnifications d’entités alesr dans son oeuvre. Aux
allégories du répertoire traditionfi#] il en a ajouté de nouvelles. Il a ainsi donnérpou
cortege a Vertu \irtus) XV, 18-128 — Loyauté Rideg Il, 513-525; Victoire
(Victoria) V, 227, XV, 99 ; HonneurHonor), Célébrité Laude$, Gloire (Gloria),
Dignité (Decuy, Triomphe {[Triumphu3 XV, 98-100 — et pour cortege a Volupté
(Voluptag XV, 18-128, — I'Envie (iuor) XIll, 584, I'lvresse Ebrietag, 'Exces
(Luxug, la Mauvaise Renomménfamia) XV, 96-97, la Jalousidr{uidia) VIII, 290-
291, XIlI, 583 ; TerreurTerror), Fureur, Euror) IV, 325.

Il apparait de plus que Silius utilise ces figutaas un but moralisateur, afin de
montrer le caractere pernicieux ou bienfaisant giersonnage.

Qui pourrait avoir une impression positive de fliwine ou d’Hannibal,
lorsqu’il les voit escortés d’'une troupe d’absti@as plus terrifiantes les unes que les

autres ?

843 G. DEVALLET, « La description du bouclier d’Hannibal chezSilltalicus Punica Il, 395-456) :
histoire et axiologie »L’'univers épique Paris, Annales Littéraires de I'Univ. de Besanc¢bd892,
p.196.

%44 Nous comptons au nombre d’entre elles : I'AfflictiMaeron) 11,550, XI11,582 ; les Coléredrae)

IV, 437 ; le Deuil Luctug 11,549, XII1,58 ; la Discorde Discordia) 1X,288, Xll1,586 ; la Maigreur
(Macieg, les LarmeskKletu), la Paleur Pallor), les SoucisQuraé), la Vieillesse $enectus Misére
(Egestay, I'Erreur (Error) XIll,581-587 ; la Mort WMors) 11,548-549, Letun) 1V,437 ; la Peur
(Metug, les PleursFlanctug, la Douleur Dolor) 11,549-551 ; la Renommé&éama 1V, 1-7, VI, 552-
554, X, 578-579 ; le SommeiSOmnu¥X,340-371.
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Le portrait de Tisiphone est a cet égard particetieent démonstratif. Pour
rendre ce personnage encore plus odieux qu'ilest déja, Silius a représenté la Mort

s’avancant avec sa gueule immense a ses co6tés :

Sibilat insurgens capiti et turgentia circa

multus colla micat squalenti tergore serpens.

Mors graditur, uasto caua pandens guttura rictu,
casuroque inhiat populo : tunc Luctus et atri
pectora circumstant Planctus Maerorque Dolorque,

atque omnes adsunt Poenae »

« Autour de son cou qui s’enfle, et sur sa téte couronne de serpents siffle et se
dresse dans un grouillement d’écailles luisantasMbrt s’avance, ouvrant tout grand
sa gueule immense, préte a engloutir ce peupleagtamber : elle a comme cortege le
Deuil, les Pleurs a la Sombre Poitrine, le Chagdtiffliction, et tous les chatiments

s’y trouvent aussi » (ll, 546-551)

Il est remarquable de voir que Silius ne juge piaogpact de la description de
la furie en elle-méme assez puissant, au poinedgentir le besoin de la surenchérir
en lI'accompagnant de monstrueuses allégories. &frdikblement, les ressorts de la
poétique de I'évidence se sont émoussés. Pour ipeodie I'effet, le poete est

désormais contraint de recourir a d’autres procedes

Que dire par ailleurs du portrait d’Hannibal (N243325) ?

Aduolat aurato praefulgens murice ductor

Sidonius, circaque Metus Terrorque Furorque.

« Voici qu'accourt, resplendissant d’or et de poerge chef sidonien et avec lui la
Peur, la Terreur, la Fureur » (1V, 324-325)
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Nous voyons que la encore, la poétique de I'évidemplicite céde la place a
des allégories morales, plus démonstratives : Hahra désormais besoin d’'étre
escorté par des figures négatives, pour signifideeteur sa malfaisance.

Nous observons a l'inverse, que pour grandir ursqerage et en faire un
exemple de vertu, Silius veille a les accompagrienagies « bienveillantes ». Les
Sagontins se retrouvent ainsi a jamais laves deojgurobre, grace a lintervention de
Fidesen leur faveur (I, 513-525).

Notons que dans cette séquence (Il, 475%7Mous assistons encore & un
corps a corps entre deux forces antagonistes,lddatce du bien est représentée par
Fideset la force du mapar Tisiphone. L’originalité de Silius consiste ng®ins a les
représenter dans un théatre symbolique, dont laifisigtion est essentiellement
morale. Par rapport a ses prédécesseurs, la séqgdéatvant un duel manichéen entre
la force du mal et celle du bien (I, 475-579) demeeune innovation, dans la mesure
ou pour la premiére fois dans I'épopée, le comhedrger se double d’'un combat
imaginaire, dans lequel nous voyons s’affronter elg#és morales. Un pas de plus et
les abstractions se substituent aux héros .... cordares la Psychomachiede
Prudenc&®.

Les abstractions personnifiees assument donc ue r@uveau dans
I'épopée silienne : elles ont pour fonction de oetola vision du monde, de
I'« orienter » dans un sens moral.

Précisons que ce golt silien pour les allégoriexpdique par linfluence
croissante de la philosophie stoicienne. A.Marclaethontré que la scene de « duel »
entre deux valeurs antagonistes était typiguememécuienne. Elle a remarqué que
I'imaginaire de ce philosophe était souvent striéctpar des tensions et antitheses

opposant deux concepts antithétiques :

85 sur I'étude de cette séquence, et le renforcedest portée morale, cfE¥SEYD. W. T., « Silius
Italicus on the fall of Saguntum €PhLXIX, 1974, p. 28-36.

646 M. VON ALBRECHT, op. cit, p.297, estime ainsi que certaines allégoriesPusca (Fides, uirtus,
uoluptag semblent annoncer des techniques littérairegiiygs de I'antiquité tardive : « Allegorical
figures Fides, Uirtus, Uoluptasseem to foreshadow literary techniques typicdhtd antiquity ». La
poésie de Prudence, et plus particulieremenpsiechomachieest a cet égard un témoin de ce godt
croissant pour I'abstraction. Le combat entre legggonistes, qui désormais ne sont représentés que
par des allégories, apparait vraiment comme «ilg pdaboutissement de cette tendance », ainsi que
I'a montré J.L. GARLET, « L'apport de la poésie latine chrétienne a laation de I'épopée antique :
Prudence, précurseur de I'épopée médiévale », BAGS0), p. 207-217.
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« Que la tendance a créer des paires de concdjtetques ne soit pas seulement le
reflet de la doctrine, mais un mouvement proprém@abination de Sénéque, c’'est ce
qgue confirme le dépouillement des textes, qui joesent volontiers les personnages
allégoriques en couples de contrairddatura s’oppose aFortuna les passions
affrontentVirtus ou Ratio. (...) Les personnifications permettent a Sénequeréder
une sorte de «théatre symbolique », image desotengjui agitent la vie morale.
Séneque pense par antithéses, selon un mode bgtaiveloniers manichéen : le

dualisme qui organise le « théatre » des persaatibins est aussi celui du bien et du
647

mal »

Nous savons de plus queflatio personaegtait appréciée des rhéteurs et des
artistes impériaux. E. Will (cité par G. Sauronjittque « des divinités comnigpes,
Virtus, Concordia, Paxet d’autres du méme genre (...) ne f(aisaient) qumeadu
terrain sous I'Empire%?®.

Replacée dans cette perspective, il est donc pi®bale |a voie ait été préparée
par ses contemporains et que le golt de Siliusaisaif que coincider avec celui de

son temps.

Il. UNE PERTE DES RESONANCES VIRGILIENNES

Autant Silius a tendance a renforcer la portée hisatsice de ses images,
autant il a tendance a faire perdre aux imagesiliemges leurs significations
profondes et leurs résonances symboliques, enatigymant plus un style allusif et en

ne préservant plus aucune zone d’ombre.

847 A, MARCHETTI, op.cit, p. 260.

%48 G. SAURON, Quis deuml.’expression plastique des idéologies politiquesebgieuses & Rome a la

fin de la République et au début du Ptincig@alais Farnése, Ecole Francaise de Rome, 1994, p.4.
Nous pourrions citer a I'appui certaines fresquedadVilla d’Oplontis, qui atteste de ce godt des
Romains au début de I'Empire pour les abstractm@arsonnifiées. Cf. Chap. VI, « La villa d’Oplontis,

de M. Pupius Piso... «, p.431-483.
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1. La multiplicité des plans focaux

A l'inverse de Virgile, Silius ne se contente parseffet d’'une image choisie et
particulierement riche sur le plan de la signifieat mais tend a la décliner sous
diverses variantes et a multiplier les plans focdluegn résulte ainsi un délitement des
images qui voient leur potentiel de suggestion siadrir. Les images semblent
devenir purement illustratives et se vider de &gnification profonde.

Dans lesPunicg nous rencontrons ainsi de nombreuses comparaiaons
référents multiples (I, 215-221 ; V, 279-284 ; NI#26-430 ; X, 10-13; XIl, 186-
188 ; XV, 711-714 ; XVII, 647-650), comme dans edigure du chant V, qui délaie

le contenu des images, en les appauvrissant :

Tum uero aspiceres pauitantem et condere semet
nitentem sociis iuuenem, ceu tigride cerua
Hyrcana cum pressa tremit, uel territa pennas
colligit accipitrem cernens in nube columba,

aut dumis subit, albenti si sensit, in aethra

Librantem nisus aquilam, lepus

« C’est alors qu’on aurait pu voir, épouvanté, geume adversaire s’efforcer de se
cacher entre les siens, pareil a la biche tremblané presse la tigresse d’Hyrcanie ou
a la colombe qui, terrifiée a la vue d'un épendans la nue, replie ses ailes ou a
I'animal qui s’enfonce dans les buissons, dés guapercu un aigle balancant son vol
dans I'éther incandescent, le lievrePu(.,V, 279-284)

Il est significatif de voir que dans cette figuBlius se contente de « citer » un
topos,qu’il espere encore chargé de résonances dansnwineédu lecteur, sans se
donner la peine de renouveler I'image et d’en rez@ol'impact par I'introduction de
variantes.

Dans cette autre comparaison du chant Xun(, XV, 711-714), Silius
compare I'énergie des Romains a celle du torremtiadtempéte, de la foudre, de la

vague, des nuages...
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Acrius hoc Italum pubes incurrit et urget,
ut torrens, ut tempestas, ut flamma corusci
fulminis, ut Borean pontus fugit, ut caua currunt

nubila, cum pelago caelum permiscuit Eurus.

« Redoublant d’énergie, les guerriers d'ltalie emiret pressent I'ennemi, comme
court le torrent, comme la tempéte, comme le fed'@wdair fulgurant, comme la
vague qui fuit devant Borée, comme courent les esi@geux, quand I'Eurus a fait se

confondre la mer avec le ciel Bun.,711-714)

Semblablement ici, I'existence d'une topique préki¢a ayant prouvé son
efficacité semble autoriser le poéte a s’abstemiadéécrire. Au lieu de concentrer les
effets et d’enrichir les harmoniques de I'imageysaique le faisait Virgile, Silius se

satisfait d’'une simple juxtaposition tigpoi.

Enfin, dans un autre passage, le court épisodeatrese portrait d’Othrys, un
guerrier a la taille gigantesqulun, V, 434-457), Silius multiplie encore a I'envie
une série de clichés, qui, par leur accumulationisdent par affadir I'image. Pour
donner un aspect effrayant a ce personnage, lee pmehbine en effet tellements
d’analogies formatées et d’'attributs ordinairememiployés dans les descriptions de
monstres (cf. Cacugn., VIII, 190-267 ou AntéePh., IV, 590-660), que, par leur
nombre excessif, ces procédeés finissent par obkanierse de I'effet escompté : la
création destinée a frapper le lecteur n’en payaé plus artificielle. Othrys est en
effet présenté comme ayant une « toison hirsute san front, une « barbe » fournie
autour de sa gueule béante, un « poitrail véluuvex de soies de fauve@yn., IV,
438-441). A la métaphore filée avec le monstre mythologigtida béte, s’ajoutent
ensuite deux comparaisons : I'une l'assimilant exeiment a un fauve (v.443-444),
I'autre a un torrent (v.455-456). L'objectif deli@é est évident : il s’agit de créer une
avalanche dimages, qui fonctionnent comme auta@t simuli, pour générer
I'impression d’effroi. L'inconvénient c’est qu’eniddillant I'image, Silius engendre

une perte du sens et une banalisation des clichés.
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2. Un style réaliste

D’autres images siliennes restreignent d’autans fdur potentiel de résonance,
gu’'elles sont minutieusement commentées dans dewripkons détaillées, qui les
condamnent a rester ancrées dans le « réel »magges sont maintenant si détaillées
par un ceil qui a le souci d'offrir des représentati exactes de la réalite, qu’elles
perdent tout ou partie de leur résonance symbaliftimagination du lecteur se

trouve de nouveau bridée.

Les premiers exemples qui nous ont plus partieient convaincue dans ce
sens sont les deux réécritures silienam(, XIl, 6-10) et Pun.,XVIl, 447-450) de la
comparaison virgilienne avec le serpesn (Il, 471-475§*.

Si nous confontons ces « imitations » a leur mqodabeis constatons en effet

gue le traitement de I'image est tres différent.

Ceu condita bruma,

dum Riphaea rigent Aquilonis flamina, tandem
euoluit serpens arcano membra cubili

et spondente die nouus emicat atque coruscum

fert caput et saniem sublatis faucibus efflat.

« Ainsi resté caché, aux frimas, tandis que seissatt les souffles riphéens de
I’Aquilon, puis enfin déroule ses anneaux hors decsuche secrete le serpent, et
quand le jour I'y engage, tout nouveau, il respierubrte haut la téte qu’il agite et

souffle le poison de sa gorge qu'’il tendPuf, Xll, 6-10)

Quialis in aestiferis Garamantum feta ueneno
Attollit campis feruenti pastus harena

Colla Paraetonius serpens lateque per auras
Undantem torquet perfundens nubila tabem.

®49\V/oir le commentaire détaillé de cette séqueBispra p.135-140.
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« Ainsi, dans les plaines torrides des Garamaniesserpent parétonien nourri de
sable brdlant hausse son cou plein de venin etld@ut dans les airs le fluide

empoisonné dont il inonde les nuage®u(.,XVII, 447-450)

Dans cette premiére version (XIl, 6-10), il estirctfue la figure ressemble au
modele : elle lui doit I'effet de contraste entaeshison hivernaldfuma)ou le serpent
reste cachdconditg et la saison printaniersgondente djeou il rejaillit, ainsi que
des emprunts littéraux rouus(En., Il, 473) et(e)micat(En., Il, 475). Nous notons
néanmoins que la réécriture silienne a perdu etefguuisqu’elle retombe dans une
description plus « réaliste » : Silius n’a pas e champ lexical du feu, que Virgile
avait tissé pour connoter faror, mais s’est contenté de décrire les mouvements du
reptile (les vibrations de sa gueule et son jev@@n). De nouveau, son style verse

donc dans un alexandrisme chatoyant, duquel Vigydtit ostensiblement €loigné.

Dans la deuxieme version de cette analoBien( XVII, 447-450), les mémes
remarques s'imposent concernant le « réalisme seete figure. Contrairement a
Virgile, mais & l'instar de Nicandre de Colophdinér.,366-3715°°, Silius réintroduit
le reptile dans un cadre spatial, ici, les « plairterrides des Garamantes » et
s’applique désormais a en décrire le jet de po&@m@t minutie et pittoresqueateque
per auras / undantem torquet perfundens nubilarabe (le serpent) lance haut dans
les airs le fluide empoisonné dont il inonde leages » (v.449-450). Notons que par
ses reférences exotiques, I'image silienne semétiement inspirée de I'épisode des
reptiles lucanienRh., IX, 587-937). A linverse, Silius s’éloigne considélement de
Virgile : perdant toute résonance symbolique, lanparaison a perdu trace du lien

subliminal qui I'unissait au comparé.

La description du champ de bataille pendant un etrdb cavalerie (1V, 162-

166) offre un autre exemple de cette tendancensiié dépeindre avec « réalisme » :

850 voir Supra,p.136.

311



Arua natant, altusque uirum cruor, altus equorum
lubrica belligerae sorbet uestigia turmae.
Seminecum letum peragit grauis ungula pulsu

et circumuolitans taetros e sanguine rores

spargit humo miserisque suo lauit ora cruore.

« Les champs sont inondés ; les flots de sanchdesnes et du sang des chevaux
noient sur la terre glissante les traces des estadiu combat. Les blessés a demi-
morts sont heurtés et achevés par les lourds sdbotde va-et-vient éclabousse le sol
d'une affreuse rosée sanglante et mouille de lewprp sang, le visage des

malheureux » (IV, 162-166).

A la différence de Virgile, Silius ne cherche plugaire ressortir la dimension
impie et sacrilege de cette séquence, mais dawardagn reproduire I'impression
« réaliste ». Comme Lucain, il accroit 'impressashorreur, en exhibant les éléments
dans leur aspect matériel. Il rend avec soin leaatare visqueux de cette terre
imprégnée de sang et décrit concretement les baosillle sang noir qui se déversent
du poumon de Latérénus a travers les entraillestegaum feruidus atro / pulmone

exundat per hiantia uiscera sang(@iun.,V, 256-257).

Nous remarquons qu’avec cette méme sensibilité go@ro Silius aime
particulierement s’attarder sur les effets de amgleDans la description de la mort de
Sarmens, nous le voyons ainsi insister, d’'une manb@aucoup plus appuyée que

651

Virgile™", sur le contraste de couleurs « matériel » emrélanc de la chair et la

rougeur du sang :

... per candida membra,

it fumans cruor, et tellus perfusa rubescit

« sur son corps blanc, coule et fume le sang gsselle et rougit la terre » (IV, 204-
205)

%51 virgile avait déja suggéré ces oppositions de@ansl dans la mort de Camille et celle d’Euryale.
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La différence entre Virgile et Silius réside domcae que les couleurs semblent
moins choisies pour leur connotation symbolique goer leurs valeurs purement

chromatiques, susceptibles de créer des contn&stkstes et esthétiques.

3. Un style « maniériste »

Les images siliennes, ciselées, polies a I'extréamalent d’autant plus a perdre
de la richesse de leur signification et de leucdosur le plan conceptuel, qu'elles
semblent désormais s’attacher a des détails mim¢@rs'épuiser dans la résonance du
mot et la cadence parfaite de I'énoncé, en revétentcaractere « maniériste ».
Plusieurs critiques (J.-M. Croisiffé et F. Ripolf°}) constatent en effet que Silius

recherche un « pittoresque personnel rel&tifdans plusieurs de ses descriptions.

La version silienneRun, XllI, 243-250)de la mort d’EuryaleHn., IX, 431-
437Y°° offre ainsi un bon exemple de cet appauvrissemertontenu symbolique et
de ce glissement vers une forme de « maniérismdoss que Virgile s’appliquait a
détacher sa vision du «réel », en gommant degaegmpatiaux et temporels de la
version homériquell(, VIIl, 300-307) et en insistant sur la connotatigmbolique et
funéraire de la fleur de pavot, par la mention decguleur pourprepurpureus flos

(En.,1X, 435), nous constatons que Silius travaille seloe visée contraire.

Soluitur omne decus leto, niueosque per artus

it Stygius color et formae populatur honores.

852 3.-M. QROISILLE, Poésie et art figuré de Néron aux FlavieBsyxelles, Latomus n°179 t.I, 1982,
p.422 & 430-431.

53 F. RPOLL, « Silius Italicus et Valérius Flaccus », REA 9991 (3-4) 520-521 : « L'imitation de
Silius n'est nullement servile, et va de pair avec désir daemulatio On observe d’'une fagon
générale une tendance a développer plus longudeseétocations empruntées a son modéle, soit par
souci de clarté, soit par volonté d’amplificatiqn..) Cette intention de renchérissement se traduit
aussi volontiers par le recours aux hyperbolesplDg, il arrive parfois a Silius de renouveler lEge

en renforcant I'adéquation du réferent au référéstCdonc bien d’une imitation dynamique qu'il
s'agit. »

854 J.-M. QROISILLE, op.cit., p.431. J.-M. Croisille reconnait ainsi qu’« un tae@r nombre de
comparaisons se développent en tableaux natureEnaacénes animalesques qui se détachent du
contexte avec un relief tout particulier ». Parmag Icomparaisons inspirées dasnationes,la
comparaison du lion mourant dans I'aréRar{.,X, 241-246) lui semble étre trés réussie.

855 Voir le commentaire détaillé de cette séqueBispra,p.145-148.
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Ambrosiae cecidere comae, uiolataque ceruix
marmoreum in iugulum collo labente recumbit.
Haud secus Oceano rediens Cythereius ignis,
cum sese Veneri iactat splendore refecto,
si subita inuadat nubes, hebetatur et atris

decrescens tenebris languentia lumina condit.

« S'efface toute grace sous l'effet de la mort, B& membres de neige court la
couleur du Styx, elle va ravageant la beauté deceqgps : défaits sont ses cheveaux
parfumés d’ambroisie et sa téte outragée, comnmmles’affaisse, retombe sur sa
gorge a la couleur de marbre. Ce n’est pas autremen, quand, sortant de I'Océan,

I'étoile de Cythere, devant Vénus affiche un éotstauré, si soudain surgit un nuage,
sa lumiére s’émousse et dans les noires ténélerd ah déclinant, mourante elle

s’éteint » Pun.,XIl, 243-250)

Posant un regard plus distancié sur la scéne, ééepemploie désormais des
substantifs dénotant des réalités conceptuetlesus « la grace » (v.243onores
formae« la beauté des son corps » (v.244). Il qualifipdkeur annonciatrice de mort
de Stygius colorg couleur du Styx » (v.244). Conjointement il s&@ides qualifiants,
gui donnent a sa description une dimension plusrébe et un ton plus précieux : il
gualifie les membres du jeune guerrier,niiécos« couleur de neige » (v.243), au lieu
de pulchros,l'adjectif virgilien a la résonance plus noble, de&evelure dambrosiae,

« parfumée d’Ambroisie » (v.245), sa gorge rdarmoreum,« couleur de marbre »
(v.246). Surchargée de notations concretes et sy 'image perd ainsi de sa
résonance symbolique. Elle semble plus atttaché&paindre la réalité sensorielle de
cette mort. Un autre signe est révélateur de ceudd&ment de la visée : Silius ne
reprend pas l'analogie, si riche en symboles, defldar de pavot, mais une
comparaison au theme mythologique, plus neutr@liant notre attention sur la perte
d’éclat de Cinyps. Le travail analogique de Virgiléé entre la « couleur » du sang et
celle de la fleur, la geste du cou et celle desuag de pavot, générant une symbiose

du comparé et du comparant ne se retrouve donccples Silius. La figure n'offre
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plus un prolongement symbolique a I'image mais trew& fonction illustrative, voire

ornementale.

4. Un intérét porté a la fantaisie et a I'événemeie|

Conjointement, les descriptions siliennes differeéatcelles de Virgile dans la
mesure ou elles ne donnent plus lI'impression dé@é®images totales, subordonnées a
un tout, mais des images isolées, agrémentéesniimeataires subjectifs ponctuels et
changeants selon 'humeur du poete. Témoin de aefpertance accordée a cette
subjectivité fantaisiste et capricieuse est notamiméa multiplication des
digression®®. « De méme que le Méandre proméne et replie sumémes les orbes
de son cours >qualis Maeonia (...) cum sibi gurgitibus flexis rautols oberratPun,

VII, 139-140), Silius a tendance a introduire daons narration de nombreux récits

secondaires excursuou epyllion—qui sont développés comme des touts autonomes.

Silius fait par exemple montre d’'une curiosité tredale, lorsqu’il s’attarde sur
les mirabilia. C’est ainsi que le phénomene des marées a GHYe¥6¢50) lui vaut
quelques réflexions pétillantes ou qu'il s’émeneedu volcanismB’. Non seulement
il décrit le mont Vésuve (v.152-154) et le phénoméers solfatares (v.133-151), dans
sa présentation de la Campanie (XII, 113-157), nidisvoque a nouveau dans sa
description de la Sicile (XIV, 55-78F. Devant ces phénoménes volcaniques, il se dit

notamment fasciné par le cétoiement du chaud étodti :

85 Comme le note F. Delarue, Silius est un poéts«quest jamais en peineatiphraseisd’épisodes
étiologiques ou mythologiques imprévisibles ». ELERUE, art.cit., p.152.

%57 Rappelons qu'a I'’époque oul il écrivait (a la fin ter siécle ap. J.-C.), I'éruption du Vésuve
obsédait les pensées (elle eut lieu en 79 av.J.-C.)

%% Dans le méme registre, Silius a méme composéepitsicomparaisons en rapport avec ce théme
(VII, 727-729 ; XVII, 592-596). Dans cette figurgteite du chant VII, Silius évoque par exemple les
gisants enfouis sous des décombngs :qui collapsa pressi iacuere ruina, eruta cuniise membra

et nox atra recessit, coniuent solemque pauent sggR uisu« Ainsi, ceux qui sont restés sous les
décombres et qui soudain en dégagent leur corpsient cesser I'obscurité, clignent des yeux et
n’'osent reconnaitre la lumiere du soleil » (VII77229).
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Sed quamquam largo flammarum exaestuet intus
turbine, et assidue subnascens profluat ignis,
summo cana iugo cohibet, mirabile dictu,

uicinam flammis glaciem, aeternoque rigore

ardentes horrent scopuli ;

« Mais bien qu’a l'intérieur bouillonne, en un vadburbillon de flammes, et sans
répit, se répande le feu né de ces profondeurapldagne a son sommet est blanche
et retient cote a cOte (c’est merveille a le dieg flammes et le gel ; une glace

éternelle hérisse les rocs ardents » (XIV, 63-68)

Dans ce passage, le poete a dailleurs inséré epitssioxymores flammis
glaciemau v.67 etrigore ardentesaux v.67-68), qui sont des figures typiqguement
« baroques%®.

Partageant I'enthousiasme de ses contemporainsi@@asmos et ses beautés,
Silius a en outre apporté de nombreuses explicaté&ymologiques sur le nom de
sites, comme Sagonte (I, 272-293), les PyrénéesA@0-440), Trasimene (V, 9-23).
Dans le méme ordre d’'idées, il a méme raconté debreuses légendes, liees a des
personnages historiqgues — Ennius (XII, 393-414Arehiméde (XIV, 341-352) — ou
mythologiques — Bacchus (VII, 162-211), Anna (V#A§-201), Orphée (XI, 440-482),
Dédale et Icare (XIl, 85-103) et Daphnis (XIV, 4626) — .

Notons que, dans ses diverses digressions, Siléls has tons et les genres
avec une certaine désinvolture. Comme dans unawateflets changeants (VII, 143-
145), il varie les tonalités. S’y entrecroisentregique, comme dans la description du
vol d’lcare (XII, 85-103) — un théme qui fut d'alirs prisé par les artistes barodffes
— et l'idylligue, comme dans la digression de Barchur I'invention du Falerne (VII,

162-211). M. Martin s’étonne également de l'irroptiabrupte de la digression sur

859 G. GENETTE, Figures |,Paris, Points Seuil, 1966, p. 29-38, « L’or tordbefer ».

80 R. TURCAN, L’art romain, Paris, Flammarion, 1995, p. 67-68. Le critique dégne fresque
pompéienne de la Maison du prétre Amandus, repi@sela chute d’lcare, datée de 60-70 ap. J.-C.,
qui est également tres dramatique.
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Daphnis (XIV, 462-476) dans un livre consacré puesgxclusivement a la description

d’une bataille navafé®.

Pour renchérir sur ce point, ajoutons que Siliusspe parfois I'audace jusqu’a
tourner en dérision le « grand style », en irortisam un « cliché ». La maniére dont il
reprend le styleme ennien de la « trompette », a@ssi tres révélatrice de son
« humour » et de sa capacité a jouer avec les ahdgenre. D’'une facon qui préte a

sourire, le poéete décrit I'effroi de Triton caus# fe vacarme de la trompette :

Nec mora : terrificis saeuae stridoribus aeris,
per uacuum late cantu resonante profundum,
increpuere tubae, quis excitus aequore Triton

expauit tortae certantia murmura conchae.

« Et sans plus attendre, dans les terribles steterde l'implacable airain, les

trompettes lancérent leur chant au loin sur I'étencharine ; de sa surface elles font
jaillir Triton, effrayé d’'un vacarme qui rivalisadvec sa conque torse » (XIV, 371-
374)

La technique narrative de certaines digressionsvauat le mouvement et la
complexité de lintrigue, apporte un autre preuwe ld désinvolture avec laquelle
Silius compose ses digressions. La longue paremttfédsina (VIII, 44-201) présente
ainsi un excellent témoignage de son goQt poustiestures alambiquées : elle offre
une telle profusion de personnages et de rebomaesds, qu’elle atteint au baroque.
Apres avoir rappelé les circonstances du dépammbA(VIll, 50-70), Silius raconte sa
rencontre avec Enée dans le Latium, qui elle-méommel lieu & un autre récit dans le
récit, la relation du suicide de Didon (VIIl, 773)Q avant de conclure par la
description d’'un songe (VIII, v.164-184) et son thgmse dans le fleuve Numicus
(VII, 185-201).

1 M. MARTIN, « Le carmen bucolique dans I'univers épique. Dépbt le « pseudo-Daphnis » ou le
reflet trompeur »Orphea vocegl980, p. 149-175.
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CONCLUSION

A travers ces nombreuses séquences, nous voyorsgddmperceptiblement
Silius transforme la poétigue des images épiquésgue, plus encore que ses
prédécesseut¥, il a tendance a travailler en dehors de ses rmaigen seulement il
pratique une esthétique de la bigarrure, en étenadiepopée des aspects d'une
poétique (la technique de la pointe, les descrigtioucoliques), qui appartiennent aux
genres littéraires de I'épigramme ou de [I'églogmeais il fait éclater l'unité
structurelle de sa narration, en accumulant leatpale vue et les perspectives. Les
iImages perdent par ailleurs de leur force et depeafondeur sur le plan conceptuel,
car le poéte les réécrit dans un style raffiné hettayant, qui tendent a les ancrer
davantage dans le «réel » et a les doter d'uni esthétique et ornementale auto-
suffisante. Enfin, l'auteur créé un itinéraire dens tellement balisé, par ses
interventions fréquentes et le recours a des ailégomorales, que la poétique,

jusqu’alors implicite et suggestive, tend fortema&se « rhétoriciser ».

%2 Nous avons montré que Lucain n'était pas alléosi Hans ce domaine, dans la mesure ou sa
digression sur Médusék., IX, 294-949) avait encore une signification impat&dans I'économie
générale de l&harsale.Sur ce sujet, cf. S. ¥RRE, « caton en Libye ; I'histoire et la métaphore
(Lucain,Pharsale IX, 294-949) Néronial977, p.103-110.
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CHAPITRE IV

UN REALISME DE L 'IMAGINAIRE

Si Silius a créé une nouvelle « maniere » pour idéipe ses images, sa plus
grande découverte est cependant d’avoir renouvid@argeia du divin, en
approfondissant la lecon virgilienne. Alors que s®edécesseurs se montraient
timorés dans leur représentation des formes célestris remarquons en effet que,
dans lePunica,les themes sacrés deviennent des lieux descrijgifgédilection pour
le poéte, qui n’hésite plus a leur donner couleéwies dans des scénes saisissantes de
« réalisme ». La réécriture d'une séquence vimgilee décrivant la Gorgone Méduse
sur I'égide d’Athénakn.,VIIl, 438) est a cet égard tres représentativeotessyle :

Gorgona desecto uertentem lumina collo

« la Gorgone tournant ses yeux dans sa téte tranci., VI, 438).

... Ater, qua pectora flectit
Pallas, Gorgoneo late micat ignis ab ore,

sibilague horrificis torquet serpentibus aegis.

« Noir, partout ou Pallas tourne sa poitrine, érdlu loin le feu qu’exhale la gueule de
la Gorgone et I'égide darde les sifflements d’Hale$ serpents » (IX, 441-443)

Silius renchérit sur son prédécesseur, qui S’étamtenté d’esquisser la
description du monstre en faisant une allusion ¢daga son regard, en créant une
véritable scéne d’animation, au cours de laquelbeg@Gne prend vie sous nos yeux.

Non seulement Silius décrit la Gorgone en trainxldder du feu de sa gueule et
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d’émettre d’effrayants sifflements (v. 441-443),isnquelques vers plus loin, il préte

méme a Pallas, la fureur de Méduse :

Tum Uirgo, ignescens penitus, uiolenta repente
suffudit flammis ora atque, obliqua retorquens
lumina, turbato superauit Gorgona uultu :
erexere omnes immania membra chelydri
aegide commota, primique furoris ad ictus

rettulit ipse pedem sensim a certamine Mauors.

« Alors la Vierge prit feu en son ceceur, inonda saude flammes son visage devenu
violet et, dardant des regards obliques, surpas&ofgone de ses traits bouleversés :
se dresserent, de tout leur corps monstrueux elggists aux secousses de I'égide et,
au premier coup de sa fureur, recula pied a piecbchbat Mars lui-méme » (IX, 460-
465)

by

Nous assistons ainsi a une véritable métamorphesPatlas en un monstre
furieux.

Tels sont les nouvelles inflexions stylistiques 8ikus que nous aimerions
mettre en évidence dans ce chapitre, a traversdiétle quelques personnifications et

descriptions de divinités.

|. LES PERSONNIFICATIONS

Par son usage singulier des personnificatfdnsSilius fait d’abord figure
d'original. Non gu'’il soit l'inventeur de cette fige — ses prédécesseurs et en
particulier Homére I'avaient déja utilisée avarift— , mais il en a considérablement

étendu I'usage, au point d’en faire une marqueusi@ge de son style.

%3 Sur la définition des « personnifications » appgl@ussprosépopoiiaou fictio personag voir
Supra p.80-81.

84 Ce n'est pas que Silius soit I'inventeur de céttiedance. Si haut que nous remontons dans la
littérature épique, nous relevons en effet un gerteombre de personnifications. C’'est ainsi
gu’Homére personnifiait le Sommell.( 14, 231-291), la Discorde et le Tumulte, (XVIII, 535), la
Peur et la Déroutdl(, IV, 440) ou la Guerrell, X, 8), qu’Ennius personnifiait la Mort et la \}f& ou

gue Virgile figurait la Renommeédeq., IV, 173-195) et peuplait 'approche des Enfers aetdmes
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1. Les éléments

Ce godt de la personnification concerne par exermgdepeintures d’éléments.
Presque systématiquement, Silius recourt a la septation d'un étre animeé pour les
désigner. Les Vents sont ainsi tres souvent désoiis la forme d’'un personnage ailé
en train de siffler. L’affreux Coru€orus horridusest figuré avec des ailes sombres
fuscis alisen train de projeter des paquets de floaglomeratas niues agtll, 523-
524), tandis que le Vulturne, doté d’'une plus geamiblence, est représenté sous les
traits d’un personnage ailé, en train de sifflee@ga gueule béanpatulo ore(IX,
491-523) :

Ipse, caput flauum caligine conditus atra,

Vulturnus, multaque comam perfusus harena,

nunc uersos agit a tergo stridentibus alis,

nunc, mediam in frontem ueniens clamante procella,

obuius arma quatit patuloque insibilat ore.

« Lui-méme, cachant sa téte fauve dans un nuageindéversant sur sa chevelure un
sable dense, le Vulturne tantbt retourne les Rosnatnles attaque de dos avec ses
ailes stridentes, tant6t, de plein fouet, s'élahgdams une clameur d’ouragan au-
devant des armes, les ébranle et du sifflementadgusule béante, les transperse »
(IX, 513-517)

Nous retrouvons les attributs habituels du Verstaliges alis, et les sifflements,
stridentibusinsibilat, mais Silius a ajouté le détail de la cheveluomueerte de sable,
multaque comam perfusus hareeagelui de la gueule béaffte qui appartiennent au
champ sémantique de la béte. Le Vulturne revésaloe apparence animale, qui le

rend encore plus démoniaque.

inquiétants, les Deuils, les Remords, les Malad&Vieillesse, la Peur, la Faim, la Misére, ledas,

la Peine, le Sommelil, les mauvaises Joies, la @usria DiscordeEn., VI, 273-281). Tous ces
exemples prouvent a I'évidence que ce procédé d¢aibngue date prisé par les poétes épiques, et
gu’en reprenant cet usage, Silius n’a fait quesstiime dans une tradition bien établie.
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Dans I'imaginaire de Silius, les fleuves sont égaet fréquemment assimilés
a des divinités. Le Rhbéne est ainsi doté de sentsndans le chant Ill. Silius le dit

effrayé par l'irruption des éléphants dans sonour

At gregis illapsu fremebundo territus acris
expauit moles Rhodanus stagnisque refusis

torsit harenoso minitantia murmura fundo.

« Mais le Rhéne fut effrayé par lirruption de deftes et leurs barrissements ; il eut
peur de ces masses déchainées et, refoulant sesl émuca de ses fonds sablonneux,

des grondements de menace » (lll, 463-465)

Plus couramment, le poéte personnifie la divinitéviéle sous la forme d’un
dieu chevelu couronné de feuillages (inspiré duétede Tiberinus daf€néide®™®®).
Dans une tres longue séquence Eesica(lV, 573-699) imitée de lliade, le fleuve
de la Trébie est ainsi représenté sous les traits dieu a la chevelure mouillée
madidos criniset au front couronné d’'un feuillage vert pallauca frond&’, mais
Silius a poussé plus loin le «réalisme » de l'imjagn décrivant son « corps »

constitué d’'une muraille liquidagger aquarum:

Talia iactantem consurgens agger aquarum
impulit atque humeros curuato gurgite pressit.
Arduus aduersa mole incurrentibus undis

stat ductor clipeoque ruentem sustulit amnem.
Necnon a tergo fluctus stridente procella
spumeus irrorat summas aspergine cristas.
Ire uadis stabilemque uetat defigere gressum
subducta tellure deus ; percussaque longe

%55 Notons qu’Homére avait déja employé cette images da personnification de la Guerle X, 8).
Silius l'utilise a nouveau pour décrire la Mort Bn448-449 et I'Envie en VIII, 290-291. Il s’agit
d’'une métaphore expressive, utilisée dans le betéler un effet de dramatisation.

% En_, VIII, 26-35.

7 Notons que le lac Trasiméne, personnifié dansagpparition en songe & Hannibal, est dépeint avec
les mémes attributs : il apparait sous la formendlieu & la chevelure mouillée et au front couronné
de feuilles de peupliemadidae frontis crinis circumdata fronde / popul®4, 726-727).
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raucum saxa sonant ; undaeque ad bella parentis

excitae pugnant, et ripas perdidit amnis.

« Comme il proférait ces menaces, une murailleidigse dressa, le heurta et jeta
contre ses épaules ses lames en volutes. Debathiefeoppose a I'assaut du flot sa
masse inébranlable et son bouclier fait obstadke raée du fleuve. Par derriere, les
bourrasques d’eau écumante sifflent, I'inondenvait éclabousser le haut de son
panache. Le dieu de la Trébie ne lui permet plasali pied ni de marcher dans son
lit et sous ses pas le sol se dérobe ; on enteswhmér de loin le bruit sourd des
rochers battus par le courant. Les eaux souleviéesent partager le combat de leur

pere et désormais le fleuve n’a plus de rives » §AB-658).

La réalité matérielle du dieu-fleuve est ici rendua@ce aux termes dénotant une
sensation tactileagger, impulit, pressit(v.650), visuelle,agger (v.649), curuato
gurgite (v. 650), spumeugVv.654) ou auditivestridente (v.653), percussa, raucum,
sonant(v.656-657). Pour batir cette image d’'un ordre reawy Silius a par ailleurs
emprunté beaucoup d’éléments a la description dégsrstéréotypée de la vaglie, (
IV, 422-426 ;Gé., lll, 237-241)ou du serpentHn., Il, 213-211), en les transposant a
une autre réalité : nous retrouvons en particldiefetail des voluteguruato gurgite,

celui de la bave, et celui des sifflemestsidente.

La mer, Neptunia regnax royaumes de Neptune » (XIV, 363) est enfin tres
souvent « divinisée » : dans une comparaison éxtchi chant V (v.395-400), non
seulement Silius personnifie 'Océan, en lui attabt une majuscul@ater Oceanus
mais il décrit ses assauts répétés contre le rodae€alpé, en l'assimilant a un

monstre marin.

Ceu pater Oceanus cum saeua Tethye Calpen
Herculeam ferit atque exesa in uiscera montis
contortum pelagus latrantibus ingerit undis ;

dant gemitum scopuli, fractasque in rupibus undas
audit Tartessos latis distermina terris,

audit non paruo diuisus gurgite Lixus.
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« On dirait I'Océan créateur, lorsqu’il lance cen@alpé, rocher d’'Hercule, la sauvage
Thétys, et engouffre dans les entrailles rongéeka deontagne les tourbillons de la
mer et la meute hurlante des ondes : gémissenbdbers, se fracassent les ondes sur
les rocs ; les entend Tartessos, séparée par tks\tasres ; les entend Lixus, isolée

par-dela un gouffre profond » (V, 395-400).

Ce qui donne a I'Océan une apparence de vie, teedtéme violence avec
laquelle est décrite I'attaque. Silius utilise desnes appartenant au champ lexical du
prédateur €xesa,participe deexedere« mordre, ronger »latrantibus, participe de
latrare « aboyer », gronder ») et a celui de la praisdera« entrailles »gemitum
« gémissements ») pour suggérer le rapprochementume scene de chasse. Le détalil
des ondes bruyanteigtrantibus undis(v.397) et des rochers gémissargemitum
scopuli (v.398) renforce également l'impression que la ratest parcourue de

spasmes.

Le sentiment d’urpathosétendu a la nature est d'ailleurs réitéré a plusieu
reprises dans le$’unica par le truchement d'une simple métaphore ou d'une

prosopopeée.

Lorsque Silius décrit les rochers et les buissdiiscéant dans leur rosée
sanglante lors de la bataille du Lac Trasim@&hesaxa et dumi rorantes caede nitebant

(V, 459), la nature semble souffrir a son tour panpathia
Mais le témoignage le plus vibrant de cette comorde sentiments — une

idée en soi profondément stoicienne — est offertlgpgprosopopée de la Terre du

Latium a laquelle Silius préte la parole et destéons (XV, 522-541).

324



2. Les abstractions temporelles

Afin d’enrichir la poikilia (varitété tonale) de son épopée, Silius introduit
également des personnifications d’abstractions oeefles d’'un style plus apprété.
Nous comptons au nombre de ces figures, la perfscation de I'Aurore(V, 576-578)
et de la Nuit(XV, 284-285) celles de I'Hiver et du Printemg&V, 284-285)— des
images en outre décrites avec une préciosité rareatteinte par ses prédécesseurs.
En témoigne par exemple cette description de I'Aeyr@u l'auteur développe la
métaphore homeérique de I'aube aux doigts de rose :

Pellebat somnos Tithoni roscida coniux,
ac rutilus primis sonipes hinnitibus altos

afflarat montis roseasque mouebat habenas.

« C’était I'neure ou, tout humide de rosée, I'émode Tithon, chassait les songes ; ses
coursiers flamboyants avaient de leurs premierfflesieffleuré les crétes des monts

et tiraient sur leurs rénes couleur de rose » {6;578)

Silius personnifie I'aube de maniere abstraite ‘assimilant a I'épouse de
Tithon, mais il ajoute des détails (les coursitrgjécor de montagne) qui donne a ces
vers I'ampleur d’'une scene théatrale. L'insistaawec laquelle le poéte évoque la
couleur rose, connotée une premiére foisrpacidaet une seconde fois, panseas
montre aussi qu’il a tendance a renchérir sur sodate, en travaillant avec emphase

dans un style maniére.

La maniere dont le poete décrit la Nuit, persogeifau chant XV (v.284-285)

révele également son godt pour I'abstraction edfitnement de I'expression :

Donec Nox, atro circumdata corpus amictu,

Nigrantis inuexit equos suasitque quietem.
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« Jusqu’a ce que la Nuit, enveloppée de son mankeaenebres, elt avanceé ses noirs

chevaux et convié les humains a godter le rep>d/»284-285)

La nuit est clairement représentée sous les tdailse personne, grace a la
majuscule &Nox et la mention de son corperpus,mais Silius raffine dans le détail en

créant une isotopie du « noir atio, nigrantis.

La représentation allégorique de I'Hiver (XII, 1-p)ouve a nouveau que le
répertoire bucolique est pour lui un sujet de peé&tibn. Pour le dépeindre, il recourt a

I'image purement fictive d’'une personne, dont Heraqu étre I'inspirateur :

lam, terra glaciale caput fecundaque nimbis
tempora et austrifero nebulosam uertice frontem
immitis condebat Hiems, blandisque salubre

uer Zephyris tepido mulcebat rura sereno :

« Déja, sous terre cachant sa téte de glaceesgmes fécondes en pluies et son front
ou les nuées en tourbillon portent I'Auster, s’ergfait le rude Hiver, et, avec les
Zéphirs charmants, le salubre printemps caressaitdmpagnes sous la tiédeur d’'un
ciel clair » (XV, 284-285)

L’hiver est ainsi explicitement représenté sous fomme anthropomorphique,
par I'évocation de ses membres ( sa t@eut ses tempetempora,son frontfrontem)
mais grace a Horace, Silius introduit des acceotsr@aux dans I'épopée. Il accentue
notamment la tonalité bucolique de I'image, en &@otdes métaphores adjectivales
trés concretegy(aciale, austrifero, austrifero, nebulosan$ans doute est-il également
possible de déceler une rémiscence horatiennel@ddiiesnance contrastée de I'hiver
et du printemps plusieurs fois suggérée par leep@et7 ; 1V,12) :

lam ueris comites, quae mare temperant,
Impellunt animae lintea Thraciae,
lam nec prata rigent, nec fluui strepunt,

Hiberna niue turgidi.
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« Déja les vents de Thrace, qui accompagnent teégpnips et calment la mer, gonflent
les voiles ; les prés ne sont plus couverts deeglas rivieres ne grondent plus enflées

par les neiges de I'hiver » (IV, 12, 1-4)

3. Les objets inanimés

Poussant tres loin sa tendance a I'anthropomorghistous constatons en
troisieme lieu que Silius appligue méme ce procedes objets inanimés. C’est ainsi
que l'armure d’Athéna (IX, 441-446) prend vie sooss yeux. Par un type de
personnification assez particulier, Méduse sculpsée son égide redevient un

véritable monstre :

Erexere omnes immania membra chelydri

aegide commota

« Se dresserent, de tout leur corps monstrueuselggents aux secousses de I'égide »
(IX, 463-464)

La personnification de Méduse est ici obtenue pabihis de la métaphore
verbale : le caractére animé du vedrgere « dresser » se transmet au substantif,

membra qui revét ainsi les traits d’un étre vivafit

L'image, la plus impressionnante et certainemenplis emblématique de la
« maniere » de Silius, demeure néanmoins celld guhsérée dans la conclusion de
sa bataille navale au chant XIV. Dans une visioasguent féérique, le poete nous
offre le spectacle d’'un incendie en mer, ou lesupsoenflammées semblent soudain

« danser » sur I'onde :

Flagrantibus alto
stant aliae taedis : splendet lucente profundo

Mulciber, et tremula uibratur imagine pontus.
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Ardet nota fretis Cyane pennataque Siren.
Ardet et Europe, niuei sub imagine tauri

uecta loui ac prenso tramittens aequora cornu ;
et quae, fusa comas, curuum per caerula piscem
Nereis umenti moderatur roscida freno.

Uritur undiuagus Python et corniger Hammon
et, quae Sidonios uultus portabat Elissae,

bis ternis ratis ordinibus grassata per undas.

At uinclis trahitur cognata in litora Anapus
Gorgoneasque ferens ad sidera Pegasus alas.
Ducitur et Libyae puppis signata figuram

et Triton captiuus et ardua rupibus Aetne,

spirantis rogus Enceladi, Cadmeaque Sidon.

« Sur d'autres (navires), immobiles au large, Bindie flamboie ; Mulciber fait
resplendir I'abime de son éclat, et son refletrselbaux vibrations des flots. Bralent
La Cyané,bien connue de ces parages, eSieneaux ailes rapides. Brlle aussi
L’Europe: 'on voit, emportée par Jupiter déguisé en taurblanc comme neige, la
jeune fille qui s’accroche aux cornes pendant gig€ild les flots ; et brlle aussi,
cheveux au vent,a Néréide mouillée d’embruns qui, de ses rénes ruisselantese
sur I'azur marin le dauphin qui se cabre. En flamire Python vagabond des mers,
et’'Hammondressant ses cornes, et la nef qui portait I'indigéssa de Sidon, et que
six rangs de rameurs faisaient avancer sur les. é2apmi ceux que les remorques
entrainent au rivage qui les vit naitre, il ’Anapus etLe Pégasejui dresse vers les
astres ses ailes de Gorgone ; on emmeéne aussufee @i porte pour marquea
Libye, et Le Tritondompté, etL’Etna aux pics escarpés, blcher dressé sur Encelade
qui haléte, eLa Sidon cité de Cadmus » (XIV, 564-579)

Méme si Silius offre a notre regard une successiennavires dont le

symbolisme est divers — les motifs qui ornent lgtaue sont empruntés a une réalité

géographique (source Cyané, fleuve Anapus...) ou earsonnage mythologique

(Néréide, Python, Triton...) — leur effet sur la gbiis¢ du lecteur est convergent :

%% | a sémantique a éclairé le fonctionnement degéiteges, cf. M. E GUERN, Sémantique de la
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grace a I'emploi de métaphores adjectivales oualegbet grace au foisonnement des
mots (laSireneaux ailes rapides, IBléréidemouillée d’embruns et les cheveux aux
vents, lePythonvagabond des mersHammondressant ses cornes), Silius réussit a
créer l'illusion d'un ballet dansant, ou les prouwmt personnifiées. Force est de
reconnaitre que I'effet obtenu par ce tableau ati§@ge est des plus singuliers. Silius
illustre & merveille ici son godt de lillusion dés mises en scenes fastueuses. Notons
gue nous pourrions rapprocher cette peinture dftesgue « impressionniste » datée
de 70 ap. J.-C. et conservée au Musée Nationalagdebl dans laquelle un artiste
représente un paysage portuaire ou, comme |'écriturRcan, les esquifs « semblent

danser 5° sur I'eau.

4. Les abstractions morales

Sans rompre avec ses modeéles, et notamment avegdeViqui avait déja
inventé de nouvelles allégorfé% nous constatons en dernier lieu que, Silius tilava

de maniere plus radicale, en enrichissant conditiErent ce répertoire.

Les personnifications d’abstractions sont en gffaticulierement nombreuses
dans lesPunica. Silius a d’abord repris la plupart des figures itiadnelles. Nous
comptons au nombre d’entre elles : I'Afflictiom&eror) 11,550, XI11,582 ; les Coléres
(Irae) 1V, 437 ; le Deuil Luctug 11,549, XII1,58 ; la Discorde Qiscordia) 1X,288,
XII1,586 ; la Maigreur Macie9, les Larmes Kletu), la Paleur Pallor), les Soucis
(Curag, la Vieillesse $enectus Misere Egestay, I'Erreur Error) XIl1,581-587 ; la
Mort (Mors) 11,548-549, [Letum) IV,437 ; la Peur Nletug, les PleursFlanctug, la
Douleur olor) 11,549-551 ; la Renommé&éama 1V, 1-7, VI, 552-554, X, 578-579 ;

le Sommeil $omnupX,340-371. Mais il en a également inventées devaltes, dont

métaphore et de la métonymiRgris, 1973, p. 17-19.

89 R. TURCAN, L’art romain, Paris, Flammarion, 1995, p.62. L’adjectif « impiessiste », que nous
utilisons au sujet de cette fresque, est employéepaitique.

®7% Notons que la critique moderne tend désormaissigaér les personnifications d’abstractions
abstraites sous le nom d’« allégories ». Nous ittvés donc pas a I'employer a notre tour dans ce
paragraphe. Cf. JEHPIN, Dante et la tradition de 'allégorieMontréal/Paris, 1970, p.19.
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beaucoup sont empruntées au registre de la Mordlea ainsi donné pour cortége a
Vertu (Virtus) XV, 18-128 — LoyautéRides Il, 513-525 ; Victoire Yictoria) V, 227,
XV, 99 ; Honneur Konor), Célébrité Laude$, Gloire (Gloria), Dignité [Decu3,
Triomphe {riumphug XV, 98-100 — et pour cortege a Voluptéofuptag XV, 18-
128, — 'Envie Liuor) XIll, 584, I'lvresse Ebrietag, I'Excés (uxu9, la Mauvaise
Renommeée Ififamia) XV, 96-97, la Jalousieir(uidia) VIII, 290-291, XIll, 583 ;

Terreur {Terror), Fureur, Euror) IV, 325.

Nous remarquons de plus que pour singulariser cteadielles, Silius veille a
reproduire les traits qui les caractérisaient adlimaire. Fides est ainsi représentée
sous une apparence puwasta(ll, 525) et austérseverall, 513) ; la Victoire avec un
visage joyeuxlaeto uultu(V, 227) et des ailes blanchesueis alis (XV, 99) ; le
Triomphe avec une couronne de lauriersctus lauro(XV, 100) ; 'Envie, avec une
gorge étrangléeangens utraque manu sua guttugdlll, 584) ; I'lvresse, sous une
apparence hideudeeda(XV, 96) ; la Mauvaise renommée avec des ailesesaitris

pennis(XV, 96-97) ; la Jalousie avec une gueule naigro ore(VIll, 290).

Parmi ces représentations, plus novatrices sonpdesonnifications de Vertu
(Virtus) et de Volupté Yoluptas)au chant XV (v.18-128), car elles résultent de la
combinaison de plusieurs séquences littérairesr Reurésenteloluptas— jamais
dépeinte dans I'épopée et qui plus est avec ua pelcision — Silius s’est en effet
inspiré de deux séquences virgiliennes, le portiraivvénus En., |, 314-417) et celui
de Didon En., IV, 134-139) :

Altera Achaemenium spirabat uertice odorem,
ambrosias diffusa comas et ueste refulgens,
ostrum qua fuluo Tyrium suffuderat auro ;
fronte decor quaesitus acu, lasciuaque crebras

ancipiti motu iaciebant lumina flammas.

671 Au nombre de ces nouvelles allégories, il faudsouter la personnification de Sagonte (I, 631-
632) et celle de Carthage (XVII, 635). Celles dereqlV, 408-409 ; XII, 318-319) peuvent déja étre
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« Celle-ci, de sa téte, répandait les effluvesAld®meénides, sa chevelure, parfumée
d’ambroisie, flottait librement, I'éclat de ses eétents mélait a la pourpre de Tyr les
reflets de l'or flauve ; a son front une épinglettaié une recherche de beauté, ses

yeux, pleins de langueur, sans cesse en mouvenmmtaient deux vives flammes »
(XV, 23-26)

A la premiére, Silius a notamment emprunté le déiaifard et des parfums —
ambrosiaeque comae diuinum uertice odorem spirguerde sa téte les cheveux
parfumés d’ambroisie exhalerent une odeur divifg€m, |, 403) — , a la seconde,
I'éclat doré et pourpré du sa partifeet 'apparence soignée de sa cheveluei:
pharetra ex auro, crines nodantur in aurum / aurparpuream subnectit fibula
uestem,« son carquois est d’'or, d’'or est le nceud de sesetlx ; une agrafe d'or
retient sa robe de pourpre Bn(, IV, 138-139). Ces quelgues emprunts de Silius a
Virgile ne doivent cependant pas masquer le camcteovateur de cette
personnification : en transposant les traits deugéou de Didon a une entité morale,

Silius a réellement inventé une nouvelle figurd’'égopée.

Pour réaliser le portrait déirtus, il semble que Silius ait davantage puisé dans
le répertoire allégorique des Stoiciens.

Alterius dispar habitus : frons hirta nec umquam
composita mutata coma ; stans uultus, et ore
incessuque uiro proprior laetique pudoris,

celsa humeros niueae fulgebat stamine pallae.

« De l'autre figure, I'apparence était bien diffée: ses cheveux couvraient son front,
et jamais I'apprét de sa coiffue n’avait changé aspect ; son regard était droit, sa
figure et sa démarche, presque celles d’'un hommeraient une radieuse pudeur, sa

haute taille s’éclairait de la robe de neige qapdit ses épaules » (XV, 28-31)

considérées comme des figures traditionnelles.
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Outre le fait que cette figure est I'antithese deptécédente, elle ressemble
surtout & un modele stoicien : un passage de Sémeguésentant 'ame doonus
uir (Ep. 115, 3) :

Si nobis animum boni uiri liceret inspicere, o qupaichram faciem, quam sanctam,
guam ex magnifico placidoque fulgentem uideremusuan€ esset cum gratia

auctoritas !

« S'il pouvait nous étre donné de pénétrer du tetjame de 'homme de bien, quel
air de beauté en elle, de sainteté, quel effet lami de majesté paisible se

manifesteraient a nous... Que d’autorité unie adagr Ep. 115, 3)

Nous notons que Silius développe le theme de laehenfulgenten), en créant
un champ sémantiquai(eae, fulgebaj et qu’il donne un aspect concret a l'autorité
(auctoritas) en décrivant l'aspect physique de cette jeunenfermavec pudeur
(pudorig et sévéritégtans uultus Mais il existe un autre preuve que Silius f@nse
la conception stoicienne de la Vertu : le fait freiprenne I'image symbolique de la

verticalité pour évoquer se demeure céleste.

Casta mihi domus et celso stant colle penates,

ardua saxoso perducit semita cliuo.

« Chaste est ma demeure, mes Pénates se tienmeumm soont escarpé, un sentier

abrupt y mene par une pente rocheuse » (XV, 10)-102

Or, nous savons grace notamment aux recherches Makchetti, que les

images de la verticalité sont des figures embléquas de la sagesse. Les espaces

élevés représentent le lieu auquel le sage acaptis s'étre éloigné destultitia®’>:

672 Notons que dansEnéide a parure du cheval de Didon revét aussi ses caul@stroque insignis

et auro / stat sonipe rutilant de pourpre et d'or, son cheval au piedose est la »En., IV, 134-
135).

873 Notons que cette image de la verticalité étaih déjlisée par Lucréce, pour symboliser la sagesse.
Dans lincipit du livre Il duDe Natura rerumil parle des « espaces élevés, fortifiés par laneg des
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« L’'un des thémes qui inspirent a Séneque sesghlakureux développements est
I'évocation de la sagesse et de la vertu, de Iplendeur et du bonheur qu'elles
procurent : description associée, de facon presgustante, & des métaphores de
hauteur et d’ascension. Le sage, est plus grand’lojumanité commune ; il réside
dans un lieu élevé assez peu déterminé, mais qubleese confondre avec les
hauteurs célestes. Aussi la conquéte de la sagsss#ie une montée sur des chemins

plus ou moins rudes vers un sommet escatffé »

Tous ces exemples le confirment : s’affirme chdm$Sune tendance manifeste
a I'anthropomorphisme. Sans doute, ce golt croisganr I'allégorie correspondait
aux attentes d’une épodie a linfluence de la rhétorique impériale, mais il
s’explique aussi par l'influence croissante de Hdgsophie stoicienne, qui, ainsi que
'a montré A. Marchetfi’®, recourait souvent & Ifictio personaedans ses discours

parénétiques.

II. LES DESCRIPTIONS DE DIVINITES

Parmi les éléments qui ont contribué au renouveligrde I'épopée romaine, il
faudrait insister en dernier lieu sur le traitemdatmerveilleux. Parallelement a cet
attrait pour les personnifications, nous observenseffet chez Siliusun regain
d’'intérét pour les descriptions du divin. Précisomse de notre point de vue,
I'originalité de ces images ne réside pas tant dans abondance (qui est de fait

remarquable !), que dans la maniére dont elles tsaitées’’. Nous pensons en effet

sages, du haut desquels on peut contempler lessaytmunita (...) / edita doctrina sapientum templa
serena : despicere unde queas alios passimqueeuider

7% A. MARCHETTI, Sapientiae Faciesstude sur les images de SénédRatis, Les Belles Lettres,
1989, p. 262-263.

87> G. SAURON, Quis deuml.’expression plastique des idéologies politiquesebieuses & Rome a la
fin de la République et au début du PrincipR@alais Farnese, Ecole Francaise de Rome, 1994, p.4.
Nous pourrions citer a I'appui certaines fresqueslal Villa d’Oplontis, qui attestent ce godt des
Romains au début de I'Empire pour les abstractp@misonnifiées. Cf. Chap. VI, « La villa d'Oplontis,
de M. Pupius Piso », p.431-483.

676 A, MARCHETTI, Op. cit, p.252-260.

77 Notons que tous les critiques ne partagent pasadist Selon certains dans le domaine du
sacré,Silius n'aurait fait qu'appliquer des « réeet>. Sur ce point, I'avis de D.CEENEY, The gods

in epic, Oxford, Clarendon Press, 1991, p. 301-312, estcpéiirement sévére. Selon lui, « Silius’s
gods are a failure, and a strikingly comprehensind depressing failure ». La remarque de J.-M.
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gue Silius a contribué au renouvellement @mdrgeiadivine, en lui donnant plus de
plasticité et en cherchant a créer des « effetgedg ». C’est sur ce point que nous
voudrions plus particulierment insister, en étutlideés descriptions de quelques
divinités ou prodiges. Nous nous sommes plus lomgué attardée sur le passage du
« monstre de Bagrada », parce gu’il nous a parulé@natique de cette nouvelle

« maniéere » de peindre.

1. Les dieux

Les dieux du panthéon sont d’abord trés présems l@aPunica Comme dans
I lliade, Silius n’hésite pas a les faire intervenir au mild champ de bataille, en leur
faisant prendre part a I'action — c’est ainsi queitér inflige une grave blessure a
Hannibal ou que Junon fend l'air, pour soulagesdaffrance de son protégé G58-
547) — ou a les faire apparaitre en songe aux Rédomon apparait ainsi a Hannibal,
sous l'aspect du Lac Trasimene, pour lui annoneerexploit Pun.,1V, 722-737). 1l
renoue ainsi avec un certain nombre de thémegitnawels, comme celui deteorum
ministerig des « discussions entre les dieux », qui s'étamméfiées dansEnéideet
gui avaient completement disparu dé’lzarsale Le long dialogue qu’échange Jupiter
et Vénus Pun.,lll, 557-629), au moment ou Hannibal et ses trolugmeg parvenus au
sommet des Alpes, en est un trés bon exemple :eosepau célebre dialogue entre
Thétis et Zeus au chant | ddliide, qui avait d’ailleurs été également transposé par
Virgile dans IEnéide (En., I, 227-296§"®. Ajoutons aussi qu'il fait de nouveau
intervenir les dieux dans les scénes de tempétsi, giie I'a montré J.-H. Brouwé&f8

Aucune des tempétes n’est comme chez Lucain, pgéseomme un phénomeéne

CROISILLE, Poésie et art figuré de Néron aux FlavieBsuxelles, Latomus 179 t.1, 1982, p.422,
n'est pas moins désobligeante: il qualifie les paah desPunica, d'« assez falot ». Sur cette
question, nous nous rangeons davantage a l'avis @ELARUE, « Sur l'architecture deBunicade
Silius ltalicus » REL LXX 1992, p.155-156, qui, dans ce domaine, cré8iteis d’'un peu moins de
superficialité formelle.

%78 On aurait également pu citer la longue discussiune Hercule et Fides, la déesse a laquelle est
consacrée Sagonte au chant Il demica (Pun, Il, 475-512), suivie immédiatement aprés par la
discussion entre Junon et la Furie TisiphdPen(,ll, 526-542). Le poéte renoue ici avec une ancienne
pratique, qui consiste a montrer les dieux en tlainébattre au sujet de I'issue d’'un combat.

879 J. H. BROUWERS « Les dieux dans la description de la tempéte Sikus Italicus » Mélanges
VeremansLatomus 193, Bruxelles, 1986, p.21-28.
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atmosphérique, mais toujours liée a I'interventiban dieu. C’est ainsi par exemple
gue l'action de Vulturne est commandée par Jupiteque la tempéte en mer du livre
XVII est due a l'initiative de Neptune (XVII, 2369D).

Si le role des dieux est conforme a la technigumérmue et virgilienne, il
semble néanmoins que les descriptions de Silienspius détaillées que celle de ses
devanciers. Cet auteur enrichit leur représentateam renforcant leur apparence
plastique. Cette nouvelle tendance stylistique @ mmarquée par les critiques
(P.Miniconi et J.-M.Croisille), qui relévent ainsn « souci de « réalisme plastiqUé®»
évident dans la description de Pan (XIll, 326-341.suggerent méme que cette
ecphrasisa pu étre « inspirée par une ceuvre d’art plutdt garedes réminiscences

littéraires S8,

Flattant son goQt pour I'anthromorphisme, souvenetéet, Silius renchérit sur
ses modéles, en poussant plus loin le « réalisde ses descriptions. C’est ainsi par
exemple gu’il renouvéle le portrait d’Iris en Igprésentansuccintam nubibus’est-a-
dire revétue de « sa robe de nuages » (IX, 471épeint le Sommeil — un dieu
désormais « classique » du panthéon épique — dhem@ere détaillée, en citant sa

corne recourbée contenant le philtre aux pavoglitata papauera corn{X, 352).

A cette « galerie de tableaux », il faudrait erdfire quelgques mots au sujet des
portraits d’Atlas (I, 202-212), de Bacchus (VII, 4t298), Protée (VII, 422-425),
Minerve, Junon, Vénus (VII, 441-468).

%0 | a Guerre puniquet.lll, note 4, p.125; J.-M. ROISILLE, Poésie et art figuré de Néron aux
Flaviens,Bruxelles, Latomus 179 t.1, 1982, p. 429, notentj@alui que ce tableau champétre vient
« apporter au milieu du récit guerrier, une toudeefraicheur pittoresque ». Le critique note en
particulier le soin avec lequel sont décrits laroome avec ses aiguilles de pin, le front rougenbru
d’ou sortent deux petites cornes et la barbe bedliesse.

%1 | a Guerre puniquet.lll, note 4, p.125 ; J.-M. ROISILLE, op.cit, p.429 fait la méme suggestion :

« ce portrait (...) n'est pas sans rappeler certagdaillons pompéiens représentant des bustes de
satyres ». Et il cite a I'appui I'hypothése de Rutenti, qui croit reconnaitre une statue du Muée
Berlin.
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Tous ces exemples sont parlants : nous voyons ajfegadans le®unica,des
personnages divins qui sont décrits avec une poécigui n'a pas d'égale dans
I'histoire du genre. Il en résulte des ambianceshiBrme ou de mystére, auxquelles
certains critiques n’'ont pas été insensibles. Regigsant a Silius certaines qualités
dans ses descriptions de divinités, F. Ripoll ratesi que certaines d’entre elles ont

donné lieu & « quelques-uns des meilleurs passEgesinica»°°2

2. Les prodiges

Parallelement, Silius Italicus renouveéle les dgsiems des prodiges. La touche
personnelle de l'auteur se reconnait dans sa nead@&revétir les événements d’'une
dimension merveilleuse. Le sacré est trés présams d’épopée. LesPunica
contiennent de nombreux prodiges, qui se concrétsar I'apparition de serpents (ll,
584-591 ; Ill, 185-197 ; XIll, 637-647 ; XIV, 1384Y), d'oiseaux (IV, 103-133; V,
59-76), d’'une rosée sanglante (XV, 363-365)... Cattportance accordée au sacré
donne une dimension tres mystique aux événemeititss & un imaginaire qui, dans
ce domaine est tres fécond. Il sa su nimber I'Histde I'aura d’'une légende. La
nature et les éléments eux-mémes sont souvent dotés puissance numineuse. Les
alpes génerent un sentiment d'effroi sacré, aver lefinie blancheur et leur
vertigineuse hauteur. Les éléments aqueux (le RHangeébie et le lac Trasimeéne) et
la nature en général (la terre du Latium) sontedgaht traités comme des divinités.
Silius a une conception stoicienne de l'univers,set peintures du sacré s’en

ressentent.

Contrairement a son prédécesseur (Lucain) qui éeaitance a masquer le dieu
a l'origine des prodiges afin de les faire appegaitans leur apparente objectivité,
Silius travaille completement a rebours. S’écartdet la voie « rationnelle», il
s’empresse au contraire d’expliquer tous les « pimémes », en les ramenant a une
cause divine. Ainsi lorsque Hannibal et sa troupequelques difficultés a passer le

Rhoéne, Silius explique le fait en recourant au reileux : il s’écarte de la vérité

82 F RPOLL, « Silius Italicus et Valérius FlaccusREA 1999, 101 (3-4), p.515.
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«scientifique» en faisant intervenir le dieu-fleuidtd, 463-465). De méme, Silius
explique la démarche lente et difficile de sesatslé travers les Alpes, en alléguant la

présence d’'un dieu hostile :

At miles dubio tardat uestigia gressu,
impia ceu sacros in finis arma per orbem,

natura prohidente, ferant diuisque repugnent.

« La marche des soldats est lente et incertaing,cilmmme s’ils portaient des armes
sacrileges dans une région sacrée de l'univergndae par une interdiction de la

nature et par I'opposition des dieux (Ill, 500-503)

La pluie de sang versée sur les armes de Marceltupyédiction de sa mort a

venir, est encore clairement attribuée a Jupitéf, 363-365).

Mais surtout Silius innove, en traitant leonstrad’'une maniére originale, en

leur donnant une apparence de réalité presquelpalpa

2.1. Le serpent apparaissant en réve a Hanrihal. (111, 184-197)

La description du serpent apparaissant en réveraib Pun.,lll, 184-197)
est en effet tres singuliere, du fait que Silisecrun « effet de réel ». Sont décrites ici,
dans une langue qui se veut claire et explicits, ideges de l'ailleurs, qui frappent

notre esprit, du fait de leur soudaine et surprenaméalité ».

lamque uidebatur dextram iniectare graduque
laetantem trahere in Saturnia regna citato,
cum subitus circa fragor et uibrata per auras
exterrent saeuis a tergo sibila linguis ;
ingentiqgue metu diuum praecepta paruenti
effluxere uiro, et turbatus lumina flectit.

Ecce iugis rapiens siluas ac robora uasto
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contorta amplexu tractasque per inuia rupes.
ater letifero stridebat turbine serpens.

Quantus non aequas perlustrat flexibus Arctos,
et geminum lapsu sidus circumligat Anguis,
immani tantus fauces diducit hiatu
attollensque caput nimbosis montibus aequat.
Congeminat sonitus rupti uiolentia caeli

imbriferamque hiemem permixta grandine torquet.

« Il lui semblait déja (a Hannibal) que Mercure gibsa main sur lui et I'entrainait,
plein de joie, vers le royaume de Saturne quandfracas soudain s’éleve aux
alentours et, derriére lui, d’'une gueule en fup]issent d’effrayants sifflements ;
I'épouvante fait oublier au héros la défense despdiet, dans son trouble, il jette un
regard détourné. Et voici qu’arrachant les arbesssbmmets, tordant les chénes dans
ses orbes immenses et entrainant les rocs suredésspnaccessibles, un noir serpent
sifflait et faisait tournoyer ses anneaux meurstidirest aussi grand que le reptile qui
serre en ses replis les Ourses inégales et gissalacant ces deux constellations : il
entrouvre pareillement les machoires de sa guénteme et éléve sa téte au niveau
des cimes brumeuses. Redoublant son fracas, lefutielsement s’entr'ouvre et

déchaine ses tourbillons de pluie mélée de gré@un.,lll, 184-197)

On note que le serpent de Silius a une réelle pecésdJne présence sonore
d’abord, puisque le bruit de ses sifflements eHrdag parvient aux oreilles d’Hannibal,
uibrata per auras / exterrent (...) sibiléPun., Ill, 185-186). Puis, une présence
visuelle. Silius exploite tous les ressorts @mnédrgeiapour nous donner une image qui
s’imprime dans nos rétines. Le poéte nous décpblassée du serpent qui se fraye un
passage a travers les arbres, avant d’atteindreir@ss brumeuses, en utilisant des
verbes au sémantisme fort qui dénotent sa puiesar@pere « arracher »,
contorquere« tordre » trahere « trainer ». Pour accentuer le caractére impresamn
de ce serpent, il le compare ensuite a la constelladu serpent, et insiste sur
'immensité de sa gueulenmensi hiatuPun., Ill, 195). Enfin, il tisse dans sa trame
descriptive, tout un réseau d’éléments se réféaantheme de l'apocalypse — une

allusion au déluge, avec arbres et rocs arrad¢hds. (I, 189-190) et une allusion aux
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pluies torrentielles, avec la mention des tourbBlode pluies mélée de gréle,
imbreferam hiemem permixta grandi@@un., Ill, 195), qui finissent par revétir le
serpent d’'une dimension cosmique. A travers ceggdarscene, nous voyons bien, que
la description va au-dela d’'une simple réécriture. lecteur y reconnait certes
guelques réminiscences ponctuelles de la desariptiggilienne des serpents de
Laocoon En., Il, 203-219) ou de la séquence lucanienne deslesp®h., IX, 604-
889) mais il est clair que Silius vole de ses pespailes : il est en train d’inventer un
nouveau traitement de cegonstrum en surimposant plusieurs images, celle du serpent
du déluge, et de l'astre lumineux, et en recherchize forme de « réalisme » de

I'imaginaire.

2.2. Le monstre de Bagradaupn.,VI, 140-292)

Pour la représentation du Monstre de Bagrada (#0-292), Silius assume de
méme treés consciemment I’héritage virgilien et hiea, mais il change I'atmosphere.

De prime abord, ce serpent africain, a la tailleneégurée, a certes une
ressemblance avec des monstres bien connus : avangile au triple dard, ses yeux
dardant de feu, il fait penser au serpent de LaocBa., I, 203-219) ; avec sa grotte
profonde et son appétit vorace pour les lions gerdi troupeaux, il convoque le
souvenir de CacusEq., VIII, 190-267) et celui d’AntéeRh., IV, 593-6607% ; avec
son poison verdatre, il ravive a notre mémoiredevenir de MédusePf., IX, 629-
635) ; avec la violence et la rapidité foudroyaraesc laquelle il engloutit ses proies,
il s’apparente enfin aux reptiles lucanieR$i (1X, 619-733§%

Mais il n’en demeure pas moins radicalement nouveaupar sa proximité
avec le monde humain et son « réalisme ». Notoesl'quteur est conscient de sa
modernité, puisqu’il souligne lui-méme le caractéreolutionnaire de son entreprise :

il nous dit explicitement aux vers 152-153, qu’d décrire un serpentui par uix

%3 |’image d’Antée est d’autant plus présente en tete¢ualité que Lucain campait déja ce monstre
prés du paisible BagradgH., IV, 588).

%4 Notons que d’autres commentateurs lui reconnaissenparenté évidente avec d’autres monstres.
Parmi d’autres hypotextes connus, citoEs:, Ill, 613-683,Théb.,V, 505-587 Mét., Ill, 28-94. Pour

un relevé plus complet des sources, cf. EASET, « Regulus and the serpent in fgnica», Cph,

50, 1955, p.1-20.
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uiderit aetad ulla uirum, « tel qu’aucune génération n’en vit peut-étre deipa. Ce
monstrumrevét en effet un aspect nouveau dans I'épopée tarinpar le caractére
extraordinaire de sa force, que par 'apparencsakste » de sa physionomie : le poéte
nous en offre une représentation, qui, par sonldggement et sa matérialité, n'a pas
d’égal dans I'histoire du genre.

Se pliant au jeu de la rhétorique impériale etategot pour laleindsis Silius
s’est effectivement amusé a exagérer la « monstéuosie son reptile, en dépeignant
son souffle avec emphase (v.174-180) et en accuindks analogies hyperboliques,
I'assimilant successivement aux serpents des G€writ81-182), a I'hydre (v.182-
183) et au dragon Ladon, gardien des pommes d’qardin des Hespérides (v.183-
184) :

Tantus disiecta tellure sub astra coruscum
extulit assurgens caput atque in nubila primam

dispersit saniem et caelum foedauit hiatu.

« Aussi grand, le monstre, déchirant la terre,ressh, érigeant sous les astres sa téte
étincelante, projeta d’abord dans la nue sa baywisonnée et souilla les airs de son
haleine. »Run.,VI, 185-187)

Mais ce qui confére & ce monstre, son caractergitin€est que Silius le
dépeint comme une figure habitant et vivant « e@adint » avec les humains.

Un trait essentiel de son originalité réside eretefn ce que, ainsi que le
souligne M.Matrtin, Silius campe ce monstre, nonsddes temps mythiques illo
tempore,en duel avec des héros de légende, mais dans wr d&sl, la plaine

africaine du Bagrada, aux cotés de soldats humains

« Bien des monstres, en effet, ont été affrontégagtcus par Hercule, Thésée, ou
Jason ou encore Ulyssé. Mais ces monstres desuxradéHercule, ou des
Argonautiquesou de |Odysséevivaient en des mondes humains qui ne sont pas le
monde quotidiennement accessible aux humains, afiayglus que leur histoire se

passe en un temps fort reculé aussi, temps mythignello tempore». Monstres de
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légende, ils ont été vaincus par des dieux ou desside légende. Rien de tel ici. Le
monstre de Bagrada vit dans la vallée du Bagrad&i€djerda), ce fleuve qui traverse
la province de Numidie et se jette dans la Méditede pres d’'Utique, dans la
province « sénatoriale » d’Afrique. Les adversanlesmonstre sont I'un des consuls
de 'année 256, M.Atilius Régulus et le corps expednaire romain en Afrique, que

commande précisément Régulu$>»

Ce « monstre » n’en est ensuite que plus « rg@Emrapport a I'hydre de Lerne
ou la Gorgone, parce que Silius le dépeint aveéaksme », en le dotant d’'une
présence matérielle.

Silius fait de cet étre chimérique d’essence divine étre de chair, car il nous
donne des indications précises sur sa longueurmedure environ « cent brasses »
centum ulnagv.153) et peut toucher les deux rives opposéefiediwe Bagrada, en
s’étendant de tout son long, (v.162-165) — et nondie® parties de son corps, « son
ventre immense >immensi uentrigv.155), « sa panse gonflée de veningrauidam
uenenis alunfv.155-156), « sa téte » (v.165).

Ses attaques, campées dans un cadre naturel, sémtpde plus avec d’autant
plus de force qu’elles revétent un caractére concre

Ainsi lorsqu’il décrit I'attaque du serpent contkgens, qui S’était réfugié dans
le tronc d’'un vieux chéneP(n., VI, 190-199), Silius donne tellement de détails
« réalistes » concernant l'apparence matérielle lalebéte — il cite ses « orbes
Immenses »spiris ingentibugv.194), « son noir gosier faucibus atris(v.198), « sa
hideuse panse »gbscena aluav.199) — et celle de l'arbre — il cite « sa masse
molem(v.195), la « terre »fundo (v.196), « ses racines profondegadicibus imis
(v.196) — que le lecteur parvient a se représeinés précisément cetjghantasia
imaginaire.

Ailleurs, Silius fait se cotoyer des éléments dgeeet « surréels » dans une
telle symbiose qu’il crée des effets d’une singeliétrangeté. Dans la description du
serpent développée aux vers 216-230, l'alternarse diftails « monstreux » et des
détails concrets est si serrée, que le lectewrastuit a se faire une représentation

praesentiadu prodige dans sa surprenante réalité.

%5M. MARTIN, « Le monstre de Bagrada (Silif®jnica,6) »,Eiddlon,7, 1979, p.31.
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lamque ui feralem strepitu circumtonat aulam
cornea gramineum persultans ungula campum,
percitus hinnitu serpens euoluitur antro

et Stygios aestus fumanti exsibilat ore.
Terribilis gemino de lumine fulgurat ignis ;

at nemus arrectae et procera cacumina saltus
exsuperant cristae ; trifido uibrata per auras
lingua micat motu atque assultans aethera lambit.
Ut uero strepuere tubae, conterritus alte
immensum attollit corpus tergoque residens
cetera sinuatis glomerat sub pectore gyris.

Dira dehinc in bella uit rapideque resoluens
contortos orbes derecto corpore totam

extendit molem subitoque propinquus in ora

lato distantum spatio uenit.

« A peine a retenti, autour du sinistre domaindrdeas des sabots battant la plaine
herbeuse que le serpent excité par les hennisseni@rbule hors de son antre ses
anneaux et fait sortir de sa gueule fumante désmsiénts et des vapeurs d’enfer. De
ses deux yeux jaillit I'éclair d’'un feu terribledominant la hauteur du bois et le
sommet des frondaisons, sa créte se redresseaiplgaldangue s’agite en scintillant
dans les airs et s’élance pour |écher le ciel é8lét des trompettes il est saisi d’effroi,
souleve bien haut son corps gigantesque et, prexpgni sur sa croupe, love sous sa
poitrine en replis tortueux le reste de ses anneBuis, furieusement, il se rue a
I'attaque, et, déroulant soudain ses spiralespipscdresseé, il allonge toute sa masse et
brusquement se présente en face et tout pres tleulse dont le séparait une vaste
étendue. »Run.,VI, 216-230)

Si cette séquence réexploite la topique virgilierthe furor — largement

empruntée a la description des serpents de Lao@mn203-219) — en reprenant le

détail des sifflementsexsibilat (v.219), des yeux enflammégerribilis gemino de

lumine fulgurat ignigv.220), de la crétegristae(v.222), et celui de langue aux triples

dards,trifido lingua motu(v.222-223), et convoque celle des furies, en éantjies
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vapeurs infernales de son souffletygios aestugv.219), elle en differe en effet
fortement, car Silius « casse » volontairementri@phere irréelle et symbolique de
son prédécesseur, en insérant des détails réakistesmention des « bois » et des
« bocages »emuset saltus(v.221), celle de '« air » et du « ciel ayraset aethera
(v.222-223), celle des « hennissements » des chehanitu (v.218) et de '« éclat
des trompettes >tubae (v.224) — qui ramenent le lecteur a la réalkité et nuncdu
présent. Au lieu de s’abimer dans la contemplatame séquence mythique et
imaginaire, le lecteur a ainsi comme l'impressi¢étré témoin vivant et oculaire d’'un

événement surnaturel survenant dans le « réel ».

Si multiples que soient les emprunts de Silius & m&décesseurs, il résulte
ainsi de cette analyse que, loin d’étre une condmmahétéroclite d’imitations vaines
et disparates, la description du serpent de Bagrad@ au contraire un caractere
profondément original, parce que Silius s’essgieiadre avec évidence la « réalité »
d'une «irréalité ». Sans doute est-ce 1a, la prewue, dans le domaine du sacré,
Silius est un auteur, qui, sir de son art, estiéa@bicréer des « effets de surré&f»
d’'un caractére inédft’.

%% pour paraphraser R. Barthes qui parle d'« efferédd », cf. R. BRTHES, « L’effet de réel »,
Communicationsl 1, Paris, Seuil, 1968.

%7 Notons queM. MARTIN, art. cit., p.42, partage cet avis : « Point d’imitation vimle disparate ; pas
d'ornement légendaire ni de comparaison dont laifsigtion ne vienne souligner ou renforcer
lintention essentielle du texte ; des empruntsssdaute, mais conscients, nullement dissimulés,
affirmés au contraire par un auteur sir de soetarabile a établir un climat de connivence, dares u
culture partagée entre lui et son lecteur ».
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CONCLUSION

En définitive, lesPunicaapparaissent donc comme une ceuvre hétérogene. Par
certains co6tés, Silius est encore tres conservatewg peut s’écarter d’une conception
traditionnelle de I'épique et reste trés marqué pasthétique augustéenne et
néronienne, mais par d'autres cotes, il contrihuesaouvellement de I'épique.

En imposant une vision orientée et partisane distite par ses interventions
personnelles et ses allégories multiples, Siliug’abord fortement rhétoricisé et
moralisé son recit, ouvrant ainsi la voie a I'éppmdlégorique (genre dans lequel
s’illustrera Prudence).

Il a ensuite donné de nouvelles inflexions a sotestEn étant pétillant de
saillies, dexcursuset d’amusements en tout genre, Silius a considémadit enrichi la
varieté tonaleFoikilia) de ses images. Il a pratiqué une esthétique dedarure (le
mélange des genres) avec une désinvolture encaraiga atteinte par ses
prédécesseurs. Silius, pourrait-on dire, est uniepqei, paradoxalement, pratique le
genre épique, tout en restant fondamentalementliqueo— les noms de Daphnis,
d’Orphée, de Bacchus, de Pan foisonnent dans sere®u ou épigrammatique — les
critiques lui reconnaissent aussi une certaineris@itlans la technique du morceau
courf®,

Son attention portée aux raffinements de I'expoggsiaux « perles» du
langage, semble conjointement montrer qu'insidieesd, Silius ne travaille déja plus
comme ses prédécesseurs. Désormais, il semble memihercher la puissance et la
profondeur symbolique d’'un langage qui vise auisulyl que la grace et la subtilité
d’'une formule qui charme l'esthéte. Cela confirme da conception deithitation a
manifestement évolué. Dorénavant, Silius se boavamtage a faire des variations sur

un théme déja connu. Son ceuvre revendique aloisepient le statut d’ceuvre

%% Daphnis (XIV, 440-482), Orphée (XI, 440-482), Bags (VII, 162-211), Pan ((XIIl, 326-347).

%89 M. MARTIN remarque par exemple que Silius applique cettentquk dans le catalogue des armées
de Sicile (XIV, 192-271) : « tandis que chez Hom@liede, 2, 494 sq.), le nom de chaque cité n’est
illustré que par un adjectif épithéte, Silius dépgle la description sur deux vers, comme une sorte
d’épigramme caractérisant ainsi chaque ville pa «wignette » », clLa Guerre puniquegoll. Les
Belles Lettres, t. IV, note 4 p.129.
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seconde et son image n’est plus que le simulacréaluune sorte de variation fictive
sur un modele poétique.

Tous ces « évolutions » peuvent étre considéréeaameo 'indice d’'une
décadence, d'un affadissement poétique. Nous y nyplutét l'indice d'un
changement d’esthétigif® En accord avec les tendances rhétoriques deiéde, s
nous semble en effet que son style pourrait étrifgpu de « maniériste ». Nous
connaissons la maladresse et le risque d’appliguene réalité antique, un concept
moderne chargé d'histoire et d’'une connotation ipecmais, au-dela de ces
considérations purement « théoriques », et au comka ces deux poetes que sont
Lucain et Silius, il nous semble néanmoins que ikirgttion que G. Mathieu-
Castellani établissait entre un art baroque et dnmeniériste, pourrait avoir sa
pertinenc&®. Alors qu'elle situait le baroquisme du coté dautorité, du discours
sentencieux, d’'une rhétorique de la persuasiomed&criture tourmentée en quéte de
crédibilité, elle situait plus volontiers le mangine, du coté du doute, de l'incertitude,
de la discontinuité, du disparate, en insistans glarticulierement sur certains traits :
une conception du temps morcelée, une conceptiofesigace émiettée en menues
scenes, un découpage de piéces et de morceawulipieantinuité ne rattache a un
tout, une technique de la « carte postale » démilin paysage en plusieurs vues, une
vision essentiellementflottante et troublée, obsédée par limage des reflets
mouvant8®®> un golt de la feinte, du faux-semblant, une misnémi tend a
représenter un déja représenté, a construire uraine qui se donne pour tel ... Or, il
semble que nous retrouvions la des traits de ldicuee silienne que nous avons

précédemment relevés. Nous retrouvons notammetat tsFtdance a la juxtaposition

9| est certain aussi que, que grace aux nouveltemntations données a sa poétique, Silius a
personnellement contribué a I'évolution (owd&constructior?) du genre épique.

%91 G. MATHIEU-CASTELLANI, Anthologie de la poésie amoureuse de I'age baroRaeis, Livre de
Poche, 1990, pp. 5-38.

%92 Notons que M. MRTIN a repris cette image du « reflet » dans un titreal@munication : « Le
carmen bucoligue dans l'univers épique. Daphnike et pseudo-Daphnis » ou le reflet trompeur »,
Orphea voce 1980, pp. 149-175. Il ne faut peut-étre pas y pitune simple coincidence. Nous
avons par ailleurs relevé une comparaisonRigsca,dans laquelle Silius décrit le miroitement de la
lumiére :Sicut aquae splendor, radiatus lampade solis, gudtat per tecta, uaga sub imagine uibrans
luminis, et tremula laquearia uerberat umbrade méme, réfléchie par I'eau, la lumiere d’'undai
soleil voltige ca et |a a travers le logis et tréotd en reflets mouvants qui frappent les lambiusie
ombre vacilante » (VII, 143-145). Il est certaineqcette image pourrait étre emblématique de son
style.
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dans la syntaxe, le golt des digressions pétidantelui de la formule «re-
travaillée ». Silius a adopté un mode de compasiéolaté (déja en germe dans la
Pharsalg et concoit désormais ses imitations comme desafimns secondes (il
travaille autrement dit sur le mode du « déja-repné& %% ; il accorde par ailleurs
une attention certaine a la qualité esthétigueattifale de ses descriptions, en étant
guidé par une intention assez ludique. Au termeeadte étude, Silius pourrait donc
étre considéré comme un représentant de cette fdememaniérisme » (présentant
certes quelques points communs avec le « maniésisdes poetes de la Renaissance,
mais ayant sa spécificité propre), qui était emtde s’épanouir sous le regne flavien.

Les innovations les plus importantes de Silius eome cependant le domaine
du sacré: cet auteur a considérablement renoliaei®osphere de son récit, en
inventant un « réalisme » de l'imaginaire. Noton® dp nouveauté avec laquelle il a
traité lesmonstraet transformé la conception du merveilleux, a stmge prépareé la
voie a d’'autres genres, comme I'épopée chrétienhépepée médiévale.

Enfin, par la maniere constante dont Silius a défla philosophie stoicienne,
en empruntant non seulement & Sénéque une fageender, mais aussi de s’exprimer
— nous avons montré que son manichéisme avaitrieada reproduire les structures
de limaginaire sénéquien —, ce poete a renflargdrtée stoicienne de I'épopée, déja

présente chez Virgile et plus encore chez Lucain.

%9 Au sens ol I'entend G. MHIEU-CASTELLANI, op.cit.,p.37.
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CONCLUSION GENERALE

Image: c’est-a-dire la facon dont le langage figure.iddtavail a donc suivi et
tragué les différentes appréhensions rhétoriguesedéerme et la facon dont les
auteurs épiques romains les ont tour a tour miseg@vre. Au moment de dresser le
bilan de notre recherche, nous aimerions plus qaigrement définir les éclairages
gue la confrontation des ceuvres a permis de dégager

Relativement a la pratique dedémulatig nous voudrions d’abord souligner la
grande liberté et 'autonomie avec laquelle no®aust ont congu leurs images, nous
empéchant de les étiqueter trop rapidement et cmufirmant la distance qu’ils ont su
prendre par rapport aux données auctoriales et atmes. Nous avons en effet
remarqué que, tout en s’affiliant a une traditiémérique et en reflétant une esthétique
d’époque, avec ses orientations poétiques et ihats, I'ceuvre littéraire ne
reproduisait jamais tout a fait I'norizon d’attentmais que s'établissait avec ses
modeles, un rapport complexe, que leur approprigigssait presque toujours par une
poétique du dévoiement. L'auteur respectait dares agrtaine mesure le « code » en
vigueur, tout en réactualisant les « images » sat@nvisée propre.

De la confrontation des épopées romaines avearedele homérique, nous est
néanmoins apparue une spécificité proprement rarderienargeiaépique.

Les épopéees romaines dérivent certes des poemedrifoes, auxquels elles
empruntent a profusion motifs, situations, épispgEssonnages, images et figures,
mais ces références communes aboutissent a degusséires dissemblables.

Alors qu’Homere concevait sa poétigue comme uressentiellement narratif,
immédiat et «réaliste » — il s’attachait a « peénd avec limmédiateté de la
sensation, tout en donnant de I'ampleur et de éxipion a ses descriptions — , les
Romains proposent un art plus intériorisé : le dedeur poésie n’est plus la sensation,
mais la conscience réflexive, la perception intétee Comme I'écrit Jean Salem, si
« Homére offr(ait) le plus puissant des regards) {l..n’était que « regard » », mais

avec les poétes épiques romains, le regard se mweision 3%

9], SA\LEM, De la tragédie a I'histoire, une introduction a lecture de I'EnéideParis, Cariscript,
1988, p.19.
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Véritable « poetes architectes », les Romains déemnen effet, et ce, des
I'époque républicaine, ainsi que nous l'avons nm@Etmpropos de quelques fragments
d’Ennius, leur godt pour la concision, I'énigme, dgmbole. « Parlant » moins, les
Romains cherchent surtout a « laisser entendre etégant une évidence suggestive et
implicite. lls aiment a travailler le langage egrsfiance, a doter la gestuelle d’'une
eloquence, a enrichir la signification d’'un énoneg,conjuguant travail sur les mots,
métaphores, rythme et métrique.

A Rome, la maitrise de cette technique est notarhmgeinte par Virgile a
I'époque augustéenne. A l'inverse de la poétigumdrajue, qui avait le désir de
« tout » dire et extérioriser, la poétique virgile s’intériorise, se « subjectivise » et
s’efforce d’obtenir la plus grande efficience pqag avec la plus grande économie de
mots. Sa langue, plus intuitive — et fondamentatfgm®aoins rationnelle — se passe en
effet de mots-outils balisant un itinéraire de sens/oque et clairement balisé, pour
privilégier figures et meétaphores, qui chargent sE®ncés de connotations
symboliques et suggestives. Elle veille conjointetrée garder entre le vocable et ce
gu’il signifie la plus grande proximité possiblefinade réaliser une unité entre
signifiant et signifié. Il en résulte une poétigae, potentiel de résonance enrichi, mais
a la portée éthique et esthétique parfois ambigué.

Notons que cette technique allusive tend toutefois’estomper, voire a se
perdre a I'époque néronienne, et plus encorepidiée flavienne, car, les poetes, se
montrant souvent plus «rhéteurs » que « poé&t8s généralisent l'usage de
I’emphasiset explicitent le contenu de leurs images, par desimentaires et
interventions personnelles.

Dans lesPunica,se développent notamment des images, au styleaplu#te,
qui proliferent a l'infini sous I'effet de I'inverdan rhétorique. Silius, qui est un poéte
« maniériste », confére au mot, en tant que sahme ou image, une vie autonome.
Désormais parées d'un art d’'un extréme raffinemkst,images, exercent ainsi une
séduction qui s’accomplit et, tout a la fois, s’&pudans la résonance du mot et la

cadence parfaite de I'énoncé.

8% Quintilien ne considérait-il pas déja Lucain, commmeorateur, voire méme un déclamateur, plut6t
gue comme un poete, ¢hst. Oratoire,X, 1, 90.
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Par rapport a la conception anthropomorphique e@sesentations homeériques,
les Romains marquent aussi leur différence dans figuration du sacré. Non
seulement les poéetes épigues dépersonnalisent Mmitéi en favorisant un
foisonnement desumind®®, mais ils expérimentent d’autres voies pour |gseiére:
Tandis que Virgile s’essaie a figer la transcendarmu moyen de métaphores
symboliques et d’'un langage a la métrique et lanygque heurtées, Lucain s’essaie a
manifester la présence de forces malfaisantes parawail sur la réversibilité des
motifs (ocus horriduspersonnages furieux) et I'approfondissement d’'udeidence
du monstrueux®’. Silius Italicus, parvient quant a lui, & invenieme forme de
« réalisme » de I'imaginaire, en donnant corpseetivdesnonstrachimériques.

Ainsi, alors que chez Homere, lphantasia émanant d’'un énoncé, eétait
principalement une sensation visuelle, de natutt®rpsque, ayant pour ancrage le
« réel », sous l'impulsion des auteurs épiques msnat notamment de Virgile, la
mimesispeu a peu se libere. Traditionnellement pensée dansonformité a la
« nature » kata to eikos & to anankajos suivant I'ordre du vraisemblable et du
nécessaire®®® elle se désenclave et se met a décrirgohantasiaiplus imaginatives
et fictionnelles : deviennent matiere a peindre g@gbantasiaj « représentations
mentale » de nature subjective, des images deidibid, et des phénomenes
« monstrueux » au sens ou I'entendait AriStStéNotons que, sur ce point, les poétes,
et surtout Virgile, n’ont pas attendu les lecons deéteurs impériaux (Pseudo-Longin,
Quintilien), pour donner libre cours a leur imadioa créatrice. A nos yeux, ils
apparaissent ainsi comme des poétes d’avant-garde.

S’agissant du genre deepos,de ses lois et ses procedés, nous constatons enfin
gue tout en les assimilant, les poetes se jouardtamment d’eux. Le genre ne cesse
de se déliter, par les coups, qui lui sont suceessent assénes par les auteurs épiques
romains.

D’abord, la visée épidictique des combats, prorgeAristote, est fortement

remise en cause : d’Ennius a Silius Italicus, saigent des structures topiques et

8% A, Hus, Les religions grecque et romairfearis, Arthéme Fayard, 1961, p.87-89.

897 J.-C.DE NADAI, rhétorique et poétique dans la Pharsale de Luchiangrise de la représentation
dans la poésie antiquepuvain / Paris, Peeters, 2000, p.68.

8% ARISTOTE, Poétique JX, 1451 a38.
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métaphoriques, mots et images, qui disent une iavetdies combats. Lieiror, « fureur
du carnage » se manifeste par des images lancenahtebsédantes, qui menacent a

tout moment de briser I'équilibre du monde. Comtéerit justement A. Michel :

« Rome — contrairement a ce qu'on croit — n’a gmsé la guerre. Elle en a bien

compris la cruauté, elle en a dit la doule{ff.»

Le ton soutenu, la noblesse majestueuse que re@uissi bien la dignité du
genre que la grandeur du sujet, ne sont plus nmaistd’'un bout a I'autre des ceuvres.
Contemporains d'une époque de graves crises tolat f@is politiques, sociales,
morales et religieuses, les poétes épiques romaininstar de tous les témoins
majeurs des grandes fractures de la civilisationt devenus des témoins « tragiques »
de l'existence. lls savent que I’'homme est le jaleforces cosmiques et d’un destin
implacable, contre lequel il ne peut rien.

Concernant la dimension éthique et philosophigueeéi®pées, nous constatons
cependant que, loin d’étre une imitation subversivemodele homérique, les poétes
épiques romains développent une conception de Emitd adaptée a la sensibilité de
leur temps. A I'époque néronienne, tout en explod®s formes nouvelles d’héroisme
épique absentes de I'ceuvre virgilienne mais misésoaneur par Séneque (suicide
stoicien, résistance morale a la tyrannie), Ludaibégre des motifs poétiques a
« coloration stoicienne » (explication de I'enclesihent des événements par la
sympatheiaexploration du mythe dedkpyrosiy. Dans I'épopée flavienne de Silius
Italicus, la conception de I'héroisme épique s’em@ également dans I'héritage
stoicien de Séneque et de Lucain, mais revét wecagplontairement plus manichéen,
marqué par le golt des oppositions éthiqgues fomentkamatisées (la figure
d’Hannibal représentant la perversion des valeas#tiges incarnées par les Romains,
et par Scipion, en particulier). Silius amplifiesaula moralisation de I'univers épique,

en faisant intervenir les allégories morales auézdles divinités du Panthéon épique

%99 ARISTOTE, Poétique X1V, 1453 b 9
99 A MICHEL, « De Silius a Victor Hugo : constances et bead&femphasis>, Mélanges offerts a
R.Chevallier, par C.M. Ternekuxembourg, Caesarodunum XXVIII bis, 1994, p.320.
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traditionnel Fidesa Sagonte des le chantWMirtus dans le chant XV) et en multipliant
les réflexions sentencieuses, tendant a faireodavire une démonstration morale.

La présence constante dimages bucoliques et ldugiom croissante des
digressionsexcursusgdans les épopées impériales, est un autre sigmeeffacement
des frontieres génériques. L'attention portée afdis et épisodes mineurs, d'ordre
individuel et esthétique dans I'épopée lucaniennsileenne, prouve conjointement
gue I'épopée, perdant de vue sa cohésion et sewatimms profondes, dérive
progressivement vers une nouvelle « forme » d’épopmanesque.

En définitive, cette enquéte s’est revélée fructeeparce qu'au-dela du strict
fait stylistique, les images nous ont ouvert le d®néthique, esthétique et
philosophique de chacun de nos auteurs.
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