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Du récit au rituel
 par la forme esthétique :
 une introduction


Les récits héroïques que nous avons l’habitude anthropologique de placer sous l’étiquette du « mythe » n’ont d’existence que dans différentes formes poétiques et iconographiques ; créations de spécialistes de la parole poétique ou de l’expression artistique, ce sont ces formes qui actualisent les mythes pour les rendre efficaces dans des circonstances sociales et cultuelles singulières. C’est le cas pour les récits des sociétés traditionnelles que nous incluons dans la catégorie du mythe ; c’est le cas pour les mythes grecs en particulier. Dès lors, la question anthropologique traditionnelle des relations complexes entre mythe, rite et croyance ne peut être abordée que par le biais des formes de discours et de représentation qui les destinent et les communiquent à un public. Conçues dans l’Antiquité grecque comme les produits des techniques artisanales que sont la poésie ou l’iconographie, ces formes confèrent aux récits affrontant héros, héroïnes et divinités une dimension pragmatique forte. Par leurs effets esthétiques, émotionnels et intellectuels, poèmes chantés et images insèrent les récits « mythiques » avec efficacité dans un régime et un univers de croyance particuliers, où ils font sens : constitution de savoirs symboliques institués en mémoires culturelles et collectives pour chaque cité, en relation avec une conjoncture historique, religieuse et idéologique singulière, en constant mouvement.

Dans une perspective d’interprétation anthropologique, il convient de suivre les logiques qui articulent les manifestations verbales et imagées avec les manifestations gestuelles et cultuelles, dans un unique processus symbolique de savoir collectif, de mémoire culturelle et de croyance religieuse dynamique : question non seulement de syntaxe, mais surtout de sémantique, et finalement de pragmatique. En régime polythéiste (grec), les récits héroïques sont souvent associés à des fondations de culte et à des pratiques rituelles auxquelles ils servent d’aition ; ils légitiment ainsi une histoire héroïque et des institutions politiques et religieuses tout en définissant des identités politiques et culturelles ainsi que des pratiques rituelles assurant l’action sociale et culturelle de la communauté civique.

C’est à peu près sur la base de ces termes que les 28 et 29 février 2012 a été organisée à Paris au Centre AnHiMA (Anthropologie et histoire des mondes antiques, UMR 8210) une rencontre internationale sous le titre « Du récit au rituel par la forme esthétique : pragmatique cultuelle des formes discursives et des images en Grèce ancienne ». C’est aussi l’intitulé du présent ouvrage. Le colloque avait été précédé par trois ateliers de travail et journées d’études organisés entre novembre 2010 et mai 2011 sous le titre « Création poétique et iconographique, traditions narratives, pratiques cultuelles et univers de croyance en Grèce ancienne et ailleurs ». Ce programme de recherche et de rencontres s’inscrivait, sous la rubrique « Champs du religieux : comportements, représentations, identités », dans le plan quinquennal de développement du Centre AnHiMA.

Quel que soit leur degré d’adhésion aux positions théoriques qui la sous-tendent, c’est autour de cette perspective d’anthropologie historique sur ce que nous appelons communément les mythes grecs qu’ont accepté de retravailler les collègues qui nous ont fait l’amitié de participer à l’entreprise éditoriale issue du colloque international. Ils l’ont fait en fonction de leur expérience variée et à chaque fois différente de la recherche : venus de l’étude des formes poétiques, de l’iconographie, des modes d’action des figures du polythéisme, et, plus généralement, de l’histoire de la religion grecque, et même d’une histoire des religions qui en dépasse les limites spatiales et temporelles. Le résultat en est donc un effort collectif en tension à un moment donné de la recherche, où personne n’a cherché à surjouer ses différences, ni pour autant viser à un unanimisme factice.

La plupart des études rassemblées, comme il était légitime de s’y attendre, ont pris pour objet des œuvres poétiques des époques archaïque et classique, avec leurs stratégies énonciatives. La transformation des données narratives traditionnelles dans la perspective de la célébration d’un dieu, par des actes rituels dont la performance poétique fait partie intégrante, se laisse assurément le mieux percevoir quand le poème est directement destiné à un culte. C’est évidemment le cas du Péan 6 composé par Pindare pour être chanté aux Théoxénies de Delphes : réception rituelle de Dionysos auprès d’Apollon Pythien. Claude Calame décrypte le tissage énonciatif d’un poème qui met en scène une version du meurtre de Néoptolème, le fils d’Achille, par le dieu Apollon auprès de l’omphalos de Delphes même. L’orientation finale du poème sur l’île d’Égine, par un appel à Zeus Hellanios, rend compte de la relation complexe entre un mythe qui illustre le pouvoir d’Apollon et l’intervention rituelle d’un chœur de jeunes Éginètes aux Théoxénies delphiques. Il en serait de même pour les élégies narratives à sujet mythologique ou historique, si l’on suit l’hypothèse d’Ewen Bowie, en partant du Télèphe d’Archiloque et de l’élégie pour Platée de Simonide : le sujet héroïque et son traitement s’ajustent au lieu de culte de la performance. Dans le nouveau poème d’Archiloque, les Mysiens affrontés sous le commandement de Télèphe aux Achéens placés sous celui d’Agamemnon et de Ménélas renvoient sans doute aux colons de Paros établis à Thasos et en lutte contre les gens de Naxos ; ceci par un récit assumant une forme élégiaque à l’occasion d’un culte rendu à Héraclès sur l’île de Thasos.

Le rapport au cadre rituel est sans doute plus lâche, et à considérer plus largement dans les épinicies, où il s’agit de célébrer la victoire d’un jeune athlète. Dans les deux Olympiques pour Psaumis de Camarina qu’analyse Lucia Athanassaki, le poète indique aux acteurs et participants à la célébration la juste tonalité émotionnelle et de comportement à adopter pour l’accueil de la victoire, lors des rituels de sacrifice et d’hospitalité au cœur de la fête. Une juste tonalité à trouver, pour le poète lui aussi, dans l’éloge du héros qui sert de référent à la 7e Néméenne (de même que dans le Péan 6) surtout lorsqu’il est aussi contestable que Néoptolème, le massacreur de Priam sur l’autel, lors de la prise de Troie. David Bouvier le montre en dialogue avec Claude Calame : Pindare tourne vers lui, avec encore plus de subtilité que l’Ulysse d’Homère, un miroir qui pourrait bien être réversible.

Mais même dans ce cadre de l’épinicie, où il ne s’agit pas d’une forme poétique directement adressée à la divinité (comme c’est le cas pour un hymne ou un péan), la relation entre le traitement narratif et la ou les figure(s) divine(s) invoquée(s) pour la célébration, ou qui y président en leur sanctuaire, pourrait être parfois plus étroite qu’on ne le considère généralement. Pierre Ellinger prend appui sur la meilleure compréhension que l’on a aujourd’hui du mode d’action et du jeu des épiclèses d’Artémis, à laquelle est attribuée la difficile victoire du jeune Alexidamos de Métaponte dans la 11e Épinicie de Bacchylide. Cette compréhension permet de mieux saisir comment le poète a pu intégrer à la fois cette expérience difficile de l’athlète et les vicissitudes de l’ensemble des protagonistes du récit mythique. Sans renoncer à la perspective anthropologique, l’interprétation se déplace de la thématique de l’initiation, où on l’avait trop enfermée, vers la question de la rivalité, tant sportive que politique, pour la première place, aussi bien à l’intérieur de la cité qu’entre cités. L’image des héros peut apparaître dès lors beaucoup plus problématique qu’elle ne l’est dans le cadre d’un poème de culte, comme le Péan 6, à la fois pour Néoptolème dont se venge Apollon et dans la justification des prétentions panhelléniques de l’île d’Égine.

Une telle image se révèle aussi plus proche de la tragédie et de ses explorations religieuses de situations limites ; c’est le cas en particulier pour le sacrifice humain réinterprété comme pratique rituelle ordinaire par Euripide. Dans une lecture de l’Iphigénie en Tauride proposée en historienne des religions, Louise Bruit Zaidman suit cette exploration tragique du sacrifice humain pour montrer la résolution religieuse du problème par la triple étiologie qui conclut la tragédie : institution de pratiques rituelles et de cultes en l’honneur des trois protagonistes grecs de la tragédie, Oreste, Iphigénie et Artémis. La Muse ou les Muses semblaient déjà se porter garantes d’une telle latitude d’action poétique et d’innovation créative, en relation avec la pratique rituelle. Carlo Brillante retrace précisément les qualités inspiratrices de ces jeunes filles divines, en regard de la sophia poétique des artisans de la parole à l’époque archaïque et à partir des traditions locales des cités béotiennes autour du sanctuaire de l’Hélicon. Dans leurs épiphanies à ceux qu’elles inspirent, en des espaces de marge (comme dans leurs origines excentrées par rapport au monde grec), les Muses peuvent nous faire également penser à l’action de Dionysos.

Et les images ? David Bouvier les fait intervenir pour appuyer son propos sur les variations possibles dans la représentation de la figure de Néoptolème et du meurtre de Priam dont certaines images dénoncent encore plus crûment la brutalité ; ces variations sont conditionnées aussi bien par la forme de représentation adoptée que par la finalité assignée à l’image. Re-présentation et non pas narration, c’est là le principe défendu par François Lissarrague pour une iconographie riche de versions héroïques qui se distinguent souvent de celles attestées dans les textes. En comparaison avec les traditionnelles scènes de l’armement du héros homérique, les scènes montrant le jeune Thésée découvrant les armes laissées à son intention par son père mortel posent tous les problèmes de l’identification iconographique d’une figure héroïque, en deçà de l’action narrative dans laquelle le héros est engagé ; et cela en relation avec la pragmatique d’images souvent portées par des objets destinés au partage du vin, aux réunions symposiaques des citoyens d’Athènes.

Image aussi dans l’étude de Vinciane Pirenne-Delforge et Gabriella Pironti, mais cette fois purement virtuelle et littéraire. Ajoutons qu’avec elles nous faisons un grand saut dans le temps. Nos deux collègues ont choisi, tout comme Jan Bremmer et Roger Woodard, au moins comme point de départ, l’un des autres angles d’attaque autorisés par les textes. Il s’agit de partir des formes discursives, si abondantes, de l’époque impériale, avec l’éclairage nouveau que permettent les recherches récentes sur la mythographie et la seconde sophistique. Dans son essai précisément consacré aux Imagines, l’orateur et sophiste Philostrate prétend décrire un tableau qu’il a vu dans une Naples sans doute considérée, en ce IIIe siècle de notre ère, comme le conservatoire de la culture grecque. Le sophiste se livre à une reconstitution « archéologique » d’un rituel hymnique en l’honneur d’Aphrodite ; il est suggéré qu’il serait dirigé par Sappho en personne. La cohérence et l’effet de réel sont le produit d’un savant montage d’idées admises et de souvenirs poétiques. Notre patience de chercheurs est récompensée d’avoir su attendre jusqu’à une date aussi tardive. Nous sommes enfin les spectateurs, les auditeurs d’un chœur, celui même de la poétesse, qui chante… la Théogonie d’Hésiode, et les témoins émerveillés de l’épiphanie de la déesse – à ceci près que cette épiphanie n’est pas cultuelle, mais culturelle.

Dès lors, le subtil tissage du texte si soigneusement poli de Philostrate, même s’il paraît combler si bien – trop bien ? – notre désir d’approcher le concret de la performance poétique, nous donne-t-il davantage accès à la vérité historique du « mythe » archaïque que la lourde prose mythographique de la Bibliothèque attribuée à Apollodore ? Jan Bremmer prend l’exemple du récit de la jeunesse d’Héraclès pour rechercher les indices d’anciens rituels d’initiation. Mais si l’on peut assez raisonnablement renvoyer tel épisode à telle époque, ou tel espace, la matière fait vite écran, pour espérer une vision plus précise. La faute en est moins aux éventuelles faiblesses du concept opératoire d’initiation qu’à l’oblitération des multiples variantes et rituels locaux, dont est au contraire soucieux un auteur comme Pausanias, au profit d’une sorte de dénominateur commun panhellénique. Ce qui correspondait à l’utilité du manuel pour ses lecteurs. Ceux-ci ne prétendaient certes pas à la virtuosité d’un professionnel du discours comme Philostrate, mais ils pouvaient au moins espérer tenir honorablement leur place au jeu mondain des questions-réponses du banquet romain : nouvelle pragmatique des récits héroïques !

Aucun grain n’aurait-il échappé à ce broyage ou repolissage culturel ? C’est ce dont ne reste pas persuadé Roger Woodard. Il nous invite à parcourir un arc temporel encore plus vaste, pour retrouver des traces de chemins différents suivis par les ensembles mythiques et rituels. De la collecte par Plutarque de variantes insolites des aventures du héros Bellérophon, on remonte, par le récit de l’Iliade, chargé d’intrusions proche-orientales, aux mythes et aux rituels indo-européens de réintégration du guerrier rendu dysfonctionnel par le traumatisme du combat. Des relations issues de contextes disloqués captent, au cours des temps, des objets qui leur sont congruents. Dans sa biographie narrative, le guerrier restera à jamais dysfonctionnel, mais dans un même ensemble cultuel que reconnaît un voyageur curieux sous l’empereur Hadrien, son tombeau voisine celui de la célèbre courtisane d’époque classique qui aurait pu le sauver, si seulement il l’avait rencontrée au terme de ses exploits…

    Il n’était pas dans le projet de cette enquête d’étudier pour lui-même le procès de décontextualisation des « mythes », qui mériterait bien d’autres recherches. Mais arrivés, grâce à ces trois dernières contributions, sur l’autre rive, nous n’avons pas trouvé l’acte de décès d’une matière vivante, réduite au squelette d’une intrigue mythographique. Plutôt le miroir, retourné vers nous, de nos fascinations pour le « mythe », comme objet supposé et comme concept opératoire. D’un côté, dans le tableau de Philostrate, la réalisation presque onirique de nos souhaits théoriques. De l’autre, dans l’étonnant récit par Plutarque des heurs et malheurs de Bellérophon, cette rencontre, digne d’une plus récente table de dissection : la Chimère, devenue navire pirate à proue de gueule de lion et poupe en queue de serpent, croise les femmes de Lycie, qui relèvent leurs tuniques et dévoilent leur nudité pour faire reculer les flots du tsunami. Nos yeux, assurément « étiques1  », de Modernes s’émerveillent de contempler la collision d’un rationalisme éhonté et d’une météorite tombée du passé indo-européen comme d’un lointain système stellaire depuis longtemps disparu.



Claude CALAME, Pierre ELLINGER



    



        1. Rappelons que les termes « étique » et « émique » (transposition de l’américain « etic » et « emic »), issus de l’anthropologie récente, désignent, pour « étique », le point de vue de l’observateur, et pour « émique » celui du sujet observé.

    





La forme poétique pour transformer le récit héroïque
 en pratique rituelle :
 la pragmatique du Péan 6 de Pindare

par 

 CLAUDE CALAME

École des hautes études en sciences sociales, Paris

     

    
 

 

Mythe et rituel, encore ?1 On a dit à satiété que ces deux notions ne constituaient que des concepts propres à la pensée anthropologique moderne ; c’est dire qu’elles ne correspondent qu’à des concepts opératoires. Leur usage nous renvoie aux catégories indigènes que nous tentons de saisir par le moyen de ces opérateurs de traduction transculturelle. Ainsi, la confrontation avec la culture grecque montre que le mythe, dont elle semble fournir le paradigme, n’existe que dans la forme poétique ou iconographique qui l’adresse à un public. Portant sur les arkhaîa qui constituent l’histoire héroïque polymorphe de la communauté, ce récit (ou cette donnée narrative traditionnelle pour suivre la suggestion de David Bouvier) n’existe que dans la forme esthétique qui l’engage dans un processus de communication. Et la communication du récit s’insère dans une situation qui relève de la pratique rituelle et qui lui donne sa pertinence. C’est dire que la forme poétique, dans la performance musicale, fait de la narration du « mythe » un « rite ». Par différentes stratégies d’ordre énonciatif et autoréférentiel, la performance poétique et esthétique transforme le récit d’un épisode passé héroïque en un acte de chant, et par conséquent en un acte de culte, efficace dans le présent. La ritualité est donc inscrite dans la diction et dans l’énonciation, chantées et souvent dansées, du récit d’un âge des héros où les hommes étaient encore très proches des dieux. Ce que nous identifions comme mythe est créé et ritualisé dans le poème en une performance musicale qui lui confère une efficacité d’ordre social, religieux et culturel ; c’est une forme narrative issue d’une sophía et d’un poieîn compris à la fois comme connaissance divinement inspirée et comme savoir-faire d’ordre artisanal ; ce savoir-faire est celui d’un poète créateur, qui assure au récit mythique sa pragmatique intellectuelle, émotionnelle et esthétique, dans et par la pratique rituelle.


L’épinicie entre légende de fondation
 et célébration rituelle (Bacchylide)

Une interrogation collective récente sur les relations entre mythe comme récit et fiction comme feintise a focalisé l’attention de l’helléniste sur l’Épinicie 13 de Bacchylide ; ce chant d’éloge fut composé par le poète mélique de Céos pour célébrer publiquement la victoire aux jeux de Némée d’un athlète d’Égine. Promise à l’héroïsation, la victoire remportée par le jeune athlète au concours du pancrace destiné aux adolescents imberbes de 483 doit être mise en relation avec le passé héroïque de la communauté et avec le temps des commencements. Par la voix du groupe choral qui chante le poème et qui l’exécute de manière rituelle, le poète évoque narrativement et successivement la légende de la civilisation du site de Némée qui remonte à la lutte d’Héraclès contre le lion, le mythe de la fondation des Jeux par les sept héros engagés contre Thèbes et en définitive le récit de la fondation de l’île d’Égine par Éaque, le fils de la nymphe Égine et de Zeus ; ce récit entraîne l’évocation des hauts faits héroïques sous les murs de Troie des petits-fils du héros fondateur, Ajax et Achille2. Sont ainsi évoqués, pour Némée puis pour Égine, deux moments historiquement initiaux ainsi que deux épisodes tirés respectivement des deux grandes sagas héroïques panhelléniques, la guerre des Sept contre Thèbes et l’expédition contre Troie.

En sa conclusion, le poème d’éloge est porté par un geste rituel de do ut des (ici : do quia dedisti) très fréquent dans les formes hymniques. Une série de stratégies d’ordre énonciatif, parmi lesquelles l’usage de formes performatives (au sens linguistique du terme) et de gestes de deixis verbale, contribue à la ritualisation du poème, dans sa performance chantée. Dans le cas particulier, le mouvement énonciatif qui fait de la performance rituelle du poème une offrande musicale à la divinité adresse le chant à Lampon, le père du jeune athlète d’Égine. Rendu collectif par un double mouvement de « délégation chorale » à un chœur mythique de jeunes filles et au groupe choral de néoi qui exécutent le chant hic et nunc à Égine, le poème est finalement placé sous l’autorité de la Muse Kléiô, déjà invoquée au début du chant. L’autorité de la Muse de la gloire héroïque sur tout le chant contribue, par la narration des mythes de fondation, au processus d’héroïsation du jeune Éginète et de sa famille, dans la performance rituelle du poème.

Ainsi, les procédés énonciatifs propres aux différentes formes de la poésie mélique, avec la pragmatique qui en découle, induisent la convergence spatio-temporelle des deux récits relatifs à la fondation des jeux de Némée et des deux moments du récit généalogique attaché à la fondation d’Égine ; tous les quatre convergent vers l’espace et dans le temps de la célébration rituelle présente. Le poème, considéré comme offrande musicale dans sa performance rituelle chantée, transforme le triple récit étiologique en une mémoire familiale, civique et culturelle, animée par le kléos : récit « mythique » – poème en performance – rituel collectif.




Le péan comme chant choral et rituel (Pindare)

Or un poème de Pindare un peu postérieur offre un tissage énonciatif encore plus subtil pour établir une relation analogue entre d’une part Zeus, la nymphe Égine et la famille des Éacides, et d’autre part les circonstances rituelles et politiques de la performance du chant. Avec ce poème dont le texte est fragmentaire, on passe de la forme mélique rituelle de l’épinicie à celle, plus cultuelle, du péan3.

Dans ce que nous pouvons saisir d’un texte papyrologique malheureusement fragmentaire, ce qui est devenu pour les philologues modernes le Péan 6 de Pindare offre une structure énonciative particulièrement pertinente pour expliciter les moyens de la relation entre mythe et rituel par le biais de la forme poétique en performance chantée, considérée dans sa pragmatique.

Rédigée en rythme métrique éolien, une première triade s’ouvre par une invocation en je (líssomai, au présent ; vers 3) à Pythô, incarnation anthropomorphe du site de Delphes. En associant à Pythô les Charites ainsi qu’Aphrodite et en prenant à témoin Zeus de l’Olympe lui-même, le je poétique demande à être reçu (me déxai, au vocatif ; vers 5) auprès de la source Castalie. Il s’y est rendu (êlthon, à l’aoriste ; vers 9), en un « temps divin » (zátheos, vers 5), répondant au murmure de l’onde fraîche4.


Au nom de Zeus Olympien,

je te supplie,

Pythô la dorée, fameuse pour ses devins,

avec les Grâces et Aphrodite :

reçois-moi en ce temps divin,

moi le prophète des Muses de Piérie, le chanteur.

Car j’ai perçu le murmure de Castalie

auprès de l’eau qui s’écoule des bouches de bronze.

Je suis venu auprès de la source privée de chœurs d’hommes,

pour remédier à l’embarras de tes compagnons

et aux honneurs qui me reviennent.

En mon cœur, comme l’enfant qui obéit à sa mère attentive,

j’ai pénétré dans le sanctuaire d’Apollon,

nourricier de couronnes

et de célébrations festives,

là où souvent les jeunes filles de Delphes

chantent le fils de Létô auprès du nombril ombreux de la terre,

battant le sol de leurs pieds rapides…

(vers 1-18)



Ce mouvement énonciatif d’ordre spatial à la fois rétrospectif et anticipatoire est fréquent dans la strophe initiale d’un poème mélique. Qu’il suffise de rappeler le mouvement qui ouvre l’un des parthénées d’Alcman : dans une invocation inaugurale aux Muses, les jeunes filles spartiates qui exécutent le poème disent leur désir d’entendre la voix des jeunes filles chantant le beau mélos qui est sur le point de les réveiller. Par cette projection dans le futur des préalables du chant présent, entre passé proche et futur immédiat, le chant entendu, de même que le murmure de l’eau de Castalie dans la première strophe du péan de Pindare, invite les jeunes choreutes de Sparte à se rendre sur la place publique (agón) pour y danser5.

C’est à cette occasion que le poète se désigne, dans un acte autoréférentiel fréquent dans la poésie mélique et par une expression qui a fait date, en tant que « prophète aède des Muses de Piérie »6. Mais, d’emblée, il associe à sa voix les chœurs des hommes adultes dont la source Castalie serait orpheline, puis les jeunes filles de Delphes qui chantent et qui dansent auprès de l’omphalos : par un double processus de délégation chorale sur le mode direct, la voix du poète acquiert, dans et par le chant lui-même, l’épaisseur collective que requiert la forme cultuelle du péan. Tout se passe en somme comme si le poète-je assumait la fonction de chorège du groupe choral qui chante son poème. Qu’il s’agisse d’un chœur féminin ou d’un groupe choral masculin, l’allusion à l’exécution chorale du péan est d’autant plus vraisemblable que le bois sacré d’Apollon auprès de l’omphalos est dit être le lieu des réjouissances musicales que sont les thalíai (vers 14) ; le même terme se retrouve dans l’Épinicie 13 de Bacchylide à peine citée pour désigner la fête chorale célébrant le jeune Pythéas sur l’île d’Égine7. Le je du poète chante au nom du nous des choreutes, et inversement le groupe choral, par l’alternance des formes du je et du nous, assume la voix du poète8.

Par analogie avec la structure de la deuxième et de la troisième triade du poème, on peut seulement supposer que la partie centrale de la première triade était occupée par un développement narratif. L’épisode raconté correspondait probablement à une incursion dans le temps des dieux, sans doute de manière étiologique9. Quoi qu’il en soit, en une remarquable « structure annulaire », les vers de conclusion de cette première unité triadique nous reconduisent au présent de l’énonciation. « Écoutez maintenant » (klûte nûn, vers 58) : la prière conclusive est adressée directement aux Muses, jeunes filles (parthénoi, vers 54), en écho aux jeunes filles (kórai, vers 16) de Delphes chantant et dansant en chœur auprès du nombril de la terre. Les Muses virginales invoquées par Pindare savent tout, de même que dans la Théogonie déjà les Muses savent, quand elles le veulent bien, proférer des vérités10  ; ce savoir divin, les Muses de Pindare le partagent avec leur père Zeus et leur mère Mnémosyné. Quant à l’appel klûte nûn, il n’est pas sans évoquer l’adresse analogue qui ouvre la célèbre Élégie aux Muses de Solon ; par cette formule, le poète-je demande aux Muses de réagir à sa prière11.


Mais jeunes filles, Muses,

puisque vous savez tout (íste pánta),

vous qui détenez cette divine part

avec votre père qui règne sur les noires nuées et avec Mnémosyné,

écoutez maintenant (klûte nûn).

Ma voix désire répandre la douce fleur du miel,

moi qui descends sur cette vaste place (agón)

pour Loxias, dans l’hospitalité offerte aux dieux (en theôn xeníai).

    (vers 54-61)



Manière de désigner par la figura etymologica l’occasion du chant : la célébration de la grande fête delphique des Théoxénies. Accompli à la fin de l’hiver durant le mois du même nom (mars/avril) autour d’un grand repas sacrificiel, le rituel de la réception delphique des dieux était placé sous le patronage d’Apollon lui-même ; le dieu recevait à la table du banquet d’autres divinités honorées par le sacrifice, en particulier Dionysos avec lequel il partageait le pouvoir divin sur Delphes12. Datant de 340/339 avant l’ère chrétienne, le Péan de Philodamos atteste le caractère panhellénique de la célébration rituelle de la réception de Dionysos, en contexte apollinien ; elle est marquée par un appel à la prospérité (agricole) pour toute la Grèce13. Selon une proposition récente, la partie narrative de la première triade du péan de Pindare devait présenter l’étiologie de cette réception rituelle sous l’égide d’Apollon Pythien14. Quoi qu’il en soit, frappe dans cette première triade du péan de Pindare l’affirmation autoréférentielle et performative, de la part du locuteur et poète, de donner à sa voix une portée chorale. Cette voix veut être associée, par la narration, à la célébration de l’hospitalité rituelle accordée aux dieux, sur la grande aire cultuelle réservée à Loxias : le dieu est en réciprocité l’hôte des chanteurs. En tant qu’agón, cette place rituelle et publique n’est pas sans rappeler celle à laquelle les jeunes choreutes du parthénée d’Alcman déjà évoqué s’invitent, de manière également autoréférentielle et performative, pour y danser dans un rituel à portée probablement initiatique tout en chantant la beauté de leur chorège15. Par référence à des actes de chant en je, l’instance de l’énonciation poétique se situe dans un temps et dans un espace qui réfèrent le passé divin ou héroïque à l’hic et nunc de la performance du poème.




Récit héroïque fondateur et appel rituel

Le texte de la seconde triade du péan composé par Pindare et chanté à l’occasion des Théoxénies de Delphes est également mutilé. On saisit néanmoins en son début l’allusion, au présent, à un sacrifice accompli au profit de toute la Grèce (thúetai, vers 61), fort probablement à l’occasion de la célébration du rituel théoxénique. Le gár introductif et explicatif montre que l’action chantée de la première triade s’inscrit dans la séquence de l’action rituelle mentionnée dans ces vers. Par l’intermédiaire du « relatif hymnique » propre à presque chaque chant de culte, la Grèce devient la protagoniste du récit que ce pronom (hán, vers 63) introduit et qui couvre presque l’entier de cette deuxième triade. Le « maintenant » de l’action sacrificielle à l’occasion des Théoxénies conduit à l’« autrefois » d’une prière (eúxato, vers 64) formulée en raison d’une situation de famine. Les quelques fragments textuels subsistant pour les vers suivants laissent deviner que cette prière a été adressée par le peuple des Delphiens, dans le temps « mythique » (voir pote au vers 73), mais en ce même lieu de Delphes.

Dans un fragment de texte successif on discerne une mention de l’oracle de Delphes et une allusion à la mort d’Achille par la volonté d’Apollon (vers 72-86), peut-être en relation avec une situation de disette. Dans la version narrative choisie par Pindare, Apollon attaque Achille sous les apparences de Pâris ; le « mythe » inséré comme argument narratif souligne donc le contraste entre le héros de la guerre de Troie et le dieu de Delphes. Le meurtre d’Achille par la main d’Apollon, en conflit avec Héra et Athéna, est ensuite mis en relation avec la volonté de Zeus qui domine l’ensemble du récit épique de la guerre de Troie. Le « surveillant des dieux » n’ose pas modifier le cours du destin (mórsima, vers 94), et pour sauver Hélène le feu doit détruire la ville de Troie (vers 87-98). Achille est alors remplacé sur le champ de bataille de Troie par son fils Néoptolème, qui est appelé de l’île de Scyros. Avec l’aide du jeune homme, la ville est prise, mais le héros ne reverra pas le pays de ses ancêtres (vers 99-108). Parce qu’il a tué le vieux Priam réfugié à l’autel de son palais, Apollon se venge, à Delphes même, de celui qui n’est autre que l’arrière-petit-fils d’Éaque. À l’occasion d’une dispute avec des servants du sanctuaire pour certains privilèges, Apollon tue le jeune fils d’Achille auprès de l’omphalos de la terre (vers 109-120)16.

En conclusion au récit qui couvre presque toute la deuxième triade du péan, le meurtre de Néoptolème par Apollon a lieu explicitement auprès du « vaste nombril de la terre » (vers 120) ; le jeune homme y disposera dès l’époque classique d’un tombeau, et probablement d’un hérôon, sinon d’un culte héroïque17. Spatialement, cette référence nous renvoie au lieu qui est celui des danses des jeunes filles évoquées au début de la première triade du chant (vers 15-18). C’est cette relation spatiale avec le présent de l’énonciation du poème qui introduit la conclusion cultuelle de cette deuxième section rythmique du péan :


Iê, proférez (iè iête) maintenant (nûn) les mesures des péans,

chantez, jeunes gens (néoi).

    (vers 121-122)



Adresse quelque peu déroutante, puisque l’appel initial est composé de la première partie du refrain ponctuant le péan cultuel (iê, paión) et d’une expression verbale unique, beaucoup plus difficile à expliquer18. Doit-on suivre Callimaque dans l’explication étymologisante poétiquement suggérée à la fin de son Hymne à Apollon ? Le poète hellénistique rapproche la forme du refrain rituel (h)iè paiêon du verbe híemi, « lancer », par allusion à la fonction d’archer assumée par Apollon Péan ; mais dans le texte de Pindare une forme híete ne se justifie ni du point de vue métrique ni sur le plan sémantique. Reste la solution de voir dans la forme iête une extension verbale du cri rituel ié, de même que boâte (« criez ») provient de boá (« le cri ») et de même que Bacchylide, dans le Dithyrambe 17 consacré à Apollon Délios, dérive la forme paiánixan de paián19.

Avec un geste déictique de référence au hic et nunc de la performance du poème (nûn au vers 121), l’appel à chanter le péan est donc adressé à des jeunes gens. Ces adolescents ne sont pas sans évoquer les jeunes choreutes que Bacchylide invite à chanter son propre poème dans l’épinicie mentionnée en guise de prélude, consacrée à la victoire du jeune Pythéas d’Égine20. Par une telle adresse, le je mélique s’identifie à nouveau avec un groupe choral. Ce mouvement d’énonciation autoréférentielle dans le passage du je au vous est souvent combiné avec une allusion au mode d’exécution choral. Au début de la 3e Néméenne le locuteur, qui d’emblée fait un usage indifférent des formes singulières du je et de celles plurielles du nous pour invoquer la Muse, décrit les jeunes gens (neaníai, vers 5) « artisans de chants processionnels aux doux accents » ; ils attendent à Égine, dont est originaire l’athlète loué, impatients de percevoir la voix de la Muse et par conséquent de chanter le poème composé par Pindare. Et dans l’Isthmique 8, le je mélique invite les jeunes hommes (néoi, vers 2 ; au vocatif) à éveiller le chant de procession et à faire l’éloge de Cléandros, un athlète vainqueur aux jeux de l’Isthme, lui aussi originaire d’Égine21.




Entre « mythe » et « rite », un chœur éginète à Delphes

Le passage de la deuxième à la troisième triade du péan de Pindare a été ressenti comme marqué par un brusque changement thématique ; et ceci probablement depuis l’Antiquité. En effet, dans le papyrus, le premier vers de la troisième section rythmique du poème est assorti d’une mention qui a récemment fait l’objet d’une nouvelle lecture. Alors que le titre général du poème en fait un chant dédié à Pythô par ordre des Delphiens, cette mention marginale désigne cette triade du péan comme un prosódion22. Serait-ce à dire que la troisième triade constituerait un poème séparé et autonome, un chant de procession destiné à être exécuté choralement dans l’hérôon d’Éaque à Égine et adjoint par un éditeur au Péan 6 en raison de son identité rythmique et de sa proximité thématique (ceci à d’autant plus forte raison que cette triade figure seule, avec une colométrie différente, dans un recueil de poèmes de Pindare livré par un autre papyrus d’Oxyrhynque que celui correspondant au livre des péans)23  ? Serait-ce à dire que la performance du Péan 6 à Delphes était divisée entre deux groupes choraux, les deux premières triades étant chantées par un chœur stationnaire de gens de Delphes, la troisième en procession par un chœur d’Éginètes (« split performance » avec le je poétique renvoyant à Pindare comme figure de médiation)24  ?

À vrai dire, la description érudite de la troisième triade du Péan 6 est d’autant plus intéressante pour notre propos qu’elle met en relation la forme rituelle du chant (le prosodion) avec le « mythe » qu’il narre (Éaque), tout en confirmant, paradoxalement, l’unité du poème. En effet, de même que la première triade du chant rituel commence par une adresse directe à Pythô, de même le je poétique s’adresse-t-il au début de la troisième section rythmique directement à Égine. De l’omphalos de Delphes, cette adresse nous entraîne vers l’île qui « contrôle la mer dorienne » (vers 123-125) ; du sanctuaire d’Apollon à Delphes, nous sommes invités dans le temple de Zeus Hellanios à Égine. En dépit de cet important déplacement géographique, la relation entre les deux premières triades du poème de Pindare et la triade de conclusion est assurée de trois manières en tout cas.

Tout d’abord, du point de vue de la structure du poème, à l’appel à Zeus Hellanios au début de la troisième section correspond la prise à témoin de Zeus Olympien au tout début du chant. De plus, sur le plan historique, le rhéteur Isocrate rapporte que les maîtres des différentes cités de Grèce prièrent Éaque, en tant que fils particulièrement pieux de Zeus et de la nymphe Égine, de demander aux dieux le terme d’une sécheresse tenace. La pluie revint et les Grecs fondèrent à Égine un sanctuaire commun consacré à Zeus ; Pausanias précise que ce sanctuaire fut dédié à Zeus Hellanios sur le lieu même de la prière fondatrice du héros Éaque25. La sécheresse catastrophique de la légende mentionnée par la scholie au vers 125 du péan de Pindare est certainement à référer à la famine qui est mentionnée dans le chant rituel en rapport avec la prière adressée à l’occasion de la théoxénie delphique (vers 64). Famine présente ? menace de famine ? famine provoquée dans le passé héroïque par la mort sacrilège de Néoptolème à Delphes26  ? Le texte est, hélas, ici fortement fragmentaire. Quoi qu’il en soit, et enfin, la supplique adressée à Zeus par le pieux héros éginète dans le passé mythique, au nom des représentants de toutes les cités grecques, renvoie au rituel sacrificiel qui, mentionné au début de la deuxième triade du péan, est accompli dans le présent « pour toute l’Hellade » (vers 62-63).

Tout se passe donc comme si le sacrifice présent et la performance rituelle du péan s’appuyaient étiologiquement sur les paroles prononcées par le héros fondateur d’Égine, Éaque, à l’intention de Zeus, le dieu nommé dès le premier vers du péan. Dans une telle perspective étiologique, la partie narrative de la troisième triade déployait sans doute l’arbre généalogique des illustres descendants de l’union de Zeus avec Égine, de même d’ailleurs que le récit de la seconde triade raconte la mort du jeune héros Néoptolème, lui aussi un Éacide, dans le sanctuaire d’Apollon à Delphes.

C’est sans doute la raison pour laquelle l’adresse à Égine qui ouvre la troisième triade débouche sur une forme (métaphoriquement) performative :


Île dont le nom est réputé, toi qui vis dans la mer dorienne que tu contrôles,

astre étincelant de Zeus Hellanios.

Voilà pourquoi nous ne te coucherons pas sans un repas de péans,

mais parce que tu reçois les vagues des chants

tu annonceras d’où tu as obtenu ta fortune maîtresse de navires

et tes qualités de justice hospitalière.

Lui qui accomplit toute chose, et ceci et cela, lui qui a déversé sur toi une grande prospérité,

le fils de Cronos, auprès des ondes de l’Asôpos, il a enlevé de sa demeure, un jour (pote), la jeune vierge à la ferme poitrine, Égine.

    (vers 123-137)



Par la forme du futur intentionnel, sinon performatif à la première personne du pluriel eunáxomen (vers 128), le métaphorique « repas de péans » auquel Égine, nymphe et île éponyme, est invitée évoque assurément les chants (aoidaí, vers 128) exécutés rituellement pendant les Théoxénies à Delphes. Dans l’un de ces doubles jeux métaphoriques dont Pindare a le secret, le repas (de péans) se réfère au banquet rituel auquel les dieux étaient conviés dans la célébration de toute théoxénie, alors que les « vagues de chants » évoquent les poèmes (dont celui de Pindare) venus par voie de mer pour accompagner rituellement le banquet théoxénique.

Dans ce contexte énonciatif subtil, il n’est pas impossible que le récit du rapt par Zeus de la nymphe Égine, qui est fille du fleuve Asôpos de même que Thébé, soit référé au groupe choral de jeunes gens qui chantent le poème. Entrelaçant les niveaux du « discours » et du « récit » pour désigner l’île homonyme abritée par la chevelure d’or de la jeune nymphe, le possessif « votre » (huméteron, vers 139) pourrait se référer au groupe choral de jeunes gens auquel s’adresse l’epíphthegma (iête néoi au vers 122) au terme de la deuxième triade ; si l’on accepte ce passage au vous du nous énonciatif du vers 128, cela signifierait que le chœur chantant le péan à Delphes est formé de jeunes Éginètes27.

Ainsi, en dépit de l’adresse à Égine, l’île de Zeus Hellanios, et en dépit de l’allusion maritime qu’induit cette adresse, l’énonciation du poème reste située spatialement et temporellement à Delphes, pour la célébration de la théoxénie. Incluant dès lors le je et le vous, le nous énonciatif du vers 128 correspond au groupe choral qui chante ici et maintenant le poème de Pindare : chœur local pour une célébration panhellénique. C’est à lui qu’il appartient d’introduire, à la troisième personne et à l’aoriste, par l’équivalent d’un « relatif hymnique » (vers 132), le récit du rapt d’Égine par Zeus et, sans doute, celui de la naissance d’Éaque et de ses héroïques descendants. Le texte papyrologique connaît ensuite une longue interruption28.
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