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    Présentation

    Phidias orateur, Bach disciple de Quintilien : la rhétorique a exercé une influence profonde sur les arts. Elle proposait des modèles d’organisation de la pensée, des formes d’expression de la sensibilité, un déroulement de la beauté dans le temps, un cheminement vers l’autre – le public, le spectateur –, une langue commune et des références partagées qui ont nourri la création en peinture, en sculpture, en architecture, en musique.
Les meilleurs spécialistes, réunis au Collège de France sous la présidence de Marc Fumaroli, de l’Académie française, dévoilent une dimension méconnue de l’histoire intellectuelle et artistique de l’Europe.



    

    


Avant-propos



Laurent PernotCorrespondant de l’Institut, professeur à l’Université de Strasbourg, ancien président de l’ISHR.









Le présent volume, La rhétorique des arts, est issu d’un colloque qui s’est tenu le 6 octobre 2009, au Collège de France, sous la présidence de M. Marc Fumaroli. Fondateur et ancien président de l’International Society for the History of Rhetoric (ISHR), M. Fumaroli avait estimé que le moment était venu de réunir les membres français de cette société autour d’un thème d’actualité dans le domaine de l’histoire de la rhétorique. Mon rôle, en tant qu’immediate past president de l’ISHR, consista à organiser cette rencontre, qui faisait suite à deux précédents événements du même type, consacrés respectivement aux Rhétoriques de la conversation [1]  et à l’Actualité de la rhétorique [2] .

Devant la nouveauté des travaux présentés, il a paru souhaitable de les publier. Aux contributions de P. Caye, M. Fumaroli, J. Lichtenstein, H. P. Maguire, C. Ossola, L. Pernot, présentées oralement lors du colloque et reprises pour la publication, est venu s’ajouter un texte des musicologues U. et W. Kirkendale, dont les travaux sont célèbres à l’étranger, mais encore insuffisamment connus en France, sur les rapports de la musique de Bach avec la rhétorique. Les textes originellement en anglais de U. et W. Kirkendale et de H. Maguire ont été traduits en français. Des illustrations ont été incluses.

Le centre du propos, ce qu’il a de fort et d’original, consiste à mettre les beaux-arts en relation avec la rhétorique, art de produire et d’analyser les discours. Alors que la rhétorique a parfois la réputation d’être une discipline scolastique ou desséchée, on s’aperçoit qu’en fait, tout au long de l’histoire européenne, elle a constitué une référence partagée, un répertoire de thèmes et de formes d’expression, une langue commune favorisant le dialogue entre les disciplines – philosophie, littérature et arts –, voire un principe unificateur des arts – peinture, sculpture, architecture, musique, théâtre, danse. Cette place s’explique par l’importance de la rhétorique dans le système éducatif et dans la culture, raison pour laquelle elle a conditionné la genèse et la réception des œuvres d’art. Tantôt les orateurs et les théoriciens de la rhétorique se sont intéressés aux arts, cherchant à les comprendre et à apprendre d’eux quelque chose, confrontant les ressources des peintres ou des musiciens avec celles dont disposent les orateurs et les écrivains, rivalisant avec leurs effets visuels et phoniques. Tantôt, allant plus loin, la rhétorique a exercé une influence sur les arts (ou sur les autres arts, dans la mesure où la rhétorique est elle-même un art), en jouant le rôle d’un paradigme esthétique et intellectuel, d’un élément fédérateur, d’une référence dans l’encyclopédie du savoir. Il s’est constitué un art de persuader propre à chaque art, lié à la spécificité de ses conditions matérielles et à l’autonomie de sa théorie.

Tels sont les thèmes sur lesquels porte la réflexion, à propos de différentes époques (de l’Antiquité à la Modernité) et de différents arts (sculpture, peinture, architecture, musique). Depuis quelque temps, des travaux spécialisés ont commencé d’être menés sur le sujet, en France et à l’étranger, en consonance avec le « tournant rhétorique » des dernières décennies. Sur cette base, il s’agit de proposer ici, pour la première fois, une perspective d’ensemble, qui permettra aux lecteurs de prendre conscience d’une dimension méconnue de l’histoire de l’art. La rhétorique des arts apporte une nouvelle perspective sur l’évolution intellectuelle et artistique de l’Europe et prolonge l’Histoire de la rhétorique dans l’Europe moderne publiée en 1999, aux Presses Universitaires de France, sous la direction de M. Fumaroli.







Notes du chapitre

[1] ↑ Table ronde organisée à la Fondation Hugot du Collège de France et publiée dans la revue Rhetorica, Berkeley-Los Angeles, University of California Press, XI.4, 1993.

[2] ↑ Colloque organisé à l’École normale supérieure et publié à Paris, Klincksieck, 2002.
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La rhétorique et les arts



Marc FumaroliDe l’Académie française, professeur au Collège de France, fondateur et ancien président de l’International Society for the History of Rhetoric (ISHR)









J’ai le plaisir d’introduire cette journée d’étude qui a été conçue et organisée par le Pr Laurent Pernot. La vitalité, l’activité de la section française de la Société d’histoire de la rhétorique qu’il préside ne vont pas manquer de s’y révéler.

Je me dois de rappeler que cette société a été fondée en 1977, à Tours, par Alain Michel et trois autres collègues, l’Anglais Brian Vickers, l’Allemand Heinrich Plett et le grand historien américain de la rhétorique au Moyen Âge James Murphy, outre moi-même. J’ai été président de cette société pendant deux ans et je suis toujours très attentif, naturellement, à sa résilience. Je dois aussi remercier les personnalités qui ont bien voulu participer à cette journée et donc renforcer par leur présence dans nos rangs la section française d’Histoire de la rhétorique. Je salue mon collègue, Carlo Ossola, mon confrère de l’Académie des inscriptions, le grand byzantinologue Gilbert Dagron ; je remercie le Pr Maguire d’avoir bien voulu venir des États-Unis pour nous instruire. Nous retrouvons dans la personne du Pr Marc Philonenko un compagnon de route très attentif qui a tenu à assister à nos travaux. Vous voyez que nous avons quelques solides appuis, outre de nombreux membres.

Ce que je vais vous dire ne représente pas une communication. J’égrènerai quelques réflexions, d’abord sur l’ampleur qu’a prise peu à peu ce retour à la rhétorique, dont les années 1970, en France, ont marqué le début. J’ai apporté quelques livres que j’ai reçus dans les trois ou quatre derniers mois et qui montrent à quel point nombre de chercheurs s’efforcent aujourd’hui de relire ou de lire les œuvres du passé, en particulier les œuvres d’art, mais aussi les œuvres musicales, à la lumière de la rhétorique, cette discipline longtemps oubliée et dédaignée. Elle a structuré ouvertement les langages jusqu’au XIXe siècle, et, à notre insu, elle continue indirectement à le faire.

Pour le public actuel, pour l’état d’esprit qui domine notre époque, il est particulièrement paradoxal de rapprocher la rhétorique et les arts. La rhétorique – mot qui reste encore prononcé de temps en temps –, tout le monde croit savoir à peu près de quoi il s’agit, c’est-à-dire un art de persuader, un art de bien dire, un art de trouver les paroles qu’il faut au moment voulu pour faire tomber les résistances ou les défenses prévisibles de l’auditeur, toutes choses qui sont toujours en action, dans la publicité et dans différentes sortes d’activités quotidiennes qui se soucient fort peu des principes profonds d’où elles dérivent. Mais les arts visuels, eux, restent silencieux, ils n’ont pas recours à la parole, ils demandent plutôt une contemplation muette qu’une réponse ou un applaudissement. À plus forte raison, la musique s’adresse à l’oreille par des harmonies sonores qui ne passent pas par les mots. L’art de bien dire ne semble donc pas les concerner. La spécialisation moderne a, d’autre part, attaché aux arts du langage, aux arts visuels et à la musique, c’est-à-dire à chacun de ces trois grands domaines de la culture, des disciplines nombreuses et spéciales, si nombreuses et si spéciales d’ailleurs qu’elles ont beaucoup de mal à se plier au mot d’ordre « compensatoire » que nous entendons tous les jours prononcer, le mot d’ordre presque désespéré de « pluridisciplinarité ».

En fait, nous vivons, à notre époque, dans les ruines éparses et le plus souvent oubliées, sauf naturellement dans des cercles savants, d’une pensée grecque que l’on pourrait qualifier de schématisme – « schématisme » n’est pas un mot très plaisant, mais vous allez comprendre tout de suite ce que je veux dire –, au sens où elle s’efforçait de penser tous les domaines de l’art humain : l’art du médecin, l’art du politique, l’art de l’orateur, l’art du poète, du musicien, de l’architecte, du peintre, du sculpteur, d’une même visée. Cette pensée synthétique cherchait les moyens de rétablir une harmonie de contraires qui, dans le temps terrestre, tend sans cesse à se décomposer par défaut ou par excès.

Dans un livre que j’ai reçu récemment, j’ai trouvé une belle analyse de ce phénomène vertical, si j’ose dire, d’une pensée qui joue avec les mêmes catégories, à plusieurs étages à la fois, qui pense la situation humaine à partir d’une conception cosmique des choses : il s’agit de l’ouvrage de Anne-Gabrièle Wersinger intitulé La sphère et l’intervalle. Le schème de l’Harmonie dans la pensée des anciens Grecs d’Homère à Platon [1] . A.-G. Wersinger cite par exemple cet admirable texte de Galien, un des grands théoriciens de la médecine, qui se considère comme un critique d’art de première force et qui commente le Doryphore du sculpteur Polyclète :

Selon les préceptes contenus [dans le traité écrit par Polyclète], l’artiste a créé une statue d’homme à laquelle il a donné le même nom qu’à son écrit, le Canon, et qui a sans doute inspiré à Chrysippe sa propre conception de l’harmonie. C’est à lui, en effet, qu’il a emprunté sa définition : « Les rapports du doigt avec un autre doigt, de l’ensemble des doigts avec le métacarpe et le carpe, de ces derniers avec l’avant-bras, et de l’avant-bras avec le bras ». Polyclète serait parti de la plus petite phalange de l’auriculaire, dont il aurait fait l’unité modulaire de l’ensemble du corps humain. Le Canon est fondé sur une « harmonie proportionnelle », autrement dit sur la commensurabilité des termes qui possèdent tous une unité commune au Tout et à elle-même. En d’autres termes, tous les rapports sont égaux. Le Canon obéit à une organisation d’ensemble telle qu’aucune des parties ne joue isolément, telle qu’aucune ne « jure » dans l’ensemble [2] .


L’auteur souligne que l’activité de Galien, médecin, est du même ordre que celle de Polyclète, sculpteur. Il s’agit de faire jouer les contraires, les humeurs qui composent le tempérament de chaque individu, en fonction de cet individu, mais d’une façon qui soit harmonique et qui corrige – en opérant une « crase », comme il disait – les dysharmonies, les défauts, les disproportions qui peuvent intervenir et que nous appelons maladies ou pathologies.

La paideia grecque que les pédagogues de la Renaissance ont voulu restaurer, en particulier pour former, il ne faut jamais l’oublier, des princes capables de faire concourir tous les arts à leur art propre, celui de soigner le corps politique toujours plus ou moins malade et qu’il faut donc restaurer à un certain degré d’harmonie, cette paideia était l’éducation d’hommes libres qui détiennent le secret de sauver leur harmonie intérieure, physique et mentale et de la répandre autant que possible autour d’eux par leurs paroles, par leurs actes, par leurs œuvres, à contre-courant de la tendance du monde sublunaire à la dysharmonie, au désordre, à la maladie. On a longtemps cru que Platon, dans sa polémique contre les sophistes, avait condamné la rhétorique. En fait, il condamne effectivement la flatterie sophistique dans la mesure où elle se borne à aller dans le sens du temps et pour en tirer des succès eux-mêmes éphémères, mais il pratique lui-même et il théorise, dans ses dialogues, une éloquence du sage qui prend au piège le temps et ses désordres et qui rend leurs droits à l’harmonie et à l’ordre. La Renaissance a renoué avec la Grèce. Elle a relu les classiques grecs, grâce notamment à l’afflux des érudits byzantins et des textes qu’ils apportaient de leur patrie menacée ou occupée ; elle a relu à la lumière de la Grèce les classiques romains, dont Quintilien – et je pense que c’est autour de Quintilien que nous pourrions nous réunir de nouveau pour mieux comprendre cette unité entre tous les degrés de la science et des arts dans l’Antiquité : Quintilien, le pédagogue de l’orateur, qui ne se borne pas à considérer la pédagogie de l’éloquence comme une spécialité, puisqu’il fait appel à tous les arts – l’architecture, le théâtre, la sculpture, la peinture, la musique – pour donner à son orateur le désir de retrouver en chacun d’eux le secret universel, de sentir juste afin de toucher juste.

Ce programme grec, adopté par les meilleurs esprits de Rome, repris à leur compte par les humanistes du XVe siècle italien, a fécondé l’Europe, à contre-courant de ses désordres et de ses guerres, et il a donné des fruits de toutes sortes, littéraires, architecturaux, artistiques, musicaux, fruits d’une extraordinaire variété, mais qui ont tous en commun de prendre, en quelque sorte, le temps à rebours et d’obliger les contraires, que le temps pousse à l’excès ou au défaut, à créer des crises douloureuses, des crises tragiques, et à engendrer des tiers, des médiations qui les réconcilient au moins dans le cœur de ceux qui les voient ou qui les écoutent. Ces créations sont devenues aujourd’hui comme des aérolithes tombés d’un autre monde, des objets quasi sacrés incompatibles avec les productions que nous qualifions d’art mais qui visent à pousser les contraires à l’excès, au défaut, aux extrêmes, alors que toute la tendance antique préservée dans une grande mesure par le christianisme médiéval et le christianisme de l’époque prémoderne et moderne, tendait au contraire à trouver des moyens termes, propres à résoudre la crise, qui éloignent les extrêmes ou qui tirent d’eux le meilleur pour qu’un troisième terme dépasse leur conflit.

Il y a donc une intention commune, philosophique, religieuse, libératrice, salvatrice même, qui fit perdurer le schématisme grec dans l’Europe chrétienne, alors même que la cosmologie peu à peu démontait, en quelque sorte, les préconditions scientifiques que ce schématisme supposait. Même si nous n’avons plus la possibilité, comme les Grecs, de faire communiquer tous les étages des savoirs dans des œuvres qui signifient le rétablissement de l’ordre là où le désordre menace, il n’en reste pas moins que dans un monde aussi évanescent et aussi chaotique que le nôtre, les œuvres qui ont été créées dans ces conditions sont devenues, pour beaucoup d’entre nous – et je pense que cela dépasse le cercle des savants – une sorte de référence, un moyen de retrouver un peu de repos, un peu de bonheur même. Repenser ces œuvres dans le cadre dans lequel elles ont été créées, en fonction des buts et des intentions qui ont animé leur créateur et suivant les effets qu’en attendait le récepteur, ce n’est pas une tâche inutile, au contraire ; il ne s’agit pas simplement d’historicisme, mais bien de continuer aujourd’hui, dans une certaine mesure, ce que les Grecs avaient à l’esprit lorsqu’ils célébraient les vertus des arts.

Je voudrais mentionner encore deux ouvrages qui me sont venus entre les mains ces jours-ci. Le livre de Christine Noille-Clauzade, L’éloquence du sage. Platonisme et rhétorique dans la seconde moitié du XVIIe siècle [3] , qui consacre des pages magnifiques à Fénelon, montre très bien que les grands auteurs du XVIIe siècle, lorsqu’ils écrivent une œuvre d’art, lorsqu’ils écrivent un livre comme Les Aventures de Télémaque, ou lorsqu’ils écrivent les Dialogues des Morts, se considèrent comme des médecins de l’âme. Ils ne croient pas simplement avoir à s’exprimer eux-mêmes, ils estiment qu’ils ont à effectuer un travail de réconciliation, à se saisir de ce qui est violent pour l’amener à une certaine conscience de soi, qui va faire de la violence une force ou une vertu. C’est ainsi qu’une idée platonicienne de la rhétorique domine cette période, ses lettres, ses arts.

On connaît les travaux de Michael Baxandall, qui ont montré comment la lecture méthodique des images par les dévots laïcs commença à se répandre dans l’Europe chrétienne autour du XVe siècle, pour devenir de plus en plus raffinée au XVIe et au XVIIe siècle. Or un livre de Frédéric Cousinié, Images et Méditations au XVIIe siècle [4] , établit que ce phénomène n’a pas concerné seulement l’Italie et qu’il a eu lieu en France. À ma surprise, l’auteur a pu démontrer que Charles Le Brun, qu’on voit souvent comme un peintre académique, lié exclusivement à l’État, a souvent travaillé, en réalité, pour les ordres religieux ou pour une clientèle très pieuse, et qu’il a conçu certains de ses tableaux comme les points de départ d’une ascension intérieure, qui aujourd’hui nous échappe, mais que F. Cousinié nous aide à reconstituer.

Voilà deux démonstrations qui me paraissent tout à fait dans l’esprit de notre colloque. Enfin, je voudrais terminer en signalant l’admirable recueil publié par Warren et Ursula Kirkendale, Music and Meaning. Studies in Music History and the Neighbouring Disciplines [5] . Le Pr Kirkendale ne peut pas être des nôtres aujourd’hui, et j’en suis désolé. Naguère, il est venu prononcer des conférences au Collège de France à mon invitation. D’origine canadienne, il se rattache à l’école américaine de musicologie qui est apparue dans les années 1960 et qui a donné de si magnifiques résultats ; il a été inspiré notamment par Edward E. Lowinsky, qui est un peu le fondateur de cette école et que j’ai eu l’occasion de rencontrer moi-même à Chicago. Le recueil Music and Meaning contient une analyse éblouissante de la fameuse Offrande musicale que Bach a présentée à Frédéric II dans les années 1747-1750. Les Kirkendale prouvent que Bach, qui possédait une solide éducation rhétorique, avait constamment sous la main l’Institution oratoire de Quintilien, tandis que Frédéric II, lui-même, était un cicéronien : il emportait toujours avec lui les Tusculanes et se piquait d’être spécialiste de Cicéron. Bach a voulu, en composant ce morceau offert au prince, rivaliser avec lui de compétences rhétoriques, et sa création musicale est conçue comme une sorte de transposition de certains thèmes de Quintilien [6] .

Par ailleurs, une autre étude du recueil est consacrée à un Beethoven profondément enraciné dans la tradition rhétorique allemande, laquelle est très différente de la française, parce qu’elle resta beaucoup plus humaniste jusqu’au XIXe siècle : l’enseignement était dispensé en latin, et l’on étudiait la rhétorique directement dans les textes grecs et latins, et non pas, comme les Français depuis le XVIIe siècle, dans des traités en langue vernaculaire. Ce qui fait qu’il existait en Allemagne un parti des Anciens, si j’ose dire, qui était beaucoup plus puissant et mieux organisé qu’en France et qui touchait un public beaucoup plus nombreux. Au demeurant, pour revenir à Bach, il y avait à la cour de Frédéric II une bataille, comme l’expliquent très bien W. et U. Kirkendale, entre le clan galant, qui s’inspirait de la France, et les partisans des Anciens, vers lesquels Bach penchait naturellement, ce qui explique qu’il y ait un côté un peu polémique dans l’Offrande musicale ; elle contenait une affirmation de la musique de toujours contre cette musique moderne, à la mode, que le roi consentait de temps en temps à écouter, bien que ses véritables goûts – semble dire Bach – le portassent vers les grands inspirateurs, vers ceux qui transcendent le temps.

Enfin, vers les dernières pages du livre, se trouve une interview extrêmement pudique, mais extrêmement belle, du Pr Kirkendale lui-même, qui répond aux questions d’un journaliste américain. Celui-ci demande : « Comment se fait-il que vous travailliez de cette façon ? Vous êtes plongé dans le passé : n’êtes-vous plus des nôtres ? » À quoi W. Kirkendale répond :

Le passé me donne une très large sélection dans laquelle je peux choisir les problèmes que je trouve les plus difficiles à résoudre, les sujets que je regarde comme les plus intéressants et comme ayant le plus de valeur. Naturellement, je ressens un immense fossé [entre ce que je fais et le monde dans lequel nous vivons]. En tant qu’historien, je vis avec le passé. Quiconque a été formé dans les années 1940 et 1950 a expérimenté de nombreux changements. Nous avons connu une immense révolution technologique avec l’avènement des ordinateurs, qui sont extrêmement utiles à maints égards, spécialement pour le traitement de texte et pour les merveilleux catalogues de bibliothèques qui sont mis à notre disposition, ce qui facilite grandement notre travail. Mais l’information rapide sur Internet (dont la plus grande partie est d’une qualité comparable au « fast food ») met en danger la culture du livre ; beaucoup d’étudiants n’ont plus la patience de s’engager dans des recherches approfondies dans les bibliothèques ni d’y lire des livres, et ils préfèrent rester chez eux assis en face d’un écran d’ordinateur. Ainsi, la technologie est en train de pousser les disciplines historiques hors de l’enseignement. À voir et entendre les médias, on a l’impression que la population presque entière ne s’intéresse qu’au présent immédiat. Cela appauvrit nos vies. Un monde qui n’a pas conscience des grandes réussites du passé détruit la valeur de la vie présente [7] .


Je voulais, au nom de M. Kirkendale, vous transmettre ce message un peu inquiet.

Au cours de la journée qui commence, vous assisterez à des utilisations savantes de l’ordinateur, qui n’a pas que des vices, mais aussi des vertus. Je déclare notre colloque ouvert et je donne la parole à M. Laurent Pernot, qui va nous parler de Phidias et du discours sur l’art dans l’Antiquité gréco-romaine. Nous ne sommes pas loin de Polyclète.







Notes du chapitre

[1] ↑ Grenoble, Jérôme Millon, 2008.

[2] ↑ Op. cit., p. 302, d’après Galien, Sur les doctrines d’Hippocrate et Platon, V, 425, éd. Müller.

[3] ↑ Paris, Honoré Champion, 2004.

[4] ↑ Presses universitaires de Rennes, 2008.

[5] ↑ Florence, Olschki, 2007.

[6] ↑ On peut lire ce texte, traduit pour la première fois en français, dans le présent volume d’actes.

[7] ↑ Traduit de W. Kirkendale, Music and Meaning, op. cit., p. 594.





Phidias à la barre
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Phidias est le premier artiste antique sur lequel nous possédions des renseignements biographiques [1] . Citoyen athénien, né vers 490 av. J.-C., il exerça l’essentiel de son activité à Athènes dans la période 460-430, à l’époque où la cité était dirigée par Périclès. Artiste officiel, les œuvres qu’il exécutait étaient des commandes publiques, voulues et contrôlées par le pouvoir politique et religieux. Avec d’autres – penseurs, écrivains, artistes –, et au premier rang d’entre eux, Phidias illustra le « siècle de Périclès » et affirma les idéaux et la grandeur d’Athènes.

Le lien d’amitié qui unissait Phidias à Périclès lui coûta cher, car il lui attira des procès, qui assombrirent la fin de sa vie. Les sources font état de plusieurs accusations intentées contre Phidias à Athènes, en soulignant qu’à travers Phidias c’est son puissant protecteur qui était visé. Ainsi, d’après Plutarque, Phidias aurait été accusé de servir d’entremetteur à Périclès, en lui ménageant des rendez-vous avec des femmes mariées (on sait quel parti humoristique a été tiré de cette anecdote dans l’opérette Phi-Phi) [2] . L’artiste aurait suscité la jalousie, pour s’être représenté lui-même, ainsi que Périclès, sur le bouclier d’Athéna, ce qui constituait une manière de se mettre en avant contraire à l’esprit démocratique et civique. Il aurait encore été accusé de malversation, pour avoir détourné à son profit des matériaux précieux destinés aux statues dont il était chargé [3] . Il dut soutenir un ou des procès, dont l’issue reste pour nous mal connue : selon les uns, Phidias fut incarcéré à Athènes et mourut en prison ; selon d’autres, il s’exila en Élide – la région d’Olympie, au nord-ouest du Péloponnèse –, pour ne plus revenir. En Élide, ses ennuis n’étaient pas terminés, car là aussi, selon une source (l’historien Philochôros, cité dans une scolie à Aristophane), il aurait été accusé de malversation et condamné [4] .

Toutes ces informations sont aujourd’hui difficiles à démêler. Si fourni que soit le matériel documentaire (il se compose de sources littéraires, épigraphiques, archéologiques, papyrologiques), il n’en reste pas moins incomplet et contradictoire, en sorte que les recherches modernes ont abouti à des conclusions divergentes [5] . Mais, assurées ou non, les traditions qui faisaient de Phidias une figure controversée, et même un habitué des prétoires, n’ont pas manqué d’éveiller l’attention des rhéteurs, comme on le verra. De manière inattendue, le temple se révélait proche du tribunal. Les détails biographiques offraient l’occasion exceptionnelle, et fructueuse, de proposer un discours sur l’art suivant les méthodes et les problématiques rhétoriques.

Nombreuses étant les statues exécutées par Phidias, aucune, malheureusement, n’a survécu jusqu’à nos jours, en sorte qu’il faut essayer de les reconstituer à partir de reproductions et de descriptions antiques. Aux statues s’ajoute le vaste ensemble des sculptures du Parthénon (frontons, métopes et frise), que Phidias, selon certains, supervisa, et dans lequel son rôle, ainsi que celui de ses assistants, est impossible à déterminer avec exactitude [6] . Toreute autant que sculpteur du marbre, doué d’une immense maestria technique, Phidias était spécialiste des œuvres de grande taille et travaillait notamment les matériaux précieux, comme l’or et l’ivoire entrant dans la confection des statues chryséléphantines ; dans ces statues, l’ivoire servait à figurer les chairs nues, tandis que l’or était utilisé pour les vêtements et d’autres éléments de décoration.

Les chefs-d’œuvre de Phidias étaient en effet deux statues colossales, chryséléphantines l’une et l’autre, exécutées, probablement, dans les années 440-430. La chronologie est discutée et l’on ne sait pas de manière sûre laquelle a précédé l’autre : ce problème se lie à l’incertitude, déjà évoquée, qui pèse sur la succession des événements ayant marqué les dernières années de la vie de l’artiste, entre Athènes et Olympie.

La première des deux statues colossales représentait la Vierge Athéna (Athéna Parthénos) [7] . Elle est connue notamment par une copie antique en réduction, la célèbre « Athéna du Varvakeion » (du nom du lieu de la découverte), statue de marbre, haute d’un mètre environ, de médiocre facture, datant du IIe siècle ap. J.-C., qui fut trouvée en 1880 à Athènes (fig. 1).



Fig. 1
                         – 
                    Statue d’Athéna dite « Athéna du Varvakeion », Athènes, Musée national[image: ]




D’après http://www.greeklandscapes.com/images/athens_museum/DSC00860.jpg




L’original mesurait 10 m de haut (11,50 m avec le socle) et se trouvait à l’intérieur du Parthénon. À la fois offrande religieuse et affirmation de la puissance d’Athènes, cette œuvre avait nécessité l’emploi de plus d’une tonne d’or et coûté le prix de plus de deux cents navires de guerre. La déesse était représentée debout, portant une Victoire ailée sur la main droite et tenant lance et bouclier à gauche. Certaines parties de la statue étaient couvertes d’un décor sculpté représentant des scènes mythologiques, jusqu’à la tranche des semelles de ses sandales. Un modèle réduit à l’échelle 1/10e, confectionné par N. Leipen pour le Musée royal de Toronto, donne une idée du spectacle offert (fig. 2).



Fig. 2
                         – 
                    Reconstitution de la statue d’Athéna Parthénos, Toronto, Royal Ontario Museum[image: ]




D’après http://www.honors.umaine.edu/images/hon111/acropolis/Athena%20Parthenos%20Reconstruction.jpg




Plus grande encore était l’autre statue, qui représentait Zeus assis en majesté [8] . Elle mesurait environ 12 m de haut (14 m avec le piédestal) et se trouvait à l’intérieur du temple de Zeus à Olympie. Il n’en existe pas de copie antique, mais elle est toutefois représentée sur des monnaies, frappées en Élide à l’époque d’Hadrien, qui en restituent l’aspect général [9]  (fig. 3). En outre, nous possédons des renseignements dus au périégète Pausanias, qui vit la statue à Olympie, au IIe siècle ap. J.-C., et lui consacra une description détaillée [10] .



Fig. 3
                         – 
                    Monnaie d’Élis représentant le Zeus d’Olympie[image: ]




D’après P. R. Franke, Mitteilungen des Deutschen archäologischen Instituts, Athenische Abteilung, 99, 1984, p. 325-331, fig. 52.3.



Le dieu, barbu et couronné d’olivier, était assis sur un trône, tenant dans la main droite une Victoire et dans la main gauche un sceptre supportant un aigle. Toutes les parties du trône – dossier, pieds, traverses, colonnettes – étaient ornées de sculptures et de peintures. Outre l’or et l’ivoire, l’artiste avait employé l’ébène et les pierreries. Pas un centimètre carré disponible qui ne fût utilisé. Cette riche décoration répondait à un programme iconographique complexe et politique, comportant de très nombreuses scènes : c’était, autour de Zeus, une sorte de somme mythologique, unissant légendes locales, athéniennes et panhelléniques.

Grâce au texte de Pausanias, artistes et archéologues ont pu s’efforcer de reconstituer l’apparence du chef-d’œuvre. Dès 1814, l’archéologue et homme politique Quatremère de Quincy, dans un ouvrage consacré au Zeus de Phidias, représenta la statue ainsi que le magnifique rideau de pourpre qui avait été offert au sanctuaire par le roi séleucide Antiochos IV Épiphane (vers 170 av. J.-C.) (fig. 4). Victor Laloux, le futur architecte de la gare d’Orsay, lorsqu’il était pensionnaire de l’Académie de France à Rome, tenta une aquarelle qui lui valut une médaille au Salon de 1885 (fig. 5). Les savants d’aujourd’hui critiquent certains points de la reconstitution (notamment le fait que le temple soit imaginé hypèthre, c’est-à-dire avec une ouverture dans le toit), mais lui reconnaissent le mérite de rendre de manière suggestive la polychromie de l’ensemble [11] . Plus sobre, un dessin effectué à l’époque où les archéologues allemands fouillèrent le site d’Olympie rend le caractère massif de la statue (fig. 6).



Fig. 4
                         – 
                    Reconstitution de la statue de Zeus par Quatremère de Quincy, (Le Jupiter Olympien, ou l’art de la sculpture antique, Paris, 1814)[image: ]




D’après G. A. Hatzi, The Archaeological Museum of Olympia, Athènes, 2008, p. 284.





Fig. 5
                         – 
                    Coupe restituée du temple de Zeus, avec la statue à l’intérieur, par Victor Laloux (vers 1890), Paris, École nationale supérieure des beaux-arts[image: ]




D’après C. Rolley, La sculpture grecque, 2, Paris, 1999, fig. 2.





Fig. 6
                         – 
                    Autre reconstitution de la statue de Zeus[image: ]




D’après Olympia. Ergebnisse der vom Deutschen Reich veranstalteten Ausgrabungen, éd. A. Adler, E. Curtius, 1890-1897, II : Die Baudenkmäler, fig. 11.



À la différence de l’Athéna Parthénos, le Zeus Olympien ne fut pas conçu en même temps que le temple destiné à l’abriter, mais fut fabriqué pour un temple déjà existant. Phidias aurait séjourné plusieurs années en Élide pour exécuter cette statue. Les archéologues ont pu déterminer l’emplacement de l’atelier, jouxtant le temple, dans lequel l’artiste travailla.

La statue de Zeus frappa tellement les Anciens qu’ils la rangèrent dans leur liste des sept merveilles du monde [12] . On disait que c’était « un malheur de mourir sans l’avoir vue » [13] . L’empereur Caligula médita de remplacer la tête de Zeus par la sienne propre et essaya vainement d’emporter la statue à Rome [14] . Elle resta à Olympie, dûment entretenue et restaurée, et y fut visible jusqu’à l’Antiquité tardive. Enfin, il semble qu’elle fut détruite dans un incendie au ve siècle de notre ère, à Constantinople, où elle aurait été transférée [15] .

Dans le climat d’admiration générale, rares furent les iconoclastes qui se permirent des réserves à l’égard du Zeus d’Olympie. Encore ces réserves ne sont-elles pas exemptes de respect. Le géographe Strabon, contemporain d’Auguste, critiqua la taille excessive de la statue par rapport aux dimensions du temple, ce qui était reconnaître, d’une certaine manière, son caractère imposant :

L’artiste paraît n’avoir pas respecté les justes proportions ; il a représenté le dieu assis, touchant presque le sommet du toit : il donne ainsi l’impression que, s’il se dressait de toute sa taille, il soulèverait le toit de l’édifice [16] .


Lucien, au IIe siècle après J.-C., dévoila railleusement la méthode de fabrication des statues colossales, qui nécessitaient une âme en bois, sur laquelle étaient fixées les plaques d’or et d’ivoire, et toutes sortes de renforts intérieurs purement utilitaires dont la laideur faisait contraste avec la magnificence de l’apparence extérieure. Par là même, il saluait le tour de force technique :

Ces grands colosses qui sont l’œuvre de Phidias, Myron, Praxitèle, ce sont à l’extérieur Poséidon ou Zeus, très beau, façonné en or et ivoire, avec un foudre, un éclair ou un trident dans la dextre, mais si l’on se penche pour regarder à l’intérieur on voit des barres, des chevilles, des clous rivetés de part en part, et des poutres, des coins, de la poix, de l’argile et tout un tas d’horreurs de ce genre, cachées par-dessous, sans parler d’une foule de souris ou de musaraignes, qui parfois y ont droit de cité [17] .


Entre admiration générale et débat sur des points particuliers, tels furent les éléments sur lesquels se fonda la réputation de Phidias. Il ne fut pas considéré seulement comme le plus grand des sculpteurs, mais encore, plus précisément, comme le spécialiste des statues divines [18] . Le gigantisme des proportions et la richesse des matériaux employés étaient par eux-mêmes surhumains ; en outre, par-delà la technique, Phidias était prisé pour la qualité de son expression religieuse. Inspiré par l’atmosphère philosophique de l’entourage de Périclès, il dépassait les sujets athlétiques et mythologiques traditionnels, pour proposer des visions cosmiques et une réflexion sur le divin dans ses rapports avec le monde humain. Phidias était le sculpteur des Immortels, l’homme qui représentait les dieux. « Si Cronos est le père de Zeus dans le ciel, Phidias est son père en Élide », écrit un auteur de la fin de l’Antiquité [19] . Ce statut exceptionnel donna matière, chez les auteurs grecs et latins, à de nombreuses réflexions d’ordre esthétique et religieux.

L’association de Phidias avec sa plus célèbre statue a donné lieu à une curieuse représentation, où l’on voit peut-être, face à face, le Zeus Olympien et son créateur, Phidias (fig. 7). Sur cette intaille de jaspe rouge, datant de l’époque impériale, on a proposé de reconnaître à gauche, Zeus, et à droite, Phidias, qui aurait les traits qui étaient les siens sur le bouclier de l’Athéna Parthénos, où il s’était représenté lui-même en une sorte de crypto-portrait. Ce bouclier a disparu, mais il en existe de possibles copies antiques, notamment le « bouclier Strangford », sur lequel figure un homme chauve qui pourrait être Phidias. Dans cette hypothèse, l’intaille placerait en face de Zeus un Phidias dont le profil ne manque pas de noblesse et a même, selon certains, une expression visionnaire [20] .



Fig. 7
                         – 
                    Gemme représentant peut-être Phidias et Zeus[image: ]




D’après G. M. A. Richter, The Portraits of the Greeks, Oxford, 1984, pl. 138.



*

Conformément à l’opinion générale, les orateurs et rhéteurs antiques citèrent souvent Phidias comme exemple de grand artiste [21] . De manière plus topique, ils firent de Phidias un point de comparaison pour les orateurs et tracèrent des parallélismes tendant à prouver que les mêmes règles s’appliquent à la sculpture et à la rhétorique. Ici, sources grecques et sources latines ne doivent pas être séparées, mais doivent être prises en considération ensemble, en raison de leur communauté de problématique.

Isocrate s’égale lui-même à Phidias, ainsi qu’à Zeuxis et à Parrhasios, pour la largeur de vue avec laquelle il pratique son art et pour l’importance de ses sujets, et il tire de cette assimilation l’idée que les mêmes valeurs d’élévation morale et d’utilité sociale ont cours dans les arts figurés et dans l’art oratoire [22] . Cicéron propose la statue d’Athéna comme modèle d’une œuvre totale, déployant toutes les ressources de l’art à la fois, ce qui doit être aussi le cas, selon lui, du discours judiciaire [23] . Démétrios compare, à propos de Phidias, l’évolution historique des styles en sculpture et en rhétorique [24] . Lucien relate une anecdote selon laquelle Phidias aurait retouché le Zeus d’Olympie en fonction des remarques critiques des premiers spectateurs, pour en conclure que les écrivains ne doivent pas hésiter à se corriger si nécessaire [25] . Le sophiste Himérios s’appuie sur Phidias pour faire l’éloge de l’innovation en rhétorique, en soulignant combien le sculpteur a su se renouveler au cours de sa carrière [26] . À l’évidence, l’art de Phidias intéressa les spécialistes de la rhétorique et leur suggéra des réflexions, à propos de la place de l’artiste dans l’évolution historique de son art, entre tradition et innovation, de la majesté de ses sujets, ou encore, s’agissant de la réalisation technique des œuvres, à propos des rapports entre la perfection minutieuse des détails et la réussite globale de l’ensemble. À cause de sa notoriété, de l’importance de ses œuvres et de la richesse des traditions biographiques et anecdotiques le concernant, Phidias offrit un cas particulièrement significatif pour une méditation sur les rapports entre la rhétorique et les arts figurés.

Cette méditation, amorcée dans des passages disséminés, se développe dans des textes plus amples, qui n’ont pas reçu l’attention qu’ils méritent.

Un premier texte est dû à Sénèque le Père, dit aussi Sénèque le Rhéteur. Cet homme cultivé et spirituel, père du philosophe Sénèque, composa au début du ier siècle après J.-C. un ouvrage consacré au genre rhétorique de la déclamation, sous ses deux formes de « controverse » et de « suasoire », c’est-à-dire de discours fictif imitant respectivement un plaidoyer judiciaire et une harangue délibérative. L’auteur compile une somme des sujets dont il a eu connaissance et des manières dont ils ont été traités par les maîtres de son époque.

Or, une des controverses porte sur Phidias (VIII, 2) [27] . Les déclamateurs supposaient l’existence d’une loi stipulant que « le sacrilège aura les mains coupées », et ils imaginaient la situation suivante. Les Athéniens ont prêté aux Éléens Phidias, afin qu’il sculpte pour eux une statue de Zeus Olympien ; le Zeus achevé, les Éléens ont accusé Phidias d’avoir soustrait de l’or destiné à la statue et lui ont tranché les mains, en tant que sacrilège ; les Athéniens réclament aux Éléens un dédommagement de cent talents pour la mutilation qui a été infligée au sculpteur.

Ce sujet est un bel exemple de l’alliance de culture et de fantaisie qui avait cours dans les écoles de rhétorique. À partir d’une base historique – le fait que Phidias avait sculpté le Zeus d’Olympie – et d’une tradition – celle que nous connaissons par le scoliaste d’Aristophane, selon laquelle Phidias avait été jugé et condamné en Élide pour malversation –, les déclamateurs ont construit un cas juridique, en ajoutant des circonstances imaginaires. Une loi prescrivant la mutilation des sacrilèges ne paraît pas être attestée dans la Grèce classique ; on ne sache pas qu’Athènes ait prêté Phidias aux Éléens, encore moins avec une clause de dédommagement exorbitante ; enfin, il n’existe pas de source digne de foi selon laquelle Phidias aurait eu les mains coupées. Toutes ces inventions corsaient le cas et permettaient aux étudiants et à leurs maîtres de briller en traitant un sujet difficile. Il fallait du pathos pour évoquer l’atroce mutilation infligée à l’artiste ; de solides connaissances historiques et artistiques étaient requises pour recréer l’atmosphère de l’époque ; des compétences juridiques étaient nécessaires pour traiter avec pertinence les problèmes de droit international que soulevait un contentieux entre deux cités.

Ce chapitre de Sénèque le Rhéteur appartient à un livre qui n’est conservé que sous forme d’excerpta, en sorte que nous ne connaissons pas le nom des déclamateurs qui traitèrent ce sujet ni le détail des argumentations développées. Restent les « traits » (sententiae), ces formules brillantes et ramassées, qui sont évocatrices. Apparemment, personne ne remettait en question la culpabilité de Phidias. La controverse portait, non sur la punition subie par le sculpteur, mais sur les conséquences de cette punition. Rendre Phidias mutilé, était-ce rendre Phidias ? Si oui, les Éléens étaient quittes ; sinon, ils devaient payer. Les arguments utilisés par les déclamateurs qui plaidaient la cause des Éléens sont évoqués très brièvement. Plus développés, dans nos extraits, sont les arguments de l’accusation. Les avocats des Athéniens soulignaient le préjudice subi par Athènes : « Désormais, nous ne pouvons plus prêter Phidias. » Ils dénonçaient, non la légalité du châtiment, mais son caractère particulièrement grave et irrémédiable dans le cas d’un artiste : « L’homme reste, mais l’artiste est mort. » Ils retournaient l’accusation initiale en présentant ce châtiment comme un attentat contre les dieux, à cause du caractère sacré de la statue concernée : « C’est vous les sacrilèges, vous qui avez coupé des mains consacrées. »

Tout cela conduisait à des réflexions sur l’art de Phidias. « La majesté du dieu ne peut être exprimée que si, l’esprit ayant contemplé l’œuvre à l’avance, la main l’a exécutée. » « Phidias a créé Jupiter pour lui-même avant de le créer pour vous. » [28]  De telles formules ne sont pas de vaines affèteries. Elles portaient une réflexion sur le talent de Phidias, et, à travers lui, sur la valeur religieuse de la statuaire et sur le processus de la création. Les déclamateurs considéraient que l’artiste avait conçu Zeus par l’esprit, avant de l’incarner dans la matière [29] .

Un traité de rhétorique anonyme, dit « Anonyme de Séguier » (Anonymus Seguerianus), parce qu’il fut découvert par Séguier de Saint-Brisson, en 1838, dans un manuscrit de la Bibliothèque royale de Paris, et qui remonte peut-être au IIIe siècle après J.-C., nous présente un autre sujet de déclamation sur Phidias, voisin du précédent (§ 216). Il vaut la peine de signaler que, jusqu’à une date récente, ce traité n’était disponible que dans des éditions allemandes du XIXe siècle, et qu’en l’espace de douze ans il a été édité et traduit trois fois, en anglais, en italien et en français [30] . Cette situation bibliographique illustre de manière caractéristique le mouvement de redécouverte des sources rhétoriques antiques qui est en cours à notre époque.

Phidias, selon l’Anonyme de Séguier, a été accusé par les Éléens d’avoir détourné de l’or destiné à la statue de Zeus Olympien ; il a été soumis à la question, et il est mort. Le procès oppose les Athéniens, qui sont les plaignants, aux Éléens. Particulièrement intéressante est la manière dont l’auteur anonyme présente cette déclamation. Il ne donne en effet aucune précision, au point que les premiers éditeurs crurent nécessaire d’ajouter des mots pour rendre le texte plus clair ; l’un voulut suppléer le nom de Zeus, l’autre celui des Éléens [31] . Bien à tort. Le caractère allusif de la formulation s’explique par le fait qu’il s’agissait d’un sujet traditionnel, que tout étudiant ou professeur de rhétorique était censé reconnaître sans qu’on eût à lui fournir les détails. La rédaction allusive est monnaie courante dans les traités de rhétorique antique, lorsqu’il s’agit des sujets de déclamation les plus connus, et le parallèle avec Sénèque le Rhéteur garantit que c’est bien à un sujet usuel qu’on a affaire ici.

L’Anonyme utilise ce sujet pour illustrer la « récapitulation fondée sur l’état de cause » (kata stasin anakephalaiôsis), c’est-à-dire une sorte de péroraison qui consiste à résumer la ligne d’argumentation développée dans le discours. L’orateur rappellera qu’il a démontré, selon le cas, que Phidias n’avait pas volé l’or (état de cause dit « de conjecture ») – ou, en admettant le vol, qu’il devait être traité comme voleur et non comme sacrilège (état « de définition ») – ou, en admettant le sacrilège, qu’il aurait dû être jugé avant d’être soumis à la question (« métalepse » fondée sur le temps) – ou encore, dernier recours, qu’il aurait dû être jugé à Athènes et non en Élide (« métalepse » fondée sur le lieu). Les déclamateurs exploraient toutes les possibilités offertes par le sujet.

Cet humble passage technique est important, malgré l’apparence, en ce qu’il atteste que les déclamations sur Phidias étaient fréquentes dans l’Antiquité. Le sujet faisait partie de la culture rhétorique. Et cet intérêt des rhéteurs pour Phidias fut durable : on trouvait encore, en plein XIXe siècle, dans un manuel scolaire à succès, un sujet de composition française ainsi libellé : « Périclès défend Phidias et Anaxagore » [32] .

Le procès de Phidias fut inlassablement rejoué dans les écoles de rhétorique. Techniquement parlant, il s’agissait, dans les sujets de déclamation antiques, d’un procès intenté par les Athéniens aux Éléens. Mais l’accusation préalable des Éléens contre Phidias était présente par implication. Dès lors, comme on l’entrevoit chez Sénèque le Père, la controverse ne se limitait pas à la querelle entre les deux cités, mais portait sur l’objet même de cette querelle : Phidias, l’homme, l’artiste et son art. Avec la déclamation, la sculpture était devenue un sujet rhétorique. Il revint à Dion de Pruse d’orchestrer cette découverte.

*

Dion de Pruse, surnommé Dion Chrysostome, était un notable grec d’Asie Mineure, profondément marqué par la rhétorique, qui déploya une activité d’orateur-philosophe et de prédicateur païen, sur des sujets politiques, littéraires et moraux. Au tournant du ier et du IIe siècle (on a avancé les dates de 97, ou de préférence 101 ou 105 après J.-C.) [33] , sexagénaire et célèbre, il eut l’insigne honneur de prononcer une adresse publique dans le cadre du festival d’Olympie ; il ne s’agissait pas d’un morceau de concours, mais d’une conférence de prestige, d’une durée d’un peu plus d’une heure [34] , destinée aux Grecs réunis là pour l’occasion. Ce discours, qui fut influent dans l’Antiquité [35] , est, de loin, le texte le plus développé qui existe sur Phidias, et sur le Zeus d’Olympie en particulier [36] .

Intitulée Discours Olympique, suivant une forme de titre usuelle en rhétorique, l’œuvre est munie d’un sous-titre plus spécifique : ou Sur la notion première de Dieu. Dans un préambule gracieux et subtil, l’orateur se compare à la chouette, l’oiseau philosophique – l’oiseau représenté aussi par Phidias sur la statue de l’Athéna Parthénos (§ 1-20). Le sujet est introduit : ce sera la conception du divin (§ 21-26). Puis le discours se développe en deux moments. Dion analyse d’abord les sources de l’idée de divinité, en se référant librement à la doctrine de la théologie tripartite, qui assignait à la connaissance des dieux une triple origine : la poésie, la législation, la philosophie (§ 27-47) [37] . Ensuite, il met en scène Phidias, de manière à prolonger la réflexion sur la représentation du divin, mais en des termes plus concrets et accessibles à la foule. Ce développement sur Phidias (§ 48-84) est le morceau principal du discours, auquel fait suite seulement une brève conclusion (§ 84-85).

La question posée étant celle de la représentation du divin, Dion imagine de se tourner vers Phidias et d’ouvrir le débat à son sujet, puisqu’il est le spécialiste des statues de dieux et l’auteur de la statue même de Zeus en présence de laquelle le discours est prononcé. Les auditeurs pouvaient peut-être apercevoir, dans l’embrasure de la porte du temple, la statue chatoyant au fond de la cella, pendant que l’orateur parlait. Faisons comparaître l’artiste, propose Dion, non pour lui demander de rendre compte de l’argent dépensé, mais pour un motif plus grave (§ 49-50).

Le principal reproche adressé à Phidias est d’avoir donné à Zeus une forme humaine. Un accusateur, auquel Dion prête sa voix, expose éloquemment ce grief (§ 50-54) ; puis Phidias, parlant également par la bouche de Dion, répond par un long plaidoyer justifiant et louant la statue (§ 55-83). Après une pareille défense, conclut Dion, les Grecs ne se contenteraient pas d’acquitter Phidias, et ils voudraient même, à juste titre, le couronner (§ 84).

Cette brève analyse suffit à faire apparaître le caractère profondément rhétorique de l’entreprise de Dion. Considéré dans son ensemble, le Discours Olympique se conforme à la topique du discours panégyrique, qui, dans la rhétorique grecque d’époque impériale, consistait en une succession d’éloges : éloge du dieu auquel est consacrée la panégyrie, éloge de la cité où celle-ci se déroule, éloge du sanctuaire ou de la statue. Tous ces éléments sont présents ici [38] . Quant au morceau central sur Phidias, sa parenté avec la déclamation est évidente pour qui connaît Sénèque le Rhéteur et l’Anonyme de Séguier. Comme dans ces ouvrages, il s’agit de recréer un procès de Phidias. Dion ainsi que son public avaient pleine conscience de ce rapport avec la déclamation, comme le prouvent plusieurs détails qui, dans le discours, entretiennent la fiction judiciaire : Phidias est croqué en orateur consommé (§ 55), et la mise en scène comporte des détails sur la composition de la cour (§ 49), le motif de la plainte (§ 49-50), la nature de la peine encourue (§ 63).

Dion a donc inséré une déclamation dans un discours panégyrique, en virtuose de la rhétorique. La virtuosité est accrue du fait que l’orateur traite à lui seul les deux points de vue (l’accusation et la défense) – c’est donc une déclamation in utramque partem – et qu’il fait parler, non un orateur anonyme, mais Phidias en personne, ce qui implique de prêter un êthos approprié au personnage.

De surcroît, dans la mesure où il contient des éléments de description de la statue, le texte s’apparente au genre de l’ekphrasis, au sens de « description d’œuvre d’art ». Comme on sait, les rhéteurs antiques – après les poètes – ont rédigé de nombreuses descriptions, en particulier des descriptions de tableaux, de statues et de monuments, et ils ont théorisé cette activité à travers l’exercice de la « description » (ekphrasis, descriptio) qui fait partie des progumnasmata ou « exercices préparatoires » de rhétorique [39] . Les ekphraseis rhétoriques manifestent le souci de réfléchir sur les œuvres d’art et de comparer les moyens et les effets que les artistes ont à leur disposition avec ceux qui sont à la portée des orateurs et des écrivains. L’admiration vire à la rivalité quand la rhétorique revendique pour elle-même le pouvoir de susciter des images et de faire voir. Telle est la dialectique du « décrire » et du « peindre », pour reprendre le titre du grand livre de G. Dagron [40] . Avec l’ekphrasis, la rhétorique antique entreprenait de juger les artistes.

Le Discours Olympique n’est donc pas rhétorique en un sens superficiel, simplement parce qu’il s’agit d’un discours public. La rhétorique gouverne le discours, en lui fournissant son occasion, ses thèmes, sa structure – son terreau et son horizon. Mais un grand esprit comme Dion n’est pas asservi aux règles ; il s’exprime à travers elles. Tout en composant un discours panégyrique, il donne une leçon d’art, de religion et de philosophie, en guidant l’auditoire, d’une main sûre, vers des abstractions peu fréquentes en de telles circonstances. Tout en composant une déclamation sur Phidias, il prend ses distances avec l’école et hausse le débat, en ne se limitant pas à la question anecdotique et biographique de l’honnêteté de l’homme, et de l’attitude de ses concitoyens et de ses juges à son égard, mais en soulevant le problème moral et théologique de la valeur de ses productions et de son art (problèmatique qui s’esquissait déjà dans les extraits de Sénèque le Rhéteur). Le procès de l’artiste se mue en discussion sur l’art.

L’accusé Phidias en impose. Il revendique l’entière responsabilité du programme iconographique sous-jacent à son œuvre et parle en véritable philosophe et théoricien de l’art. Cette présentation est discutable du point de vue de la vérité historique, car Phidias n’avait sans doute pas une liberté d’action aussi grande que celle que Dion lui prête vis-à-vis de ses commanditaires [41]  ; mais ce choix permet à l’orateur de traiter, par la bouche de Phidias, plusieurs questions cruciales.

Le premier thème abordé est la défense et l’illustration de l’anthropomorphisme des statues divines. La valeur théologique des représentations artistiques était un thème fort débattu ; l’Antiquité a connu sa querelle des images, et nombreuses ont été les réflexions sur la meilleure manière de traduire la majesté divine. Le Discours Olympique est le premier texte développé que nous ayons conservé sur le sujet [42]  et son argumentation est d’une extrême richesse.

Ta statue, lance à Phidias l’accusateur, n’offre pas une image convenable de la divinité, car elle fige la nature divine dans une représentation sensible et particulière. De ce point de vue, toute statue est condamnable, mais la tienne l’est plus que les autres, à cause de sa beauté même, qui est si grande que ta représentation s’impose maintenant à tous.
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