N

HAL

open science

Pantomime, tragédie et patrimoine littéraire sous ’Empire

Marie-Héléne Garelli

» To cite this version:

Marie-Héléne Garelli. Pantomime, tragédie et patrimoine littéraire sous I'Empire. De la tablette a la scéne
Actes du colloque de Paris X- Nanterre des 30 oct. et 1er nov. 2004, J.C. DUMONT, Oct 2004, Paris X-Nanterre,

France. pp.113-125. <halshs-00514267)

HAL Id: halshs-00514267
https://shs.hal.science/halshs-00514267v1

Submitted on 25 Feb 2016

HAL is a multi-disciplinary open access archive
for the deposit and dissemination of scientific re-
search documents, whether they are published or not.
The documents may come from teaching and research
institutions in France or abroad, or from public or pri-
vate research centers.

L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est des-
tinée au dépot et a la diffusion de documents scien-
tifiques de niveau recherche, publiés ou non, émanant
des établissements d’enseignement et de recherche
francais ou étrangers, des laboratoires publics ou
privés.

Auto':izition
HAL Authorization


https://shs.hal.science/halshs-00514267v1
https://about.hal.science/hal-authorisation-v1/
https://about.hal.science/hal-authorisation-v1/
https://hal.archives-ouvertes.fr

FALLAS, 71, 2006, pp. 113-125.

Pantomime, tragédie et patrimoine littéraire
sous 'Empire

Marie-Héléne GARELLI
(Université de Toulouse-Le Mirail)

Parmi les innombrables lacunes qui affectent notre connaissance de la scéne antique,
figurent en bonne place non seulement la date, méme approximative, des dernidres
compositions dramatiques, mais aussi celle des derniéres représentations ou reprises du
théitre classique, tragédie et comédie. Dans ce domaine, toutes les conjectures sont
possibles. Si I'on a pu parler de décadence de la tragédie dés la fin de la période
républicaine!, en déplorant que ces spectacles de haut niveau ajent éé, dés les débuts de
I'Empire, remplacés par des spectacles plus populaires, dépourvus de texte et par
conséquent de valeur littéraire, de sens et d'idéologie (ces spectacles nouveaux n’auraient
« rien 2 dire » et tout 2 montrer), d'autres suggerent que des représentations ont continué
d’ére données assez longtemps, mais dans des conditions différentes et avec une publicité
moindre que celle dont bénéficiaient les spectacles populaires : cela laisse entendre que les
formes dramatiques classiques ont coexisté sous Empire avec les spectacles 2 grand
public2. D'aprés /' Histoire Auguste’, on donnait 2 Rome, sous Hadrien, dans un cadre qu'il

! Beaucoup de travaux ont été &crits en ce sens, dans le sillage de l'article ancien de W. Beare,
1945 ou dans celui de B. Bilinski, 1958, p. 51 (dont la perspective, politique, est bien
différente).

2 On ne s'attardera pas ici sur la question de la production tragique, 3 propos de laquelle nous
avons des témoignages au moins jusqu'a Marc Auréle en Grice avec Isagoras, et jusqu’aux
Flaviens 3 Rome : sous Vespasien, nous connaissons Curiatius Maternus et sous Domitien,
Scaevus Memor. On souligne le caractére confidentiel et thétorique de ces compositions
nouvelles, qui sont des exercices d'érudits, comme celles de 'ami de Pline, Vergilius Romanus,
non destinées sans doute 3 une représentation. Nous avons des témoignages de représentations
tragiques et comiques données en Gréce dans le cadre des concours dramatiques sous Antonin
ct sous Marc Aurele. Sous Septime Sévére, nous avons la trace par Philostrate (Vie des sophistes,
p- 286) d'un « acteur tragique, Clément de Byzance, sans renseignements sur le texte
représenté. Sur ces représentations d'époque impériale en Gréce, cf. B, Schouler, 1987.
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est difficile de préciser mais qui était sans doute restreint au palais, des pitces more
antiguo?. Que faut-il entendre ? Certainement pas un retour a des spectacles autochtones
comme cela a été suggéré, mais plutdt 2 un mode de représentation plus ancien, ce qui
laisse entendre que les modes de représentation des genres anciens ont subi une évolution.
Clest sur ce point problématique de I'évolution du genre tragique, que nous reviendrons
ici, L'apparition de la pantomime a é¢é interprétée comme le résultat d'une évolution
"naturelle” du texte tragique. Pour résumer trés schématiquement, on distingue deux
grandes hypotheses, de tendances opposées :

- Une hypothe¢se moralisante : la pantomime serait le produit d’une évolution vers
I'abandon des dialogues et le choix de représenter exclusivement des textes lyriques : s
fondant sur des passages de Flavius Jostphe et de Suétone dont nous traiterons plus loin.
G. Boissier’ pouvait parler de la transformation d'agere tragediam en saltare ou cantare
trageediam. Deux possibilités paralléles d’évolution se seraient offertes 2 la tragédie : une
“tragédie chantée” et une "tragédie dansée”. Cette hypothese, fondée sur I'idée d'une
évolution du genre par simplification ou coupures, aboutit 2 une interprétation
moralisante : la modification est traitée comme une décadence.

- Une hypothese valorisanteS : la pantomime correspond 2 un retour aux sources des
Latins dans le domaine dramatique. Ils auraient retrouvé le "principe” des danses
étrusques de 364 av. ].-C., aprés l'intermédiaire de la tragédie 2 texte et a2 modele grec
Dans ce cas, le paralléle entre la pantomime et les danses dramatiques décrites par Tite-
Live7 s'impose.

Confusions et difficultés

Deux séries au moins de difficultés génent I'enquéte :
- des difficultés de terminologie : comment comprendre les textes qui traitent de pratique
dramatiques impériales se référant A la tragédie ?
- des difficultés liées non plus 2 notre propre compréhension mais i celle des auter~
antiques eux-mémes lorsqu'ils parlent de genres et de modes de représentation déja views
de plusieurs siécles procédant ainsi 2 des superpositions ou des anachronismes.

- La terminologie

L'adjectif tpayixdg, le substantif tpaymdia désignaient, sous I'Empire, des réal o
difficilement perceptibles pour nous. La tragédie classique continuait d'exister sous le ==
de tpayq 8ia, mais nous ne savons pas exactement sous quelle forme : conservair-—
encore, pour certaines représentations, l'intégralité du texte ou avait-on recc .-

Histoire Auguste, Vie d Hadrien XIX, 4-6.

4 J.-M. André, 1975, p. 479, suggere qu'il pourrait s'agir d'une allusion 3 de vieux gesm
populaires du terroir. Nous avons 13, plus vraisemblablement, une référence 3 la tenon
archaisante de I'époque, qui consiste bien en une reprise des azuvres littéraires classiques.

5 G. Boissier, 1861.

6 L'hypothse est développée par F. Dupont, notamment dans son ouvrage [Acteur roi, 195 +
109-113.

7 Tite-Live, VII, 2.

A
1

{!
{

,i



PANTOMIME, TRAGEDIE ET PATRIMOINE LITTERAIRE 115

exclusivement, A des formes modifiées ? Qu'en érait-il alors de ces nouveaux spectacles
tragiques ? Il ne s'agissait plus de ce tout que formait la tragédic, et qui présentait au
spectateur I'enchainement des faits, mais de genres qui reprenaient la tragédie, sous des
formes diverses, extraits ou remaniements. La proximité apparente entre deux genres
impériaux, la tragédie chantée et la pantomime, que I'on a désignée parfois comme
« tragédie dansée », apparence entretenue par des similitudes de vocabulaire, peut laisser
croire que la tragédie classique s’est orientée vers deux modes de représentation distincts :
I'un conservant et développant le chant (cantare tragoediam), I'autre conservant le mode
dansé (saltare tragoediam). C'est sur cette prétendue proximité de genres impériaux
perpétuant la tragédie, et plus précisément sur I'interprétation de la pantomime comme
tragédic dansée, tragoedia saltata, que je souhaite m'interroger.

Les termes désignant les artistes et les genres sont généralement distincts : tpaypdog
et tragoedus paraissent distincts d'0pyNoTiG ou de pantomimus et saltator, tpayndia est
un substantif distinct d'6pyxnoig. Lorsque des expressions incluant tpaytxdc ou
tpay)dia apparaissent sans contexte ct sans référence 2 la représentation elle-méme, dans
les textes de Libanios puis de Chorikios?, le chanteur tragique et le danseur se voient
parfois désignés par des expressions périphrastiques assez proches, ce qui entretient une
forme de confusion : dmoxpiuiig Tpaywdiag? ou tig Tpayixiig UrokpiTig!® désignent en
principe des tpay@doi, ces chanteurs tragiques excellemment décrits récemment par
Edith Hall'!. Mais on trouve au moins dans une inscription grecque concernant un
danseur, une désignation ambigué : Aelios Crispos, regoit 2 Héraclée du Pont la couronne
de I'€vpuBpog tpaygdial?. Les périphrases qui désignent les pantomimes dans les
inscriptions grecques ont été étudiées autrefois par Louis Robert puis, récemment, par
William Slater'3. Le danseur est nommé tpayixiic €vpyOpov xiviioeng troxpitic,
acteur de danse tragique rythmée!4 et la danse tpayixn xivnoug!s.

- Les confusions

L'une des difficultés essentielles réside dans I'interprétation du témoignage fourni par
La Danse de Lucien. Ce dernier se réfere fréquemment 2 la tpayqia et au tpaywdog par
comparaison avec la pratique de la pantomime. Un passage souvent cité!6 insiste sur la
parenté étroite de sujets d'un genre A I'autre. Mais Lucien se garde de préciser le lien
historique qui lic les deux genres : compare-t-il deux types de spectacles rivaux i son

époque (tragédie chantée et pantomime), ou cherche-t-il 2 éaablir un lien entre la tragédie

8 VI, 118.
9 A propos d'un acteur expulsé des jeux par Polémon sous Antonin (Philostrate, Vie des
Sophistes).

10 Chez Libanios Or. 48, 40. L'hypothése du danseur est éliminée pour des raisons assez justes
par B. Schouler, 1987, mais I'ambiguité demeure malgré rout.

11 E. Hall, 2002.

12 1l sagit d'une épitaphe métrique du I1111" sidcle ap. ].-C., S.E.G. XXXI, 1072.

13 L. Robert, 1930 ; W. Slater, 1995 et 1996.

14 Par ex. Fouilles de Delphes 111, 1, 551 ; 111 2, 105...

15 Inscr. d'Ephése 1071.

16 Danse, 31.
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telle que la définissait Aristote et la pantomime de son temps ? L'interprétation du terme
modifie sensiblement le sens du texte. Un autre passage connu du méme ouvrage!”
compare le 1paymd6 ¢ et I'6pxnotig, en suggérant fortement qu'il convient de distinguer
les deux genres dans leur essence, la pantomime ayant recours 2 un mode de
représentation plus adapté i la modernité.

Une seconde difficulté nait de la culture livresque des auteurs antiques, qui les
conduit A des confusions. Un exemple typique de difficulté d’appréciation pour le
chercheur est fourni par le texte d’Arnobe, Aduersus Nationes IV, 35, qui cite, au IV
siécle, une série de réles incarnés par les danseurs de pantomime et parmi eux Hercule, fils
de Zeus, dans les Trachiniennes de Sophocle, « pris au pitge de la tunique ». Le
témoignage est pourtant douteux car plus loin (en VII, 33), Arnobe reprend cette liste
dans un contexte ot le terme latin tragoedia, peut laisser penser A une référence a la
tragédie chantée ou, simplement, 2 la tragédie lue . Ce texte est, de fait, une référence
érudite aux Tusculanes 11, 20, texte qui, lui-méme, cite un long passage des Trachinienne:
de Sophocle illustrant la difficulté des hommes 2 maitriser leur douleur. De quoi s"agit-i!
alors dans l'esprit de I'auteur : de tragédie classique lue, de tragédie chantée, de
pantomime ou simplement du « théme tragique » sans que le mode de représentation ait
une importance quelconque ? Nous avons affaire 3 un second cas de brouillage des
données par superposition du sens des termes, et par référence i des auteurs anciens qui.
comme Cicéron, ont joué dans 'Antiquité un réle trés important dans la transmission des
connaissances sur les genres dramatiques.

Une troisieme difficulté s"ajoute. En constatant les fréquents anachronismes, assorzis
de jugements de valeur, présents dans les textes d'époque impériale traitant d'un théitre
ancien de plusieurs sidcles, on ne peut qu'étre frappé de I'imprégnation contemporaine
dont témoignaient malgré cux ces auteurs. On citera 'exemple d'Athénée 1, 22a traitan:
de Telesis ou Telestes "danscur d'Eschyle”, dpxnotodidaoxarog, qui aurait si bien dan«
les Sept contre Thébes d'Eschyle qu'il « donna par sa danse de la clarté aux actions ». Les
expressions caractéristiques OpyeioBat 1ov¢ Enta €xi 0nPag ou bien ¢avepd morn-=
td rpaypata (I'idée de clarté est caractéristique dans La Danse de Lucien), et suro
tailg xepol td Aeyopeva deixvig, allusion a la chironomie bien connue 2= o
pantomime, trés répanduc dans les textes (qu'il s'agisse de celui de Lucien ou oo
épigrammes d'époque impériale concernant la pantomime), sont des références « o
pantomime. Il est une conclusion que nous ne pouvons absolument pas tirer de ce tovn
c'est que la danse du soliste de pantomime tire ses origines de la danse chorale = &
tragédic grecque, c'est-a-dire que la gestuelle de la pantomime serait issue de I'emme
(méme si Athénée I'affirme ailleurs). Il n’est pas impossible, en revanche, qu'Athénc: o
eu en téte une comparaison susceptible d’entrainer un anachronisme : la gestuelle d une
tragédie trés ancienne est décrite par le biais de spectacles dansés contemporains, avec un

17" Danse, 27 : Tiv tpaymdiav 8¢ ye and tod oyiuato; rpotov xataudbopey oia éotiv, o
eideyfeg apa xai ¢ofepdv Béapa eig pijxog dppubuov Roxnuévog avlpumos... « Pour
ce qui est de la tragédie, voyons d'abord ce qu'elle est d'aprés I'apparence. Quel spectacle
hideux et, en méme temps cffrayant qu'un homme 2 qui son déguisement donne une aille
disproportionnée ... »
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vocabulaire et une syntaxe ¢galement contemporains. Une fois ces difficultés repérées et
soulignées, que pouvons-nous dire du lien qu'un spectacle tragique moderne comme Ja
pantomime entretenait avec la « tragédie » ?

Le lien mmbmﬁ}ahmmmime:aanmrblmu réalité ?

Quelques témoignages littéraires et plusieurs inscriptions semblent indiquer que la
pantomime était congue comme un prolongement ou comme le résulea d'une évolution
de la forme méme de la tragédie.

Séneque le Perels désigne respectivement comme comadia et tragedia les deux
catégories de pantomime, distinguant ainsi une pantomime plutét gaie, celle de Bathylle,
de la pantomime séricuse de Pylade. Mais des auteurs comme Plutarque (Propos de table,
VI, 8) ou Athénée!? ne reprennent pas ces désignations, A I'époque de Séneque le Pere, le
recours au vocabulaire dramatique classique permet,  travers I'opposition simple des
substantifs comedia et frageedia, de rendre clairement I'opposition des tons et des styles 2
propos d'un genre finalement assez récent. On 2 relevé, ici encore, un écho d'un passage
de Cicéron (Orateur 109), consacré précisément au ton et au mélange des tons. Cicéron
prend pour exemple les acteurs qui ne jouent pas dans leur registre : les comoed; dans la
tragédie et les tragoedi dans la comédie, mais qui réussissent malgré tout A plaire : ¢

situation contemporaine par une référence ancienne,

Suétone (Caligula 57)20 et Flavius Jostphe (Ant. juives 19, 94)21 fournissent deux
témoignages fréquemment cités, Recoupés, ils indiquent qu'on a pu donner une méme
Jabula tragique A plusieurs sidcles dlintervalle avec le méme sens et Ja méme portée, en
modifiant seulement le mode de représentation : il s'agit d'une représentation de Cinyras
donnée par le pantomime Mnester au moment de la mort de Caligula, qui est rapprochée
de la tragédie jouée par le trageedus Néoproléme au moment de |a mort de Philippe. Le
texte latin parle de tragedia, alors que le grec, plus prudent ou plus précis, parle seulement
de 3papa, comme d'autres textes grecs. Cet usage de tragedia a été considéré comme une

trageediam saltauit et tragwdus, ..egerat.
Ce sont les inscriptions grecques qui donnent le plus fortement le sentiment de
* genre tragique », en associant les notions de tragique et de mouvement ou de danse. La

18 Controverses 1N, Praef, 10 : Pylades in comoedia, Bathyllu s in tragoedia multum a se aberrans.

19 Athénée, [ 20e.

20 Pantomimus Mnester tragoediam saltauit, quam olim Neoptolemus tragoedus ludis, quibus rex
Macedonum Philippus occisus ess, egerat.

21 5 e dpynomis Spapa eiodyer Kivipay, év ® avtés te éxteivero xai 1l Buydamp Mippa
(...) dpodoyeizar 6¢ xai uiv quépay éxeiviy yevéaBar, év §f Guinrov 1oy Anvvtou
Maxedévov Paodéa xreiver Navoavias eis tav éraipov eic 1 Béatpov eicidvra,



118 Marie-Héléne GARELLI

périphrase "danse tragique rythmée" semble réservée aux inscriptions grecques des I1° e
III 5. ap. J.-C. célébrant des victoires de danseurs. Le commentaire est similaire aus
remarques précédentes. L. Robert2? la jugeait due 2 I'importance croissante du genre, qui
rivalisait avec la tragédie et se substituait 2 clle. On pourrait ajouter que ses origines
populaires et le statut des danseurs, affranchis, écartérent longtemps la pantomime des
concours. La désignation de I'épreuve comme "tragique” insistait sur sa parenté avec des
épreuves anciennes déja introduites dans les concours. La périphrase tendait 3 distinguer
clairement le genre du mime qui resta toujours en marge des concours sacrés.

Les inscriptions latines ne comportent pas, au contraire, de périphrases incluant
Padjectif tragicus ou le substantif ¢tragoedia, ce qui semble confirmer le lien spécifique de
cette périphrase avec les inscriptions agonistiques et les concours grecs. L'épitaphe de
Vincentius 2 Timgad?} emploie simplement I'expression commune cum saltaret fabulas.
Les inscriptions latines désignent rarement le genre représenté et préfrent nommer
Vartiste, pantomimus. Tragica, appliqué i la danse de pantomime, apparait en latin chez
Saint Augustin?é dans un passage ot I'adjectif désigne l'appel au pathos par la
représentation, sans nécessairement faire allusion, surtour a cette époque, 2 la
représentation d'un modele tragique. Mais deux inscriptions latines d’époque impériale
fournissent des titres qui sont aussi ceux de tragédies, en majorité d'Euripide.

1) C.LL. 5, 5889 (= Dessau 5195) consacrée 2 Théocrite Pylade qui sous Lucius Verus
aurait dansé fon et les Troyennes. L'inscription figure sur les cotés de I'autel du danseur.

2) C.I.L. 14, 4254 (= Dessau 5191) datée de 180-192, fournit en grec une liste de titres
de "pitces” dansées par Memphis-Apolaustus qui, d'aprés les restitutions déja anciennes
d'Altmann, seraient : Oreste, Les Troyennes, Les Bacchantes, Hippolyte (2), les Tympanistai.
On reconnait ici, en majorité, des titres d'Euripide et, A la fin, le titre d’une tragédie de
Sophocle.

Les testimonia wraduisent tous une volonté incontestable d'exhiber clairement une
parenté ou une similitude entre les deux genres. Nul ne saurait le nier. On insiste sur la
fonction de "modele” ou de "référent” que jouait la tragédie, dans le domaine de I'2thos et
de la succession des actions (les pépn de la pi¢ce). L'ensemble des témoignages est
confirmé par une épigramme grecque de Boethos sur Pylade (4.2, 9, 248), qui a dansé
6pBd xatd Tpayikdv €01 povconGAmy, “en se conformant exactement aux régles
des pottes tragiques”. Un lien étroit a existé, incontestablement, entre « tragédie » et
pantomime, au moins A certaines périodes. Comment le caractériser ?

D'une manitre générale, textes et inscriptions se réRrent plus explicitement 2 la
tragédie 2 deux périodes : celle de la formation du genre (les témoignages abondent pour
le régne d'Auguste et jusqu'a Caligula), puis on les retrouve au moment de I'introduction
de la pantomime dans les concours sacrés en Gréce, 2 la fin du II° s. ap. J.-C. 1l faut bien
slr tenir compte des hasards de la transmission des documents. Mais une interprétation
de ces proportions peut étre proposée. Les régnes de Lucius Verus ct, surtout, de

22 L. Robert, 1930.
23 AE 1956, 122,
2 Conf 1112 : tragica et luctusosa.
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Commode, ont grandement facilité cette introduction2s, 11 est probable que le recours au
wolide wagiope, vous Uinngusion 4 fuguse an dan, 2w b soonisanes o Uess

du genre comme séricux, voire noble.

Du texte tragique au spectacle dansé

La théorie d'une évolution naturelle de la tragédie vers la pantomime n'est pas
fondée. Le passage d'un genre A I'autre ne s'est pas opéré par une simple modification du
jeu aprés abandon des parties dialoguées. Sur le "retour aux sources”, je ne m'étendrai pas,
car il faudrait revenir sur I'histoire des origines du théitre latin et de son mode de
représentation. Reprenons la question de la désignation des genres. Il est difficile et
périlleux d'appliquer aux deux expressions saltare tragoediam et cantare trageediam le méme
traitement linguistique et historique, comme si les deux pratiques avaient correspondu 2
deux modes possibles de représentation de la tragédie, I'un lyrique, l'autre orchestique.

Comme le montre, pour la période hellénistique, la base de I'artiste Satyros®, le
chant tragique sous ses diverses formes, tragédie chantée ou citharddie, érait plus ancien
que la représentation de pantomimes 2 sujet tragique. Il s'agissait d'une pratique
typiquement grecque, courante i I'époque hellénistique, o les chanteurs reprenaient le
texte des podtes (dans le cas de Satyros, un cheeur des Bacchantes d'Euripide dans la
deuxitme partie du récital). D'autres documents attestent cette pratique de reprise des
textes tragiques eux-mémes, chantés avec accompagnement musical : un papyrus de Leide
(inv. 510) daté de la période hellénistique présente des parties lyriques extraites
d’Iphigénie A Aulis avec notation musicale, sans doute destinées au chant d'un Payndos.

Le canticum de la pantomime ne pouvait pas reprendre le texte original des tragédies
sans modifications. (Nous ne saurions dire ce qu'il en était exactement des textes de
Virgile et d’Ovide qui ont donné lieu 3 des interprétations dansées : il pourrait s’agir
d’exceptions, mais aucun document ne l'atcteste). Une épigramme de Crinagoras??
consacrée au podte Philonides, auteur des livrets du grand danseur Bathylle, est un
encouragement & composer un p6og a quatre personnages, qu'il chantera lui-méme. La
pantomime supposait donc, d'aprés ce texte comme d'aprés d'autres, un vrai travail de
réécriture.

L'argument linguistique semble confirmer notre hypothese. Cantare a été assez tér
(chez Cicéron) proche des emplois d'agere. D'autre part, le cantor, méme si ses fonctions
sont parfois délicates 2 définir, faie partic de la troupe qui représente une tragédic : il est li¢
aux représentations dramatiques classiques, et en latin tardif cantor peut désigner
l'acteur?. En revanche, saltare et surtout saltator n'entretiennent pas la méme relation
avec le monde dramatique, dans les textes littéraires du moins. Saltator est fréquemment
péjoratif et, 'il évoque les représentations dramatiques, c'est 2 la fin de la période
républicaine, par référence péjorative au mime. Dans I'affirmation fameuse d'Ovide

25 CF. Slater 1995 ex 1996.
26 Syll 3,648 B ; Fouilles de Delphes 111-1, 128,
¥ A.P.IX, 542 ed. Gow & Page.
% CE Zucchelli, 1963, p. 61-79.
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carmina(...)pleno saltari nostra theatro?® ot I'on a lu une preuve de la représentation de Iz
Médée, il me semble que I'emploi trés particulier de saltari nous oriente plutdt vers I'idée
de repésentations dansées. Le substantif tragedia ne désigne qu'exceptionnellement, en
latin, la pantomime. Le tragadus n'est pas un danseur. Lorsque le terme se charge d'un
sens lyrique, comme dans le cas de Néron, il s'agit d'une référence 2 la pratique grecque.

En conclusion, le lien textuel qui existe entre la pratique lyrique et les textes mémes
des tragédies est beaucoup plus étroit et plus fort que celui qui existe entre la pantomime
et ces mémes textes tragiques. Il est probable, toutefois, qu'au moment de sa création
officielle 2 Rome, la pantomime a subi l'influence de cet antécédent grec réussi que
constituait le chant d'extraits tragiques (accompagné 2 la cithare). Mais clle ne constitua
aucunement le versant complémentaire et dansé, du spectacle chanté qu'éait la tragoedia.
Il s’agissait d'un spectacle de forme et d'intention différentes.

La pantomime est un récit

La pantomime était une spécialisation du mime. Le terme xavtdpipog, banni des
inscriptions grecques sous I'Empire, mais rappelé par Lucien dans son traité alors que le
substantif latin pantomimus fut bien plus répandu, indique sans ambiguité les origines du
genre. Il ne fait plus de doute aujourd'hui que la pantomime fuc le résultar d'une
évolution du mime (seule la date d'apparition de la pantomime est aujourd'hui réellement
discutée). Les premitres inscriptions mentionnant des pantomimes sont grecques et datent
des années 80 av. J.-C : l'inscription de Pri¢gne 113 (1.63-66), qui mentionne |'artiste
Ploutogénds (pantomimon Ploutogenén) et I'inscription de Delphes® (décret daté de 84 av.
J.-C.) consacrée a un Philistion qui, aprés restitution de L. Robert est qualifié¢ de
Dyrrhachinon pantomimon, « pantomime de Dyrrachium ». Les artistes évoluent I'un dans
un banquet public, I'autre dans une epideixis organisée en marge du concours officiel. Ces
artistes se produisent dans le méme cadre marginal que les mimes. Mais des deux
documents se dégage I'impression que sont honorés des artistes déja prisés, dignes de se
produire en solo au théitre. Rien n'est précisé sur les sujets de leur évolution ni sur leur
gestuelle. A Rome, aucun document latin ne nomme les pantomimi avant 2 av. J.-C., ce
qui ne prouve en rien leur absence avant cette date : ils pouvaient étre désignés comme
mimi ou plutde saltatores.

On admettra toutefois que la pantomime fut officiellement créée comme genre
totalement distinct du mime, avec un mode de représentation spécifique vers 23 av.
J.-C31., par association d'une gestuelle mimétique dansée, d'un cheeur de musiciens (qui
ne devait pas exister auparavant) et d'un cheeur de chanteurs. Les premiéres
représentations furent largement inspirées de thémes dionysiaques ou liés i la pastorale
(par exemple, les thémes de la "bathyllide" fournis par Plutarque, Propos de table V11, 8,
3 : "Echo, Pan ou un Satyre faisant la féte avec Eros"). Les premiers thémes tragiques
doivent avoir été introduits par Pylade dans une 'intention d'anoblissement du genre qui
se distinguait alors nettement du mime par sa forme (méme si les catégories d'artistes

2 Tristes, V,7,27.
30 S.EG.1167; L. Robers, £r. Epigr. et Phil 1938, p. 11.
31 Datation de J. Jory, 1981.



PANTOMIME, TRAGEDIE ET PATRIMOINE LITTERAIRE 121

restaient proches). Le recoupement de plusicurs témoignages antiques suggére que
I'innovation de Pylade fut en premier lieu musicale et lyrique. Lucien (Danse, 30) ; Saint
Jérdme (comm. 3 Chron. d'Eustbe a. 22 av. ].-C.) ; Macrobe (Saz. 11, 7) rappellent que le
genre fue le produit d'un raffinement et d'une complexification de la musique.
L'entreprise de Pylade dut consister en une greffe, sur ce genre peu prisé qu'était e mime,
de sujets dont le sérieux éuait garanti par une rééeriture tragique : les sujets mythologiques
légers des premidres pantomimes laissaient place aux sujets plus graves bénéficiant de
Vauctoritas livéraire d'un podte tragique comme Euripide (les Bacchantes éxaient alors un
sujet dansé trés répandu’?). A Rome, Lucain et Stace ont composé pour la pantomime,
mais rapidement, dans les deux parties de | Empire, les artistes se référérent 3 toutes sortes
d'ceuvres épiques et lyriques, comme les Bucoliques ou I'Enéide de Virgile, les
Métamorphoses d'Ovide, les textes d'Homére, d'Hésiode...Si nous accordons quelque
crédit au catalogue des sujets de e Danse de Lucien, on ajoutera A la liste les Argonausiques
< Apollonios de Rhodes, le Cycle épique et méme, puisque la pantomime pouvait
seprésenter I'histoire plus récente jusqu'au régne de Cléopitre, les récits d'historiens
comme Hérodote ou, peut-étre, Diodore de Sicile.

Selon . Jory, les témoignages antiques sur I'invention de la pantomime par Pylade
wont un effet de I'auto-propagande de Pylade (auteur d'un traité perdu sur la danse). Une
sutre interprétation est possible : aucun document n'indique clairement que le genre
possédait, avant Pylade, la complexité et le raffinement qu'il connut ds le régne
< Auguste. Les témoignages qui concernent la bathyllide semblent bien, également, se
séférer A des spectacles de forme sensiblement différente, moins pompeux (Ach. I, 20).
Cette invention associait A la fois la recherche d'une grandeur lyrique (le nombre des
wstruments, |'importance du cheeur de chanteurs), d'une complexité de l'intrigue qui
faisait intervenir beaucoup de personnages et la noblesse des sujets devenus de vrais sujets
dramatiques empruntés 2 des auteurs connus, coincide avec une pensée de type
“augustéen” : cetre nouveauté servait sans doute le projet théitral et politique de
‘empereur. En effet, si les témoignages de Lucien, Saint-Jérdme et Macrobe peuvent étre
‘us comme les reflets d'une propagande de Pylade, le jugement de Tacite sur I'attitude
& Auguste? vis-3-vis de la pantomime est d'un ordre différent et reléve bien de la réflexion
politique sur la place de ces spectacles dans le systéme social romain : neque ipse abhorrebat
walibus studiis et ciusle rebatur misceri uolupratibus unlgi. Alia Tiberio morum wia...ll se
pourrait également, comme le suggere le passage de Suétone (Auguste 45), consacré aux
comportements du prince pendant les spectacles, que ces textes-sources sur la pantomime
sient €té, aussi bien, influencés par I'image d'évergdte entretenue par Auguste lui-méme.
De la période d'Auguste datent bien des innovations dramatiques (parfois éphémeres)
dont la pantomime fit certainement partie. Il n'est pas contradictoire d'imaginer qu'a une
période ol ['imitatio Alexandri éuit sensible chez I'empereur, Auguste ait favorisé la
création 3 Rome, méme si les artistes étaient étrangers et venus de I'Orient grec, d'un
genre suceptible de s'étendre rapidement 2 I'ensemble de I'Empire.

32 Cf A.P. IX, 248 de Boethos sur Pylade; Anth. Plan. 290 d'Antipater de Thessalonique
toujours sur Pylade et Ansh. Plan. 289 anonyme sur Xénophon de Smyrne.
3 Annales1, 54.
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Quelle était la structure d’une pantomime ? Nous sommes assez peu renseignés sur ce
point. Le commentaire de Gow and Page i I'épigramme de Crinagoras sur Philonides
suggere que le danseur pouvait représenter des personnages sans les incarner, c'est-a-dire,
comme le précise Libanios’, en rendant visibles les personnages absents par des
techniques mimiques spécifiques : quatre personnages n'impliqueraient donc pas quatre
parties dans notre épigramme. Mais la confrontation des textes des épigrammes et du texte
de Lucien (par ex. sur une pantomime i cing masques et cinq parties, ou sur la
représentation dansée de la moicheia homériqued’) suggere que le danseur représentait
successivement plusieurs personnages qui devaient déterminer plusicurs parties de la piece.
Une épigramme grecque6 nous renseigne sur la relation que pouvaient entretenir, dans
les débuts, la pantomime et son modele tragique : I'artiste incarnait successivement
différents personnages du texte de référence par le biais desquels il représentait les épisodes
successifs en respectant la chronologie et la version du modéle. On reconnait le texte
d'Euripide a travers l'interprétation de I'artiste Xénophon de Smyme. Mais la relation 2 la
tragédie n'est plus, comme dans la citharédie, ou la tragédie chantée, fondée sur une
reprise du texte : il sagit d'une relation allusive en réalité plus complexe. En méme temps
qu’on chante un texte nouveau et adapté, le danseur écrit un autre texte, gestuel, condensé
et résumé, de la tragédie originelle. L'artiste fait apparaitre successivement Dionysos-
Tirésias (presbus?), Cadmos, puis le messager qui raconte la chasse, le dépegage des bétes et
sans doute aussi I'embuscade de Penthée et sa mise en pitces, enfin Agavé, brandissant la
téte sanglante de son fils. L'interprétation dansée repose sur trois principes :

- la fidélité au texte d'Euripide dont la structure est respectée comme la régle (d'autres

ceuvres serviront ensuite de référence).

- la primauté de I'fBos : c'est I'interprétation des caractdres qui est originale et

intéressante, non le pt6og, connu et attendu.

- la transposition mimée des récits : dans la tragédie, ces récits permettaient de ne pas

montrer sur scéne les actes violents, réservés au récit.

Or l'interprétation dansée, qui ne pouvait rendre les dialogues, devait privilégier ces
épisodes narratifs, riches en aventures. La résidait la différence avec la tragédie : la
pantomime exhibait et transposait dans le domaine du spectaculaire, par sa gestuelle
narrative, ce que la tragédic dérobait aux regards en le confiant au récit, ce qu'on ne
pouvait pas représenter coram populo. La perspective diégétique et dramatique érait
radicalement différente. Le mode de jeu impliquait sans doute une uniformisation de la
représentation. Comment différencier, dans la mimess gestuelle, la représentation directe
et la représentation indirecte de l'action ? Dans les deux cas, il s'agissait de mimer une
action intégrée A une succession d'actions. Les récits de messagers devenaient un mime au
second degré. C'est pourquoi la pantomime s'inspirait sans difficulté d'ceuvres a caractére
diégétique comme les textes épiques cités par Lucien. Les amours d'Arés et d'Aphrodite
sont, dans la Danse de Lucien, un exemple frappant : tout est rendu vivant au méme
degré, par les apparitions successives de personnages.

34 Discours 64, 113,
35 Lucien, Darnse, 66 et 63.
36 Cf. supra Anth. Plan. 289, anonyme.
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Le texte du canticum accompagnant la gestuelle se présentait comme un texte lyrique
rééerit et chanté auquel on semble avoir accordé avec le temps de moins en moins
d'importance. L'épigramme de Crinagoras, A.P. 9, 542 témoigne que dans les premiers
temps, on accordait de I'importance au livret : dans ce cas, l'auteur est aussi le chanteur,
que le podte encourage 2 composer un K000 2 quatre personnages. Des distinctions
doivent étre introduites pour le ler sidcle, période de recherche d'une noblesse du genre,
Sans parler de podtes obscurs comme Silon?7, les textes d'auteurs comme Ovide, Virgile,
Lucain38, Stace® ont été dansés. Libanios, dans son Contre Aristide, affirme qu'au [V*
siécle ces textes étaient sans grande valeur : son témoignage doit-il étre interpréeé a la
lettre ou par comparaison avec les textes littéraires anciens qu'on pouvait lire 3 son
époque ?

Plusicurs documents du ler sidcle désignent par mythos le livret de la pantomime ou
I'histoire représentée : une inscription du I sidle av. J.-C49, une épigramme de
Crinagorast!, une fresque d'Herculanum4? représentant Polymnie, Muse de la
pantomime, sous laquelle figure I'inscription MYTHOUS. Mais le terme trouve un
€quivalent théorique fréquent avec iotopia et I'on ne distingue plus, en particulier chez
Lucien, l'opposition spécifique 2 Aristote entre nuBog, l'intrigue, "I'enchainement des
faits" et iotopia, simple succession de faits non liés de fagon signifiante. Chez
Plutarque#3, I'adjectif iotopixo < se rapporte précisément au genre représenté par
Polymnie qui est pvriun roAdv : il s'agic du genre "historique” au sens large, ¢'est-2-dire
le genre "du récit"#. Dans certains contextes, iotopia semble désigner plus précisément
la "bonne version " ou "version garantie” d'une histoire : on lira I'épigramme de Lucillius
A.P. 11, 254 qui juge le mythe dansé par un artiste ka6' iotopinv ou map’ iotopiny
L'expression est reprise par Martial dans la chute d’une épigramme (De spect. 21)
consacrée A un ours déchirant Orphée dans I'amphithéitre : Haee tantum res est facta
paristorian. L'absence de traduction chez Martial suggére que I'expression manquait d'un
équivalent latin. Le terme théorique préféré par Lucien est otopia : par référence au texte
de |'Odyssée (VII1, 266-320), Lucien conclut (chap. 63) qu'un danseur de I'époque de
Néron représenta xai Soa 1fj iotopiq tavm npdoeoiy.

Nous ne savons pas A partir de quelle date le substantif latin historia fut appliqué A la
pantomime. Isidore de Séville I'emploic A une époque tardive, mais il peut se référer 3 une
source ancienne 45: i autem saltando etiam historias et res gestas demonstrabant. Historia ne

37 Sén. le Pere, Suas. 2, 19,

3 Vacca, Vita Lucani, 3.

39 Juv. VII, 82-87.

40 IGRRI, 975 sur Lucius Furius, mython orchéstés,

U AP.IX, 542 muthon...grapsa.

2 Louvre, cf. reprod. O. Bie dans Roscher Lex., vol. II 2, p. 3276 n® 10.

3 Propos de table 1X, 14,

44 CF aussi Ep. Gr. 608 Kaibel, sur un pantomime des He-1lle sidcles istorias deixas kai cheirsin
apanta lalesas : "il a montré des histoires et a tout raconté avec les mains”).

45 Etym. 18 s.v. histriones. Cf. aussi la définition tardive d'un glossaire (V, 208, 14, Goetz)
bistri(difo historiam moru corporis significans (cit. Zucchelli, 1963). L'adjectif historicus (dans
l'ex. tardif de Commodien, Instr. 11, 16, 22 choros historicos et cantica musica, historicos n'est



124 Marie-Hélene GARELLI

parait pas avoir été répandu, en tout cas, comme I'équivalent latin d' totopia en grec :
c'est le substantif fabula qui s'est généralisé en latin comme le plus adapté 2 traduire 2 la
fois I'idée d'un "récit légendaire”, fictif, et celle de "récit dramatique”, "pidce”. Ce n’est
donc pas tragoedia.

Sujets de pantomimes et textes littéraires entretenaient une relation en apparence
paradoxale. Le texte original des auteurs était abandonné, au profic d'un texte gestuel et
d'un spectacle. Mais, malgré la différence de forme, la référence au texte restait vivace,
comme le recours 3 un garant de la version gestuelle représentée. La pantomime était un
rappel vivant de I'existence d'ceuvres littéraires antérieures. Cette entreprise artistique était
trés éloignée d'une pratique inculte ou grossiére, trés éloignée aussi d'un désir d'abandon
des textes. On peut étre tenté de la rapprocher de la vaste entreprise de compendium, de
rassemblement, de résumé des mythes sous I'Empire, pratiquée aussi bien par les
grammairiens ou les mythographes (Hygin, Apollodore) que par les rhéteurs. Le choix de
certains thtmes de pantomimes a pu coincider dés le 11 sitcle, avec les habitudes
rhétoriques et la pratique des didgémata. Plusicurs exemples tirés du répertoire de Lucien
le suggerent : la version choisie par Lucien du mythe de la naissance des Sirénes se
retrouve chez Libanios. Hyacinthos, qui fournit 3 Ovide I'un de ses plus beaux récits
rhétoriques, est traité par Libanios mais absent du compendium d'Hygin. Polycrate est-il
mentionné i cause d'Hérodote ou plutdt i cause du traitement de I'anneau d'or en
thétorique6 ? La pantomime s'inscrivait dans la perspective de diffusion et de réutilisation
des mythes pratiquées dans plusieurs domaines de la culture sous I'Empire. Elle ne
consistait pas en la simplification spectaculaire de textes trop littéraires ou trop complexes,
mais participait d'un méme mouvement culturel impérial fondé sur la réutilisation, que
nous préférons nommer “réappropriation”, d'un patrimoine culturel constitué d'une
multitude de récits mythologiques : elle devait étre le versant populaire de I'entreprise
pédagogique et intellectuelle des grammairiens et des rhéteurs. Dans ce contexte, les
tragédies, et en particulier I'ccuvre d'Euripide, ccuvres qui ont joué un grand réle pour la
diffusion des mythes dans le monde gréco-romain, ont tout naturellement constitué une
référence privilégiée.

Un passage critique de Macrobe? confirme la tendance 3 choisir les meilleures
ceuvres, et les plus célébres, comme les garants de l'interprétation dansée. L'auteur déplore
que le texte de Virgile, dans sa réutilisation par la pantomime et le chant, ait contribué A
répandre une mauvaise version de la légende des amours de Didon "tenue pour fausse
dans le monde entier et qui a pris pour des sitcles I'aspect de la vérité" si bien que "c'est
celle que célebrent continuellement les pantomimes dans leurs gestes et dans leurs
chants” : nec minus histrionum perpetuis et gestibus et cantibus celebretur.

pas une confusion avec histrionicos comme l'indique T.L.L. s.u. historicus mais est une allusion
a la fonction des cheeurs de pantomimes chargés de I'historia, I'argument, le récit). Ces emplois
sont tardifs.

4 Libanios, Prog. p. 41 Forster.

7 Sa. V,6.
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La pantomime ne fut pas le résultar d'une évolution des textes de la tragédie, qu'on
Penvisage comme une dégénérescence ou un retour aux sources, mais le produit d'une
combinaison réussie de plusicurs genres pré-existants : le mime, la tragédie, mais aussi le
mime lyrique (hilarodie, magodie, lysiodie, simodie...) et toutes les pratiques de chant
tragique accompagné d'un instrument. Clest le contexte idéologique des débuts du régne
d'Auguste qui en a permis I'émergence et la diffusion large. La pantomime était un
spectacle total, compréhensible par tous, susceptible d'acquérir rapidement un caractére
"universel”, susceptible aussi de diffuser dans I'Empire un patrimoine culturel commun.
Elle pouvait servir un projet 2 la fois populaire et de bonne tenue dramatique.
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