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Le spectacle final du Banquet de Xénophon :
le genre et le sens

Marie-Héléene GARELLI-FRANCOIS
(Université de Toulouse-Le Mirail)

Le spectacle final du Banguer de Xénophon constitue la bréve conclusion
dramatique de festivités déja riches en spectacles de toutes sortes qui, tour 2 tour,
viennent enrichir la conversation ou en modifier le cours. Le passage est au centre de
controverses fort anciennes. Son sens général, la raison de sa présence dans I'ceuvre, sa
place, ont soulevé bien des difficultés!. Selon les points de vue, le texte est présenté
comme un témoignage fort intéressant de I'existence du mime mythologique au IVe
siecle av. J.-C.2 ou se méramorphose en spectacle précurseur de la pantomime
impériale3. Les perits spectacles de ce banquet sont le fait d'une troupe d'artistes louée
par le maitre de maison, Callias, troupe dont le directeur, dpxnoTodiddokaios, est un
Syracusain. Elle se compose d'une joueuse d’aulos (adAnTpis), d'une danseuse

1 Parmi les derniéres tentatives d'élucidarion, citons celle de D. Wiles, 2000, présentée en
1998 lors d'un colloque de Montpellier, qui défendait I'idée d'une structure agonistique :
le Syracusain, par son spectacle et sa représentation réaliste de I'amour charnel, répondrait
au discours philosophique de Socrate.

2 Cf. P. Puppini, 1988, qui se fonde sur des caractéristiques techniques définies par des
textes d'époque impériale; V. Rotolo, 1957, mentionnait déjd ces caractéristiques
techniques que sont, par exemple, le nombre d'acteurs, I'absence de masques, I'absence de
chant du cheeur, la présence de I'aulos évoquant fortement un mime plutét qu'une
pantomime,

3 Cf. O. Weinreich, 1948, p. 128 qui, aprés Wiist, R.E., "Mimus", prend radicalement
position en faveur d'une "Dionysos-Ariadnepantomimus”; cf. aussi V. Rotolo, 1957, p. 37-
40, qui introduit I'expression "preistoria del pantomimo” et dont le raisonnement nous
parait un peu flou ("Non si pud negare che in questo episodio troviamo, in nuce, gli
elementi del piti tardo pantomimo romano, anche se ¢ esagerato ritenerlo un pantomimo
vero e proprio, come fanno, tra gli altri, il Weinreich, il Wiist, e il Robert"; M. Bonaria,
1965, p. 11. Aucun de ces travaux n'envisage le sens du passage, qui est seulement résumé
ou paraphrasé, ou ses relations avec I'ensemble du texte.
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(6pxnoTpis) experte en acrobaties (Bavpara) et d'un jeune gargon 4 la fois cithariste et
danseur (kiBapi¢ovta kai dpxodpevov). Ces spectacles sont les suivants :

1- un spectacle musical, donné par la joueuse d'aulos et le cithariste.

2- une danse acrobatique mélant orchestique et jonglerie: la danseuse, accompagnée

a l'aulos, évolue avec des cerceaux.

3-une série d'acrobaties entre des épées, toujours exécutées par la danseuse, mais sans

musique, semble-t-il.

4-une danse du jeune gargon, pleine d'harmonie, apparemment non acrobatique,

fondée sur des mouvements de I'ensemble du corps (ox1jpara).

5- une parodie des deux danses précédentes, exécutée par le bouffon Philippe : celle

du garcon et de la fille (ppodpevos Tiv...8pxnow). Dans sa parodie, Philippe

fait, lui aussi, appel 4 tout le corps.

6- un spectacle 2 nouveau musical : le jeune gargon chante en s'accompagnant 4 la

cithare.

7- une acrobatie : la jeune danseuse, sur une roue de potier, écrit et lit (Baiipa, que

nous traduirons par "tour de force” plutét que "chose étonnante").

8- la mimique mal définie qui rassemble les trois artistes : la joueuse d'aulos

entame un air bacchique, tandis que les deux jeunes danseurs jouent et dansent

partiellement les préambules 2 l'accouplement d'Ariadne et de Dionysos qui

(comme on peut seulement le supposer) se terminent en coulisses.

Se succedent dong, 2 intervalles réguliers, musique, acrobaties et danse. La jeune fille est
plutét acrobate, le jeune garcon plus nettement danseur. Au centre, se situe un interméde
parodique des représentations sérieuses données précédemment.

On a bien souvent interprété la derniére représentation comme une sorte de ballet
ou, mieux, un "pas de deux ou adage"4. Pareil commentaire n'est justifi¢ que si, d'une
part, on admet la prédominance nette de la danse dans ce petit spectacle et si, d'autre part,
on démontre qu'elle ne saurait s'intégrer 4 un systéme dramatique ou 2 un genre déja
bien connu. Or, si les traducteurs du texte5 tendent 2 cette interprétation par le recours
systématique au vocabulaire orchestique, le texte grec reste beaucoup plus vague. La
premiére scéne représente l'entrée et l'attente d'Ariadne. D'un point de vue dramatique,
on peut songer 4 une forme de prologue. Aucun terme n'indique la danse : elle entre
(mapnABe), s'assied (ékabBéleTo) puis I'aulos joue un air bacchique qui annonce
I'arrivée de Dionysos et, sans se lever, Ariadne fait un certain nombre de choses qui
permettent de comprendre son impatience 2 voir le dieu : TowoUTéy T émoinoey s
més dv &€yve STu dopévn fikouse... que nous traduirions plutét par "elle fit en
sorte que chacun se rendit compte de la joie qu'elle avait a I'entendre”. Gestes comiques,
osés? Simple mimique du visage au contraire? L'auteur précise sans préciser, maintenant
toujours son lecteur dans le méme étar d'insatisfaction curieuse et perplexe : &{An 8
HOAls mpepotoa. Seuls les spectateurs fictifs de Xénophon (c'est-a-dire personne)
auraient pu préciser. La deuxiéme scéne représente l'entrée de Dionysos : apercevant
Ariadne, il danse vers elle, émyopevoas. Nous ne saurions contester ici qu'il danse,

Clest I'expression, abusive, de G. Prudhommeau, 1965, p. 341,
5 Nous songeons a la traduction d'Ollier, C.U.F., 1961.
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en bon Dionysos qu'il est : comment imaginer autrement I'entrée de ce dieu au son de
P'aulos? Mais émyopetewv parait choisi  dessein 4 la place du terme technique qui,
depuis le début de ce Banguer, désigne systématiquement la gestuelle de la danse,
dpxeroBar. Le verbe émyopevery, composé de xopevw, "danser en s'avancant” est,
curieusement, d'emploi plutét rare dans les textess . S'agirait-il d'un terme technique?
Faut-il y déceler une malicieuse subtilité de Xénophon, imperceptible et intraduisible
pour un lecteur moderne? Dionysos exécuterait, 4 lui tout seul, la danse ou la marche du
cheeur effectuant sa parodos. C'est, bien entendu, le jeune homme, seul véritable danseur
de la troupe, qui exécute ces pas (depuis le début, la danseuse se livre en réalité & des
acrobaties). A cette entrée du dieu se résume toute la danse du spectacle, qui ne doit pas
étre une danse sérieuse. La suite de la scéne tourne presque au burlesque : ce Dionysos-
cheeur vient s'asseoir sur les genoux d'Ariadne et tous deux, s'enlagant, s'embrassent. La
troisitme scéne n'est pas dansée. Seul le terme ox1ipata laisse planer un doute : ils
prennent les "attitudes” des gens qui se baisent et s'étreignent : drAovvTOY Te Kal
aomagopévawv dAfAous oxrpata maphv BedoacBar. Au cours du Banguet, le
terme désigne 2 dessein deux réalités distinctes que le texte met subtilement en relation :
avant méme que les convives aient pu admirer I'ombre d'une danse, les oxnuata
désignent, sans ambiguité les "attitudes", le comportement quortidien, les gestes qui,
dépourvus d'intention représentative deviennent, tout comme le son de la voix, les signes
involontaires d'un état intérieur’. Callias, en proie & I'Amour chaste, devient un
spectacle beau 2 voir pour les convives du banquet. Puis, au cours des divertissements
offerts par la troupe d'artistes, le terme reprend , au cours de la danse du jeune garcon en
particulier, le sens technique qu'il a aussi chez Platon8 et Aristophane® et que nous
retrouvons chez Plutarquel® : la traduction systématique d'Ollier par "attitudes"
convientl!l, puisque le terme prend aussi en francais ce double sens, quotidien et
orchestique. La fin du texte joue malicieusement sur I'illusion théitrale : oxXNpaTa
mapny BedoacBar et sur le va-et-vient perplexe des spectateurs entre le spectacle
offert aux sens et son interprétation : Ol §'6pGvTes...ol okfmTOVTAS & dAN’
aABLYAS Tols oTépact GLAoivTas... Les oxnpata du spectacle sont les signes
dramatiques permettant I'émergence d'une vérité et constituent un spectacle équivalent

6 Liddel-Scott-Jones en répertorie quelques autres emplois qui justifient mal sa présence
dans ce texte : chez Aristophane, Pzix, 1317 Kamyopedewv est une correction de seconde
main sur V, alors que R et V! portent kdmkerederv. Les exemples tirés de fragments de
Diphile témoignent d'un emploi parodique du terme utilisé 3 propos de plats que l'on
introduir sur la table (entrée qui parodie sans doute une parodos de choreutes). Enfin,
Philostrate dans sa Vie d'Apollonios (5, 14) I'emploie au sens technique "ajouter un cheeur”.

7 1,10: ol 8. EpwTos &vBeor Td Te Sppata drodppoveaTépws €xouct kal THY
dwviv mpoTépav mowolvTal kal oxfpara eis TO E\evBepidTepor dyououw.

8 Lois, 699d...

9 Guépes, 1485.

10 Propos de table, 9, 15.

I "Figures" ne conviendrait pas ici ; cette traduction ne serait possible que si nous décelions
aussi une allusion au troisiéme sens, rhétorique, de "figures” du discours, ce qui ne semble
pas étre le cas.
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en beauté 4 celui de Callias amoureux d'Autolycos. Ce jeu de correspondances est
¢minemment littéraire. Les spectateurs voient puis entendent : les deux verbes sont
clairement mis en relation de proximité : é8ewvTo. Kal ydp tjkouov... Une voix plus
douce faisait aussi partie des signes de I'amour. Or depuis le début du banquet, on n'avait
jamais entendu la voix des artistes. Seul le Syracusain meneur de jeu avait droit 2 la
parole. C'est la raison qui a pu conduire 2 I'interprétation : "ils croyaient entendre”, tant
la prise de parole de ces deux danseurs totalement muets surprend. Cette traduction peut
étre influencée par les anecdotes de Lucien concernant la langue muette des gestes de la
pantomime!2. Ce rapprochement n'est que la projection anachronique d'une réalité
tardive sur des pratiques bien antérieures, aux intentions absolument différentes. Chez
Xénophon, ce n'est pas le discours de la danse qui importe, mais le phénomene 2 la fois
visuel et littéraire créé par un spectacle réaliste s'adressant aux sens, qui impressionne
les spectateurs plus vivement que tous les discours. Cet fjovov intervient dans le texte
comme une surprise : surprise du lecteur comme du spectateur, signe que les acteurs ne
jouent plus le jeu dfi A leur public (mais qui pourrait le dire?) et échangent de vrais
serments, laissant ébahis les spectateurs eux-mémes. Nous penchons pour une traduction
"ils entendaient". Car apres le prologue, puis la parodos burlesque, nous aurions un
épisode dialogué accompagné de gestes, burlesque 13 encore, le dialogue se résumant de
fait 2 un échange du type "M'aimes-tu? Oui, je t'aime passionnément." L'insistance de
Xénophon sur ¢uAely, ¢hetoBar est intentionnelle : les deux jeunes gens se font le
serment de ¢1AdTns étudié par Claude Calamel3, qui se fonde autant sur l'affection
éprouvée vis-a-vis de la beauté morale que sur l'érotisme. Le serment ne devient
significatif que si les acteurs prennent réellement la parole. Xénophon rappellerait, 2
la fin de son Banquet, la beauté du lien de $1AéTns unissant mari et femme, négligé par
le Banquet de Platon qui haussait I'amour (celui d'Alcibiade et de Socrate tout
particulirement) jusqu'a une ¢ri\ia dédaigneuse de la beauté physique.

Le texte n'oublie pas la sortie, bras dessus-bras dessous, comme pour aller au lit, qui
peut &tre interprétée comme une sortie burlesque!4, tout en faisant allusion 2 un autre
aspect du culte de Dionysos!5, témoignant de sa faculté ambivalente de transgression et
d'intégration : I'union (c¥pperérs) du Dieu a I'épouse de l'archonte-roi lors des Choes,

12 Danse, 63: Demetrius dit 2 un pantomime réputé de I'époque de Néron, aprés le spectacle :
'Akovw, dvBpwme, & mowels © oUxX 6pd WSvov, GAAd ol BOKELS TAlS X€POiv
abTals Aahéiv. "J'entends, mon ami, ce que tu fais. Je ne le vois pas seulement, mais avec
ces mains-13 tu me donnes I'impression de parler.”

13 1996, p. 135-136: "dans la représentation dramatisée destinée 2 distraire les convives, la
rencontre érotique entre le beau Dionysos et la charmante Ariane débouche, avec l'emploi
du verbe philein, sur un serment d'amour mutuel.” C. Calame mentionne aussi le passage
de la Lysistrata d'Aristophane,v. 870 sq., ot philein est répété a satiété.

14 Songeons aux Guépes d'Aristophane ot Philocléon vole aux convives la joueuse d’aulos, v.
1332 sq.

15 Ps. Démosthéne, 59, 72 sqq (Contre Neaira, ol il est question de la fameuse héraire qui a
suivi Phrynion & Athenes) et Aristote, Constitution d'Athénes 3, 5. Sur le sens de ce mariage
sacré garantissant la prospérité de la cité, cf. A. Pickard-Cambridge, 19882, p. 11-12 ; H.W.
Parke, 1977, p. 107-124; C. Calame, 1996, p. 148-149.
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le deuxiéme jour des Anthestéries 4 Athénes. La cérémonie est, trés clairement, une
hiérogamie. C. Calame supposait déja une parodie pour ces rituels matrimoniaux.
Chez Xénophon, le spectacle doit aussi parodier une réalité que tout convive athénien
connaissait. Le Syracusain offrirait un spectacle 2 la fois trés licencieux et trés
convenable, rappelant I'image officielle d'un Dionysos installé au coeur de la cité et
autorisant, au sein méme de |'Etat ou de la vie civique, les débordements de ['ivresse et de
la sexualité. On pourrait inscrire cette réflexion dans un ensemble finalement assez
cohérent formé par le Contre Néaira attribué 3 Démosthéne (ot ['hétaire doit
compléter ses prestations sexuelles par le jeu de l'aulos et la danse), le passage de la
Constitution d'Athénes consacré A la hiérogamie de Dionysos et de la basilinna, et cette
fin du Banquet de Xénophon : I'ensemble pose non seulement la question de la place et
du réle de I'hétaire dans le Banquet (la jeune acrobate de Xénophon, comme le jeune
danseur, ont un statut 2 la fois inférieur et un peu ambigu, comme souvent les artistes de
ces banquets), mais aussi celle de la relation du sexuel et du civique.

Une premiére conclusion s'impose : si ce passage est allusif et si l'allusion est
signifiante, si, comme il semble aussi, le divertissement obéit A une structure
dramatique ou imite une structure dramatique, il y a de fortes chances pour que le
spectacle se situe du c6té du mime parodique. Ajoutons une remarque d'ordre littéraire :
le texte du Banquet, assez mystérieux et peut-étre parodique, semble utiliser 4 plusieurs
reprises un second degré du discours qui joue sur beaucoup de notions. Il est, bien
entendu, délicat de se prononcer sur la chronologie et I'on a longtemps hésité 2 admettre
une datation postérieure au Banquet de Platon. L'argumentation d'Ollier!6 est toutefois
assez convaincante : si le Banguet de Xénophon fut composé apres celui de Platon, la
chronologie permet de comprendre le but et le sens d'une ceuvre qui peut étre
interprétée comme une réponse 2 Platon. Les deux textes doivent, en fait, étre lus en
opposition. Il nous semble, en tout cas, difficile de traiter ce passage comme un
document historique. Faisons d'abord la part de la littérature, qui est grande. Chez
Xénophon, le jeu littéraire pourrait prendre au moins deux formes. Le spectacle peut
étre lu 2 la fois comme une vengeance du Syracusain et comme une réponse 2 Socrate
(qu'il s'agisse du Socrate platonicien ou du sien propre, selon un procédé du dépassement
ironique 2 l'intérieur de son propre texte) rappelant la puissance de Dionysos, dieu du
vin et du lien matrimonial, dans la vie civiquel?.

16 19612 Notice, p. 30-32. Cf. aussi J.-C. Carri¢re, 1996, p. 17-18, qui montre que le Banquet
de Xénophon utilise plusieurs dialogues de Platon dont I' fon, le Banquet et probablement
aussi le Phedre et, surtour 1998, p. 271 ("Note additionnelle. La date du Banquet de
Xénophon") : le Banquer serait postérieur a Leuctres, 371, et antérieur 4 365. Il daterait
d'une période de rapprochement d'Athénes et de Sparte. Dans I'hypothese chronologique
inverse, celle d'une antériorité du texte de Xénophon, l'absence de divertissement chez
Platon répondrait au spectacle de Xénophon. Mais Platon se référait-il 2 un texte ou
opposait-il simplement ce silence aux coutumes de son temps?

17 Citons, pour l'intérét qu'il présente dans le cas de ce symposion, le commentaire de
C. Calame, 1996, p. 149, sur la contestation comique : "il n'y a donc pas 2 s'étonner que
dans I'Athenes classique, la contestation des forces implacables du désir amoureux et de la
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Un symposium antique, ol les citoyens s'autorisaient 2 la fois I'excés de boisson et
certains débordements, devait souvent se terminer par des rencontres sexuelles!8, Clest le
cas chez Aristophane!?, bien entendu, mais aussi dans le Banguer de Platon, qui en évite
avec soin la description par un blanc riche de sens, occupé par le sommeil des convives.
Par le biais du Syracusain, Xénophon exclut de son banquet la dégradation finale pour
offrir, aux convives comme aux lecteurs, un dénouement plus moral méme que celui de
Platon, en rappelant & chaque convive les liens du mariage. La fin attendue de ce
banquet, c'est-2-dire les baisers que les jeunes artistes doivent 4 Critobule, est remplacée
par un petit drame destiné 4 sublimer des désirs qui, sagement, ne seront assouvis ni dans
le banquet ni dans le texte. Socrate avait demandé des danses chorales gracieuses et
esthétiques : celles des Heures, des Nymphes, des Graces, bien connues20. Le Syracusain
lui donne, en échange, un spectacle 2 la fois frustrant, puisqu'il ne satisfair que la vue, et
fortement signifiant2!.

Platon assurait, dans son Banquet, une victoire sans partage au philosophe qui,
dernier convive lucide, finissait par endormir les deux illustres représentants de la
poésie dramatique, Agathon le tragique et Aristophane le comique, défaits et
ridiculisés. La philosophie triomphait d'un théitre dont elle seule pouvait proposer
une analyse synthétique. Xénophon fonde son texte, ironiquement peut-étre, sur une
efficacité physique du théltre. La référence 4 Platon, stimulante, n'est d'ailleurs pas
indispensable et le texte peut étre lu comme autonome. La saynéte du Sicilien n'a rien 2
voir, évidemment, avec les grands genres dramatiques. Une tragédie ou une comédie
n'auraient pu étre représentées lors d'un banquet. Le metteur en scéne a utilisé avec
habileté le seul genre susceptible de s’intégrer aux usages du banquet : un petit mime.
Reste 2 déterminer quelle sorte de mime pouvaient donner des artistes comme ceux de
Xénophon.

Le récit de ce petit spectacle a souvent été discuté en termes techniques, 4 notre avis
trop restrictifs22. Les indices touchant 1 la structure, au sens du spectacle et au contexte

sexualité s'expriment dans les discours formulés 4 ['occasion des rituels dramatiques dédiés
a Dionysos."

18 Cf. éd. Ollier, Nozice, p. 8 ; D. Wiles, 2000.

19 Cf la fin des Guépes.

20 CE, sur la danse des Heures, Philostrate, /mag. 2, 34 : il s'agit d'une ronde.

21 D. Wiles, 2000 souligne I'importance de I'agdn qui oppose Socrate au Syracusain.

22 P. Puppini, 1988, comme L.E. Rossi et L. Cicu, 1988, p. 181-185 songe aussi 2 un mime.
Elle procéde 2 une comparaison des particularités techniques de la pantomime et du
mime, mais tire ses critéres de textes d'époque impériale, ol la pantomime est constituée
comme genre distinct du mime avec lequel elle cohabite. Or la pantomime connut sans
doute une période d'installation ot le genre ne possédait peut-étre pas ses caractéristiques
définitives. Ainsi, s'il est pertinent de mentionner la présence d'un dialogue chez
Xénophon, il I'est moins de citer I'absence de masques, I'accompagnement des acteurs par
un auléte (puisqu'a ses débuts au moins, le pantomime Bathylle était, selon Phedre 5, 7,
également accompagné d'un ribicen) ou la présence de deux artistes et non d'un seul. Les
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dramatique du temps nous paraissent plus pertinents. Aux remarques sur 'fkovov si
souvent discuté, peuvent s'ajouter quelques indices suggérant nettement que les convives
assistent 4 un spectacle pergu comme une vraie représentation théitrale. Aprés la
demande formulée par Socrate de spectacles dansés, le Syracusain annonce un spectacle,
BedpaTa, qu'il va produire?3, elodyewv : c'est un terme technique du vocabulaire de
la scene. Il signifie "introduire" des acteurs (il est employé couramment 4 propos de
personnages tragiques) ou faire représenter, produire une pice de théitre (§pdpa
clodyew).

Revenons également sur un élément important de ['histoire de la danse antique, la
chironomie. Bien avant le récit du spectacle, le texte introduisait24 une précision 2 la
fois technique et culturelle a4 propos de la danse en solo du jeune garcon. Cette dernire
mettait en mouvement le corps tout entier et non, selon une remarque de Socrate, les
seuls bras : cette chironomie, pratique pour les ignorants, n'est pas vraiment de la danse.
Une pareille distinction, fondamentale, confirme 'existence, au IV€ siécle, d'une danse
de type professionnel faisant intervenir tout le corps et, vraisembablement, non
mimétique (au sens o1 on 'entend pour la pantomime, c'est-2-dire mimant un texte). La
chironomie apparait, en comparaison, comme une gestuelle du moindre effort ou
d'amateur, moins technique en tour cas. Elle fait partie des apprentissages de tout
homme libre au gymnase25. En Greéce classique, elle n'est pas encore la technique
orchestique fondamentale de la pantomime, utilisée par les professionnels pour mimer
une action26. On distinguera donc deux emplois du terme : 'un, ancien, désigne une
gestuelle commune pratiquée par ['honnéte homme dans les cheeurs d'hommes libres, 4
la palestre ou lors de fétes religieuses, l'autre, plus tardive, désigne la mimique
professionnelle du danseur de pantomime, s'appuyant sur des codes précis et
correspondant 2 une "idéologie” impériale de la communication. Il n'est pas certain
que les deux gestuelles aient présenté, en dehors de I'usage des bras et des mains, beaucoup
de points communs. Tout raisonnement prenant appui sur une présence de la
chironomie dans un texte pour définir une pantomime nous parait erroné2’. Le passage
de Xénophon indique assez clairement qu'une chironomie mimique ne saurait étre

commentaires les plus pertinents, comme celui de L. Cicu, 1988, font sans doute une trop
large place A la danse dans ce spectacle et extrapolent sur la gestuelle 2 partir d'un texte
finalement peu explicite.

23 Banquet, 7, 5.

24 Banquet, 2, 19 : le texte oppose clairement la danse totale du jeune gargon 2 la chironomie
du mauvais danseur (dpxoipny pév ob...&xerpovépour &¢).

25 Cf. Platon, Lois, 8, 830c.

26 Qvide, Art d'aimer 1, 595 se réfere A la pantomime ; Athénée, 629b, définit clairement le
domaine d'utilisation de la chironomie : é{fiTour yap kav TadTy Kwijcels kahds
kal éheuBeplous, &v Ta el TO péya meprapfdvovTes kal T& oxfHupata
peTédepov vTeuBev €is Tols xopols, ék 8 TLV Xopdv els Tas maAaioTpas.
On voit nettement ici comment la chironomie est liée au statut d'homme libre et 2 ses
pratiques orchestiques.

27 Cf. les interprétations abusives chez Weinreich 1948, du fragment d'Antiphane 111 Kassel-
Austin.
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considérée comme de la danse : or les gestes d'Ariadne et ceux de Dionysos (2 I'exception
de son entrée) se fondent sur cette gestuelle du haut du corps associée 2 des positions et 2
des mouvements trés réalistes.

Ce que nous connaissons de la tradition des banquets et des artistes qui pouvaient s'y
produire nous renseigne de maniere plus précise encore28 . Les mimes de Sophron2? ont
été érudiés dans la perspective d'une représentation dans les riches maisons du V¢ siécle
av. J.-C. Une démonstration du méme genre a été tentée & propos des mimes d'Hérondas30
qui ont pu faire l'objet de récitations dramatisées dans les banquets. Deux passages
d'Athénée3! consacrés aux représentations dramatiques 4 caractére bouffon données par
ces artistes qui s'exhibent aussi bien dans des banquets que dans des fétes publiques,
montrent que ces acrobates et danseurs appartiennent au méme monde que les mimes,
qu'ils cotoient systématiquement. Généralement, les banquets somptueux, privés mais
aussi publics, invitaient plusieurs catégories d'artistes, dont faisaient partie les
mimes32, exhibés lors de la symphonia qui suivait le banquet. Pour Rome, nous
disposons de textes trés clairs, comme le Sazyricon33 qui met en scéne des représentations
de mimes lors d'un banquet. Mais les artistes de Xénophon ne sont pas mimes 4 part
enti¢re. Ils ne représentent pas un texte ni méme une histoire, mais seulement une scéne
ou une succession de trois tableaux : il ne peut s'agir d'un mime littéraire sur le modele
de ceux que nous citions plus haut. Ce sont, par ailleurs, des artistes de foire, qui
donnent toutes sortes de représentations fondées sur des prouesses physiques. Les
fonctions sont interchangeables : un 8aupaTomoids peut exercer les foncrions de
utpos34. D'autre part, les travaux de L. Robert sur les inscriptions mentionnant des

28 Cf. P. Puppini, 1985 qui étudie en détails la relation entre symposiums et représentations
de mimes.

29 Cf.M. Pinto-Colombo, 1935.

30 C. Corbato, 1983.

31 1, 19e sur Nymphodoros, le 8avpaTonolds, proche des acrobates de notre texte et
Eudikos le yehwTomords, bouffon imitant les boxeurs et les pugilistes, qui évoque trés
précisément le Philippe de Xénophon ; 10, 452f sur le mime Cléon nommé UmokpiTis,
concurrent de Nymphodoros.

32 Cf. entre autres, Polybe, 30, 26. P. Schmitt-Pantel, 1992,p. 357-358 commente 4 ce sujet
l'inscription de Prigne 113, mentionnant le banquet public donné par Zosimos, qui
engagea des artistes venus de I'étranger, parmi lesquels se trouvait le premier pantomime
connu, Ploutogénés (ce qui signifie que la pantomime a occupé, dans ses premitres
manifestations, la méme place que le mime et non qu'elle existait déja dans les banquers
du IV€ si¢cle). L'habitude, pour un évergete, d'engager des mimes pour animer cette partie
du banquet est confirmée par Dion Chrysostome, Discours 66, Peri Doxés a,8. Les deux
temps de la féte sont donc bien marqués, autant dans les banquets publics que dans les
banquets privés. L'ensemble, plaisir de la bouche associé 2 celui des yeux et des oreilles
participe de la recherche de uolupras, en grec 8ovt et andrn (cf. L. Robert, 1960, p. 7-10).

33 80,9. A I'époque de Pétrone, la pantomime existe : or seuls des mimes sont mentionnés
dans les banquets de la Cena.

34 Athénée, 10, 452f appelle Numphodoros pipos alors qu'il érait en 1, 19¢ BaupaTonords.
Il peut s'agir d'une des doubles spécialisations étudiées par A. Chaniotis, 1990 (les
fonctions des artistes sont souvent interchangeables) ou d'une précision de la fonction dans
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dpxnoTal prouvent que ces danseurs, se produisant au titre de baladins, ont continué
'etre distingués des pantomimes jusqu'a I'époque impériale3s. Ils ne semblent pas avoir
donné de danses pantomimiques ou de représentations sérieuses de mimes dansés.

Le Syracusain se déplace avec une troupe réduite. En dehors de la joueuse de flite,
ces artistes n'ont pas de spécialisation totale : le danseur est aussi cithariste et, &
I'occasion, les deux jeunes gens sont également "mimes", capables du moins de jouer des
saynettes peu développées. Ils ont sans doute perfectionné leurs capacités de danseurs et
d'acrobates plutét que leurs talents d'acteurs, qui doivent rester modestes. Le directeur de
troupe leur fait jouer une petite scéne sans prétention et sans véritable dialogue, peut-
étre improvisée sur un canevas extrémement simple, que L.Cicu nomme le mime dansé.
Le choix d'un théme mythologique comme celui d'Ariadne et Dionysos, dont nous avons
vu le sens social et littéraire, n'implique pas que les banquets introduisaient
réguliérement, A cette époque, des représentations de mythes dansés. Parce qu'il
intervient 2 la fin du banquet et 2 la fin du texte, peut-étre dans une intention ironique
ou parodique, tout comme le bouffon Philippe avait parodié en fin de premiére partie
les spectacles précédents, ce petit drame particllement dansé revét un double sens, 2 la
fois spectaculaire et moral.
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