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INTRODUCTION

Lorsqu’un orateur prononce un discours devant un auditoire, il expose des idées qu’il a
congues et mises en ordre, auxquelles il a donné une forme expressive, et, dans la tradition
antique du moins, il a taché de le mémoriser. On peut considérer que des lors tout est fait ou
tout est a faire, dans le mystére de ’instant. Ecran ou adjuvant, le corps de 1’orateur se fait le
médiateur du discours, dans la mesure ou la parole s’incarne a travers lui. C’est en ce sens que
’on peut parler de manifestation, d’épiphanie du discours. Cette dimension humaine qui réside
dans la présence de I’orateur est importante dans I’acte de parole. L’orateur est 13, et sa présence
se manifeste aux yeux et a ’oreille de I’auditoire. De ces deux aspects complémentaires, les
dimensions visuelle et auditive, nous n’avons retenu que le premier, ce qui suppose précisément
une attention portée au corps de 1’orateur, et qui nous conduira de temps en temps a prendre en
compte ce qui reléve du spectacle au sens large, ¢’est-a-dire ce qui s’adresse a I’ceil.

L’étude du corps de ’orateur et son role dans 1’éloquence suppose également de tenir
compte des conditions matérielles et historiques de la prononciation du discours, de la
perception que 1’on a du corps dans une société donnée, du statut de 1’orateur par rapport a son
discours. Ces ¢léments revétent une importance accrue dans la perspective comparatiste qui est
la notre.

La médiation corporelle est prise en compte dans la rhétorique dans la cinquiéme partie
de cet art, I’action oratoire, qui se divise communément en voix et geste. Le terme rhétorique
de « geste », qui recouvre en fait tout ce qui concerne le corps de I’orateur a I’exclusion de la
voix, fait I’objet de notre étude. Il est cependant évident que pour étudier les enjeux du geste
oratoire il faut tenir compte de 1’action oratoire dans son ensemble. Ainsi, si notre hypothése
est que le corps joue un role essentiel dans 1’¢loquence, notre étude portera sur la rhétorique.
On se rappelle en effet les mots de Cicéron dans le De oratore : la rhétorique est née de
I’¢loquence et non 1’¢loquence de la rhétorique. Pour étre exact, 1’éloquence constitue a la fois
I’origine et le but de la rhétorique : c’est en observant les hommes naturellement éloquents que
I’on a pu établir des regles qui sont utiles a ceux qui ne les trouvent pas tout seuls.

Notre réflexion porte donc sur le corps de I’orateur tel qu’il est pris en compte dans la
rhétorique, c’est-a-dire la théorie de I’acte de langage dans son ensemble, et qui s’exerce de
fagon privilégiée, mais pas uniquement comme nous le verrons, dans la partie consacrée a
’action oratoire.

Quel est I’état de ’art ? Il existe, outre les articles de détail que nous mentionnerons
dans le cours de notre étude, deux travaux importants en rapport avec notre domaine, pour
I’ Antiquité. A. G. Katsouris a étudié I’action oratoire dans I’ Antiquité, établissant le lien avec
d’autre formes d’oralit¢é comme ’épopée et la tragédie!. U. Maier-Eichhorn quant a elle a
consacré une ¢étude au geste chez Quintilien?. Par ailleurs, il existe également des travaux sur

1A. G. Katsouris, Rhéthoriké hypokrise, Jannina, 1989.
2U. Maier-Eichhorn, Die Gestikulation in Quintilians Rhetorik, Frankfurt am Main, 1989.
7



le geste a la Renaissance, notamment ceux de D. Knox3, ou encore, pour le Moyen-Age, la
belle étude de J.-Cl. Schmitt*. En outre, les spécialistes du théatre dans 1’ Antiquité romaine se
tournent souvent vers le geste oratoire, et font des rapprochements entre 1’orateur et ’acteur,
par manque de données précises sur ce dernier. Tel est le cas par exemple de B.-A. Taladoires.

Nous nous proposons d’élargir la réflexion dans sa dimension chronologique et d’en
délimiter plus précisément la problématique. Le point de départ de notre réflexion est le constat
selon lequel a des degrés divers, le chapitre de 1’Institution oratoire de Quintilien et les
Vacationes autumnales publiées en 1620 par Louis de Cressolles constituent des événements
dans I’histoire de la rhétorique, dans I’attention et le développement qu’ils accordent a 1’action
oratoire, qui font de ces textes a la fois un aboutissement et un point de départ. Quintilien est
en effet I’héritier d’une tradition rhétorique qui élabore progressivement une théorie du geste,
que lui seul développe dans de telles proportions (du moins dans 1’état actuel de nos sources).
Cressolles quant a lui donne une ampleur nouvelle au sujet puisqu’il lui consacre un
volumineux ouvrage, qui eut de nombreux émules au XVII® siécle et ultérieurement. Si leur
situation est comparable les modalités sont différentes : leur apport a I’histoire du geste oratoire
et de la rhétorique ne peut étre identique, ne serait-ce que parce que Cressolles est lui-méme
héritier de Quintilien. Il faut donc évaluer 1’apport et 1’originalité de chacun d’eux en fonction
de son temps. Il semble également évident qu’on ne saurait comparer deux ceuvres aussi
¢loignées dans le temps en faisant fi de ce qui fait le lien entre elles, a savoir les traités de la
Renaissance, la rhétorique médiévale ayant peu développé la question, aprés avoir pendant
longtemps perdu la trace de Quintilien. Nous avons pour ce faire réuni un corpus de textes
rhétoriques qui abordent la question de 1’action oratoire.

La lecture de ces textes divers sur le geste oratoire, de Quintilien et ses prédécesseurs,
a Cressolles, en passant par ses devanciers de la Renaissance, a révélé que la théorie du geste
oratoire est fluctuante a travers 1’histoire, et que son traitement en est inégal. Le role du corps
dans 1’¢loquence est rarement mis en question, quelles que soient les réticences de certains,
mais ce qui fait difficulté est la 1égitimité de I’inscription d’un discours de cet ordre dans la
rhétorique : on proclame, surtout a la Renaissance, que 1’on renonce a expliciter cette partie de
I’art oratoire parce que I’on préfére s’en remettre a la nature, a la pratique et a ’exercice. Pour
expliquer ce traitement inégal, on peut certes invoquer des raisons historiques, mais il nous
semble tout aussi stimulant d’envisager la question du point de vue de 1’écriture du traité. Notre
présupposé est qu’un traité de rhétorique répond a un projet d’écriture : loin d’étre le texte mort
et figé que I’on croit, c’est le produit d’une réflexion vive, du moins pour les textes et les
époques qui nous intéressent. La facon de s’en remettre a la nature, si elle est bien sir fondée,
traduit aussi un embarras face a une difficulté qui est celle de I’inscription des données

3D. Knox, « Late medieval and Renaissance Ideas on Gesture », in V. Kapp (ed.), Die Sprache der Zeichen und
Bilder. Rhetorik und non verbale Kommunikation in der friihen Neuzeit, Marburg, 1990.
4).-Cl. Schmitt, La Raison des gestes dans |’Occident médiéval, Paris, 1990.
5B.-A. Taladoire, Commentaires sur la mimique et l’expression corporelle du comédien romain, Montpellier,
1951.
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corporelles, qui relévent de I’individu, qui doivent tenir compte de I’éphémere de 1’instant, dans
un discours qui a pour vocabulaire celui des mots et des idées. Si on ne prend pas toujours la
peine de développer le geste oratoire dans la théorie tout en en reconnaissant I’importance, c’est
parce que cela ne va pas de soi de 1égiférer en ce domaine. Il nous semble dés lors que 1’étude
de cet aspect particulier qui est la fagon dont le défi est relevé ou non est €galement instructif
pour I’histoire de la rhétorique en général : qu’est-ce qu’écrire la théorie ? Comment écrire la
théorie ? Quintilien, en 1’état actuel des sources qui sont a notre disposition est le premier a
détailler autant qu’il le fait, ce qui s’explique de différentes maniéres. Concrétement, nous
¢tudierons comment il se dote d’un nouveau vocabulaire, celui du corps, et les implications de
ce souci du corps dans la réflexion rhétorique. A la Renaissance, nous retrouverons un rapport
a la tradition quelque peu différent, puisque celle-ci sera désormais Quintilien, et toujours
Aristote, la Rhétorique a Hérennius et Cicéron : la réécriture a partir de 1’antique est une forme
de la pensée de 1’époque. Cela donne malgré tout lieu a quelques innovations formelles, qu’il
s’agisse de réduire les modeles en régles positives ou négatives, ou d’adapter le propos aux
conditions nouvelles du temps. La rhétorique elle-méme évolue, et c’est en fonction des
répartitions nouvelles des catégories de pensée de 1’art oratoire que se situe cette réflexion, qui
pour anodine qu’elle paraisse n’en ouvre pas moins a divers égards la voie a Cressolles. Le
rapport a la tradition est quelque peu perverti chez ce dernier : il est double en effet. On ne
saurait nier qu’il a lu Quintilien. Il a peut-&tre aussi tenu compte de ses prédécesseurs directs,
mais ces influences ne sont pas de 1’ordre de la citation : les contemporains sont trés peu
présents dans son ceuvre. La tradition en revanche est présente dans la copia. La copia est aussi
un nouveau moyen d’écrire et de résoudre la difficulté : comment dépasser le modele proposé
par Quintilien, qui constitue, dans sa cohérence, un bijou d’équilibre et de perfection. Plus
encore que ne le faisait son illustre devancier antique, selon un principe habituel aux hommes
de son temps, il a recours a la description, a la suggestion, en citant les ceuvres du passé, non
sans paradoxe, eu ¢gard au sujet. Il innove donc dans le traitement de la question, la profusion
étant un moyen, par le détour, de cerner en définitive le sujet. Pour impressionnante qu’elle
soit, I’abondance n’est pas gratuite. Du point de vue de la rhétorique, il innove également : en
parlant de Dl’action oratoire, en parlant du corps, puis de la voix, pour réunir les deux
composantes dans les derniers chapitres, c’est une nouvelle idée du style qu’il nous propose,
ou I’on voit un dépassement du ramisme puisque la rhétorique ne se limite pas a I’elocutio et a
’actio, mais que cette derni¢re absorbe la premiére, elle qui en était ’accomplissement dés les
débuts de la rhétorique ; et I’on voit également une synthése que Quintilien aurait eu peine a
concevoir, des différentes théories du style, en récupérant la syntheése des théories
aristotéliciennes et hermogéniennes propre a la Renaissance.

Les citations ne sont pas des ornementations gratuites, mais elles ont un contenu, dont
nous étudierons deux aspects, qui correspondent a un role « actif » (leur propre sens enrichit le
sens du traité) et un réle « passif » (elles proposent une image de 1’ Antiquité). Pour ce qui est
du fond, il nous faut mettre de I’ordre dans cette confusion li¢e a I’abondance, et dégager les
criteres au nom desquels Cressolles élabore la norme. Cette ampleur nouvelle du texte infléchit
le discours. C’est affaire avant tout de dispositio et de proportions : certains aspects, présents
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chez Quintilien, sont mis en valeur par I’ampleur que leur donne Cressolles. Il se plait a
réutiliser la parole antique, mais ce faisant, il dit autre chose. Ce qui est troublant, a la lecture
de son traité¢, méme apres avoir prété attention au paratexte, ¢’est qu’il est difficile de discerner
au juste la figure de cet Orator toujours mis en avant : les effets de perspective que nous venons
d’évoquer, donnent I’impression que cet orateur est aussi honnéte homme, ce qui n’est guére
étonnant eu égard aux destinataires et ne serait-ce qu’au dédicataire. Il n’y a pas d’antinomie
entre les deux, mais 1’étude des critéres au nom desquels Cressolles ¢labore la norme de
référence, révele une attention portée aux valeurs de 1’honnéte homme, notamment valeurs
morales, qui sont toujours soumises au souci de 1’efficacité rhétorique : Cressolles en tant que
professeur — et ecclésiastique — a le souci d’éduquer les éléves dans le respect d’un certain
nombre de valeurs, principalement le respect d’autrui, mais il ne perd jamais de vue leur
efficacité oratoire. Il s’adresse toujours a I’orateur, et celui-ci a plusieurs visages, puisqu’il
accorde aussi une place a la prédication, mais 1’efficacité rhétorique est toujours soumise a la
morale. Il s’agit de former ’homme pour former 1’orateur, dans une direction qui n’est pas tout
a fait étrangere au projet de Quintilien.

Cette fusion de I’honnéte homme (nous désignons par ce terme un certain
comportement social) et de 1’orateur dans les Vacationes autumnales apparait comme la
rencontre entre deux types de traités particulierement florissants a la Renaissance, liés et qui
pourtant ne se confondent pas d’ordinaire. La Renaissance voit en effet éclore, en marge du
renouveau de la rhétorique, les traités de civilité, sous I'impulsion d’Erasme pour le coté
éducatif (De ciuilitate morum puerilium), et de B. Castiglione (Le Livre du Courtisan), pour la
version adulte, spécialisée dans la vie de Cour, le second s’étant surtout développé en langue
vernaculaire. Ces traités doivent beaucoup a la tradition antique, et notamment a I’action
oratoire, comme le montre une rapide confrontation, mais ils se déploient différemment,
envisageant un mode d’étre en public plus proche de I’art de la conversation que des exigences
du discours d’un seul face a une assemblée. Les deux types de traités ne se confondent pas
totalement, hormis chez Cressolles. Quintilien faisait déja des remarques proches du savoir-
vivre, reprises par les traités de la Renaissance, mais 1I’'importance que Cressolles leur donne,
ainsi que la dimension morale de son traité, sont significatives.
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PREMIERE PARTIE :
ACTION ORATOIRE ET ECRITURE DU CORPS

DANS L’ANTIQUITE
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I SOURCES THEORIQUES DE L’ACTION ORATOIRE
(Elaboration d’une théorie et débats)

L’historique de 1’action oratoire est incertain et lacunaire. Pour un terme grec,
VoKplolg, on emploie deux mots latins, actio et pronuntiatio. La définition évolue, et se méle
a des disciplines voisines, le théatre notamment. La prise en compte du corps oratoire ne se
limite cependant pas a la théorie de I’action oratoire stricto sensu, mais se traduit par I’intérét
témoigné dans les diverses traditions rhétoriques pour 1’oralité et la mise en ceuvre de la parole,
que I’auteur et celui qui la prononce soient confondus ou non.

A) Les débuts de la rhétorique, des Siciliens a Aristote

1) Débats a Athénes au [V®siecle : Alcidamas et Isocrate

Dans la praelusio des Vacationes autumnales, Louis de Cressolles remarque la pauvreté
théorique de ’action oratoire dans 1’ Antiquité grecque, qu’il attribue au génie naturel des Grecs
pour le geste oratoire : [Graeci(...) ingenia vi naturae polita : iam inde a teneris unguiculis
habebant et animi corporisque motus, ad cogitationes et reconditos sensus incredibili facilitate
explicandos : quo fiebat, ut praeceptis sapientum ad agendum et pronunciandum minime
indigerent®. O. Navarre rapporte quant a lui une anecdote relative a la Sicile, berceau de la
rhétorique : « Entre toutes les parties de I’art oratoire, il y en avait une surtout, beaucoup plus
prisée a la tribune antique que chez nous, ou les Siciliens excellaient d’instinct et sans étude :
c’est I’action. Il courait méme a ce propos dans 1’ Antiquité une 1égende bizarre. On racontait
que, par un raffinement subtil de cruauté, Hiéron, tyran de Syracuse, avait interdit a ses sujets
I’usage de la parole, et que de I’obligation de communiquer par signes leur €tait venue cette
merveilleuse habileté dans la mimique »’. La chute des tyrans libére les Siciliens d’une telle
contrainte, et favorise 1’éclosion de la rhétorique, a 1’occasion de nombreux proces en
revendication de biens suscités par ces bouleversement politiques. Trés vite, se dessinent les
deux axes principaux, que sont le souci de 1’argumentation, objet de 1’enseignement des
premiers rhéteurs, Corax et Tisias, dans le cadre d’une rhétorique judiciaire et délibérative, et
I’étude du style a laquelle Gorgias donne ses premiers fondements lorsqu’il crée le genre
épidictique. Ainsi la rhétorique se préoccupe de ce que 1’on dit et de la maniere dont on le dit.
C’est a ce deuxieme aspect que se rattache 1’intérét pour la prononciation effective du discours,
dont il n’est cependant pas question dans I’ceuvre des premiers rhéteurs. Lorsqu’Isocrate ouvre
son €cole en 393, il apporte une alternative a 1’enseignement dispensé par les sophistes. Le
programme pédagogique qu’il expose dans ses deux ouvrages Contre les Sophistes et Sur
[’Echange précise les conditions nécessaires a la formation de 1’orateur, que sont les dons
naturels, la théorie et la pratique, catégories utiles pour notre sujet, qu’lsocrate n’utilise

6L. de Cressolles, Vacationes autumnales, Paris, 1620, praelusio non paginée.
70. Navarre, Essai sur la rhétorique grecque avant Aristote, p. 4.
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cependant pas en ce sens ; outre les qualités intellectuelles qu’il reléve parmi les qualités
naturelles, il retient la voix et la netteté de diction comme qualités physiques, et un facteur
« psychologique », la hardiesse.® Or on sait qu’lsocrate, timide, en était personnellement
dépourvu, et que sa voix était hésitante °. Ce rhéteur essentiel pour I’histoire de la rhétorique,
de I’éducation et de la culture en général est le contraire de notre orateur idéal : incapable de
prendre la parole en public, c’est en logographe puis en professeur qu’il s’est illustré, polissant
ses discours a ’ombre de I’école pour diffuser de mani¢re indirecte, in absentia, les idées,
politiques notamment, qui lui tenaient a cceur, par le biais d’une rhétorique épidictique ou de
discours judiciaires fictifs. En poursuivant I’ceuvre de son maitre Gorgias, il s’est beaucoup
soucié du style, et particulierement du rythme oratoire, contribuant a tourner la rhétorique vers
I’écrit. On comprend donc aisément que ce pédagogue, qui préchait beaucoup par I’exemple,
fasse peu de cas de la prononciation effective du discours.

Son cas n’est cependant pas la norme et nous permet de nous rappeler, a contrario, que
la société qui voit s’épanouir la rhétorique, la Sicile a ses débuts, mais trés vite aussi Athénes,
s’appuie de fagon privilégiée sur des échanges oraux. Si Isocrate enseigne 1’art oratoire a ses
¢léves, ce n’est pas pour en faire des « €crivains », mais pour leur permettre de jouer au mieux
leur réle de citoyen, en se distinguant a 1’assemblée, au conseil, au tribunal. Sans parler des
« professionnels de la politique », qui doivent leur pouvoir dans la cité a un talent particulier
pour persuader les foules, tout citoyen peut étre appelé a faire une proposition a 1’assemblée,
ou plus simplement étre impliqué dans un proces. Si le logographe peut I’aider a concevoir et
rédiger son discours, personne ne peut le remplacer lorsqu’il s’agit de le prononcer en public.
Bien plus, dans les rares cas ou un citoyen plaide pour le compte d’un autre, comme avocat, il
est habituel qu’il s’en justifie auprés de 1’auditoire!?. La rhétorique est née pour convaincre, et
st elle est affaire de mots, sa fin est bien concrete, qu’il s’agisse de régler un différend particulier
ou de décider du sort de la cité. Dans un autre domaine, les conférences des sophistes sont
parfois congues comme un spectacle et maints témoignages nous rapportent leur souci de la
mise en scéne et de ’apparat, vestimentaire notamment. Paradoxe d’Isocrate, rhéteur muet ;
paradoxe d’une rhétorique qui se développe pour I’exercice oral de la parole et qui ne semble
pas soucieuse de codifier cet aspect du processus.

Toutefois, si le culte du corps n’apparait pas dans la rhétorique, c’est qu’il est ailleurs.
Isocrate lui-méme, pour ne citer que lui, établit un paralléle entre la gymnastique et la

8Sur I’Echange (189-190) : « si quelqu’un posséde un esprit capable d’invention, d’instruction, de labeur et de
mémoire, une voix et une netteté de diction telles que non seulement ses paroles mais leur heureuse disposition
puissent contribuer a convaincre ses auditeurs, s’il a en outre de la hardiesse, non pas celle qui témoigne de
I’impudence, mais celle qui s’accompagne de réserve et dispose 1’ame a ne pas avoir moins de confiance en parlant
méme devant tous les citoyens qu’en réfléchissant a part soi, qui ne sait pas qu’un tel homme, recevant une
éducation, je ne dis pas achevée, mais superficielle comme tout le monde peut I’avoir, deviendrait un orateur
comme je ne sais s’il y en eut jamais en Gréce ? » (Traduction G. Mathieu).

98l croit a la nature et 4 la pratique, il est plus réservé quant au pouvoir de 1’éducation, qui ne peut rien sans
le secours des deux autres moyens.

10voir & ce sujet, G. A. Kennedy, « The rhetoric of advocacy in Greece and Rome » , AJPh. 89, 1968, pp. 419-
436.
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philosophie, « disciplines paralleles, analogues et en accord 1'une avec l’autre »!'l. La
gymnastique est avant tout le domaine du pédotribe, et revét une importance particuliere dans
la tradition grecque de « 1’ancienne éducation ». Le cinquieme siecle tend a diminuer la part de
I’éducation physique, au profit d’une éducation intellectuelle qui se développe sous I’impulsion
des sophistes puis des rhéteurs, mais ne concerne que 1’enseignement supérieur!'2. Autrement
dit, c’est toujours le pédotribe qui commence a former 1’enfant, et donc 1’orateur en puissance
qui fréquente I’école d’Isocrate en a bénéficié. S’instaure cependant une rivalité entre ces deux
formes d’éducation, dont la premiére avait une importance plus grande dans toute I’éducation
ancienne. Il n’y a pas rupture mais rivalité, hiérarchie établie par les intellectuels : « On
s’accorde a reconnaitre que notre nature est un composé du corps et de I’ame ; et de ces deux
¢léments nul ne pourrait nier que par essence c’est I’ame qui est la plus propre a diriger et qui
a le plus de valeur ; car son office est de réfléchir sur les affaires privées et publiques, celui du
corps d’exécuter les décisions de 1’ame »13. Notre dessein n’est pas d’évaluer la profondeur ou
I’originalité d’un tel propos, mais de remarquer que la rhétorique se situe par rapport a la
gymnastique, qu’elle vient apres elle (et en méme temps qu’elle), et qu’Isocrate s’applique a
montrer la parenté entre les deux disciplines d’un point de vue pédagogique. Pour approfondir
cette réflexion sur les rapports de 1’ame et du corps, notamment dans 1’éducation, ¢’est vers
Platon qu’il faut se tourner, et le role moral qu’il attribue a 1’éducation corporelle, le large usage
qu’il fait de la métaphore du corps. En marge de 1’éducation proprement dite, il est un domaine,
voisin de I’art oratoire, qui posséde, sinon une théorie écrite, du moins une transmission orale
et pratique de I’art de la mise en sceéne, du controle des effets du geste et de la voix : c’est le
domaine des acteurs et des rhapsodes. S’il n’y a pas de formalisation de 1’« action oratoire »
avant les timides propos d’Aristote a ce sujet, on ne saurait cependant nier I’importance de
I’oralité, dans les faits, ni la conscience que 1’on avait des effets, de la réception, ne serait-ce
qu’a propos des acteurs, ni la formation effective du corps des le plus jeune age. On ne peut
donc pas reprocher aux premicres générations de théoriciens d’avoir passé sous silence un
aspect qui était pris en compte dans 1’éducation, et de ne pas avoir formalisé de prime abord ce
qui relevait avant tout de la nature et de I’expérience, ou de I’exercice.

On peut en revanche considérer que la formation du corps n’était pas spécifique a la
rhétorique, qui s’est d’abord préoccupée de préciser les reégles de I’argumentation, en référence
a la dialectique, et de créer un art du style ; c’est ensuite qu’elle est passée du style écrit au style
du corps. Cette absence d’intérét pour le corps se double de I’expérience d’Isocrate qui engage
par son expérience individuelle la rhétorique vers I’écrit!4. On comprend [I’irritation

1Sur I’Echange 180-185.

12v/0ir a ce sujet H.1. Marrou, Histoire de I’éducation dans I’ Antiquité, Paris, Points Seuil, 6¢ édition 1964, pp.
100-102.

13Sur I’Echange 180.

14G. Achard, dans son introduction a la Rhétorique & Hérennius, remarque que la rhétorique post-classique se
scinde en deux familiae (voir De inv 2, 8) : celle des disciples d’Aristote et celle des disciples d’Isocrate ; « De
I’école d’Isocrate nous ne savons pas grand chose, mais il est siir qu’il s’agissait d’un enseignement purement
technique, centré sur la seule pratique. Ce sont vraisemblablement les successeurs d’Isocrate qui ont développé
presque jusqu’a leur terme les conseils concernant I’0moxpioig et la mémoire ». (Introduction p. XXXVII).
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d’Alcidamas, partisan d’une rhétorique vivante dont I’efficacité repose sur 1’art de saisir
I’instant. Lui non plus ne saurait étre rangé parmi les auteurs de traités de rhétorique, mais
contrairement aux auteurs que nous venons de mentionner, il a tout a fait sa place dans notre
histoire, qu’il ouvre par un parfum de polémique, et il nous permet de prendre conscience du
fait que la pauvreté théorique qui entoure notre sujet au V¢ siecle, ne signifie pas qu’il n’y a pas
de débat, ni que les spécialistes de 1’oralité ne font aucun cas du corps.

2) Alcidamas ou la défense de I"'improvisation

Rhéteur et sophiste du IV® siécle avant notre ére, éléve de Gorgias, Alcidamas, dans son
pamphlet Sur les sophistes défend les vertus de I’improvisation contre le caractere figé des
discours rédigés par écrit, dont Isocrate est le meilleur représentant!s. Le débat qui oppose les
deux grands rhéteurs permet de dessiner en creux la figure de ’orateur qui ne plaide pas
directement, se contentant de 1’écrit, ce qui constitue, dans la perspective qui est la notre, un
contre-mod¢le, dont I’opposé est 1’orateur Démosthéne. La défense de I’improvisation nous
concerne dans la mesure ou elle met en question 1’orateur en acte. D’une argumentation
foisonnante, accumulant les avantages de 1’improvisation et les inconvénients de la rédaction
de cabinet, nous retiendrons quelques traits qui ont une résonance particuliére pour notre sujet.
C’est son caractére d’immédiateté qui rend 1’improvisation plus difficile que la rédaction : il
faut savoir réagir sur-le-champ, ce qui ne va pas sans une préparation approfondie, et suppose
en premier lieu une faculté d’adaptation!¢. L orateur doit en effet savoir saisir le kairos de la
situation et se conformer a I’attente du public!”. Le fait de prendre en compte le public comme
élément constitutif du discours dans la mesure ou il contribue a son élaboration, est commun a
I’improvisation (Alcidamas pense autant aux paroles qui sont prononcées, qu’a la maniere) et
a I’action oratoire en tant que réalisation, unique et dans I’instant, du discours. L’intérét que
revét ’improvisation, cette adaptation « sur-mesure » du discours, tient a sa fonction pratique :
si on tient compte de 1’auditoire, c’est afin de mieux agir sur lui. En un mot, la supériorité de
I’improvisation tient a son efficacité.

La réflexion d’Alcidamas s’inscrit donc au sein du conflit entre le beau et 1’utile,
particulierement sensible pour I’éloquence épidictique qui est a 1’origine de la prose d’art et
parfois soupgonnée de gratuité. Isocrate ne veut sacrifier I’esthétique a aucun prix, tandis
qu’Alcidamas est avant tout soucieux d’efficacité pratique. Tel est le sens de la comparaison
qui montre que le texte écrit est au discours improvisé ce qu’est la statue au corps humain,
vivant!8, Celle-ci comporte d’abord un sens métaphorique, que 1’on peut rapprocher du passage

15Nous avons consulté ’édition suivante : Alcidamante, Orazioni e frammenti, G. Avezzl, Rome, 1982.
Signalons également 1’analyse de M. Trédé, Kairos, [’a-propos et ’occasion, Paris Klincksieck, 1992.

18 orateur qui improvise sait ce qu’il va dire dans la mesure ou il a rassemblé ses différents arguments, les a
ordonnés, et en a retenu le plan général. Ce qu’il remet au moment méme concerne le choix des arguments et
surtout la maniére ; autrement dit le style est en quelque sorte mis au rang de I’action oratoire. (§ 18-24). Voir
aussi § 3.

17Sur les sophistes, 22-26.

183ur les sophistes, 27-28.
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du Phedre ou Platon compare le discours a un corps!®. Ici en effet, le discours écrit est un
simulacre de discours, tel un fantome désincarné (Gomep €idwAa Kol oyNuaTo Kol HppHoTo
AOywv), assimilé a des représentations artistiques figées, statues de bronze, reliefs de pierre,
peintures (Kot TV YOAK®OV AvOpLavIev Kol ABivev dyolpdtov kol yeypappévov (oov). Le
véritable discours, en revanche, tel un corps vivant, est doué de mouvement, d’ame et de vie.
(AOYog O pév am’avtig Thg dlavoiag v mapoavtika Aeyduevog Euyuyog €ott kal (T kol Tolg
Tpaypaoty Enetal kol toig aAnbéov dpopointar copacv)?0. Le sens de cette comparaison est
la suprématie de 1’utile sur le beau. Mais elle est insérée dans une démonstration relative a
I’improvisation qui rejoint des aspects propres a I’action oratoire. Nous pouvons donc aussi
comprendre que le discours prononcé est littéralement plus vivant parce qu’il a, réellement, un
corps, celui de I’orateur en action. C’est I’ame de 1’orateur, principe vivant lui permettant de
s’adapter aux circonstances qui donne cette force au discours prononcé. Bien plus,
I’improvisation et I’action oratoire se rejoignent par des contraintes communes, qui sont celles
de I'instant, de la saisie du kairos, qu’il s’agisse de la réplique, de I’argument, du mot juste, ou
du geste pertinent. L action oratoire demande de savoir, ne serait-ce que de facon instinctive,
saisir I’instant. Le geste juste est en effet non seulement celui qui convient a la situation
(résultat) mais aussi celui qui se congoit dans I’instant (processus d’élaboration). Il faut donc
faire la part entre ce qui peut étre préparé a 1’avance, (tels les arguments dont Alcidamas
recommande de se munir, ’orateur disposera, quand la théorie sera élaborée, de gestes
préétablis pour une situation donnée), et ce qui (c’est la majorité) est laissé¢ a I’instinct. La
défense de I’improvisation contient un idéal de maitrise de soi : si elle est plus efficace que le
discours écrit, car elle représente le comble de 1’adaptation aux circonstances et requiert toutes
les ressources de finesse de I’ame humaine, pour analyser rapidement les enjeux afin de saisir
I’instant, elle est aussi trés périlleuse, car il est toujours possible, pour ne pas dire fréquent, de
laisser échapper le kairos, par manque de subtilité, de présence d’esprit, de présence, de
conscience parfaite des enjeux. Le travail est toujours suspect, on lui préfere naturellement le
génie qui s’inscrit dans la spontanéité de 1’instant. Car réduire la conception du discours a la
magie de I’instant c¢’est en limiter la préparation, ou du moins dans le cas précis, la modifier,
puisqu’il s’agit en fait de préparation a distance. Le texte d’ Alcidamas ne porte pas sur I’action
oratoire, et pourtant la métaphore nous invite a le rapprocher de cet aspect de la rhétorique.
Bien plus, le rapprochement est inévitable du fait que I’action oratoire ne saurait se concevoir
en dehors de I’improvisation, car les traités ne parlent pas de chorégraphie établie a I’avance,
et les allusions au geste dans les passages consacrés a la mémoire sont rares. C’est d’autant plus
vrai qu’a I’époque d’Alcidamas il n’y a pas a priori de discours théorique établi sur 1’action
oratoire. Dans le cas habituel, ou 1’on ne prone pas avec tant d’énergie les vertus de
I’improvisation, c’est peut-&tre dans le domaine de I’action oratoire que s’exerce le plus

19Phedre, 264 ¢ : « (...) tout discours doit étre constitué a la fagon d’un étre vivant, qui posséde un corps a qui
il ne manque ni téte ni pieds, mais qui a un milieu et des extrémités, écrits de fagon a convenir entre eux et a
I’ensemble » (traduction L. Brisson).

20Nous saurons nous en souvenir a propos de la fagon dont le philosophe Hieronymos de Rhodes, cité par
Philodéme puis par Denys d’Halicarnasse, qualifie le style d’Isocrate comme privé de principe vital.
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volontiers la liberté de 1’orateur : pour cela, on accepte de ne pas tout prévoir, de ne pas tout
maitriser & 1’avance. Nous avons distingué¢ plus haut le résultat et le processus. Si la parenté
entre I’improvisation et le geste oratoire est évidente au regard du processus, de la conception,
le résultat, li¢ a la conception du discours efficace et utile, est peut-étre moins claire. Autrement
dit, quelle efficacité accorde-t-on au geste en définitive ? Le conflit entre le beau et 1’utile,
exprimé par la confrontation entre la statuaire et le réel, nous invite a considérer, dans le cadre
de I’action oratoire, dans quelle mesure la beauté, I’heureuse harmonie du corps de I’orateur
participe a la persuasion : car 1’orateur est a la fois statue et étre animé ; il a (ou n’a pas) une
beauté en soi, qui contribue par exemple a la premiére impression, a laquelle se superpose sa
capacité (ou non ) a animer ce corps avec a-propos. C’est dans la nuance que nous trouverons
une réponse : point n’est besoin d’étre un Apollon pour emporter I’adhésion des foules ; mais
celui qui est par trop contrefait, sauf s’il est doué d’un extraordinaire talent oratoire, aura
beaucoup de mal a s’imposer. Ainsi, ce n’est pas la beauté qui persuade, mais elle n’est pas
totalement étrangere a la persuasion.

3) Aristote et I’avénement de 1’action oratoire

Les premiers rhéteurs grecs ne traitent pas de 1’action oratoire : il est vrai que la pratique
de la logographie rendait moins évident le lien entre la conception du discours et sa
prononciation. Le premier a avoir présenté 1’0mdkpiolg comme un €lément propre de la
rhétorique est Aristote. Un des apports majeurs de ce dernier a la rhétorique réside dans
I’organisation nouvelle des préceptes, non plus selon les divisions du discours, mais selon ses
fonctions : il met en place le systeme des preuves, se soucie du style, de la disposition, qui n’a
donc plus la premiere place, et enfin de I’action oratoire, qu’il ne développe pas. Ce systeme,
complété ultérieurement par la mémoire, est celui des €pya 10D pritopog ou officia oratoris :
gbpeoig (inventio), T&1G (dispositio), MEELS (elocutio), pwhqun (memoria) et HrOKPIGIS (actio).
Cette approche entierement nouvelle, comme le souligne F. Solmsen, se fonde sur la conception
aristotélicienne de 1’unité organique de la matiere : le discours a une structure et n’est pas une
simple accumulation de parties2!. Aristote établit la théorie de la preuve, qu’il répartit selon
trois aspects : preuve logique, et preuves morales, éthos et pathos. La rhétorique ainsi comprise
est I’étude d’un processus de création, d’élaboration, et non pas 1’observation d’un objet fini,
le texte. Il est donc naturel de prendre en compte, dans la théorie, la mise en ceuvre orale du
discours, élément essentiel de la rhétorique de I’ Antiquité.

La Rhétorique se divise en trois livres : les deux premiers sont consacrés aux preuves
logiques et morales, le troisiéme traite du style et de la disposition. C’est en préambule a I’étude
du style, au début du livre III, qu’Aristote évoque ’action oratoire?2. D’ores et déja, le lien
entre A£G et vmOkpiolg est établi : c’est une affaire de style, d’expression, et non pas

21F, Solmsen, “The aristotelician tradition in ancient rhetoric”, American Journal of Philology 62, 1941,
pp. 35-50.
22Rhétorique 3, 1, 1403b-1404a. Nous nous proposons dans les pages qui suivent d’étudier ce passage dans sa
continuité logique.
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d’invention. Aristote distingue alors trois parties dans la rhétorique : la recherche des idées, le
style, la disposition?3. Il propose un traitement inégal de ces trois parties, puisqu’il a
abondamment évoqué les preuves dans les deux premiers livres, resserrant son propos dans le
troisieme, ou la part réservée a la disposition est relativement restreinte. Ayant conscience
d’avoir bien parlé des preuves, il introduit la deuxiéme partie, le style. A la question du fond se
substitue celle de la maniére : o0 yap dmdypn 1O Exev & Sl Aéyety, AAL dvykn Kol TadTa MG
Oel gimelv, kol ocvpPdiietar TOAAG TPOS TO @avijval mowdv Tiva 1OV AdyovZ4. Oubliant
provisoirement la disposition, il met en relation étroite le fond et la forme, sous le signe de la
persuasion : il a étudié en premier lieu ce qui donne aux choses leur caractére persuasif (0
mBavov), puis vient le style, et enfin I’action oratoire a laquelle il reconnait une grande
efficacité : tpitov 8¢ ToVTOV O dVvapy pev Exet peyiotv, ovmtm & Emkeyeipetal, 0 mePl TV
vrokpiowv?. Nous reviendrons plus tard sur le paradoxe relevé par W. W. Fortenbaugh : s’il
souligne I’importance de 1’action oratoire en des termes qui ne sont pas équivoques, Aristote
est non moins prompt a la traiter par le mépris, puisqu’il ne développe pas le sujet. Retenons
pour I’instant que I’auteur semble suggérer que I’action oratoire, qu’il n’a pas encore définie,
est non seulement un prolongement du style écrit, mais qu’elle a méme un pouvoir plus grand
encore que ce dernier (peyiotmv) : il est bien question d’efficacité et non d’ornementation
superflue. Ainsi, la forme succéde au fond dans la théorie, mais tous deux sont liés, au service
de I’efficacité la plus grande. La forme offre deux visages, celui de I’écrit et celui de 1’orateur.

Contrairement a sa traduction frangaise, le terme grec VmOKpiolg est ambigu et
s’applique aussi bien a I’orateur qu’a ’acteur. Dans un cas comme dans 1’autre, I’OndKpio1c
constitue un apport extérieur, postérieur a I’art auquel elle se rapporte : comme complément de
la rhétorique, elle n’est a ’époque d’Aristote pas encore étudiée, et dans le domaine de la
poétique, 1’apparition tardive de cet art est justifiée par le fait qu’a I’origine auteur et acteur
¢taient confondus : or il en est globalement de méme pour ’orateur qui, sauf dans le cas des
logographes, est 1’auteur de ses paroles et s’exprime en son nom de toutes facons. La
justification, si elle se comprend, n’est pas totalement cohérente : si on suit le raisonnement,
I’orateur ne devrait pas se soucier de 1’action, puisqu’il prononce lui-méme son discours. Quoi
qu’il en soit, cette référence nous rappelle I'importance de 1’oralit¢ de la littérature de
I’ Antiquité, et le role de la médiation de 1’acteur ou du rhapsode entre ’auteur et le public. Ici
aussi, la rhétorique et la littérature dialoguent. Ce rapprochement, qui s’inscrit dans le
vocabulaire, seulement ébauché dans ce passage, est une des constantes du traitement de
I’action oratoire : nous aurons 1’occasion d’étudier le modele ambigu que constitue I’acteur
pour I’orateur. Les théoriciens de I’art de I’acteur nous sont peu connus, et Aristote se contente
de mentionner, entre autres auteurs, un certain Glaucon de T¢€os : quelle que soit la richesse du
parallele entre 1’orateur et I’acteur, la comparaison tourne court au niveau théorique.

23Rhétorique 3, 1, 14030b6-8 : "Ene1dn tpia £otiv & del mporypatevdijvar mepi OV Adyov, &v piv &k Tivov ol
miotelg Eoovtat, 0evTEPOV O mepl TNV AEELY, Tpitov 08 TMG Yp1 Ta&at T HéPN Tod Adyov.
24Rhétorique 3, 1, 1403b15-18.
25Rhétorique 3, 1, 1403b20-22.
18



La définition que donne Aristote de ’action oratoire est restrictive : il la limite a I'usage
de la voix, dont le volume, I’intonation et le rythme doivent s’adapter aux passions. Cette vision
réduite justifie d’autant plus le rapprochement entre A£E1C et Vmdkpiolg, puisqu’il s’agit de
donner au son écrit sa matérialité physique : si un discours peut étre prononcé sans mouvement,
le fait de donner leur son aux mots est a la fois inévitable et indissociable d’une interprétation,
ce qui releéve de 1’évidence?6. Nous retenons également la référence aux passions. Cela dit,
d’autres passages de la Rhétorique ou de la Poétique témoignent d’une sensibilité au corps de
’orateur ou de I’acteur dans son ensemble : Aristote associe en effet a la voix 1’expression du
visage dans le chapitre sur la convenance oratoire?’. Bien plus, il se montre sensible au
spectacle qu’offre I’orateur qui veut susciter la piti€, évoquant tout a la fois les gestes, la voix,
le vétement, et I’action oratoire en général 28. Le terme Vndkpioig semble ici désigner 1’action
oratoire comme nous 1’entendons, geste compris. Dans la Poétique également, il prend en
compte la gestuelle, lorsqu’il remet en question la prétendue supériorité de 1’épopée sur la
tragédie??, qui résiderait notamment dans le fait que cette derniere s’adresse a des spectateurs
moins raffinés, qui ont besoin de figuration. Il est vrai que d’autres passages évoquent comme
le texte qui nous occupe une définition restrictive de 1’action oratoire ou témoignent d un intérét
particulier porté a la voix3?. Que penser des incohérences que nous remarquons ? Le texte de la
Rhetorique est réputé difficile, et différentes solutions ont été¢ apportées a la question,
notamment en supposant des strates d’écriture successives3!. Le cas qui nous intéresse est plus
simple. L’action oratoire reléve de I’évidence : le probléme n’est pas de savoir si Aristote était
conscient du fait que le corps de I’orateur joue un role non négligeable dans la performance
oratoire, mais de saisir a quel moment ou de quelle maniere s’opere le passage de la pratique a
la théorie, de la nature a 1’art, de méme que, un peu plus tot, est née la rhétorique. Pourquoi se
limiter a la voix ? Cela apparait comme 1’¢lément embryonnaire de la théorisation de I’action
oratoire, qui appelle naturellement un développement que nous allons étudier. La voix est ce
qui se rapproche le plus des questions de style, qui intéressent davantage notre auteur. Il
reconnait donc en passant I’importance de 1’action oratoire, mais 1a n’est pas son propos : il est
pressé de traiter du style. Il ne lui est pas interdit en revanche de prendre en compte le geste,

26Rhétorique 3, 1, 1403b24-25 : Afjlov odv 6Tt Ko Tepi THY PNTOPIKHY EGTL TO TOOVTOV BOMEP Kol TEPL THY
TOMTIKNV.

2TRhétorique, 3, 7, 1408b7.

28Rhétorique, 2, 8, 1386a29-33 : 'Emsi &’ &yydg porvopseva T maN Ehesvd £0Tv, TO OE HVPLOGTOV ETOC
yvevopeva 1| éoopeva obte éimilovteg ovte pepvnuévol 1| GAmg ovk éheobov 1| ody OpoimG, GVAYKN TOVG
cvvomepyalopévoug oyfuact Kol eovoic kai éodfjol kol dAwg &v dmoxpicel Elesvotépoug eivor Puisque les
malheurs qui nous paraissent proches émeuvent la pitié, que ceux qui sont arrivés ou arriveront a un intervalle de
mille ans, auxquels nous ne pouvons nous attendre et que nous ne nous rappelons pas ne I’émeuvent pas du tout,
ou I’émeuvent a un plus faible degré, il s’ensuit nécessairement que ceux qui completent I’effet de leurs paroles
par les gestes, la voix, le vétement, et, en général, la mimique, excitent davantage notre pitié. (traduction
M. Dufour).

29poétique, 1461b26 - 1462a14.

30Rhétorique, 3, 12, 1414a15-17 : dmov pddiota Hrokpicemg, éviado fikioto dipifeta Evi- TodTo 8¢ Gmov
QoVviic, kai pdAiota 6mov pueydng ; Poétique, 19 1456b10 et 20 1457a21.

31voir dans J. Wisse, Ethos and pathos from Aristotle to Cicero, Amsterdam, 1989, un historique de la critique
portant sur la Rhétorique d’Aristote, pp. 9-13.
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quand cela est nécessaire. Mais pour I’histoire de la théorie, il faut reconnaitre que pour
Aristote, I’action oratoire se limite a la voix. Reprenant le paralléle avec la tragédie, Aristote
attribue les succes dans les concours aux acteurs plutot qu’aux poétes, situation a laquelle il
compare les débats de la cité, en utilisant le méme terme, qy®v.

Si Aristote reconnait I’efficacité de 1’action oratoire, il affirme de nouveau qu’elle ne
fait pas encore 1’objet de la théorie. Il rapproche cet état d’enfance de 1’art des progres récents
de la Aé€ic. 11 faudrait préciser le sens de ce mot : pour A. Wartelle, il aurait 1’acception large
de diction, déclamation, récitation, en plus de « style »32. Le paradoxe se fait jour de nouveau :
Aristote, qui est le premier a affirmer la nécessité de 1’action oratoire en rhétorique, considere
cet art comme futile : kai Sokel poptikdv eivaun33. C’est bien 13 sa conception de la rhétorique,
plus pragmatique que celle de Platon : elle est du domaine de 1’opinion et non du vrai, elle
s’appuie sur le vraisemblable, contrairement a la dialectique. Dés le premier chapitre du livre
I, Aristote prend en considération la nature du public, qui est varié, et n’est donc pas sensible a
une argumentation de type scientifique : certes, 1’idéal serait de faire part du vrai directement,
mais, 1I’expérience le prouve, si le vrai n’est pas toujours compris, on peut le transmettre par le
vraisemblable, en jouant sur I’opinion. Aristote sait bien que le vraisemblable n’est pas le vrai,
que la rhétorique n’est pas la dialectique, mais le philosophe qu’il est a le souci, en s’intéressant
a la rhétorique, d’un public distinct de ’¢lite. Telle est la distance qu’il affiche ici aussi : se
préoccuper de I’action, de la matérialit¢ du mot et non de la noblesse de la pensée est
indéniablement moins noble pour le philosophe, mais tout aussi efficace : I’homme de
communication pragmatique fait des concessions au philosophe. C’est le sens de la distinction :
o0k O0pOdG Eyovtog GAL’®G dvaykaiov4. Aristote rappelle que 1’argumentation doit primer,
délaissant provisoirement les preuves morales, semble-t-il. Cela peut se rapprocher du passage
ambigu du livre I qui définit 1’éthos33. S’il a quelque mépris pour 1’auditoire, son mérite est
d’en tenir compte, au méme titre que I’orateur et le discours lui-méme. Le terme de poyOnpia
revient, comme dans le paragraphe précédent a propos des constitutions politiques. C’est bien
le souci de I’auditeur qui justifie de s’intéresser a la maniére et non pas seulement au fond, et
c’est ce souci de la maniere qui distingue en quelque sorte la rhétorique de la dialectique qui,
ne se préoccupant pas du destinataire mais du contenu, laisse de coté la forme, au profit des
idées. Aussi serions-nous tentée de donner a A4E1g, si cela est possible, le sens large de style, de
maniere. Qu’entend-il en revanche par « toute sorte d’enseignement » (€v wéom ddacKaAiq) 736
La référence a la géométrie induit la différence entre un contenu objectif et sans ambiguité,
scientifique, comme ce qui €tait dit au livre I, ou ’on supposait en fait un auditoire de
spécialistes. Si1’enseignement est affaire de style, c¢’est en tant que discipline, indépendamment
de la matiere. De nos jours, le style dans I’enseignement est une discipline a part enticre, la
pédagogie. La différence entre I’enseignement et la rhétorique réside a la fois dans le contenu

32Note de son édition de la Rhétorique, Paris, Les Belles Lettres, 1973, p. 100.
33Rhétorique 3, 1, 1403b36.
34Rnétorique 3, 1, 1404a1-2.
35Rhétorique 1, 2, 1356a.
36Rhétorique 3, 1, 1404a9.
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(et I’objectif) et dans le public, et c’est sur ce dernier qu’ Aristote insiste tout particulierement.
Ce qui caractérise la rhétorique, c’est son auditoire nombreux et indéterminé : il faut avoir le
souci de s’adapter a un public qu’on ne connait pas individuellement et qui de toutes fagons a
une autre identité, un autre comportement, en masse. En opposant @avtacio, mpoOg TOV
dxpoatnyv et yeopetpeiv, Aristote met en regard une rhétorique qui inclut les preuves morales,
¢éthos et pathos, qui tiennent compte de 1’orateur et de I’auditeur, et la géométrie qui se limite a
son contenu scientifique, qui représenterait la troisieme preuve, la preuve logique?’. Aristote
revient a la question de ’origine de 1’action oratoire : « dont on n’a jamais abordé 1’étude »,
«l’art de D’action n’est pas encore constitué »®. Il fait référence a Thrasymaque de
Chalcédoine, rhéteur et sophiste du IV® siecle, auteur des Moyens d’exciter la pitié, dont
I’ceuvre ne subsiste qu’a 1’état de fragments ou par les témoignages de Platon, Aristote et
Cicéron??. Le titre de I’ouvrage semble de nouveau établir un lien entre 1’action oratoire et le
pathos. Quelques autres auteurs sont également évoqués, mais cela ne semble guere développé :
il n’y a effectivement rien sur 1’action oratoire avant Aristote, a en croire son témoignage. Une
autre phrase est quelque peu mystérieuse : Koi o1t @Ocemc 10 Dmokplikdv eival, Kai
ateyvotepov, mepi 6& v AEEy Evteyvovi?, 1l est naturel de donner volume, ton et rythme a la
voix, définition restrictive que donne Aristote de 1’action oratoire. C’est de 1’ordre de la
nécessité physique : seule la voix peut donner au son sa matérialité, et instinctivement celui qui
parle propose une interprétation, juste ou non. Autrement dit, parler implique d’utiliser sa voix,
comme écrire se fait avec des mots. La ou I’art intervient, ¢’est quand ces mots eux-mémes
sont forgés dans 1’intention de produire un effet : si le discours est travaillé, si peu cela soit-il,
alors la diction doit rendre 1’intention contenue dans les mots. Si le discours est le fruit de ’art,
la diction I’est aussi. Elle devient alors technique : de méme que 1’on peut codifier les procédés
de style, on peut les mettre en relation avec des intonations. C’est a cette lumiere qu’il faut
comprendre les remarques de Denys d’Halicarnasse sur le style de Démosthéne, qui commande
de lui-méme I’action oratoire appropri¢e. Nous voyons le lien intrinséque entre A£G et
unokplotg, I’'une étant le prolongement de 1’autret!. La question de ’art et de la nature en
rhétorique est récurrente. Dans le cas présent, il faudrait préciser la part laissée a I’instinct, qui
est, question de bon sens, sans doute importante : comment codifier, emprisonner I’éphémere
de I’instant ? L action oratoire apparait donc comme une valeur ajoutée, qui contribue au succes
de I’orateur, ce qui n’est pas étonnant en soi, si on considere le discours du point de vue de
I’auditeur. La conclusion est plus surprenante : oi yap ypapopevol Adyot peilov ioyvovct i
v AEEw 7 o v dtbvorav2. 1l s’agirait d’une allusion indirecte aux discours d’Isocrate, qui
ne furent pas prononcés. On sait que I’école d’Isocrate privilégiait 1’étude du style en
rhétorique, tandis qu’Aristote accorde une attention toute particuliére aux trois preuves,

37Rhétorique 3, 1, 1404a11-12.
38Rhétorique 3, 1, 1403b21 ; Rhétorique 3, 1, 1403b35.
39Voir Cicéron Br 30 ; Inst. or. 3, 3 ; Philostrate, Vie des Sophistes, 14.
40Rhétorique 3, 1, 1404a15-16.
41voir aussi Rhétorique 3, 12.
42Rhétorique 3, 1, 1404a18-19.
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notamment a la preuve logique. Mais pourquoi revenir aux discours écrits alors qu’il est
question d’action oratoire ? Est-ce une attaque gratuite, suggérant que les discours d’Isocrate
valent plus par les effets de style que par la profondeur de la pensée ? Aristote rappelle enfin
que I’origine de la réflexion sur le style et sur I’action oratoire se trouve chez les poétes, le lien
entre A€€LG et UTOKpPLOLG €tant ici justifié par la théorie du langage comme imitation : les mots
sont des imitations, et la voix est de nos organes le plus propre a I’imitation : t& yap ovopota
pnpotd €otv, vRpée 68 Kol 1 VI TAVIOV PIUNTIKOTOTOV TV popiov nuiv: 43. Telle est
I’origine de la rhapsodie, du débit des acteurs : 610 kai ai Téyval cuvésTnoay 1 Te poymoia Kol
1 vmokprtikn kol dAlot ye 44, Mais il ne faut pas confondre les styles poétique et rhétorique,
qui n’ont pas les mémes caractéristiques. Il ne faut pas se laisser prendre aux charmes du style,
et croire, comme beaucoup de gens incultes, que le style poétique est un signe de beau langage.

La conception de la rhétorique comme un processus et non comme un résultat se préte
tout particuliérement a la prise en compte de I’action oratoire, comme aboutissement de 1’acte
rhétorique. Il n’en demeure pas moins que pour ce rhéteur-philosophe épris de logique, qui
croit avant tout a la force du langage, le réle du corps est suspect. Mais il permet a ses
successeurs d’aller plus avant dans ce sens au risque d’infléchir son propos.

43Rhétorique 3, 1, 1404a21-22.
44Rhétorique 3, 1, 1404a22-24.
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B) La période hellénistique

1) Les héritiers d’ Aristote

a) Le mystere Théophraste

Si Aristote pose quelques jalons dans le domaine de 1’action oratoire, on suppose
généralement que son propos a été développé par son disciple Théophraste, auteur d’apres
Diogene Laérce, d’un mepi Omokpicewg en un livre, hélas perdu®S. On ne connait en définitive
de cet ouvrage guére que son titre, et certains critiques, comme J. Kayser#, ont méme mis en
doute qu’il traite effectivement de rhétorique. Quoi qu’il en soit, son contenu et son rdle dans
I’histoire de 1’action oratoire demeurent mystérieux. De quels témoignages disposons-nous,
outre celui de Diogéne Laérce ? On peut tout d’abord considérer Cicéron comme une source
relativement fiable, dans la mesure ou il s’est inspiré par ailleurs des travaux du philosophe
péripatéticien, mais reste alors a déterminer la part qui revient a chacun d’eux. Telle est la
méthode que suit W. W. Fortenbaugh*’ qui essaie de reconstituer la doctrine de Théophraste
d’apres ses devanciers, essentiellement son maitre Aristote, et ce qu’ont écrit ses propres
lecteurs, ce qui laisse une grande part a la conjecture. Reste également un passage d’ Athanase
d’Alexandrie, souvent cité, dans la mesure ou 1’on peut s’y fier :

AedPPacTog O PIAOGOPOC OUOIMS PNGL HEYIGTOV eivon PriTopt TPOG TO TelcoL TV
VIOKPIGLY, €1G TAG APy S Avapépwv Kol Td Ao THg Wuyig Kai TV KaTavonotv ToTov, Mg Kol
f 6An émoTiun, cOUEOVOV EIvol THV Kivoty ToD 6OUOTOG Koi TOV TOVOV Thig povics.

Le philosophe Théophraste dit de méme que pour [’orateur, ce qui contribue le mieux
a la persuasion est I’action oratoire , il se réfere en cela aux principes et aux passions de [’ame,
a la connaissance que l’on en a, de telle sorte que le mouvement du corps et le ton de la voix
soient en accord avec la science toute entiere.

Reconnaitre I’importance de 1’action oratoire est de I’ordre de 1’évidence pratique,
comme I’illustre I’anecdote de Démosthene attribuant a cette partie de la rhétorique le premier
rang, le deuxiéme, le troisiéme, qu’Athanase rapporte dans les lignes précédentes. Cela reléve
¢galement de 1’évidence théorique, dans les traités de la famille aristotélicienne, et tendrait a
confirmer que Théophraste a fait ceuvre de rhétorique. On peut d’aprés ce passage lui attribuer
la paternité de la division de I’action oratoire en mouvement du corps et voix, ce qui marque
une progression par rapport a Aristote. Cela dit, comme le souligne W. W. Fortenbaugh,
associer la voix et le mouvement du corps dans 1’action oratoire n’empécherait pas Théophraste

45Diogene Laérce, V, 48.
46 J. Kayser, « Theophrast und Eustathios mepi vmokpicewg », Philologus 69, 1910, pp. 327-358.
47W. W. Fortenbaugh, “Theophrastus on Delivery”, in W. W. Fortenbaugh. et alii éd., Theophrastus of Eresus
on his Life and Work, New Brunswick, 1985, pp. 269-288.
48H. Rabe, Prolegomenon sylloge, Leipzig, Teubner, 1931, p. 177, et C. Walz, Rhetores Graeci, VI, 35.
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de donner la primauté a la voix, comme son maitre, méme s’il nous est impossible de le
démontrer 4°. Inversement, on ne sait pas davantage s’il distinguait le visage du reste du corps,
et s’il accordait une importance particuliére aux yeux, comme plus tard Cicéron. La question
se pose dans la mesure ou ce dernier fait référence au théoricien grec a propos des yeux>0. Il est
vrai qu’il est question d’un acteur et non d’un orateur, et I’ambiguité demeure.

Athanase accorde ici une large place aux passions et a la connaissance de 1’ame, ce qui
d’un point de vue pratique nous semble naturel : 1’action oratoire repose sur une maitrise des
émotions et de leur manifestation. Pour ce qui est de la théorie, Aristote établit clairement le
lien entre 1’action oratoire et les émotions>! ; nous savons par ailleurs que le fait de considérer
le pathos et I’éthos comme des preuves a part enticre, et de les étudier indépendamment de telle
ou telle partie du discours lui est spécifique, méthode reprise par la suite par Cicéron. Cette
analyse détaillée des 110n et maOn par Aristote est liée a I’idée de Platon selon laquelle I’orateur
doit connaitre la yoyn2. Avant de poursuivre, nous pouvons souligner un petit probléme
d’interprétation de la phrase d’Athanase : quel est le sens de tf) 6An émomun ? G. Kennedy>?
comprend qu’il s’agit de I’action oratoire, ce qui semble un peu redondant. W. W. Fortenbaugh
pense a la « psychologie », ce qui est cohérent. Mais nous suggérons « rhétorique », ce qui
ferait référence a la convenance oratoire, et montrerait combien une analyse approfondie des
passions constitue I’étape préliminaire d’un travail dont la fin est la cohérence de toutes les
parties de la rhétorique*. R. P. Sonkowsky suppose comme on le fait généralement que
Théophraste a fourni le détail de la théorie de I’action oratoire, tout en soulignant le role
d’Aristote, qui avait ouvert la voie a son disciple par ’importance qu’il avait accordée aux
passions>>. W. W. Fortenbaugh attire cependant 1’attention sur le fait qu’une adaptation est
nécessaire entre 1’observation des réactions de l’auditoire et le souci de maitriser la
manifestation extérieure de ses propres émotions, qui revet un caractere plus technique. Certes,
I’auditeur et 1’orateur ont en commun d’appartenir a la gent humaine, mais la perspective est
différente. Préciser davantage le contenu supposé du mepi vmokpicewg au regard des passions
est possible, mais reléve de la déduction. Nous nous en tiendrons 1a, car notre propos est de

49Pour I’intérét que Théophraste porte a la voix, voir le témoignage de Plutarque, Quaestiones conviviales,
623 a-c, qui cite le mepl pouowiic de notre auteur ; et De recta ratione audiendi 37f - 38a, qui présente 1’ouie
comme le sens le plus émotionnel (maBntkotdtn) ; Cicéron aussi reconnait la primauté de la voix dans I’action
oratoire : De or., 3, 223-224, Or 60.

50De or, 3, 221 : Theophrastus quidem Tauriscum quendam dicit actorem aversum solitum esse dicere, qui in
agendo contuens aliquid pronuntiaret.

S1Rhétorique, 3, 1 1403b26.

52phedre, 271a-b ; voir sur ce sujet F. Solmsen, “Avristotle and Cicero on the orator’s playing upon the
feelings”, Classical Philology, 33, 1938, pp. 390-404.

53G. Kennedy, The Art of persuasion in Greece, Princeton, 1963, pp. 282-284. A.G. Katsouris également, op.
cit., p. 37.

S4Notons que le terme est employé, notamment par les Stoiciens, pour désigner la rhétorique (voir SVF I,
fragment 293).

55R. P. Sonkowsky, “An aspect of delivery in ancient rhetorical theory”, TAPA 90, 1959, pp. 256-274.
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cerner la progression de la théorie, non de reconstituer la pensée de Théophraste3°. Il en est de
méme pour une question qui n’a pas di lui échapper, celle des rapports entre le style et I’action
oratoire. Mentionnons toutefois que la tentative d’appliquer les quatre qualités
théophrastéennes du style a 1’action oratoire, qui apparait dans 1’ Institution oratoire, ne doit
pas lui étre attribuée’.

La conclusion de W. W. Fortenbaugh le porte a reconnaitre qu’on ne sait pas grand-
chose sur le contenu de ce traité. S’il récuse la theése de J. Kayser, selon laquelle le mept
Umokploewg portait sur I’hypocrisie, tandis que I’action oratoire était réservée a un autre
ouvrage, purement rhétorique, il croit volontiers que tout ce qui concerne ce sujet n’était pas
abord¢ dans le traité, les passions par exemple, pour lesquelles Théophraste devait renvoyer a
son ouvrage spécifique. Cela dit, il n’existe pas de preuve solide et irréfutable de I’orientation
rhétorique du traité, et I’hypothése de I’art de ’acteur n’est pas exclue. W. W. Fortenbaugh fait
alors la suggestion suivante : le ept Umokpioewg était peut-Etre un ouvrage général sur la voix
et les mouvements, non seulement des orateurs, mais aussi des musiciens, acteurs et rhapsodes.
Quelle que soit la validité de cette hypothese, qui est séduisante, ce qui nous intéresse ici est de
mesurer la contribution de Théophraste a ’histoire de la théorie de I’action oratoire. Méme si
1’on suppose que ce dernier a beaucoup influencé Cicéron, force nous est de constater qu’il est
peu cité et que les traces de son ouvrage sont peu tangibles, pas méme dans la mémoire
collective. En tout cas, il n’y a rien de comparable avec le travail de Quintilien, ce qui est
étonnant pour un traité entieérement consacré a la question. Il faut bien stir prendre en compte
les problémes de transmission des textes dans I’ Antiquité, mais quelle que soit I’originalité de
la pensée de notre auteur, sa marque ne semble pas déterminante, si séduisant que soit un titre
comme celui-la pour qui s’intéresse a la théorie de I’action oratoire ou du geste en général. Pour
compléter, malgré la distance qui sépare souvent théorie et pratique, mentionnons le

témoignage d’Hermippe, sur I’action oratoire animée du professeur Théophraste3s.
b) Démétrios de Phalére

Eléve de Théophraste, ’homme d’Etat athénien Démétrios de Phalére a lui aussi
enseigné et écrit des ouvrages de rhétorique dont il ne nous reste a peu pres rien. Les seize
fragments rhétoriques réunis par F. Wehrli sont assez décevants : ceux qui concernent notre
sujet sont essentiellement des références a Démétrios faites par Plutarque (fr. 161, fr. 163, fr.

56Pour plus de détails, voir W. W. Fortenbaugh, op. cit.

S7nst. or., 11, 3, 30-65 ; voir W. W. Fortenbaugh, op. cit., p. 277.

S8Athénée, Les Deipnosophistes, |, 21a : “Epuutnog 8¢ ¢not Ocdppoactov mapayivetar gic 1OV mepimatov
ke’ dpov Aapmpov kai Enormpévov, eita kadicavto SotifecOot ToV Adyov 0VSEpLEC AmEXOUEVOY KIVGENMC 0VSE
OYNLOTOG EVOG” KOl ToTE, OYOoPayov ppoduevoy, EEgipavta v YADGooV TEPIAEXEY TO XEIAN.

Hermippos dit que Théophraste arrivait a la Promenade a I’heure dite, brillant d’huile a la suite d’exercices
gymnastiques ; il s’asseyait alors et faisait sa conférence sans s’interdire quelque mouvement ou quelque attitude
que ce fOt. Et un jour, faisant I’imitation d’un gourmand, il tirait la langue et se 1échait les lévres. (traduction A.
M. Desrousseaux et Ch. Astruc).
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166), Philodéme de Gadara (fr. 162, fr. 169), Denys d’Halicarnasse (fr. 165), Photius (fr. 164),
et Cicéron (fr. 167, fr. 168)%°. A une exception pres, elles se rapportent toutes a Démosthéne.
S’agit-il vraiment d’une contribution a I’histoire de 1’action oratoire ? Bien que ces fragments
soient réunis sous le titre de la rhétorique, ils ressemblent davantage a un recueil d’anecdotes
sur le grand orateur que Démétrios, qui fut plus tard régent d’Athénes sous la domination
macédonienne, avait pu rencontrer a la fin de sa carri¢re. Les biographes ultérieurs et autres
auteurs de rhétorique se sont inspirés de son témoignage écrit, contribuant a fagonner le mythe
de I’orateur Démosthéne. Il apporte un jugement critique sur I’action oratoire du grand homme,
empreinte de trop de vulgarité et de mollesse a son goité? ; un témoignage sur la véhémence de
I’orateur qui donnait I’impression qu’il était animé par la divinité®! ; le récit des efforts
consentis par Démosthéne pour surmonter une nature ingrate, qu’il tenait directement de
I’orateur®2. Rien de tout cela n’indique une réflexion méthodique sur le sujet. Le dernier
fragment, un peu différent, suggere 1’incompatibilité du style périodique isocratéen avec
I’action oratoire®3. Cela faisait-il partie d’une réflexion sur Isocrate ou sur 1’action oratoire 764
11 s’agit d’une mention trés vague de I’action oratoire, peu déterminante en fait. Démétrios de
Phalére est cependant une référence pour notre sujet : il a écrit un ouvrage de rhétorique dans
lequel étaient probablement compris ces réflexions et témoignages, et il a été 1’¢leve de
Théophraste, qui a pu l’influencer en ce sens. Nous ne pouvons évaluer davantage sa

contribution a 1’histoire de 1’action oratoire.

2) Les Stoiciens

Malgré la pauvreté des sources directes parvenues jusqu’a nous, les Stoiciens, loin de
se montrer aussi hostiles a la rhétorique que les Epicuriens, ont apporté une contribution qu’il
nous est toutefois difficile d’évaluer. A en juger d’aprés les travaux de F. Striller, sans innover
de maniere déterminante en maticre d’action oratoire, ils ont eu le mérite, pour certains, de lui
faire place au sein des parties de la rhétorique®. Il est en effet inutile de chercher des détails
substantiels sur 1’action oratoire dans les quelques fragments de Chrysippe qui nous sont
parvenus. Nous nous interrogerons donc sur la division interne de 1’action oratoire en voix et
geste, et sur le statut de I’action au sein de ’art oratoire, selon qu’on la considére comme

entierement dépendante de la nature ou non. Pour ce qui est de la division de 1’action oratoire,

59F. Wehrli, Die Schule des Aristoteles, 1V : Demetrios von Phaleron, Bale, 1949, 2¢ éd., 1968 [fragments
156-173].

60fr. 161, fr. 162.

61fr. 163, fr. 164.

62fr, 165, fr. 166, fr. 167, fr. 168.

63fr. 169.

64Signalons dés a présent que si Philodéme cite ce passage a propos de I’action oratoire, Denys d’Halicarnasse
qui sans citer Démétrios fait référence au méme passage de Philodéme, ou Démétrios cotoie Hiéronymos de
Rhodes, I’intégre quant a lui a une réflexion sur le style d’Isocrate.

65F, Striller, De Stoicorum studiis rhetoricis, Breslau, 1886.
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F. Striller se demande qui a la primeur de la distinction entre voix et geste, entre Théophraste
et Chrysippe, dont le fragment suivant, emprunté a Plutarque, nous renseigne : OV povov 6¢
ToD €AeV0epiov Kal APeAoDS KOGLOL dETV ofopat EmoTpéPechal KA TV AOY®V GALX Kol TRV
0lKeIV VTOKPIcEDV KaTd TOG EMPOAAOVOAG TAGEIS TG QPMVIG, KO GYNUATICUOVS TOD T€
TPOGMOTOV Kol TV xep@voe. Il est clair que pour Chrysippe, I’action oratoire comporte la voix
et le geste, tout particulierement le visage et les mains, qui sont les plus expressifs, et ont fait
I’objet de longs développements dans les traités ultérieurs. L’ Anonyme édité par H. Rabe, si
toutefois il est entierement influencé par les Stoiciens, confirmerait cet intérét pour oyfjua et
eovn®’. Or d’aprés Athanase, Théophraste également était en cela moins restrictif que son
maitre. Comment trancher ? Quelle importance ? Cette distinction, somme toute logique,
apparait en rhétorique dans la génération qui suit Aristote, c’est-a-dire trés vite.

Plus complexe et déterminante est la question des parties de la rhétorique. F. Striller
distingue chez les Stoiciens plusieurs facons d’organiser ce qu’ils appellent les &€pya tOD
prtopoc. Il y aurait eu une premiere étape, dont nous avons un témoignage dans un passage de
Diogeéne Laérce, ou ils reconnaissaient quatre parties, ebpecig, ppacic, TaES, VIOKPIOIS, qui
correspondraient a peu prés a inventio, elocutio, dispositio et pronuntiatio. Diogéne Laérce
présente en effet la répartition suivante comme stoicienne : givar 8’ oadti¢ [Thig prropucic] TV
dwipeotv €l¢ te TNV eVpecty Kol TNV PPAcY Kai €ig TV TaSv Kai €ig v Vdkplowss. Ensuite,
ils auraient inventé une nouvelle division, selon vomoig, edpeoig, diabeoic, ou intellectio,
inventio, dispositio, que nous retrouvons dans plusieurs prolégomenes, dans lesquels
I’0moKpiolg est toujours associée a ces trois devoirs de 1’orateur®. Il s’agit en effet non de
parties de I’art oratoire mais des devoirs de I’orateur. On peut méme lire dans un autre
prolégomene des propos qui semblent contradictoires’. L’auteur souligne en effet que certains
excluent la mémoire et I’action, qui, reconnait-t-il lui-méme, ne sont pas constitutives de 1’art
oratoire, dans la mesure ou elles ne relévent pas tant de 1’art que de la nature. Cela ne I’empéche
cependant pas de les faire figurer dans la phrase suivante parmi les devoirs de I’orateur, dans
la mesure ou elles demeurent essentielles a 1’exercice de la parole. Il convient ici de distinguer
parmi les facultés essentielles, celles qui s’enseignent, celles qui ne s’enseignent pas, faire la
part de I’art et de la nature. Ce passage syncrétique en vient a recenser sept devoirs de 1’orateur,
mélant différentes classifications. A considérer les Rhetores Latini minores, que F. Striller
évoque parce qu’ils ont été influencés par les stoiciens, le tableau est quelque peu différent.
Sulpicius Victor soumet la pronuntiatio et I’elocutio a la dispositio, méme s’il considere lui
aussi que 1’action oratoire ne reléve pas de 1’art 7!. Il congoit en effet la dispositio comme une

66SVF 11, fr 297 = Plutarque, De Stoic. repugn. cp. 28 p. 1047a.

67H. Rabe, Prolegomenon sylloge, A, 6B, pp. 59-64.

68D, L. VII 42 (SVF I, fr 295).

69H. Rabe, Prolegomenon sylloge, A, 6B, pp. 59-64 ; C, 12, pp. 171-183 (Résumé des prolégomeénes
d’Athanase d’Alexandrie) ; C, 23, pp. 336-347.

70H. Rabe, Prolegomenon sylloge, C, 13, pp. 183-228.

71C. Halm, Rhetores Latini minores, p. 321 : nam pronuntiatio (...) artis quidem quodam modo non est..
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réunion de la ta&ig et de I’oixovopia. Fortunatianus en revanche suit la classification la plus
répandue des cinq parties, inventio, dispositio, elocutio, memoria, pronuntiatio’. Le cas
d’Hermagoras, connu surtout pour sa doctrine des €tats de cause, et s’inspirant en partie de la
doctrine stoicienne, est quelque peu différent. F. Striller remarque que ce rhéteur parle non pas
des &pya tod prtopog, mais des puépn pnropikiic. Contrairement a d’autres érudits, il pense
qu’Hermagoras distingue quatre parties, e0peoic, oikovopio, uvhiun, vVeokpiols, la deuxiéme
étant divisée en kpioig, dtaipeois, Ta&ig, AEELS, et suppose donc qu’il considérait la mémoire et
I’action comme des éléments constitutifs de 1’art oratoire. Athénée enfin, émule d’Hermagoras,
semble s’étre intéressé a 1’action oratoire, d’apreés une allusion de Philodéme de Gadara. Pour
résumer, I’action est prise en compte par les Stoiciens, son utilité n’est ni démontrée ni mise en
doute. Ce qui fait difficulté est de savoir dans quelle mesure elle a sa place dans la théorie, car
beaucoup d’auteurs stoiciens ont tendance a s’en remettre a la nature. C’est pourquoi F. Striller
doute que leur contribution ait été substantielle et originale sur la mémoire et I’action, logées a
méme enseigne. Les seuls détails se trouvent chez Fortunatianus, mais nous verrons qu’il s’est
également beaucoup inspiré de Quintilien. Il reste a remarquer que les Stoiciens ont été lus du
moins partiellement, par les rhéteurs latins, 1’auteur de la Rhétorique a Hérennius, Cicéron,

Quintilien, méme si 1a est loin d’étre I’essentiel de leur inspiration”3.

C) La rhétorique 2 Rome a I’époque républicaine

1) La Rhétorique a Hérennius

G. Achard, dans I’introduction de son édition de la Rhétorique a Hérennius, présente
cet ouvrage, publié sans doute entre 84 et 83 avant notre ¢re, comme le plus ancien manuel
complet conservé de I’art de parler. Ce traité, qui présente en latin des préceptes que 1’on
connaissait jusqu’alors seulement en grec, fait partie des ouvrages généraux sur I’ars dicendi
écrits dans les années 90 et 80, dont les plus représentatifs sont le De ratione dicendi, opuscule
d’ Antoine, le rival de Crassus mis en scéne dans le De oratore, et le De inventione de Cicéron,
ouvrage plus substantiel, congu initialement comme une partie d’un texte plus long. La
Rhétorique a Herennius, comme le De ratione dicendi, sont de ces traités écrits apres 1’édit
censorial promulgué en 92 a I’instigation de Crassus, qui interdisait les écoles de rhétorique en
latin. L’€crit se substituait donc a la transmission directe. Ces deux auteurs se rangent du coté

21bidem, pp. 130-134

73Quelques remarques : H. Rabe, op. cit, C, 12, qui est un prolégoméne d’Athanase d’Alexandrie a
Hermogene, assigne le méme but a la rhétorique que H. Rabe, op. cit., A, 6B, puisque nous trouvons exactement
la méme phrase, si ce n’est la mention supplémentaire du regard. Or nous avons vu que c’était une question qui
se posait entre Théophraste et Cicéron. Ce passage précise aussi que I’orateur doit adopter une attitude a sa mesure,
sans exces. 1l fixe I’origine de 1’action oratoire de Démosthéne a Andronikos donnant des legons au grand orateur
athénien, et rapporte la fameuse anecdote selon laquelle ’action était ce qu’il y avait de plus important en
rhétorique pour Démosthéne. Il mentionne également le role de I’acteur Polos. Vient enfin le passage que nous
avons commenté a propos de Théophraste.
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des rhetores Latini bafoués par Crassus, a la téte desquels figure L. Plotius Gallus, maitre
présumé de 1’auteur’4.

Synthése des traditions péripatéticienne et isocratéenne, la Rhétorique a Herennius
développe particulierement les procédés d’invention et 1’é¢tude du style. La composition de
I’ouvrage est déséquilibrée, mais originale. Les deux premiers livres traitent de 1’inventio dans
le genre judiciaire, tandis que le troisiéme concentre 1’inventio dans les genres délibératif et
démonstratif, la dispositio, la pronuntiatio et la memoria. Le dernier livre, qui représente la
moitié¢ de I’ouvrage, développe ’elocutio. L’ordre des parties est donc bouleversé, ce que
’auteur justifie par I’'importance de I’elocutio, qui nécessitait un livre en soi, qu’il a donc choisi
de traiter a part par commodité’?. Lorsqu’il énumeére les cinq parties de la rhétorique au début
de I’ouvrage, I’auteur donne une définition de chacune d’elles’®. La cinquiéme se présente
ainsi : Pronuntiatio est vocis, vultus, gestus moderatio cum venustate. Pour la premiere fois
apparait la tripartition entre la voix, le visage, et le geste, qui a été généralement adoptée par la
suite : la mention du visage marque un progres par rapport a Théophraste. Nous retiendrons
également les idées de mesure et de grace, et la mention des trois moyens : ars, imitatio,
exercitatio, nécessaires pour acquérir une bonne action oratoire.

Le passage sur la pronuntiatio représente huit paragraphes. Il est malgré tout bien plus
développé que ce que nous avons pu lire jusqu’ici. L utilité, I’efficacité de la pronuntiatio, et
I’'unité des cinq parties sont tout d’abord mises en avant, de facon déja traditionnelle : Nam
commmodae inventiones et concinnae verborum elocutiones et partium causae artificiosae
dispositiones et horum omnium diligens memoria sine pronuntiatione non plus quam sine his
rebus pronuntiatio sola valere poterit’’. La pronuntiatio est aussi indispensable aux autres
parties qu’elles le lui sont. Pourquoi en revanche 1’auteur prétend-il que personne n’a encore
traité la question avec soin? Quare, et quia nemo de ea re diligenter scripsit — nam omnes vix
posse putarunt de voce et vultu et gestu dilucide scribi, cum eae res ad sensus nostros
pertinerent — et quia magnopere ea pars a nobis ad dicendum conparanda est, non neglegenter
videtur tota res consideranda’®. A dire vrai, Quintilien mentionne un De gestu de L. Plotius
Gallus”. Ce traité n’a pu €tre écrit avant 83, pour différentes raisons. Tout d’abord, les Romains
n’écrivent a cette époque que des manuels généraux. G. Achard suggere en outre que le rang
social de Plotius Gallus, qui n’avait peut-&tre pas toujours eu la condition de citoyen, 1’a sans

74Dans la mesure ol NOUS Serons amenés & nous interroger sur sa postérité, notons dés a présent les vicissitudes
d’une ceuvre inconnue des Romains pendant longtemps : probablement interdite aussitdt en raison des rigueurs
syllaniennes, elle n’apparait dans 1’histoire qu’en 402-403 dans 1’Apologia adversus libros Rufini de Jérdbme, ou
il Pattribue a Cicéron. Ruffin en fait également mention, ainsi que Priscien. Trés célébre au Moyen Age, elle est
ensuite attribuée a Cornificius par P. Victorinus en 1553.

75Ad Her, 3, 1 : De elocutione, quia plura dicenda videbantur, in quarto libro conscribere maluimus quem, ut
arbitror, tibi librum celeriter absolutum mittemus, ne quid tibi rhetoricae artis deesse possit.

76Ad Her, 1, 3.

TTAd Her, 3, 19.

8Ad Her, 3, 19.

"lnst. or., 11, 3, 143, o Quintilien mentionne Plotius Gallus et Nigidius Figulus.
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doute empéché a une époque de publier un manuel de rhétorique, privilege réservé a des
citoyens d’un certain rang. Cela explique que I’auteur ne fasse pas cas d’une ceuvre postérieure
a la sienne, puisqu’il est difficile de croire qu’il n’ait pas connu le travail de celui qui passe
pour avoir été son maitre. Pour ce qui est de Théophraste et d’Athénée, il faut supposer que
I’auteur ne connaissait pas leurs ceuvres sur le geste, ou qu’il ne les tenait pas en grande estime,
ce que suggere peut-étre diligenter.

Héritage d’ Aristote, sans doute, la partie sur la voix est plus développée que celle sur le
corps80. L’auteur de la Rhétorique distingue trois qualités de la voix, qui peuvent étre
améliorées par le travail : puissance (magnitudo), résistance (firmitudo), et souplesse
(mollitudo). La premicre et, partiellement, la deuxiéme, sont du ressort des spécialistes de la
voix en général. Appartient en propre a la rhétorique ’entretien de la résistance et de la
souplesse, par la pratique de la déclamation. Différents conseils relatifs a la résistance de la
voix sont donnés, valables tant pour 1’efficacité de I’orateur que pour 1’agrément du public ; ils
consistent essentiellement a éviter de la fatiguer inutilement, et pour ce faire, a varier le ton.
Quant a la souplesse, elle suppose une distinction entre le ton de la conversation (sermo), celui
de la discussion (contentio), et celui de I’amplification (amplificatio). Le sermo se divise
ensuite en dignitas, demonstratio, narratio, et jocatio. La contentio peut étre soit continuatio,
soit distributio ; I’amplificatio, soit cohortatio, soit conquestio. L auteur étudie ainsi le ton du
discours selon ces huit divisions. C’est un bon exemple de I’approche systématique propre a ce
traité, qui lui confére toute sa clarté.

A propos du corps, geste et visage, nous retrouvons les termes de la définition initiale :
moderatio et venustas. La moderatio apparait comme la garante de la bonne foi de 1’orateur,
elle donne du crédit a ses paroles. La maitrise de soi se traduit par une attitude extérieure. La
venustas est ici quelque peu tempérée : Convenit igitur in vultu pudorem et acrimoniam esse,
in gestu nec venustatem conspiciendam nec turpitudinem esse, ne aut histriones aut operarii
videamur esse. La grace n’est pas révoquée, mais c’est la tentation de I’excés qui est
condamnée. La phrase est construite en chiasme : a pudorem répond turpitudinem, a
acrimoniam venustatem, versant opposés ... acrimoniam et venustatem sont méme employés
d’une maniére surprenante, la valeur péjorative d’un terme passant a 1’autre ; il est vrai que
conspiciendam vient souligner ce déplacement. Il y a comme un rectificatif, une mise en garde
contre les dérives possibles, que représentent les contre-exemples de 1’histrion et de I’ouvrier.
L’auteur applique ensuite au geste les divisions qu’il a pris soin d’établir pour la voix : I’accord
entre les deux composantes de la pronuntiatio est inscrit dans la théorie. La méthode suivie est
donc de partir du ton du discours, ce qui se rapproche des trois styles, méme si les termes sont
différents. Il ne s’agit pas d’assimiler les deux systémes, mais de remarquer que le point de vue
est voisin : le texte et ses nuances, stylistiques ou vocales, et non pas les parties du discours par
exemple, ou, comme plus tard Quintilien, I’anatomie. Les conseils donnés sont synthétiques,

80Ad Her 3, 20-25 : la voix ; 3, 26-27 : le corps.
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en ce sens que pour chaque cas I’auteur propose un tableau de 1’orateur, avec des indications
sur I’emplacement, le geste de la main et du bras, la téte, le visage, le regard, le mouvement du
pied, le fait de se frapper la téte ou la cuisse, qu’il module. C’est a la fois général et précis, car
les quelques détails permettent de se faire une bonne idée des gestes essentiels.

Il n’en demeure pas moins qu’entreprendre de décrire avec des mots la voix et le geste
n’est pas chose aisée, et I’auteur en a bien conscience®!. Il s’y est cependant résigné, pensant
étre utile a son destinataire, et s’en remet en définitive a la pratique, ce qui a double titre n’est
guére ¢étonnant. La Rhéforique a Herennius dans son ensemble fait la part belle a
I’entrainement, tendance qui la rapproche d’ailleurs des théories d’ Antoine ; c’est en outre un
argument souvent invoqué a propos de 1’action oratoire, que de dire qu’elle dépend de la nature
et de I’exercice, ce qui permet aux rhéteurs de justifier le fait qu’ils renoncent a traiter la
question. Cela nous rappelle le constat initial sur la pauvreté en la mati¢re. La question de
I’inscription dans I’écrit de ce qui reléve de 1I’éphémére, du fait de circonscrire dans 1’écrit la
part de la rhétorique qui lui échappe par définition, pose un probléme qui reléve de 1’écriture
du traité. Il y a aussi bien slr I’art et la nature, I’improvisation, qui s’accommode mal d’une
codification figée. Il met également en valeur le lien entre pronuntiatio et animus : Hoc tamen

scire oportet pronuntiationem bonam id perficere ut res ex animo agi videatur.

2) Les opera rhetorica de Cicéron

L’originalité des traités de Cicéron, qui dépassent le cadre des manuels classiques, tout
en en reprenant les théories, ne facilite pas notre tache : il nous faut butiner dans les différents
ouvrages, pour quérir ici une définition, 1a I’exemple significatif d’une des grandes figures de
I’art oratoire, la encore un paragraphe plus substantiel. Le De inventione, les Partitiones
oratoriae et le De optimo genere oratorum ne livrent guére plus que des définitions. Le De
oratore et 1I’Orator offrent les développements les plus détaillés, comportant les regles
essentielles®2. Mais en maints passages du De oratore également Cicéron fait des allusions a la
mise en ceuvre concrete du discours : si ¢’est a Crassus que revient I’exposé théorique, a la fin
du livre III, Antoine évoque lui aussi 1’action oratoire a plusieurs reprises, puisqu’il est
particuliérement sensible a la pratique de 1’¢loquence. Le cas du Brutus enfin est un peu a part :
il montre, a travers les exemples qui constituent cet historique, combien I’action oratoire est un
¢lément essentiel du portrait des orateurs.

Quant aux définitions générales, celle du De inventione, ressemble fort a la Rhétorique
a Herennius : pronuntiatio est ex rerum et verborum dignitate vocis et corporis moderatio®3.
G. Achard a souligné la parenté de ces deux traités, écrits probablement au méme moment, sans

que I'un fasse référence a 1’autre. Il apparait qu’ils ont des sources communes, professeur ou

81Ad Her, 27.
82De or. 3, 213-227 ; Or. 55-60.
83Inv., 7, 9.
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manuel. La dignitas il est vrai remplace la venustas. Dans les autres traités, Cicéron substitue
le terme d’actio a pronuntiatio®*, mais reprend toujours les composantes essentielles, voix,
geste, visage, et souvent une mention de 1’adaptation et de la modération, ce qui renvoie a la
convenance oratoire®>. Le De optimo genere oratorum présente, d’une facon inhabituelle,
I’actio comme 1’éclairage de la maison dont les fondations sont constituées par la mémoire8¢.

Définir ne suffit pas. Dés lors que le rhéteur traite de 1’action oratoire, il doit en montrer
toute la puissance, pour justifier la place qu’il lui accorde au sein de la théorie. Avant tout, les
efforts requis par cette discipline sont évoqués par Antoine, par référence a I’art de 1’acteur ;
dans le passage ou il montre qu’une connaissance générale du droit suffit, il se plait a dire, non
sans ironie, que le travail du corps compte davantage®’. Plus essentiel est I’exposé de Crassus
au livre II1 : Actio, inquam, in dicendo una dominatur. Sine hac summus orator esse in numero
nullo potest, mediocris hac instructus summos saepe superares®. A 1’appui de ses dires, il
invoque 1’anecdote de Démosthéne qui accordait a I’action oratoire le premier rang, le
deuxieme, ainsi que le troisiéme??. C’est une autre anecdote promise a un bel avenir, que celle
d’Eschine chez les Rhodiens, portant a leur connaissance le brillant discours de Démosthéne
qui lui valait I’exil, et obligé de reconnaitre qu’il était encore plus beau prononcé par son auteur.
Vient en dernier lieu un exemple latin, celui de C. Gracchus, a propos duquel Crassus imagine
I’action oratoire qui devait accompagner les fameuses paroles : « Quo me miser conferam? quo
vertam? In Capitoliumne? At fratris sanguine redundat. An domum? Matremne ut miseram
lamentantem videam et abiectam? » Cicéron cependant ne parle pas de I’action oratoire de C.
Gracchus dans le Brutus. L’ Orator ne fait que confirmer ce qui précede®.

L’action oratoire n’est pas seulement importante, elle est indispensable. Le De oratore
s’applique a montrer que 1’orateur est un homme complet. Crassus fait figurer les qualités
physiques parmi les dons naturels indispensables a tout orateur, et Antoine inclut les
composantes de 1’action oratoire dans ses propres définitions : nul ne peut étre orateur a part
entiere s’il est incapable de prononcer un discours avec une certaine aisance®!. Le Brutus
également s’en fait I’écho, a propos de M. Scaurus et P. Rutilius : Neque enim refert videre
quid dicendum sit, nisi id queas solute et suaviter dicere. Ne id quidem satis est, nisi id quod
dicitur fit voce, vultu motuque conditius®?. Il y a cependant une hiérarchie entre les composantes

de I’action oratoire, la primauté étant accordée a la voix, comme dans les traités antérieurs : Ad

843°il emploie exclusivement le substantif actio dans ses ouvrages théoriques, a trois reprises le verbe
pronuntiare apparait : De or 1, 251 ; Br 221 ; Or 86.

85Deor. 1,18 ; Part.or., 1,3 et 7, 25; Or., 55 et 86.

860pt., 5.

8'Deor. 1,18 ; Deor., 1, 252.

88De or., 3, 213-214.

89Cette anecdote apparait également dans Br., 141 et Or., 56.

900r., 56.

91pe or. 1,115 ; Deor. 1, 127-128, et 1, 213.

92gr., 110.
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actionis autem usum atque laudem maximam sine dubio partem vox obtinet?3. A la voix est
subordonnée la physionomie, dominée par les yeux, auxquels Cicéron accorde une grande
importance : Quare in hac nostra actione secundum vocem vultus valet ; is autem oculis
gubernatur®.

Bien plus, I’'intérét qu’ Antoine porte au corps va de pair avec sa défense de la pratique
dans 1’¢loquence : c’est parce qu’il a conscience de la réalité qu’il insiste tant sur ’action,
aspect de la rhétorique pour lequel il a des dons incontestables. Ainsi, a la fin de la discussion
qui clot le livre 1, il précise sa conception de I’orateur, en insistant sur I’aspect pratique : Is
autem concludatur in ea quae sunt in usu civitatum volgari ac forensi, remotisque ceteris
studiis, quamvis ea sint ampla atque praeclara, in hoc uno opere, ut ita dicam, noctes et dies
urgeatur. Et il cite en exemple Démosthéne et ses efforts pour vaincre ses défauts de
prononciation®?. Plus loin, il évoque de manicre trés vivante 1’¢loquence enflammée que
requiert le barreau, ou se livre un véritable combat, face au public, a ’adversaire, au juge, ou
les qualités intellectuelles ne sauraient suffire, sans le secours de 1’action oratoire®. Aussi, dans
sa dimension pédagogique, la rhétorique ne doit-elle pas négliger 1’exercice. Crassus lui-méme
pense que la théorie doit étre complétée par le travail. Il faut bien choisir ses modéles, non
seulement parmi les orateurs, mais parmi les acteurs : on pense au role joué par Roscius aupres
de Cicéron. Il est également conscient de la nécessité de quitter, a un moment donné, les
ombrages de 1’école pour la poussic¢re du forum et ses réalités?’. Antoine n’est donc pas le seul
a défendre les avantages de la pratique. Mais il précise bien que, pas plus dans ce domaine
qu’en aucun autre 1’orateur ne peut étre un spécialiste : il faut laisser 1’acteur s’exercer avec
toute la rigueur voulue, et se contenter de s’en inspirer®8. Ce petit exemple donne une bonne
1dée de la qualité du dialogue de Cicéron, de la rigueur de sa composition, qui partage entre les
deux interlocuteurs principaux les remarques, ce qui permet de nuancer la pensée. Cicéron lui-
méme a la fin du Brutus se décrit fréle et fragile avant son départ pour I’ Asie, et dépeint en ces
termes les progres accomplis : Ita recepi me biennio post non modo exercitatior sed prope
mutatus. Nam et contentio nimia vocis resederat et quasi deferverat oratio, lateribusque vires
et corpori mediocris habitus accesserat®®. 11 est évident que tel ne fut pas I’unique profit de sa
formation lointaine, mais c’est sous I’angle de la métamorphose physique que Cicéron a choisi
de présenter son apprentissage, sachant qu’il a eu soin auparavant de montrer de fagon
technique qu’il fatiguait sa voix et son corps par manque de maitrise de son corps : ce n’est

donc pas uniquement métaphorique.

93De or. 3, 224. ; voir aussi De or. 1, 252.
94De or. 3, 223 ; voir aussi Or., 60.
95De or. 1, 260-261.
%De or., 2, 72-73.
97De or. 1, 156-157.
98De or. 1, 251-252.
99Br, 313-316.
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Méme s’il fait davantage confiance au travail qu’a 1’art pour 1’action oratoire, Crassus
n’en expose pas moins la théorie a la fin du livre III, aprés 1’elocutio, en évoquant
successivement 1’importance de 1’action oratoire, le principe sur lequel elle repose, qui est
I’expression de 1’ame a travers le corps, la distinction des tons et nuances de la voix
correspondant aux différentes passions, les régles relatives au geste et a la physionomie, les
conseils pour I’entretien de la voix, illustrés par une nouvelle anecdote concernant
C. Gracchus!%, Ce qui est caractéristique de la mani¢re de Cicéron est son point de vue
résolument philosophique : les régles pratiques, relativement limitées, sont subordonnées au
souci de les fonder théoriquement. Pour le geste, la régle primordiale concerne le rapport au
sens : il ne faut en aucun cas mimer, mais suggérer 1’idée générale : Omnis autem hos motus
subsequi debet gestus, non hic verba exprimens scaenicus, sed universam rem et sententiam
non demonstratione sed significatione declarans (...)1%1. 1l préconise une actio énergique et
recommande une certaine sobriété, tant dans 1’attitude générale, que dans les mouvements des
mains, des doigts, du bras ; la seule exception est le droit de frapper du pied dans les endroits
pathétiques. Si le visage a un rdle primordial, ce n’est pas dans la mobilité de ses traits qu’il
faut rechercher I’expressivité : celle-ci est 1’apanage des yeux, propres a traduire les
mouvements de I’ame : Oculi sunt, quorum tum intentione, tum remissione, tum conjectu, tum
hilaritate motus animorum significemus apte cum genere orationis'92. Cette insistance nouvelle
sur le chapitre des yeux est étayée par une référence a Théophraste : elle se fonde
indéniablement sur une réflexion philosophique sur les rapports de I’ame et du corps. La régle
a laquelle il faut se conformer est en définitive celle de la convenance oratoire, qui suggere une
action a la fois modérée et en accord avec les autres composantes du discours, les idées et le
style notamment. L’Orator reprend les theses du De oratore de fagon condensée : le principe
de I’expression des sentiments par la voix et le geste, I’importance de 1’action, la modulation
de la voix, développement marqué par I’attention que Cicéron accorde au nombre oratoire dans
ce traité, le geste, et enfin le visage et les yeux, trés rapidement!93. Pour le geste, le condensé
de I’énoncé lui donne la forme d’une série de conseils, un peu plus complets, mais dans le
méme esprit que dans le traité précédent. Il n’y a presque pas de détails sur le visage et les yeux,
comme s’il s’agissait d’un résumé du De oratore.

L’action oratoire trouve son principe dans la nature, qui veut que I’ame s’exprime a
travers le corps. Crassus expose ce principe dans le De oratore : Omnis enim motus animi suum
quendam a natura habet voltum et sonum et gestum, corpusque totum hominis et eius omnis
vultus omnesque voces, ut nervi in fidibus, ita sonant, ut motu animi cuique sunt pulsae'%*. Par

conséquent, c’est ’ame qui anime toute 1’action, tout particulierement par I’intermédiaire des

100pe or. 3, 213-227.
101pe or., 3, 220.
102pe or., 3, 221-222.
1030y, 55-60.
104De or., 3, 216.
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yeux : Animi est enim omnis actio et imago animi vultus, indices oculi. Nam haec est una pars
corporis, quae, quot animi motus sunt, tot significationes et commutationes possit efficere!03.
Les yeux sont les organes propres a traduire les mouvements de 1’ame de 1I’espéce humaine, les
animaux ayant d’autres ressources : Oculos autem natura nobis, ut equo aut leoni saetas,
caudam, auris, ad motus animorum declarandos dedit'%. Ce principe naturel induit que
I’expression propre a 1’action a une valeur universelle : les émotions sont communes a tous,
sans considération des obstacles que créent les différences linguistiques ou un contenu
intellectuel réservé a une élite!?7. Il nous faudra discuter ce jugement. Une fois ce principe
admis, force est de reconnaitre que la nature n’est pas équitable avec tous, ce que souligne
Crassus, qui reconnait que 1’art ne peut remplacer certaines qualités physiques essentielles, si
I’orateur en est dépourvu a la naissance!%. Cela dit, rien n’est impossible : c’est le sens de
I’exemple de Démostheéne, dont Antoine se plait a souligner les multiples efforts pour
surmonter une nature peu avantageuse, notamment pour la voix!'%. Antoine lui-méme a su
transformer un défaut vocal en atout!!?. Si le travail peut améliorer la nature, I’art peut
également la compléter. La vérité est bien sir préférable a I’imitation, mais il est parfois
nécessaire de faire sortir les passions de I’ombre ou elles sont enfouies, et d’avoir pour cela
recours aux méthodes des comédiens, comme 1’explique Crassus!!!. Mais le rapport de 1’art et
de la nature concerne aussi le résultat, 1I’effet produit, et pas seulement le processus de création :
c’est la question du naturel. Ainsi, une action calme est présentée comme 1’absence d’art,
comme le comble du naturel!!?. Inversement, le geste naturellement gracieux de C. Piso Frugi
apparait comme le comble de 1’art, dans sa perfection. L’action d’Hortensius enfin, est
considérée comme trop étudiée pour le domaine oratoire : le théatre admet plus facilement
I’outrance, puisqu’il est dans la fiction!!3. D’ailleurs Cicéron a soin d’opposer une expression
naturelle, qu’il recommande, a I’action théatrale!!4. La vaste question des rapports entre 1’art et
la nature se pose donc également, en des termes spécifiques, pour 1’action oratoire. Crassus
¢établit d’ailleurs que I’action et la mémoire sont a la limite entre I’art et la nature : Quin etiam,
quae maxime propria essent naturae, tamen his ipsis artem adhiberi videram. Nam de actione

et de memoria quaedam brevia, sed magna cum exercitatione praecepta gustaram's.

105pe or., 3, 221 ; voir aussi Or., 60.
106pe or., 3, 222.
107De or. 3, 223.
108De or. 1, 114.
109De or., 1, 260-261.
110Br, 141-142.
111lpe or. 3, 214-215.
112pr 1186.
113Br. 303.
1140r 86.
115pe or. 1, 145.
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Outre ces problématiques générales, Cicéron évoque I’action oratoire a propos d’autres
aspects de la rhétorique. César, dans son exposé sur la plaisanterie, montre que gestes et
mimiques y contribuent utilement!1¢, Antoine montre le role de la voix et du visage dans le
conciliare et dans le movere, dans le passage superbe ou, pour défendre la thése de la sincérité
de I’orateur, il présente Crassus comme une torche vive, capable de communiquer sa flamme a
I’auditoire!!’. Le Brutus fournit un certain nombre d’exemples et contre-exemples a ce sujet,
parmi lesquels Galba et son action enflammée, ou Calidius dont la sobriété extréme a servi
d’argument a Cicéron pour mettre en doute sa sincérité et sa conviction!!8. Antoine, enfin, est
réputé pour son action animée, et ¢’est en ces termes qu’a son propos Cicéron qualifie I’action,
apres avoir rappelé I’anecdote de Démosthéne : Nulla res magis penetrat in animos eosque
fingit, format, flectit talesque oratores videri facit, quales ipsi se videri volunt'1°. L’actio a I’art
de toucher les cceurs, ce qui reléve du pathos, et joue sur I’image que donne de lui I’orateur, ce
qui est le propre de 1’éthos. Elle a donc sa part dans la réflexion de Cicéron sur ces questions.
Les passions, mouvements de I’ame de I’orateur, qui mettent en cause sa sincérité, relévent ici
de I’expression de 1’orateur. Le but de ce dernier est de les faire partager a 1’auditoire, a partir
du principe de la communauté humaine, qui veut que 1’auditeur soit capable de ressentir les
mémes émotions que 1’orateur et qu’il soit en mesure de les reconnaitre, parce qu’il lui arrive
de les exprimer. C’est parce que 1’auditeur est un orateur potentiel qu’il peut étre sensible aux
passions. Ainsi, plus que jamais, la réflexion sur le movere concerne-t-elle, dans la perspective
qui est la notre, aussi bien I’expression que la réception. Nous pouvons également revenir a
I’éthos de I’orateur : I’attitude corporelle, et dans une certaine mesure la voix, contribuent au
tout premier jugement que le public se fait a propos de I’orateur. Cette premiere impression,
ainsi que, dans la suite du discours, la fagon dont 1’orateur se comporte, font partie du crédit
dont il jouit. C’est en cela que I’actio rejoint 1’elocutio dans la question de la convenance
oratoire, qui, au-dela des principes d’adaptation, prone un idéal de modération et de juste
mesure, proche des théories du De officiis, dont I’esthétique de 1’actio de Cicéron est empreinte,
nous I’avons vu. Nous pouvons d’ores et déja relever les mentions de la dignitas et de
’auctoritas associées a un comportement physique, éléments distincts, mais proches de I’actio.
L’autorité naturelle dont font preuve certains orateurs est de cet ordre : si Cicéron critique une
certaine faiblesse dans 1’actio de M. Scaurus, il lui reconnait cependant une autorité naturelle
particuliérement appropriée a son activité de sénateur ; a propos de P. Antistius, il distingue
habitus et actio, ce qui renvoie en somme a la limite entre 1’art et la nature ; en évoquant C.
Macer en revanche, il associe la vie, les meeurs et 1a physionomie, dans le crédit de 1’orateur!20.

Ainsi, Cicéron inscrit nettement dans ses définitions le lien intrinséque entre actio et movere,

116De or. 2, 219 ; 2, 242.
117pour le conciliare : De or. 2, 182 ; pour le movere : ibidem, 188-190.
118y, 88-89 ; Br. 276-278.
119Br. 142.
120y, 111 ; Br. 226-227 ; Br. 238.
36



qui renvoie au pathos aristotélicien, mais le rapport a 1’éthos se fait également jour

indirectement.

C’est une question encore interne a la rhétorique, que celle du lien, évident dés Aristote,
entre I’elocutio et ’actio : 1l apparait dans la structure méme du De oratore, qui réunit ces deux
parties dans le troisieme livre, et en confie le traitement a Crassus, bien que cela soit davantage
la spécialité d’ Antoine, dans la pratique. De belles définitions s’en font 1’écho : Est enim actio
quasi sermo corporis, quo magis menti congruens esse debet., a laquelle répond sa jumelle de
I’Orator : Est enim actio quasi corporis quaedam eloquentia'?!l. Dans ce traité en effet, Cicéron
dit explicitement que ces deux parties relévent de la maniere par rapport au fond, tandis que
dans les Partitiones oratoriae, il distingue essentiellement dans le processus rhétorique
invenire, auquel il rapporte conlocare, et eloqui, dont se rapproche 1’actio'?2. L’action oratoire
pose donc elle aussi des problemes de style, auxquels s’ajoute une réflexion sur I’expression
du point de vue de la signification et du rapport au sens.

Les définitions de I’action sont largement tributaires de la fagon dont est présenté I’art
oratoire lui-méme : selon que I’on énumere successivement les cing parties, que 1’on distingue
le processus d’invention et celui de 1’expression, ou que 1’on se place du point de vue des officia
oratoris. Dés lors, il apparait nettement qu’on ne saurait parler d’actio sans évoquer ni elocutio,
ni movere. Cela dit, il n’est pas exclu d’envisager les rapports de 1’actio avec d’autres
composantes de 1’art oratoire. Bien plus, I’actio rencontre des problématiques générales, qui
dépassent méme parfois la rhétorique stricto sensu, comme la question de I’art et de la nature,
ou celle de I’'imitation et vérité qui invite a un parallele avec I’acteur.

Dans le Brutus, la réflexion rhétorique se fait histoire, et c’est grace au portrait des
orateurs majeurs de la tradition romaine que Cicéron défend sa théorie. L’action oratoire est un
des aspects qui permettent de caractériser ces orateurs, parmi lesquels nous pouvons distinguer
plusieurs types. Certains sont tout a fait sobres en la matiére, comme C. Piso!?3, M. Calidius,
dont nous avons déja parlé, M. Scaurus et P. Rutilius. Si Cicéron semble peu apprécier un tel
comportement, il essaie toutefois de le réhabiliter, a propos de ces derniers : Volo enim ut
scaena sic etiam in foro non eos modo laudari qui celeri motu et difficili utantur, sed eos etiam
quos statarios appellant, quorum sit illa simplex in agendo veritas, non molesta'?*. Le cas de
Crassus est ambigu : dans le Brutus, il apparait aussi comme modéré!25. Antoine en revanche,

quand il choisit Crassus pour illustrer le movere, donne bien sir ’impression d’une action

121pe or. 3, 222 ; Or. 55.

122part. or. 1, 3.

123Br, 239 (statarius).

124y 116.

125y, 158 ; voir de méme, De or. 2, 242, ou I’on voit I’humour de Crassus, prompt a caricaturer I’adversaire,
en orateur sobre, mais pas terne ; voir également De or. 3, 33, ou il caractérise lui-méme son actio.
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véhémente!26. Antoine flatte-t-il Crassus ? Il y a en tout cas une certaine ambiguité dans les
propos de Cicéron, qui semble tour a tour recommander ou se moquer de 1’action calme.
D’autres orateurs apparaissent comme ayant une action de bonne venue, tels Antoine,
Sulpicius, Q. Varius, L. Torquatus, Cn. Pompeius, Marcellus, Caesar, Triarius, C. Piso Frugi!?7.
Sont ainsi connotées positivement : vehementia, dignitas, venustas. D’autres en revanche ont
une action ridicule ou insuffisante : C. Scribonius Curio, Sextus Titius, P. Antistius, C. Macer,
Q. Pompeius!?8. Mais certains orateurs étaient bien meilleurs a 1’oral qu’a 1’écrit : Galba,
Saturninus, Cn. et P. Lentulus, C. Piso, et Hortensius, le plus fameux!2°. Nous pouvons déduire
de tout cela que si le discours théorique recommande la modération, Cicéron orateur semble
priser une certaine chaleur, une certaine animation, et ne pas placer la juste mesure
effectivement au milieu. C’est ainsi que nous pouvons comprendre 1’ambiguité relative a la
sobriété, qu’il recommande dans I’absolu, par raison, mais dénigre par sensibilité, et son
enthousiasme a 1’égard de la vehementia. La dignitas nous renvoie a 1’éthos, la venustas au
style. II distingue 1’effet que produit un orateur sur son public et la valeur intrinséque de son
discours : I’orateur se doit d’étre un homme complet, et donc avant tout de séduire le public par
sa présence. Le Pro Milone constitue un contre-exemple dans 1’histoire de 1’éloquence :
discours admirable que Cicéron ne fut pas en mesure de prononcer : échec de I’orateur, qui ne
fut pas pleinement orateur ce jour-la, échec du discours, qui faute d’avoir été¢ prononce,
n’empécha pas Milon d’étre condamné, réussite d’un texte remanié a I’ombre du cabinet, et qui
charme toujours la postérité, alors que les fulgurances d’Hortensius sont perdues a jamais.
D’autres passages enfin ne traitent pas de I’action oratoire a proprement parler, et a
fortiori pas de la théorie, mais témoignent de 1’attention portée par le théoricien, dans le cadre
du traité, au caractere oral et concret du discours. Le débat entre 1’écrit et 1’oral est évoqué a
plusieurs reprises, ne serait-ce que par les exemples que nous venons de citer : le meilleur
exemple est celui de Ser. Galba. Par la chaleur de son action oratoire, il a réussi la ou la
précision ¢légante de C. Laelius avait échoué. Mais quand il devait, tout seul, sans le public,
sans émulation, rédiger, il ne valait plus rien!30. De méme, il est souvent question de la mise en
scéne qui entoure le discours, notamment dans les appels a la pitié, ou 1’on n’hésite pas a
convoquer les enfants de 1’accusé, a déchirer la tunique de son client, selon I’exemple célebre
d’Antoine, dans la péroraison du plaidoyer pour Manius Aquilius : il s’agit en quelque sorte
d’un prolongement de 1’action oratoire, dans la mesure ou I’on compléte le tableau, c’est-a-dire
le caractere visuel!31. Cicéron distingue également I’¢loquence du sénat et celle du forum, qui

requiert davantage les secours de 1’action oratoire, car elle a recours de fagon plus régulicre au

126De or. 2, 188.

127De or. 3, 32 ; Br. 141-142 ; Br. 215 — De or. 3, 31 ; Br. 203 — Br. 221 — Br. 239 — Br. 239 — Br. 250
— Br. 261 — Br. 265 — Br. 272.

128Byr, 216-217 — Br. 225 — Br. 227 — Br. 238 — Br. 240.

129By. 85-94 — Br. 224 — Br. 234-235 — Br. 239 — Br. 303 ; Br. 317 ; Or 132.

130Br, 85-94 ; Voir aussi I’Or. , 130-132.

131Br, 85-94 (Galba) — De or. 2, 124 ; 2, 194-196.
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movere, comme l’illustre I’exemple de Scaurus ou encore I’évocation vivante des luttes du
forum par Antoine!32. Cicéron est sensible a ce qui modifie le discours de 1’orateur, quand il
est prononcé : outre 1’orateur lui-méme, il y a également 1’adversaire, comme le montre le
passage du Brutus, qui critique la pratique selon laquelle une méme cause est défendue par
plusieurs avocats : car I’orateur ne voit plus directement 1’« air » de son adversaire!33. Il fait
également souvent allusion aux réactions du public, notamment dans le passage du Brutus sur
le public et les connaisseurs!34.

Cicéron donne les principes de 1’action oratoire, dans la perspective philosophique qui
préside a sa conception de la rhétorique. Il ne détaille pas les gestes plus que de raison, mais le
souci du corps et de I’oralité est sensible en maints endroits des traités, par des allusions ou des

anecdotes, ou des portraits.

3) Philodéme de Gadara : un Epicurien polémique

Philosophe épicurien grec, Philodéme de Gadara, établi en Italie a partir de 70, sous la
protection de Pison, le beau-pere de César, contribue par ses écrits a vulgariser la philosophie
grecque!?3. Son ouvrage sur la rhétorique, qui devait comporter sept livres, est en fait une ceuvre
polémique, ou le philosophe songe plus a critiquer les opinions d’autrui, notamment la pensée
stoicienne, qu’a développer ses propres préceptes. C’est au livre IV que Philodéme aborde les
préceptes rhétoriques a proprement parler, aprés s’étre intéress€, dans les livres précédents au
statut de la rhétorique par rapport aux autres disciplines. Apres avoir développé la question du
style, il consacre quelques réflexions a 1’action oratoire, dans une perspective plus
philosophique et polémique que pratique, puisqu’il n’est pas question de proposer des
préceptes.

D’aprés les recherches de G. Cavallo!3¢, la Rhétoriqgue de Philodéme a été composée
par étapes successives, le livre IV ayant sans doute été publié a partir de la seconde moitié¢ du
siecle. M. Gigante suggére que tout en restant fidele aux préceptes d’Epicure en matiére de
rhétorique, Philodéme est animé du souci de participer aux débats culturels de son temps, de
s’inscrire dans son époque. Ainsi, contrairement a I’habitude des épicuriens, qui a la suite de
leur maitre considerent que la philosophie peut se passer de la culture et de la paidéia en
général, il s’intéresse non seulement a la philosophie mais aussi aux autres disciplines. C’est
en ce sens que dans ses ouvrages polémiques, ou il joint I’histoire a la critique, il donne une
voix a I’épicurisme dans des domaines qu’il négligeait auparavant. Dans la Rhétorique cette

132Br, 111 — De or. 2, 72-73.

133Br, 207-208.

134Br, 183-200. La théorie de I’action oratoire de Cicéron doit étre complétée par d’autres traités, non
rhétoriques, le De officiis notamment. Voir De diuinatione 1, 37, 80. Dans les discours : voir In Pisonem 1, 1 ; 6,
14.

135Rhétorique, Sudhaus, 1, 193. 12 - 1, 201. 4 (Philodemi volumina rhetorica (S. Sudhaus), Teubner, I, 1892).
136jpri scritture scribi a Ercolano, Premier Suppl. aux “Cerc” 13/1983.
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méthode le conduit a faire une distinction entre la rhétorique sophistique ou démonstrative et
la rhétorique politique, la premiére relevant de I’art, contrairement a la seconde, ce en quoi nous
retrouvons les idées d’Epicure sur la participation du sage a la vie publique. Philodéme qui
n’est pas étranger a la vie politique de son temps ne serait-ce que par le milieu qu’il fréquente,
autour d’un personnage important comme Pison, recommande toutefois au sage de s’en tenir a
I’écart. M. Gigante, expose en ces termes le rapport qu’entretient Philodéme avec Cicéron : « Il
me semble qu’une tension secréte parcourt souterrainement a la fois la Rhétorique de
Philodéme et les ceuvres théoriques et historiques sur 1’art oratoire (plus que sur la technique
oratoire) que Cicéron, lorsqu’il écrivait le livre II du De divinatione, sentait comme une ceuvre
unitaire, quinque oratorii libri : bref, nous pouvons soupg¢onner, sinon une antithése, du moins
une polémique secrete et constructive entre ces deux auteurs. »137 Contrairement a Cicéron, le
philosophe restait a I’écart de la vie politique, tandis que ce dernier se montrait de plus en plus
hostile a 1’encontre de I’épicurisme en général, philosophie qui n’était pas compatible avec
I’éducation qu’il entendait donner a son orateur, a son idéal d’otium cum dignitate'38.

Le propos de Philodéme s’inscrit dans la problématique de la rivalité entre la rhétorique
et la philosophie!3? : le reproche majeur qu’il fait a la premiere est de vouloir soumettre a
I’action oratoire, dont il reconnait 1’utilité, I’art de maitriser son attitude dans tous les domaines
; 1l remet alors en question la valeur d’art (techne) de la rhétorique!'4?. Cette double
problématique déplace ’accent et modifie le propos par rapport aux textes des rhéteurs. La
perspective est inversée entre Démosthéne et Isocrate, non pour battre en bréche 1’importance
de I’action oratoire ni revendiquer absolument la suprématie de 1’écrit, mais avant tout parce
que I’un représente 1’¢loquence délibérative qui n’est pas digne du sage, et ’autre la forme
noble de 1’¢loquence, la rhétorique épidictique. Les insuffisances d’Isocrate et les talents de
Démostheéne apparaissent sous un jour nouveau, avec un subtil déplacement d’accent dii a un
souci polémique.

Philodéme commence par reconnaitre 1’efficacité de I’action oratoire, qu’il ne remet pas
en cause, en faisant rapidement référence a Athénée. Il rappelle I’intérét que celui-ci accordait
a I’action oratoire, qu’il traitait apres le style, contrairement a d’autres rhéteurs. Lui-méme en
reconnait 1’utilité, tant pour la gravité (cepvotepog) de 1’orateur, que pour 1’effet produit sur les
auditeurs, en termes d’attention, de compréhension, de mémoire, et d’émotion, critéres que I’on

1371a Bibliothéque de Philodéme et [’épicurisme romain, Paris, Les Belles Lettres, 1987, p. 51.

138Nous prenons note de ce débat intellectuel, méme s’il demeure difficile d’évaluer précisément les dates
relatives de publication des ouvrages rhétoriques des deux auteurs. Cicéron peut en effet avoir eu acces a la pensée
de Philodeme gréce a son enseignement oral, de fagon directe ou indirecte. Mais cette influence est certainement
plus sensible dans les derniers ouvrages, philosophiques, de I’auteur, qu’elle n’a pu 1’étre dans 1’ceuvre rhétorique.

139Aux livres VI et sans doute VII il stigmatise les écoles de philosophie qui enseignaient la rhétorique.
G. A. Kennedy, The art of rhetoric in the roman world, 1972, p. 95.

140Une autre clef de lecture de ce passage difficile est I’opposition dans la pensée épicurienne entre une
rhétorique « sophistique », épidictique, dont le meilleur représentant est Isocrate, que 1’on peut sauver parce
qu’elle peut procurer un plaisir gratuit, et une rhétorique politique, condamnable.
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ne réunit pas toujours a propos du pathos'4l. Ce qu’il refuse en revanche, c’est la suprématie
de la rhétorique dans 1’éducation : il n’appartient pas plus a cette derniére qu’a la philosophie
ou la grammaire d’enseigner cet art (Vtokp1o1c), dans la mesure ou 1’'une s’exerce dans 1’art du
dialogue et I’autre se préoccupe de la lecture. C’est une question de définition du domaine!42.
Pour appuyer ses dires, il fait une comparaison avec le théatre, en félicitant avec ironie la
rhétorique d’avoir inspiré 1’art de 1’acteur. Plus sérieusement, si I’on reconnait que cette
discipline s’est créée de manicre autonome, il est alors scandaleux de voir la rhétorique
s’approprier 1’art de maitriser ses attitudes en général, ce qui se trouve étre le bien commun de
toutes les disciplines concernant 1’individu. De quel droit la rhétorique prétend-elle dire au
philosophe quel geste Iui convient ?143

Bien plus, la maitrise des attitudes est en partie innée, puisque bien souvent on trouve
le geste adéquat, dans une situation donnée, sans ’avoir appris!44. Ici, Philodeme effleure le
débat qui consiste a se demander si cette discipline peut s’enseigner, mais n’entre pas dans le
vif du sujet. Le crime de la rhétorique réside donc dans sa prétention a I’universel. Et Philodéme
de s’indigner devant ces gloutons qui avalent d’autorité le bien commun : par prudence ou
hypocrisie la rhétorique prétend qu’elle se limite a la déclamation de picces oratoires, ce qui ne
coincide pas avec sa fagon d’exalter son propre pouvoir et de se vouloir supérieure a la
philosophie. Elle permet en effet de répondre avec une grande acuité dans un cadre privé, méme
si elle s’en défend en disant que cela regarde les affaires de chacun!43. C’est une remise en
question du pouvoir de la rhétorique non en fait mais en droit : Philodéme conteste 1’idée que,
en tant que science, la rhétorique soit supérieure a la philosophie. Cet impérialisme des rhéteurs
s’autorise du fait qu’ils sont les seuls, d’aprés ce qu’ils disent, a transmettre un savoir en la
matiere. Philodéme leur oppose une autre tradition, moins formalisée, de ceux qu’il désigne de
facon imprécise comme des auteurs, ceux qui enseignent 1’art de répondre et tous les hommes
de science!#6. Il rejoint alors un probléme auquel sont confrontés les rhéteurs, a savoir
I’inscription de 1’art du geste au cceur d’un savoir théorique : la pauvreté des remarques, la
difficulté de I’apprentissage, la variété des dispositions individuelles sont autant de difficultés
évoquées par les rhéteurs eux-mémes, mais il en fait un facteur de division entre ceux-ci et les
hommes de science. Nous retiendrons cependant indépendamment du caracteére polémique
I’idée qu’il faut aller chercher I’art de 1’action oratoire également en-dehors de la rhétorique,
méme si le propos de Philodeme n’est guere explicite.

141Rhétorique, Sudhaus, 1, col. X1 12 — 25.

142Rhétorique, Sudhaus, 1, col. X1 25 — col. XII 8.

1430n peut se demander 1’origine de ce procés d’intention : peut-étre est-ce une réaction contre la pratique de
la déclamation qui dés 1’époque de Cicéron contribuait a former ’orateur donc ’homme de bien dans la
perspective d’un systéme éducatif concurrentiel entre rhétorique et philosophie. Nous verrons cette problématique
ressurgir & la Renaissance dans les rhétoriques ramistes.

144Rhétorique, Sudhaus, 1, col. XI11 1 sq.

145Rhétorique, Sudhaus, I, col. X111 5 sq.

146Rhétorique, Sudhaus, 1, col. X111 21 sq.
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Il rappelle ensuite le principe de I’action oratoire, que 1’on trouve en des termes voisins
chez Cicéron : les passions modifient 1’aspect du corps et de la voix chez tous les individus et
étres vivants ; ce principe a donc un caractére universel!4’. Les prescriptions des rhéteurs
prennent en compte le réle de la nature, ce qui est un critere sélectif : si tous les étres vivants
traduisent les passions qu’ils ressentent par des indices physiques, certaines qualités sont
indispensables pour s’exprimer comme orateur!48. Aprés la nature, Philodéme examine de plus
pres le role de 1’action oratoire au sein de la rhétorique, dans un long développement qui vise
a tempérer les vertus propres de 1’action oratoire, en opposant les rhétoriques politique et
épidictique!#9. 1l égratigne tout d’abord I’image de Démosthéne, en relativisant la portée de sa
répartie, souvent rapportée — a commencer par Cicéron — dans laquelle il attribue le premier,
le deuxiéme et le troisiéme rang a I’action oratoire au sein de la rhétorique : on pourrait en dire
autant de la tragédie ou de la comédie, aussi cela n’autorise-t-il pas davantage la rhétorique a
s’approprier ce savoir. Il réfute de méme un de ses propos visant a englober dans la rhétorique
ce qui est utile a tous et fait selon certaines régles, méme dans le domaine privé, au nom de
I’efficacité. D’ailleurs Démosthéne lui-méme, qui incarne pourtant aux yeux de tous la maitrise
de I’action oratoire, n’est pas un modele infaillible, t¢émoins en sont Eschine, qui lui reproche
sa voix en certaines circonstances et Démétrios de Phalére qui critique sa manicre, jugée trop
vulgaire. En s’attaquant au modele par excellence, non sans détours ni ironie, sensible dans
I’ambiguité des termes mowilov et mepittdv, c’est ici la rhétorique délibérative que vise
Philodéme. Il suppose a contrario que I’action oratoire des sophistes a été souvent défectueuse,
a en juger d’aprés le style de leurs écrits. En faisant référence a Démétrios de Phalere et
Hiéronymos de Rhodes, il remarque que le style périodique d’Isocrate se préte mal a I’action
oratoire. C’est la premicre fois que nous avons trace d’une telle démarche, exploitée de fagon
plus détaillée par Denys d’Halicarnasse qui a manifestement eu connaissance du traité¢ de
Philodéme, a savoir que I’analyse de I’écrit renseigne sur la manifestation orale. Le style
d’Isocrate impose une contrainte technique a I’orateur, qui le rend impossible a dire ; cela
entraine chez Denys une réflexion sur la qualité méme de ce style, sur son essence. Ici, cela
permet a Philodéme d’établir une distinction entre une rhétorique esthétique, gratuite, et une
rhétorique efficace, politique. Le style rhétorique qui se préte le mieux a I’action oratoire, ¢’est
celui du genre délibératif, qu’il oppose au style écrit. Le terme &yvyov rappelle indirectement
les critiques d’Alcidamas, et le fait que par nature, le style d’Isocrate est impropre a la
prononciation. Il y a la une critique ouverte d’Isocrate, qui croit pouvoir faire de la politique
dans ses ouvrages écrits, alors que le fait méme de rester dans ’écrit 6te a son éloquence le

souffle propre a I’homme politique : derriere son gros masque barbu ce n’est jamais que d’une

147Rhétorique, Sudhaus, 1, col. XIV 8 sq.
1480n pourrait commenter le gikétwg qui qualifie la décision d’Isocrate : il a eu raison de renoncer a la vie
publique car sa nature ne lui permettait pas de suivre une telle voie ; il aurait mieux fait d’y renoncer totalement.
149Rhétorique, Sudhaus, 1, col. XV 3 sq.
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voix d’enfant qu’il exhorte les Grecs!30. Contrairement a Alcidamas, ce n’est pas son silence
qu’il reproche a Isocrate, mais un contresens, qui le conduit a s’égarer sur les voies de la
politique. Telle est I’ambiguit¢ de Philodéme qui au-dela de D’action oratoire ne peut
s’empécher de stigmatiser I’éloquence politique qu’elle incarne a ses yeux. Il donne de ce fait
une autre portée au couple antithétique de Démosthéne et Isocrate.

Il rend un hommage ambigu aux sophistes que, loin d’exalter, il fait sortir de I’ombre
pour mieux montrer leurs insuffisances. Ses contemporains n’ont pas plus grace a ses yeux : il
ne précise pas qui il vise par « Tovg 0¢ vOv » mais le moins qu’on puisse dire est qu’ils ne
maitrisent pas 1’art dont les rhéteurs s’attribuent la spécialité!s!. La critique nait ici de
I’observation, qui révele une insuffisance technique (ils ne savent pas prendre leur souffle
correctement), et un manque de goit, qui les conduit a une action artificielle. Considérons qu’il
ne fait plus désormais la distinction entre les deux rhétoriques, et que souligner cet exces de
recherche en matiére d’action oratoire est une fagon de montrer I’échec de cette discipline. Une
telle interprétation se trouve confortée par 1’expression AALQL 01| T pEV mePL THG Vokpicemg
mapoyyéApato Tpodny Tietv Eplvapnn!s2. Ces sornettes s’opposent a 1I’exemple des héros que
I’on trouve chez les poctes et les historiens, également riche d’enseignements. Cela induit d’une
part le role de la nature : les héros ont en ce domaine un savoir inné ; d’autre part, dans le débat
pédagogique cela montre que I’exemple peut étre plus efficace que la théorie, car ce savoir se
transmet par la littérature. Il oppose donc deux types de discours, I’un théorique a vocation
normative, I’autre descriptif. En ce qui concerne le contenu des traités, ils partent du principe
selon lequel le travail de I’action oratoire a des fins d’efficacité (mettre en valeur son apparence,
égarer 1’auditoire, donner un appui a I’exagération sont des ressorts rhétoriques) qui ne sont
pas toujours avouées par les politiques : le mythe de la rhétorique trompeuse, opposé... a la
philosophie par exemple, qui n’a pas de tels desseins. Il pose donc le probléme du point de vue
de I’intention et de la finalité. On peut laisser a la rhétorique la suprématie en matiere d’art du
geste en tant qu’elle obéit a un dessein précis, qu’elle n’est pas gratuite, ce qui rejoint les griefs
épicuriens contre la politique. L’action oratoire obéit au dessein d’égarer les auditeurs. C’est
pourquoi il est si scandaleux de la confondre avec ce qui se passe dans la philosophie, qui est
dépourvue d’arriére-pensées. Aussi, selon une idée qui peut paraitre banale mais qui I’est moins
apres ce passage, chacun doit-il trouver 1’action qui lui convient (I’orateur, I’homme politique,
le sophiste, le philosophe ; ou encore le jeune homme, le vieillard, la femme) : il y a une
différence profonde entre I’orateur et le philosophe, qui ne tient pas a 1’auditoire, d’un point de
vue technique, mais a I’intention, ce qui est plus grave. Il termine en faisant mention des
pédagogues. Ce texte difficile et sinueux masque la question spécifique de I’action oratoire
derriére une polémique contre la rhétorique et met donc en valeur les questions de définition

150Rhétorique, Sudhaus, 1, col. XVII, 23 sq.
151Rnhétorique, Sudhaus, 1, col. XV111 8-9 sq.
152Rpétorique, Sudhaus, 1, col. XVII1 18-21.
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de I’art et la distinction essentielle entre la maitrise du corps dans 1’exercice de la parole et la

capacité de I’art — rhétorique en ce qui nous occupe — a la procurer a celui qui en a besoin.

4) Denys d’Halicarnasse

Etude stylistique des grands prosateurs grecs, les Opuscules rhétoriques de Denys
d’Halicarnasse ne prennent pas en considération le processus rhétorique dans son ensemble,
comme les manuels précédemment évoqués. L’action oratoire a cependant sa place, comme
prolongement du style, tout particulierement lorsqu’il s’agit de comparer Isocrate et
Démosthéne. Le premier en effet, par timidité, par manque de voix et de prestance, renonga a
prononcer ses discours en public et se consacra a I’enseignement. Le second est en revanche
réputé pour sa capacité a faire vibrer les foules par la véhémence de son éloquence. Denys les
oppose dans un texte magnifique, ou il exprime avec enthousiasme ce qu’il ressent a la simple
lecture d’un discours, et s’interroge sur 1’effet produit sur un auditoire concerné, en présence
de I’auteur!33. Il s’agit en quelque sorte d’une preuve a contrario : c’est I’expérience du silence
qui fait naitre le regret de la présence réelle de 1’orateur. Le texte écrit, selon Denys, porte en
germe toute la puissance qui se déploie dans I’action oratoire, et semble comme amputé d’un
membre essentiel quand il n’est pas prononcé : la lecture muette des discours de Démosthéne
se révele méme impossible.

Dépassant la question de la réception, Denys considere que 1’action oratoire conditionne
la qualité du style et sa conception ; n’ayant pas €crit ses discours dans I’intention de les
prononcer, Isocrate ne leur a pas donné la vigueur nécessaire, et il serait vain de vouloir donner
a ces textes une intensité dramatique dont ils sont dépourvus par nature : 10 yap péyiotov kol
KVNTIKOTOTOV TV dYAV mopeicOat, 0 madntikov kol Epyoyov!’4. Ce dernier terme semble
évoquer que I’enjeu n’est rien moins que 1’ame du discours, dont est dépourvu celui pour lequel
on ne peut trouver d’action oratoire appropriée. Ces réflexions, que Denys attribue au
philosophe Hiéronymos et, sans préciser davantage, a « bien d’autres critiques », viennent
étayer des reproches de l’auteur sur le caractére superficiel des recherches stylistiques
d’Isocrate, et son mauvais goit : ou I’esthétique est dépourvue d’éthique!s>.

Le passage le plus complet est le paragraphe sur ’action oratoire de Démostheéne dans
I’étude que Denys consacre au grand orateur!3¢. Il définit cette partie de la rhétorique comme
un ornement du style : Ei¢ 11 pot kataAeinetor Adyog 6 mepi tfig Vmokpicenc, Mg Kekdounke
v AéEw avnpld7. 11 en souligne néanmoins 1I’importance, surtout dans 1’¢loquence politique,
et utilise pour ce faire la comparaison avec ’acteur qui peut selon son jeu, servir ou desservir
un texte donné. En faisant référence a la biographie de Démosthéne il rappelle les efforts de
celui-ci pour dominer sa nature. Mais 1’idée la plus personnelle de Denys réside dans la

1530puscules rhétoriques, Démosthéne, 5, 22.
1540puscules rhétoriques, Isocrate, 3, 13, 3-5.
155Denys s’est sans doute inspiré ici de Philodéme de Gadara.
156pém., 5, 53-54.
157Dgm., 5, 53, 1.
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conviction que le style est construit pour 1’action oratoire et que le texte indique de lui-méme
la facon dont il doit étre prononcé. Il justifie ainsi la place de ce développement. ‘H AEE1G pev
obv, eimow’&v, oikelmg KoteckedooTon TPOG TODTO, UEGTH TOAMY 0V MOV Kol TaddY Kai
ddackovoa ofog vokpicemg avth O€l (...)138. 1l étaie son propos par des exemples qu’il cite
pour ensuite se livrer a une véritable explication de texte qui lui permet de dégager le ton du
passage. Cela dit, loin de donner des indications concrétes sur le geste, il s’en remet a
I’expérience personnelle de chacun : Tévv yap €dmbeg dALo TL {nteiv VTOKPicEWS dBUCKAAETOV,
apévrag v aAnBewavis®. Il insiste en définitive sur la sensibilité, condition nécessaire et
suffisante pour déclamer avec justesse, et sur le souffle caractéristique des discours de
Démosthéne : Odkodv &otv aAdyov {dov youynyv €xovta, pdilov 8¢ AiBov @vov ambpav,
avaicOnrov, axivntov, dradi, v Anuocdévoue mpopipesbot AEEW ; [ToALOD ye kol Oeiv, émel
10 KOAMOTOV TG Ayoov dmoAgital, 10 TvedUa, Kol 00 €V d1016E1 GOUATOG KOAOD HEV,
axwvnTov 0¢ kai vekpov 90, Il y a ici une véritable osmose, dans I’esprit de Denys, entre le corps
de I’orateur et le corps de son discours : le style de Démosthéne se caractérise par sa vivacité,
son « souffle », et par conséquent ne peut se concevoir indépendamment d’une action
chaleureuse.

A propos d’Isocrate, Denys a montré qu’un discours impropre a I’action oratoire était
dépourvu d’ame. Avec Démosthéne, il explique en retour que le discours « animé », pourvu
qu’il rencontre une Ame généreuse, est tout prét a s’incarner. L’orateur athénien est un exemple
exceptionnel, ou la rhétorique rencontre le sublime, voire le surnaturel'®!. Denys témoigne un
enthousiasme sympathique pour I’action, indissociable du style écrit. Mais ce spécialiste de
I’analyse stylistique, s’il sait dégager les nuances de tonalit¢ d’un texte, s’il ressent 1’action qui
lui est appropriée, n’a pas le souci de la caractériser précisément, avec un vocabulaire
spécifique. Sa réflexion ne contribue pas a développer la théorie de 1’action oratoire. Elle est
cependant essentielle puisqu’elle montre de quelle maniére 1’action oratoire est prise en compte
dans la théorie du style, beaucoup plus développée a I’époque. Remarquons cependant qu’en
faisant de telles analyses Denys d’Halicarnasse pense sans doute davantage a la voix qu’au
geste.

158pgm. 5, 53, 5 : « C’est, répondrais-je, que le style méme est parfaitement construit pour I’action oratoire,
chargé qu’il est d’impressions morales et d’émotions violentes, et qu’il enseigne lui-méme le type d’action oratoire
qui s’impose ». (traduction G. Aujac).

159D¢m 5, 54, 4 : « car il serait bien sot de chercher pour I’action oratoire un autre maitre que la vérité ».
(traduction G. Aujac).

160Dém, 5, 54, 7 : « Et donc, serait-il possible a un individu qui aurait I’ame d’une béte, ou plutot I’inertie
d’une pierre, a quelqu’un d’insensible, d’incapable d’agitation ou d’émotion, de déclamaer le texte de Démosthéne
? Non, assurément, car disparaitrait alors la qualité primordiale du texte, le souffle ; ce serait comme une beau
corps, mais privé de vie et de mouvement. » (traduction G. Aujac).

161 Dgm, 5, 22, 7 : Ei &1 10 818 10600T0V <ETOV> dyKoTapepypévov Toic Prdriols mvedpa tocadv ioydv Exet
Kol 0DTOC AyYoV £6TL TOV AVOPOTOV, T TOV TOTE VIEPPLEC TL KOl SsvOV ¥pTjHoL v &ML TV ketvov Adywv. « Si
donc le souffle qui, aprés tant d’années, continue a animer ces pages, conserve une telle vigueur et est a ce point
capable d’entrainer les hommes, c’est bien qu’alors il y avait quelque chose de surnaturel et de prodigieux dans
les discours de cet orateur. » (traduction G. Aujac).
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D) Quintilien

L’essentiel de la doctrine de Quintilien sur I’action oratoire est contenu dans le chapitre
troisieme du livre XI de I’ Institution oratoire. L’ampleur qu’il donne a cette question en fait la
théorie la plus compléte que nous ait léguée 1’ Antiquité. Elle s’intégre a un projet vaste et
ambitieux, qui est de former I’orateur de la petite enfance a I’age adulte, dans une ceuvre de
pédagogue et de praticien : I’expérience nourrit le détail et le projet général ne perd jamais de
vue la dimension morale que Quintilien veut conférer a la rhétorique. Cette réflexion s’inscrit
dans un contexte bien précis, a une époque ou la rhétorique est affaire d’école et de spectacle
avant tout : la déclamation régne, tant comme exercice formateur que comme loisir pour les
adultes. Les grandes heures de I’éloquence politique et judiciaire sont passées, et la rhétorique
triomphe dans 1’enseignement, ce qui la rend moins féconde. Selon 1’organisation rigoureuse
du traité, 1’action oratoire cotoie, dans le livre XI, la convenance oratoire qui permet la
transition avec 1’elocutio, et la mémoire, 1’autre partie de la rhétorique qui concerne
I’oralisation du discours. La matiére s’organise selon trois mouvements : aprés avoir abordé la
question d’un point de vue théorique, Quintilien s’intéresse a la voix, puis au geste!62,

La partie théorique commence par préciser I’emploi des termes actio et pronuntiatio'©3.
Avant de conclure a leur équivalence, Quintilien fait référence aux définitions proposées par
Cicéron, dont il se veut le continuateur!'4. Dans 1’ensemble du chapitre, il emploie deux fois
plus de termes de la famille d’actio et agere (trente-cinq occurrences dans le sens rhétorique)
que de mots issus de pronuntiatio et pronuntiare (dix-sept occurrences). Cette répartition est
indépendante de la distinction qu’il suggere entre ['usage d’actio et de pronuntiatio,
respectivement pour le geste et pour la voix. L’actio semble cependant avoir dans ce texte une
acception plus large que I’autre terme, désigner parfois le fait de plaider en général, et non pas
une technique rhétorique spécifique. Comme Cicéron, non content de définir, Quintilien doit
justifier!6S : pour montrer I’importance de 1’action, il s’inscrit d’emblée dans la double
problématique, essentielle chez Aristote et Cicéron, du rapport entre la forme et le fond, et du
lien entre I’actio et les passions, ce qui en termes rhétoriques suggere des rapprochements entre
actio et elocutio, entre actio et movere. Comme dans le traité d’Aristote, la référence a 1’art
poétique et a I’acteur s’impose aussitot, pour suggérer que ce qui est vrai pour la littérature I’est
encore plus dans la réalité. De méme, les grandes figures du passé, empruntées aux traités de
Cicéron, viennent confirmer le propos. Le souci de ’action étant 1égitime, il faut justifier sa

place au sein de la théorie, et donc évoquer les rapports entre la nature, 1’art, et le travail. Si

162|nst. or. 11, 3, 1-13 ; Inst. or. 11, 3, 14-65 ; Inst. or. 11, 3, 66-184.

163Inst. or. 11, 3, 1.

16411 s’agit de la définition du De or. 3, 222 : Est enim actio quasi sermo corporis et celle de I’Or. 55 : Est
enim actio quasi corporis quaedam eloquentia. Cicéron emploie presque exclusivement actio, contrairement a
l’auteur de la Rhétorique & Hérennius. Voir aussi Inst. or. 3, 3, 1 : on emploie indifféremment pronuntiatio ou
actio.

165Inst. or. 11, 3, 2-9.
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Quintilien reconnait avec bon sens le réle premier de la nature, il est convaincu de la nécessité
du travail'¢®. Il prend en ceci position contre des rhéteurs qu’il ne nomme pas ici, mais il a
désigné auparavant Albucius et Thrasymaque pour leur refus d’intégrer a la rhétorique I’action,
qui reléve selon eux de la nature 1¢7. Il reprend la question a la fin du passage sur la voix,
lorsqu’il essaie de définir I’action juste!¢8, II établit a ce moment le role de 1’ame, qui inspire
les mouvements de 1’action, et pose la question du naturel et de I’imitation!¢9,

Pour ce qui est de la voix, Quintilien commence par distinguer sa nature et son
emploi!70. Il donne de nombreux conseils pratiques pour I’entretien de la voix et I’exercice.
Pour la prononciation proprement dite, il faut reprendre les régles valables pour le style : la
voix doit étre emendata, dilucida, ornata, apta. Viennent ensuite les vitia et des
recommandations. Enfin, il décrit la voix, en fonction des passions de I’ame qu’elle traduit,
naturellement, ou intentionnellement!’!. Telles sont les orientations générales du passage sur la
Voix, que nous n’étudierons pas en détail. Quintilien développe proportionnellement davantage
le geste que la voix.

Le passage sur le geste est beaucoup plus complet et original que la partie théorique.
Avant d’entrer dans les détails, il se livre a quelques réflexions générales sur le pouvoir
d’expression des gestes, qui peuvent parfois se substituer aux paroles, par référence aux muets,
a la danse, a la physiognomonie, aux animaux, a la peinture et son éloquence muette. Ce
passage est un bon exemple de la maniére de Quintilien : le traité se nourrit ici de I’observation
de différentes situations de la vie, de I’expérience commune. Cela dit, la variété des références
n’est pas indifférente et suggere des aspects distincts de ce que 1’on appelle la communication
non verbale : la codification gestuelle pour le muet, le pouvoir de suggestion, ’harmonie,
I’autonomie par rapport au langage parlé pour le danseur, I'interprétation de signes non
maitrisés pour la physiognomonie, de signes simples mais intentionnels dans le cas des
animaux, I’expression artistique pour la peinture. Quintilien expose ensuite le double principe
de la convenance oratoire et la bienséance, qui régit sa réflexion sur le geste oratoire et
conditionne les quelques regles qu’il formule!’2. Ces quatre paragraphes livrent ainsi la
méthode de I’auteur, qui consiste a prendre conscience des ressources sémiologiques du corps
humain, et a en délimiter [’'usage en fonction des régles de la convenance. Selon les parties du
corps €tudiées, I’'une des questions prend le pas sur I’autre. Dans cette double perspective, il
procede alors avec méthode : il décrit selon une progression anatomique la téte, le reste du

166|nst. or. 11, 3, 10-13. Voir Cicéron : De or. 1, 114 ; Ibidem 1, 260-261 ; Br. 141-142. Cela semble étre de
I’ordre de I’évidence, mais Quintilien s’inscrit contre un courant de détracteurs de 1’action oratoire, pour qui I’art
est superflu en ce domaine.

167nst. or. 3, 3, 4.

168|nst. or. 11, 3, 61-62.

169Nous reconnaissons ici les réflexions de Crassus dans le De oratore 3, 214-215.

170Inst. or. 11, 3, 14-65.

1711¢j aussi, I’influence de Cicéron est indéniable : De or. 3, 217-219 ; Or. 56-59.

172Inst. or. 11, 3, 65-68.
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corps, et enfin dans un travail de synthése, envisage le geste en fonction des objectifs de
I’orateur et des parties du discours!73.

Le port de téte est un €lément essentiel tant pour la bienséance que pour 1’expression.
Selon un raisonnement proche de celui de la physiognomonie, une attitude naturelle y est
préconisée, pour €viter de contrevenir a la bienséance, en donnant I’impression d’une humilité
excessive, ou d’un caractére arrogant. La téte doit étre en harmonie avec la parole et le geste,
pour obéir a la convenance oratoire. Les mouvements de la téte ont une grande variété
d’expressions, pour traduire messages neutres ou sentiments!74. Ces quelques paragraphes sont
remarquables par la rigueur de la composition, qui laisse voir les préoccupations essentielles
de I’auteur, sémiologie et convenance, et ses principes d’écriture. Nous y voyons déja le
procédé de I’énumération verbale ou nominale qui suggére la diversité des possibilités
d’expression de telle ou telle partie du corps!’5. De méme, apparait la catégorie des vitia, qui
de facon systématique écarte les gestes qui ne conviennent en aucun cas a I’orateur, a coté de
ceux auxquels il peut avoir recours selon les circonstances. Mais c¢’est au visage qu’appartient
le role principal, car il attire ’attention ; 1’usage des masques au théatre pour fixer les
sentiments du personnage reléve de ce principe!’6. Dans un mouvement progressif, on en vient
naturellement aux yeux, par lesquels I’ame transparait le plus nettement, comme 1’avait déja
souligné Cicéron, et qui sont capables d’effets variés, notamment grace au secours des larmes,
dans la tristesse comme dans la joie!7”. Ce passage montre bien la différence de point de vue
des deux auteurs : si le premier insiste sur le principe, et demeure volontairement dans la
généralité, le deuxieme énonce le principe rapidement, pour décrire plus précisément le résultat,
c’est-a-dire les différentes expressions qu’il a observées, et parmi lesquelles il fait la part entre
celles qu’il recommande et celles qu’il faut éviter. Les paupicres et les joues, les sourcils dont
il faut maitriser la mobilité, leur prétent également leur concours. Les narines et les lévres,
expressives a leur maniére, sont sujettes aux gestes malséants, dont il faut se méfier. Pour clore
ce chapitre, on demande a la nuque et aux épaules de dégager le cou sans toutefois trop
d’exces!’8. Le principe qui régit ce passage est donc a la fois descriptif, dans la mesure ou
Quintilien étudie avec minutie toutes les parties de la téte susceptibles d’étre expressives, et
critique puisqu’il énonce un jugement sur ce que 1’on peut faire, en fonction du decor.

Considérons maintenant le corps dans son entier : le balancement du bras dépend du ton
du discours!”. Les mains ont de multiples possibilités d’expression, ce qui les distingue du

173Inst. or. 11, 3, 68-83 ; Inst. or. 11, 3, 84-149 ; Inst. or. 11, 3, 150-184.

174nst. or. 11, 3, 68-71.

1751 >énumération rend par son rythme méme la rapidité avec laquelle on peut changer d’expression, et suggére
la richesse du potentiel expressif d’une maniére qui n’est pas systématique. On retrouve ce procédé a propos du
visage (11, 3, 72), des yeux (11, 3, 75-76), et surtout des mains (11, 3, 86-87). Pour les doigts en revanche,
Quintilien est obligé de décrire, et I’effet n’est pas le méme.

176Inst. or. 11, 3, 72-74.

177De or. 3, 221-222 ; Inst. or. 11, 3, 75-76.

178nst. or. 11, 3, 77-79 ; Inst. or. 11, 3, 80-81 ; Inst. or. 11, 3, 82-83.

179nst. or. 11, 3, 84.

48



reste du corps ; cette autonomie par rapport au langage leur confére une valeur universelle :
(...) ut in tanta per omnis gentes nationes linguae diversitate hic mihi omnium hominum
communis sermo videatur'8°, Quintilien rejoint ici la question d’une sémiologie gestuelle, de la
concurrence entre deux langages, celui des mots, celui du corps. Cela lui permet de faire la
distinction entre le geste naturel et la mimique. Ainsi I’orateur, a la différence du danseur, doit
accorder son geste avec le sens plutdt qu’avec les mots!3l. Cette régle, déja présente chez
Cicéron, est d’ailleurs valable pour tous les gestes, et méme pour les comédiens!®2. Quintilien
établit ensuite comme une nomenclature des gestes de la main possibles et souhaitables, avec
une description trés précise, accompagnée de leur signification, exemples a I’appui ; il fait
référence aux anciens techniciens qui préconisaient que le début et la fin du mouvement
coincidassent avec le sens!®3. C’est ici qu’il est confronté a la plus grande difficulté de son
sujet, qui est de décrire avec des mots une image qui n’est pas préétablie dans I’esprit du lecteur.
Nous avons déja évoqué le cas des énumérations suggestives, qui dispensent 1’auteur de la
description, parce qu’elles font référence a des expériences communes. Dans le cas présent, il
y a un double obstacle : les gestes relévent de la convention, et surtout ils sont multiples. Dés
lors le discours devient médiat et suppose un effort de représentation de la part du lecteur. La
recommandation qui suit est plus accessible : il faut adapter la cadence du geste aux temps forts
du texte, ce qui est appuyé par une étude rythmique d’un passage de Cicéron!84. Ce
rapprochement étroit entre l’action oratoire et le texte rappelle la démarche de Denys
d’Halicarnasse. Il y a des régles générales a respecter : la main doit se situer entre les yeux et
la poitrine, I’'usage de la main gauche seule est a proscrire, sachant que le concours des deux
mains rend le sentiment plus vif!®. Pour toutes ces régles, I’auteur fait référence, de maniére
peu précise, aux techniciens, et I’on peut penser a une double tradition, celle du théatre qui est
perdue, et celle des orateurs, que Quintilien transmettait lui-méme dans ses cours. Ensuite
Quintilien énumere les gestes inconvenants, qui sont autant de fautes, ainsi que celles que ’on
doit imputer a la nervosité et qui dépendent de tout un chacun'®. La part de I’expérience est
indéniable, et Quintilien donne I’impression qu’il pense a des exemples précis, méme s’il ne
nomme pas de contemporains ni d’éléves, et préfere citer Cicéron. Il étudie ensuite les
mouvements li€s aux pieds, et particulierement les déplacements, en précisant ce qu’il faut faire
et ne pas faire!®’. En élargissant son propos, il en vient a évoquer des attitudes plus générales :
savoir si on peut boire et manger en plaidant, comment on doit s’habiller, se coiffer, et ce avec

force détails : rien n’est laissé au hasard, ce que nous pouvons rapprocher du projet complet

180nst. or. 11, 3, 85-87.
181nst. or. 11, 3, 89.
182De or. 3, 220 ; Inst. or. 11, 3, 88-91.
183nst. or. 11, 3, 92-106.
184Inst. or. 11, 3, 107-112.
185nst. or. 11, 3, 112-116.
186|nst. or. 11, 3, 117-124.
187nst. or. 11, 3, 124-135.
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d’éducation de 1’orateur que se propose Quintilien, qui le conduit a dépasser quelque peu le
cadre de la rhétorique!ss.

Dans la derni¢re partie du chapitre, la perspective change quelque peu, Quintilien
s’intéressant a l’orateur, I’auditoire, la nature du sujet et le but poursuivi, critéres de la
convenance oratoire. Pour le sujet, il faut prendre en compte quatre ¢léments : la cause dans
son ensemble, les parties du plaidoyer, les pensées elles-mémes, et les mots. Puis il étudie les
trois taches de I’orateur, ce qui le conduit a évoquer le temps de préparation qui précede le
moment de parler, qu’il faut mettre a profit pour se concentrer, ce qui s’accompagne de certains
gestes!8?. Quintilien parvient ici a réutiliser les éléments épars qu’il a étudiés pour chaque partie
du corps, en une synthése s’appliquant a un moment particulier. Il s’en dégage une cohérence
qui permet de visualiser la sceéne. Il peut ensuite définir le type d’action qui convient pour
chacune des parties du discours : exorde, narration, argumentation, péroraison!?.
Contrairement aux traités qui, pour I’invention il est vrai, proceédent d’emblée selon les parties
du discours, Quintilien en fait I’aboutissement de son étude, aprés avoir fragmenté le matériau,
le corps humain en I’occurrence. Sans s’arréter aux pensées, il montre rapidement comment
I’action, plus exactement I’intonation, peut s’adapter aux mots!°!.

En régle générale, pour finir, il faut viser ce qui convient, mais il n’y a pas de regle
absolue ; en effet, les qualités et les défauts des uns et des autres ne produisent pas toujours les
mémes effets : In quibusdam virtutes non habent gratiam, in quibusdam vitia ipsa delectant.
Pour illustrer cette idée, I’auteur met en parallele les deux comédiens Démétrius et Stratocles!2.
Il s’en remet en définitive au sens de la mesure, en ayant soin de distinguer de nouveau I’orateur
du comédien et renvoie a Cicéron, méme si ses préceptes ont quelque peu vieilli. La remarque
finale mérite notre attention, puisqu’elle évoque la dimension temporelle, qui demande
d’adapter les préceptes de Cicéron au goit du jour : si les deux auteurs se fient a la mesure, ils
ne la situent pas exactement a la méme place. Aussi certaines recommandations que nous lisons
dans ces traités sont intemporelles mais sont certainement interprétées différemment selon les
époques. Nous n’oublierons pas cela a propos de la Renaissance et de la lecture que ses
théoriciens font de ces traités.

Héritier de la tradition, Quintilien contribue a ’enrichir. Pour ce qui est de la théorie,
bien qu’il ne le nomme pas, nous avons pu discerner des parentés, au début du texte, avec la
Rhétorique d’Aristote. Plus évidente est la référence, explicite et répétée, a Cicéron, dont la
mention dans le premier et dans le dernier paragraphes est significative. Il lui a emprunté des

188nst. or. 11, 3, 136 ; Inst. or. 11, 3, 137-149.
189nst. or. 11, 3, 150-160.
190Inst. or. 11, 3, 161-174.
191Inst. or. 11, 3, 174-176.
192Inst. or. 11, 3, 177-180.
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notions théoriques!?3, des exemples!®4, des références!?S, mais aussi quelques regles édictées
par le grand orateur, ou des exemples dont il tire lui-méme des régles!®¢. Quelques autres
théoriciens sont cités de maniere ponctuelle : Plotius Gallus et Nigidius Figulus, qui avaient
écrit sur le geste, Pline, et enfin Popilius Laenas, rhéteur de I’époque de Tibére!®7. En dehors
de la rhétorique, ’influence la plus nette est celle des théoriciens et des grands praticiens de
I’art dramatique!®8. Mais il s’agit dans ce cas d’une théorie plus pratique, une théorie
«appliquée ». Par ailleurs, les analyses de détail trahissent une parenté avec la
physiognomonie, dont on sait, ne serait-ce que par I’exemple de Sénéque et surtout Suétone,
qu’elle était dans I’air du temps!%°. N’oublions pas non plus, outre les passages oratoires cités
en exemple, les deux références littéraires a Horace et Homere, méme si le procédé demeure
encore marginal2%. Dans une perspective illustrative, quelques exemples échappent a I’autorité
cicéronienne : certaines références concernant Démosthéne , mais aussi des orateurs postérieurs
a la République romaine : Domitius Afer ; Verginius Flavus ; Cassius Severus2!. Outre cela,
ce qui caractérise I’écriture de Quintilien et lui donne un ton nouveau dans les textes théoriques,
c’est la préoccupation marquée pour I’expression, la sémiologie, et surtout le recours a
I’expérience personnelle, et méme, 1’expérience commune a tous, non seulement dans les
passages descriptifs, mais aussi dans les réflexions générales : I’auteur fait souvent appel a son
bon sens202. Cet aspect est notamment évident pour ce qui concerne les vitia : lorsqu’il évoque
tel ou tel défaut, Quintilien pense a des exemples précis, d’orateurs ou d’¢léves, peut-Etre, bien
qu’il ne cite personne. Inversement, pour les recommandations positives, les critéres ne sont
pas purement rhétoriques, et bien souvent ce sont des reégles de bienséance qui sont rappelées.
Le passage sur le vétement est singulier, car on en vient a se demander quel est le point de vue
de I’auteur : alors que I’ensemble du texte semble guidé par le souci de 1’effet sur I’auditoire,

par un souci d’expression, il y a 1a une évocation de ce qui est pratique pour 1’orateur : il prend

193Inst. or. 11, 3, 1 : De or 3, 222 et Or 55 ; Inst. or. 11, 3, 5 ; reformulation de De or 3, 213 ; Inst. or. 11, 3,
7:Deor3,213; 11, 3, 89 : ressemblance avec De or 3, 220.

194Inst. or. 11, 3, 8 : Br 234, 141, 158, 303 ; De or 3, 214 ; Inst. or. 11, 3, 10 : De or 3, 42 et Br 259 ; Inst. or.
11, 3, 115 : modifie quelque peu De or 3, 214 ; 11, 3, 155 : Br 278 ; Inst. or. 11, 3, 171 : Br 141.

195Inst. or. 11, 3, 94 : De or 2, 188.

19nst. or. 11, 3,122 : Or 59 ; Inst. or. 11, 3, 123 : il marque un léger désaccord avec Br 278 ; Inst. or. 11, 3,
126:0r59; 11, 3,128 : De or 3, 220 et Br 225 ; Inst. or. 11, 3, 129 : Br 215-217.

197Inst. or. 11, 3, 143 ; Inst. or. 11, 3, 143 et 148 ; Inst. or. 11, 3, 183.

198)nst. or. 11, 3, 71 : scaenici doctores ; 73-74 : référence au port des masques au théatre ; 106 : veteres
artifices ; 111 : référence aux grands acteurs Roscius et Aesopus ; 112 : artifices ; 158 : scaenici ; 177-181 : les
deux acteurs Démétrius et Stratocles. Certaines de ces références sont ambigués et désignent peut-étre en fait des
théoriciens de 1’art rhétorique.

19\nst. or. 11, 3, 69-71 : la téte ; Inst. or. 11, 3, 75-76 : les yeux ; Inst. or. 11, 3, 78-79 : les sourcils ; Inst. or.
11, 3, 83 : les épaules.

200Horace, pour I’expression corrugare nares, empruntée a Ep., 1, 5, 23 ; Inst. or. 11, 3, 158 : Homére, pour
la figure d’Ulysse, immobile avant de commencer son discours, dans 1’ lliade, 3, 216 sq.

201)nst. or. 11, 3, 68 : le miroir de Démosthéne; Inst. or. 11, 3, 130 : habitude de Démosthéne de parler avec
une lance suspendue au-dessus de son épaule ; Inst. or. 11, 3, 168 : allusion aux reproches mutuels d’Eschine et
Démosthéne, dans leurs discours — Inst. or. 11, 3, 126 — Inst. or. 11, 3, 126 — Inst. or. 11, 3, 133.

202)nst. or. 11, 3, 65-67.
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en compte la fagon dont I’orateur se sent dans sa toge, de I’intérieur. D’autres influences entrent
en ligne de compte, mais faute de références théoriques plus précises, en raison des lacunes que
nous avons notées, nous renoncons a aller plus avant. Ainsi, tel que le texte se présente a nous,
il semble essentiellement nourri par Cicéron pour I’aspect théorique : il reste peu de place pour
d’autres théoriciens en fin de compte, sauf a certains endroits : les régles énoncées notamment
pour les doigts et la main semblent issues tout droit d’un cours de rhétorique, ou peut-étre de
théatre : peut-&tre tout simplement le propre cours de I’auteur. En tout cas, c’est un discours
qui semble rodé, par la forme « définitive » de ses régles. Cela est complété par le courant
physiognomonique, et surtout par un auteur observateur, qui irrigue son traité de toute son
expérience. L’innovation est importante car Quintilien, élabore un systéme de regles,
timidement ébauché par Cicéron : dans I’ Institution oratoire, il y a plus ou moins équilibre
entre la théorie, dans la continuité de ce qu’avait bien fait Cicéron, I’énoncé de regles pratiques
directement applicables, dans un souci pédagogique, et un texte relativement vivant, que 1’on
sent irrigué par 1’expérience. Apres, la réflexion théorique ne sera guére approfondie, les régles
demeureront, plus séches, sans étre justifiées ni par la théorie ni par I’expérience ou moins
nettement. Quintilien n’innove peut-étre pas quant au fond, mais il est complet et vivant.

Si important et développé soit-il, le chapitre troisieme du livre XI de 1’ Institution
oratoire ne peut étre ¢tudié¢ indépendamment de 1’ensemble de 1’ceuvre. L’intérét que porte
Quintilien a I’action oratoire prend sens dans son projet d’ensemble. Quoi qu’il en soit, il est
question d’action oratoire dans d’autres passages, notamment de nature théorique, lorsqu’il
rappelle les cinqg composantes de 1’art oratoire2°3, ou lorsqu’il établit des rapprochements avec
I’elocutio®%4. Nous retiendrons également la réflexion sur la nature et le travail, et la question
théorique de la sincérité de 1’orateur nécessaire a 1’expression, qui rejoint le paradoxe du
comédien2%. Une des spécificités de Quintilien est la dimension pédagogique de son ceuvre : il
consacre un chapitre entier a la formation de la voix et du geste : De prima pronuntiationis et
gestus institutione, ou il dit explicitement que I’action oratoire est essentielle a I’orateur : Nam
neque haec esse in parte pronuntiationis negauerit quisquam neque ipsam pronuntiationem ab
oratore secernet, ce a quoi nous pouvons ajouter des références a la distinction entre le forum
et I’école2%6. Plus que strictement théorique, I’éducation nous renvoie au projet général de

203]3 pronuntiatio soumise a 1’elocutio (Inst. or. I, pr., 21-23) ; la réflexion sur les parties de la rhétorique
(Inst. or. 3, 3, 1-7) ; dignitate actionis (Inst. or. 5, 10, 54 ) ; I’altercatio ne pose pas de probléme particulier
d’action oratoire (Inst. or. 6, 4, 1) ; actio commendaret (Inst. or. 8, pr., 6) ; les parties envisagées du point de vue
de I’improvisation (Inst. or. 10, 7, 9) ; actionis gratia (Inst. or. 12,5, 1).

204sp]oecismus (Inst. or. 1, 5, 36) ; I’attitude corporelle qui soutient I’expression de la plaisanterie (Inst. or.
6,3, 12); le ton qui contribue au sens dans le cas de I’ironie (Inst. or. 8, 6, 54) ; actio et compositio uerborum :
Lysias (Inst. or. 9, 4, 17) ; actio et rythme oratoire (Inst. or. 9, 4, 50 ; Inst. or. 9, 4, 138-139) ; le rapport a la
musique en général (Inst. or. 1, 10, 22-33) ; la comparaison entre les moyens de 1’expression écrite (le style) et
ceux des gestes (Inst. or. 10,5, 5-6 ; Inst. or. 9, 1, 21) ; les Attiques parfois associés a ceux qui sont économes
de leurs gestes (Inst. or. 12, 10, 21), ou simplement lorsqu’il rappelle que le charme de la voix contribue a
I’éloquence (Inst. or. 12, 10, 74).

205Inst, or. 1, pr., 26-27 (le corps parmi les qualités naturelles) ; Inst. or. 12,5, 5 — Inst. or. 6, 2, 26 et 35.

206)nst. or. 1,11, 17 — Inst. or. 10,5, 17-20 ; Inst. or. 12, 6.
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Quintilien, qui est de former 1’orateur du plus jeune age jusqu’a la maturité. Il prend donc en
compte le corps de I’orateur lorsqu’il évoque la vieillesse et le moment ou 1’orateur doit avoir
la sagesse de mettre un terme a sa carriére2?’. Mentionnons également quelques allusions a la
santé, nécessaire a I’écriture et a la mémoire, et au soin du corps, percu au contraire comme
une perte de temps208,

Bien plus, comme Cicéron, Quintilien multiplie les allusions aux circonstances
concretes du discours. Il est sensible a ce qui reléve de la mise en scéne, de la visualisation du
discours, & ce qui, en dehors du discours lui-méme, contribue a la persuasion, et il le montre
dans le passage consacré aux sentiments2?®. Il prend en considération les différents
protagonistes : ¢’est I’auditoire qui fait I’orateur, y compris dans I’improvisation ; cela peut, en
mauvaise part, conduire au cabotinage ; plus largement, il est fréquemment question des
spectateurs et des acclamations?!0. Le juge est également évoqué : il faut savoir interpréter son
visage pour adapter sa plaidoirie?!!. Dans ce spectacle, ’accusé aussi a un corps, son attitude
et ses cicatrices éventuelles jouent un réle2!2. Mais c’est bien sir I’orateur qui fait a part enticre
I’action oratoire. Quintilien évoque ce corps qui exprime le rire ou la douleur ; il mentionne
des aspects techniques et des détails concrets comme le fait de compter sur ses doigts ou de
battre la mesure, ou encore de jouer sur le débit pour influencer le juge, qui est d’ailleurs
sensible a 1’application de 1’orateur lorsqu’il plaide?!3. A diverses occasions, Quintilien décrit
parfois méme telle ou telle maniére de plaider : I’attitude de ceux qui sont dépourvus de
méthode ; I’action oratoire échevelée et violente de ceux qui n’ont pas recu d’éducation oratoire
; ’action oratoire désordonnée a éviter ; 1’attitude de ceux qui sont pris au dépourvu ; la
confiance en soi ou le manque d’assurance lorsqu’on commence a parler ; I’action oratoire
voulue selon les parties du discours : I’exorde, la narration, 1’accusation en général, la
péroraison ; il donne méme 1’exemple d’une action oratoire réussie, surtout pour la voix avec
Trachalus?!4. En outre, le corps de 1’orateur en général peut avoir différents effets : il peut
provoquer le rire, volontairement ou non, mais sans avoir recours a la grimace ; il contribue

aussi a '« urbanitas », qui réside entre autres dans le maintien, et dans la voix ; son apparence

207Inst. or. 12, 11, 2-3.

208Inst. or. 10, 3, 26 — Inst. or. 11, 2, 35 — Inst. or. 12, 11, 18.

209)nst. or. 2,15, 6-9 — Inst. or. 6, 1, 30-49.

20Inst. or. 1, 2,31 — Inst. or. 10, 7, 16-17 ; 24 et 26 — Inst. or. 4, 2,39 ; Inst. or. 12, 8,3 — Inst. or. 4,
2,37 ;Inst.or. 8,5, 14...

211|nst. or. 6,4, 19 ; Inst. or. 12, 10, 56.

212Inst. or. 6,1, 14 et 21 ; Inst. or. 11, 1, 51.

2B3Inst. or. 6,3,9 — Inst. or. 11, 1,54 — Inst. or. 1,10, 35 ; Inst. or. 4,5, 24 — Inst. or. 9, 4, 50 et 55 —
Inst.or. 9,2,71 — Inst. or. 4,1, 57.

214Inst. or. 2,11, 4 — Inst. or. 2,12, 9-11 — Inst. or. 6,4, 11 et 15— Inst. or. 10,7, 6 — Inst. or. 12,5, 4
— Inst.or. 4,1,55et60 — Inst. or. 4,2,36et39et77 —Inst.or. 5,13,2— Inst. or. 6,1, 37-49 — Inst. or.
10,1119 ; Inst. or. 12,5, 5-6.
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générale est a I’opposé de celle du philosophe?!5. D’ailleurs, la dignité de ’action oratoire est
liée a I’économie des moyens216.

A un autre degré, il est également question du corps dont on fait état dans le discours :
il peut faire I’objet d’¢loges ou de blame, servir a attaquer I’avocat de la partie adverse,
provoquer le rire?!7. Mentionnons enfin d’autres sujets, « périphériques » : les avantages
comparés de 1’audition et de la lecture solitaire ; le rapport entre le discours écrit et le discours
prononcé ; I’improvisation, et son rapport a la mémoire ; les gestes de concentration lorsqu’on
rédige?!8. Outre ces références directes au contexte oratoire, le corps est présent dans de
nombreux emplois métaphoriques et des comparaisons. La plus évidente est la présence de
I’acteur, qui irrigue le texte, mais d’autres corps sont ¢galement convoqués, celui de 1’athléte,
du gladiateur, du soldat, voire celui de la statue?!°.

Le souci de la représentation, de la visualisation du discours d’une part, la prise en
compte en général du corps d’autre part, sans compter les références métaphoriques et les
comparaisons, constituent un cadre au sein duquel s’élabore le discours de Quintilien : celui-
ci, ne serait-ce que dans la dimension pratique et pédagogique de son entreprise, n’oublie jamais
qu’un discours est fait pour étre dit en public. Ces références trés diverses, se rapportant au
corps ou a la représentation, corps de ’orateur, du juge, de 1’accusé, corps en scéne ou corps
dans le discours mettent en valeur le fait que I’action oratoire n’est pas isolée dans le chapitre

qui lui est consacré.
E) L’action oratoire dans la rhétorique antique postérieure a Quintilien

1) Un cas particulier : les Vies des Sophistes de Philostrate

La Seconde Sophistique, courant de la rhétorique qui recut ce nom de Philostrate dans
ses biographies d’orateurs, fait une grande place a I’éloquence démonstrative, et son esthétique
est marquée par le sens du spectacle??. L. Pernot a étudié la mise en ceuvre du discours
épidictique dans son déroulement, en dégageant notamment le rdle particulier du public dans
ces séances?2!l. On s’attendrait donc tout particuliérement a ce que la rhétorique du temps fasse
grand cas de 1’action oratoire. Mais les rhéteurs de I’époque impériale comme Hermogene se
démarquent du schéma aristotélicien : adoptant un autre plan, ces rhétoriques séparent les

213nst. or. 6, 3,26 et 32 — Inst. or. 6,3,29 — Inst. or. 6, 3,107 — Inst. or. 8, 1,3 — Inst. or. 12, 3, 12.

218Inst. or. 9, 3, 101.

2MInst. or. 3,7,12 — Inst. or. 3,7,19 — Inst. or. 5, 13,39 — Inst. or. 6, 3, 8 et 37.

218|nst. or. 10, 1, 16-19 — Inst. or. 12, 10, 49-51 — Inst. or. 10,7, 2;8-10; 16-17 ; 22 ; 24-26 — Inst. or.
11, 2, 45-47 — Inst. or. 10, 3, 21.

219Nous ne relevons pas ici toutes ces références, qui seront étudiées ultérieurement.

220philostrate, Les Vies des Sophistes (Lives of the Sophists), W. C. Wright (trad.), Cambridge Mass-Londres,
Loeb Classical Library, 1989 (premiére édition 1921). Rappelons que Philostrate traite de la sophistique ancienne,
avant d’évoquer les orateurs qui appartiennent a ce qu’il appelle la seconde sophistique.

221_aurent Pernot, La rhétorique de I’éloge dans le monde gréco-romain, Paris, 1993, pp. 434-464.
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questions se rapportant a 1’argumentation, et le style. Une telle conception du traité et de la
rhétorique ne permet pas de consigner par écrit les régles du corps?22. En revanche, la part du
corps est essentielle dans I’éloquence de 1’époque, et Philostrate lui-méme s’en fait 1’écho dans
la Vie des Sophistes. La question des genres littéraires dans I’ Antiquité est délicate. Comme
son titre 1’indique, cet ouvrage réunit des biographies, et n’est donc pas un traité et encore
moins un manuel de rhétorique. Philostrate est un témoin, qui décrit les rhéteurs et caractérise
leur style, en ayant recours au vocabulaire adéquat fourni par la rhétorique, mais il ne fait pas
ceuvre de théoricien. J. Sirinelli le présente comme un historien : « C’est une collection de
biographies, farcies d’anecdotes, dans lesquelles transparaissent malaisément les problémes de
doctrine »223. S. Said est davantage sensible au projet rhétorique, qu’elle rapproche de celui de
Denys d’Halicarnasse, dans la volonté de proposer des modeles??4. Cicéron déja dans leBrutus
utilisait la perspective historique au service d’un propos polémique dans sa défense contre les
critiques des néo-atticistes. S’il n’est donc pas question de théorie de 1’action oratoire, par ses
descriptions Philostrate donne une idée du style des orateurs : c¢’est un moyen de dire la
rhétorique, d’apres ce que 1’on observe, un modele existant, et non pas en fonction de ce que
1’on souhaite, comme le fait Cicéron dans les traités dans lesquels il pense a I’idée de 1’Orateur.

Certains des sophistes anciens ou contemporains peints par Philostrate se signalent par
leur inaptitude physique a I’exercice oratoire, ce qui les conduit a se détourner de cette activité,
ou au contraire a dominer leurs faiblesses naturelles. L’exemple « canonique » auquel nous
avons déja fait allusion est Isocrate qui ne prit pas part aux assemblées politiques, en raison de
la faiblesse de sa voix, en partie du moins??. De méme, Elien se rendit compte qu’il n’avait
pas les qualités nécessaires a la déclamation, et préféra écrire I’histoire226. Antiochus le sophiste
a qui on reprochait de refuser de parler en public par peur, répondit : « Ce n’est pas vous mais
moi-méme que je crains », ce qui met en valeur le caractére « psychologique » de ’action
oratoire??’. D’autres ont su surmonter des faiblesses : Léon de Byzance parvint a retourner le
public athénien, porté a rire de lui en raison de son embonpoint228. Prodicos de Ceos se montra

trés bon ambassadeur malgré une voix basse et difficile a entendre??°.

222Fn ce qui concerne les exercices scolaires, L. Pernot (op. cit., p. 449) remarque cependant que « dans les
Progymnasmata on réfléchissait sur I’importance de ’action oratoire en discutant 1’opinion de Démosthéne,
donnée comme sujet de chrie (Théon, 104, 30-105, 1) ».

223)ean Sirinelli, Les Enfants d’Alexandre, La littérature et la pensée grecques 334 av. J.-C. - 519 ap. J.-C.,
Paris, 1993, p. 369. Et il ajoute : « C’est I’histoire de la position et de la fonction sociales d’une corporation ». (p.
370).

224gzanne Said, Histoire de la littérature grecque, Paris, 1997, p. 484.

225y, S, 1, 505. Il ne dit pas grand-chose d’Eschine et Démosthéne en revanche : Eschine (V. S. I, 507-508) qui
aimait le vin, avait été acteur dans sa jeunesse, tandis que Démosthéne avait le sourcil austére et buvait de 1’eau,
mais il était querelleur. Eschine était un improvisateur inspiré (V. S. I, 509-510). Il rapporte 1’anecdote d’Eschine
rendant hommage a ’action oratoire de Démosthéne chez les Rhodiens (V. S. I, 510).

226y, S, |1, 624.
227y, S, 11, 568.
228y, S, |, 485.
229y S, 1, 496.
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Nombreuses sont les allusions aux relations avec le public ou aux circonstances du
discours : Nicetes de Smyrne rechignait a parler en public, bien qu’il fiit un orateur reconnu :
comme la foule I’accusait d’avoir peur, il répondit : « Je redoute davantage le public qui me
loue que celui qui m’injurie »230. Philagrus de Cilicie était trés vif de tempérament. Lorsqu’un
spectateur s’endormait pendant son discours, il le réveillait d’un coup de poing, ce qui introduit
la question du débit des gens en colére. Il avait une taille supérieure a la moyenne, le sourcil
sévere, I’ceil vif et toujours prompt a la coleére?’!. Aristide se déplaca fort peu, parce que son
but n’était pas de plaire a la foule, et qu’il ne maitrisait pas sa colére contre ceux qui ne
I’applaudissaient pas?32. Héraclide le Lycien perdit ses moyens en pronongant un discours
devant I’empereur Sévére, car il était impressionné par son escorte?33. En effet, si un orateur
judiciaire a par nécessité une certaine assurance, il n’en est pas de méme pour le sophiste qui
prononce d’ordinaire ses discours devant une assemblée d’¢éleéves. Un orateur qui improvise
peut étre décontenancé par un seul spectateur qui fronce le sourcil, par des applaudissements
qui se font attendre, et il est difficile de parler lorsque I’auditoire n’est pas favorable a priori.

Philostrate fait allusion au pouvoir du spectacle offert par certains orateurs, qui
¢blouissent le public, par la mise en scéne dont ils s’entourent, ou par leurs qualités corporelles :
il en est ainsi de Dion de Pruse sur le char de triomphe de I’empereur Trajan234. Favorinus
d’Arles I’« hermaphrodite », avait un grand charisme : il n’avait pas de barbe, parlait avec une
voix aigu€é comme les eunuques mais lorsqu’il pronongait ses discours a Rome, il charmait tout
le monde, méme ceux qui ne comprenaient pas le grec, en raison de ses tons de voix, de son
regard expressif, et du rythme de son discours?33. Scopélien tres vivant et chaleureux, parvenait
aisément a calmer les esprits si besoin était. Il se présentait devant le public sans arrogance ni
timidité, mais avec confiance en soi. Il faisait preuve de douceur quand il était assis, mais
gagnait en vigueur quand il se levait?3¢, Marc de Byzance était sophiste jusque dans la gravité
de ses sourcils ; il s’exercait beaucoup a I’improvisation : cela se voyait a son regard perdu dans
des pensées secrétes. Sa barbe et ses cheveux, en désordre, ne lui donnaient pas I’air d’un
intellectuel, au point que Polémon se mépris sur son compte et ne le reconnut pas?3’. Les effets
de scene de Polémon étaient des modeles : il s’avancait pour parler avec une contenance sereine
et confiance en soi, et arrivait toujours en litiére car il avait des problémes d’articulation23$, 11
avait une €locution claire et nette et il faisait sonner les tons de sa voix. Il sautait de sa chaise

lorsqu’il parvenait aux conclusions les plus percutantes. Il finissait chaque période par un

230y, s, 1, 511.

231y,S. 11,578 ; V. S. 11, 580-581. De méme, Le philosophe Timocrate était trés irascible, si bien que lorsqu’il
argumentait, sa barbe et ses cheveux se hérissaient comme la criniére d’un lion (V. S. I, 536).

232y, 11, 582.

233y.S. 11,614 .

234y.S. 1, 488.

23%V.S.1,489; V. S. 1, 491-492.
236y, S. 1, 519-520.

231y, S. 1, 528-529.

238y, S. 1, 537.
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sourire pour masquer les efforts, et & certains moments de 1’argumentation frappait du pied
comme le cheval d’Homere. En voyant un gladiateur tremblant de sueur dans son combat entre
la vie et la mort, il fit la remarque suivante : « Ton agonie est aussi forte que si tu t’apprétais a
déclamer »239. Ce fut également lui qui parla de solécisme gestuel a propos d’un acteur tragique
qui désignait le sol en disant « O Zeus ! » et levait les mains au ciel en disant « et la Terre »240.
Alexandre avait I’apparence d’un dieu, était beau et charmant. Il avait une barbe frisée et de
longueur moyenne, de grands yeux, un nez bien dessiné, les dents blanches, des doigts longs et
effilés et tout a fait adaptés a 1’éloquence. Lors d’une ambassade auprés de 1’empereur, on
racontait qu’il employa des moyens artificiels pour paraitre plus jeune qu’il n’était en réalité.
Tandis qu’il demandait a I’empereur de faire attention a lui, celui-ci répondit : « Je fais attention
a toi, et sais bien qui tu es. C’est toi qui passes ton temps a remettre tes cheveux en place, te
laver les dents, limer tes ongles et qui sens le parfum »24l. Les Athéniens étaient tellement
sensibles au charme de son apparence et de son vétement, qu’avant méme qu’il commengat a
parler, un murmure d’approbation circulait dans I’assemblée comme hommage a son élégance.
On lui donne le théme de la déclamation ; il marque un léger temps, puis s’élance de son si¢ge
avec un regard de gratitude, comme celui qui apporte de bonnes nouvelles a ceux qui prendront
la peine de I’écouter?42. Un autre jour au cours de sa démonstration, il avait les larmes aux
yeux?43. Hadrien faisait preuve d’une grande ostentation a Athénes, portait des vétements de
prix, des bijoux précieux, se rendait a I’endroit ou il pronongait ses discours dans un attelage
harnaché d’argent, et rentrait chez lui suivi de toute une escorte?**. On le révérait
religieusement, si bien qu’apres sa mort certains versaient des larmes. Il avait en outre une voix
mélodieuse?45. Hippodromus le Thessalien, bien qu’il fit solide face aux assemblées
nombreuses, se montrait doux dans les déclamations. Malgré une profession qui encourageait
I’égocentrisme et I’arrogance, il n’était pas trop suffisant. Bien qu’il elit une apparence rustique,
une grande noblesse sortait de ses yeux, et son regard faisait bonne impression24. Quoi qu’il
en soit, le sophiste accorde du soin a sa personne : Rufus de Perinthus fortifiait son corps par
I’exercice physique, et suivait un régime rigoureux, tandis que Aristocles de Pergame lorsqu’il
était philosophe était négligé et devint plus raffiné en tant que sophiste4’.

239y, S, |, 541.

240y, S, 1, 541-542.

241y, S, 11, 570-571 ; De méme, Hermocrate de Phocée était aidé par sa beauté : il ressemblait & une statue
avec la fraicheur de la jeunesse et donnait une impression de facilité (V. S. 11, 612).

242y, S 11, 572.
243y, S, 11, 574.
244y.S. 11, 587.

245V, S, 11, 589. De méme, Pollux de Naucratis avait une voix melliflue qui charmait I’empereur Commode (V.
S. 11, 593). Pausanias en revanche avait gardé un lourd accent de Cappadoce (V. S. 11, 594).
246y, S, 11,616 ; V. S. 11, 618.
247y, S, 11,598 ; V. S. I, 567.
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Philiscus le Thessalien devait se défendre devant I’empereur?#®. Dés qu’il parut, il
offensa la vue par sa facon de marcher, de se tenir, sa voix était efféminée... ce qui ne mit pas
I’empereur dans un état d’esprit favorable. Il s’écria : « Ses cheveux montrent quelle sorte
d’homme c’est, sa voix, quelle sorte d’orateur ». Il avait en effet les cheveux frisés d’un
efféminé. Il n’obtint pas gain de cause. Le commentaire de Philostrate est le suivant : nous ne
devons cependant pas, en raison de 1’expression de son visage, de sa voix, et son vétement, lui
oter son rang parmi les rhéteurs, qu’il occupe de fagon légitime de par sa culture et sa capacité
a rédiger des discours. Si Philostrate fait la part des choses, I’anecdote montre 1’importance de
la physiognomonie ou de raisonnements de ce genre dans la société du temps.

Ce qui domine dans tous ces témoignages est I’affirmation du spectacle, sensible dans
les rapports entre le public et les orateurs, notamment ceux qui avaient un grand charisme et
qui savaient se mettre en scéne. Philostrate rend hommage a des caracteéres individuels en
respectant leur diversité. Certains styles se dégagent cependant : la douceur d’Hippodromus, et
celle de Favorinus d’Arles, presque tendancieuse, opposées a la colére de Philagrus, tandis que
Scopélien représente un moyen terme, par sa chaleur et sa vivacité ; d’un point de vue
esthétique, on note la beauté positive d’Hermocrate, tandis que celle d’ Alexandre est empreinte
d’affectation, et au-dela, les effets de Polémon et I’ostentation d’Hadrien. Ces modeles se
répondent, ce qui est complété par I’évocation de leur voix et de leur style. Il semble cependant
difficile d’interpréter au-dela ces tendances, qui reflétent davantage une réalité observée ou

imaginée qu’un manifeste stylistique, du moins du point de vue de 1’action oratoire.

2) Cassius Longin

Ouvrage tardif du III° siécle, la Téyvn pntopkn de Longin, qui ne nous est parvenue
que partiellement, retrouve le souci aristotélicien d’une rhétorique intégrale, qui envisage le
processus de création du discours selon les cinq taches de 1’orateur, ce qui se préte tout a fait a
une réflexion sur ’action oratoire?#?. Le fait est d’autant plus notable que ce qui marque la
rhétorique a cette époque est ’ceuvre d’Hermogene, qui suit d’autres voies. Longin se
démarque par ailleurs des rhéteurs grecs impériaux parce qu’il croit en la vertu persuasive de
la rhétorique et entend bien former un orateur accompli et non un déclamateur futile. Ainsi, le
role qu’il assigne au style comme a 1’action oratoire est bien de rendre le discours persuasif. Le
passage consacré a I’action oratoire se trouve dans une partie étudiant successivement les Epya
00 prytopog (qu’il appelle oikovopia), A&, dmokpiotg, pviun. Il intervertit les deux derniéres
parties par rapport a I’ordre habituel.

L’ceuvre est celle d’un philosophe, ce qui est sensible dans le point de vue qu’il adopte.
Pour lui, I’0néxpioig est avant tout pipnoig : elle consiste a imiter les 710n et les wéOn et a
adopter pour ce faire 1’attitude corporelle et le ton de voix appropriés a la situation. Utilisant

248y S, 11, 623.
249Tgyvn pnropucny, édition Spengel-Hammer, Rhetores Graeci, Leipzig, Teubner, 1894, pp. 194-197.
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un vocabulaire aristotélicien, il pose la valeur de preuve de ’action oratoire (AOvoton O
péylotov gig miotiv), dont il souligne le caractére irrationnel des procédés (Aappavovca Toic
EMPovANic Te KOl yonTeioug, ToPaym®YOis T€ Kol Topakpovoesty), ce qui n’est un paradoxe
qu’en dehors de la pensée aristotélicienne. Il s’agit de procédés conscients et prémédités. Il y a
complémentarité entre la persuasion intellectuelle provenant de la démonstration et la séduction
de I’action oratoire, qui reléve de Dartifice (amatn dehedlovca). L’ importance de 1’action
oratoire, analysée en fonction du principe aristotélicien de la rhétorique de la preuve, est
confortée par I’anecdote de Démosthéne lui attribuant le premier, le deuxi¢me et le troisieme
rang au sein de la rhétorique, anecdote qui constitue en quelque sorte un passage obligé dans
un texte de ce genre. L’action oratoire est essentielle, puisque sans elle on ne saurait convaincre
les juges. Par I’énumération des insuffisances d’un discours dépourvu d’une bonne action
oratoire, on discerne a contrario les qualités qu’il privilégie : le discours défectueux est
présenté comme obscur (apvdpog), faible (doBevrig), sans grace (dydpiotog), sans charme et
sans douceur (dtepmng 1€ Kol AyAELKTG), et peu propice a attirer les votes. Nous reconnaissons
les qualités stylistiques recommandées avant tout par I’auteur, la clarté et la grace, ainsi que le
souci de I’efficacité.

L’auteur recommande une pédagogie fondée sur 1’observation : rien ne saurait
remplacer I’exemple de ceux qui parlent en situation, quelle que soit la nature de leur action
oratoire. Le principe est intéressant et 1égérement paradoxal : sans qu’il en soit expressément
question, ce qu’apporte une telle démarche est de voir I’orateur accompli, dans la mesure ou il
saisit le kairos, dimension qui est absente de tout exercice simulé. Ce qui est paradoxal c’est
que I’on observe non le processus (c’est la méthode de Quintilien) mais le résultat fini, I’effet.
On observe le geste adapté a la situation en niant le processus d’¢élaboration, car il échappe a la
conscience. C’est en un sens tres juste et cela suggeére que ’action oratoire échappe a la
formalisation théorique. Insister sur le role prépondérant de la situation c’est se référer a
I’instinct... pour construire le discours théorique. Cela comporte méme une certaine logique :
sans que cela soit mentionné explicitement on peut légitimement supposer que 1’observation ne
va pas sans esprit critique ; or il est de bonne méthode de se demander ce que 1’on veut obtenir
avant de savoir comment y parvenir. Cette pédagogie est féconde dans la mesure ou elle se
nourrit de la réalité. Il y a aussi des enseignements a retirer des acteurs de tragédie et de
comédie : ils savent par expérience dans quelle mesure les effets ou I’absence d’action oratoire
suscitent la bienveillance ou I’aversion. L auteur donne des caractéristiques générales d’action
oratoire selon les circonstances, mais ce n’est guére plus détaillé que Cicéron. Il distingue les
tons convenant a la colére (irritation, passion), a I’adresse aux magistrats ou a la foule, ce qui
n’est pas tres précis. 11 définit davantage le comportement a adopter (c’est-a-dire le but) qu’il
ne décrit I’action oratoire (c’est-a-dire les moyens). Suivent quelques recommandations un peu
obscures : « que le jeu de I'orateur suive les mouvements de son éloquence ». On peut se
demander toutefois s’il ne suit pas en une certaine mesure I’ordre du discours : les tons (passion,

magistrats, foule) faisant référence a I’exorde, les recommandations se rapportant a
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I’argumentation, car ensuite il évoque la réaction du juge apres la démonstration, et conseille
dans le cas ou ce dernier sourirait, a se lamenter devant 1’adversaire. Il s’explique par une
comparaison avec les chiens qui aiment aboyer et nous induisent en erreur en nous faisant croire
de la sorte qu’ils ont trouvé ce qu’ils cherchaient depuis longtemps. Il évoque de méme
I’excitation du petit enfant qui a trouvé ce qu’il désirait. L’auteur du traité invite alors le
destinataire a ne pas traiter ces préceptes par le mépris, mais a utiliser pour son propre compte
cette forme de preuve qui est de I’ordre de la ruse, par opposition a la preuve rationnelle et dont
le principe est I’observation de ceux qui y arrivent spontanément en situation. Il est alors temps
de se préoccuper de la péroraison, a propos de laquelle il donne quelques conseils sur le débit.
Apres ces bréves indications, il renvoie 1’¢léve a la nature en lui rappelant son but qui est d’étre
un orateur accompli. Ainsi c’est le but qui aidera 1’¢éleéve a trouver les moyens : cela lui
indiquera les limites vers lesquelles tendre, si modestes que soient ses débuts d’orateur. Longin
témoigne donc un souci marqué de la preuve, et de situer cette forme de preuve a coté des
preuves rationnelles ; son schéma suit I’ordre des parties du discours et demeure de ce fait dans
le général ; il établit le lien avec les qualités du style ; il montre un sens de la pédagogie fondée

sur 1’observation.

3) La production scolaire tardive

Apres les deux premiers si¢cles de I’Empire, qui connurent le plein développement de
la théorie oratoire, celle-ci s’exprime dans des manuels scolaires, qui ont tendance a reprendre
les idées et les propos de leurs prédécesseurs, tout en étant de plus en plus étrangers a la réalité
qui les a fait éclore, ce qui les conduit a figer le message, a n’en retirer que les régles immuables,
au risque de perdre I’ame de ces anciens traités, sans en substituer une nouvelle. Cette époque
est marquée par le triomphe des résumés, commentaires et compilations : ¢’est en vain que [’on
y cherchera des traces d’innovation. On pourra d’ores et déja se demander quelle lecture ces
auteurs de manuels font de leurs prédécesseurs, et en quelle mesure le contenu des traités de
rhétorique sont liés a un contexte précis ou sont intemporels, et méme dans quelle mesure la
lecture que I’on en fait, pour la part qui est « universelle-intemporelle », est différente selon les
époques : certains énoncés sont suffisamment neutres pour provoquer une adhésion unanime,
ce qui ne veut pas dire que I’interprétation et par suite le comportement, 1’application des regles
soient identiques. On lit selon son propre contexte culturel.

Parmi cette production scolaire postérieure au deuxi¢me siecle, se situent les Rhetores
Latini minores des III° et IV® siecles, édités par C. Halm230. Ces manuels insistent tout
particulierement sur I’inventio, et notamment la théorie des états de cause, réduisant la part de
I’elocutio, et bien davantage encore celle de la mémoire et de 1’action oratoire. Parmi ceux qui

250Rhetores Latini minores ex codicibus maximam partem primum adhibitis, C. Halm éd., Leipzig, 1863, repr.
Francfort sur le Main, 1964.
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accordent une certaine place a I’action oratoire, figure Sulpitius Victor, auteur, au début du I11°
siecle, des Institutiones oratoriae?3! qui se situent dans le courant stoicien. Les quelques lignes
qui constituent le seizieme paragraphe, De pronuntiatione, semblent, avec le quinziéme
paragraphe consacré a 1’elocutio, étre perdues au milieu de considérations sur I’invention.
L’auteur situe 1’action oratoire (pronuntiatio et non actio) parmi les dispositionis partes. Son
discours sur le sujet se réduit a des remarques sur I’importance de 1’action oratoire : cette
derniére reléve a peine de 1’art, mais c’est parce que sans elle, les efforts consentis par ailleurs
sont ruinés, comprenons la noble tache de I’invention, que 1’auteur lui accorde un paragraphe.

Il n’y a donc pas de place pour la théorie : on s’en remet exclusivement au travail.

L’Ars rhetorica de Julius Victor?2, du IV°® siécle, est d’une autre facture, et se présente
comme une mosaique composée de citations, précises ou reformulées, de Cicéron et Quintilien,
et de quelques réflexions de 1’auteur?33. La structure du traité reprend les officia oratoris,
inventio (I-XVIII), dispositio (XIX), elocutio (XX-XXII), memoria (XXIII), pronuntiatio
(XXIV), auxquels s’ajoutent trois chapitres sur I’exercice (XXV), la conversation (XXVI) et
les lettres (XXVII). L’organisation générale du chapitre reprend les trois mouvements
principaux du plan suivi par Quintilien. Apres avoir défini et rappelé I’importance de 1’action
oratoire, il souligne comme I’auteur précédent le role de I’exercice, puis s’intéresse a la voix.
Dans la partie consacrée au geste, les conséquences de la méthode du résumé se révelent a
propos du visage : ce qui €tait ¢laboré et justifié par Quintilien, apparait maintenant sous formes
de reégles immuables. Il est vrai que tout cela était en germe chez Quintilien, qui comportait
déja de nombreuses occurrences de termes comme decet, ou oportet. 1l est donc inévitable que
le produit du résumé soit un ensemble de recommandations, positives ou négatives. C’est en ce
sens que le traité¢ perd son ame : certes le propos n’est pas déformé, I’auteur est fidele a la
doctrine de Quintilien, mais ce n’est plus un texte vivant. Quant au contexte, force est de
reconnaitre que les principes sont suffisamment généraux et universels pour se passer d’une
adaptation trois siécles apres qu’ils ont été formulés une premicre fois. L’auteur ne retient
ensuite que le fameux passage sur les mains et sa poésie énumérative ainsi que la réflexion de
Quintilien sur I’inconvenance du chant dans un discours, qui conduit 1’auteur a recommander
une action virile et juste. Il y a donc une importante omission, concernant le détail des doigts,
les déplacements, le vétement et la synthése finale qui rejoint la convenance oratoire. Certains
détails sont en effet périmés ou peu en accord avec le résumé, comme les doigts, ou le vétement.
Les déplacements semblent étre relativement universels : il faudrait préciser a quel public
s’adresse le traité : peut-&tre s’agit-il de prendre la parole en étant assis ? En effet ce texte

251gulpitius Victor, Institutiones oratoriae, Halm, pp. 313-352 : De pronuntiatione, p. 321.
252 C, Julius Victor, Ars rhetorica Hermagorae, Ciceronis, Quintiliani, Aquili, Marcomanni, Tatiani, Halm,
pp. 373-448 : De pronuntiatione, pp. 440-443.
253Pour ce qui est de 1’attribution exacte des différentes citations, nous renvoyons au travail d’H. Hausmann,
qui a proposé une traduction de ce passage dans son mémoire de maitrise : L action oratoire. Textes et images
antigues, mémoire de maitrise réalisé sous la direction de Laurent Pernot, Université de Strasbourg, 1995-1996.
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évoque un orateur tronqué dont on ne verrait que la téte, le buste et les mains. En revanche le

passage sur la voix est substantiel.

Consultus Fortunatianus auteur du IV® siécle dont les Artis rhetoricae libri 11l
concernent essentiellement la théorie des états de cause, sous la forme, pédagogique et
néanmoins systématique des questions et réponses, développe plus largement que ses
prédécesseurs le propos qui nous intéresse234. Le traité s’organise de fagon inégale selon les
officia oratoris. Les deux premiers livres sont consacrés a 1’inventio, le troisiéme évoquant
successivement la dispositio (1-2), ’elocutio (3-12), la memoria (13-14), la pronuntiatio (15-
23). En dehors de I’accent porté sur 1’invention, 1’action oratoire occupe donc une place non
négligeable, tout comme le style. Malgré les références évidentes a Cicéron et Quintilien, dont
il reprend I’organisation générale, ce chapitre possede quelques originalités. L’auteur donne
une précision de vocabulaire, puis situe I’action oratoire par rapport aux fria officia, conciliare,
persuadere, movere, définis par Cicéron, auxquels il ajoute la delectatio. Ainsi, ce n’est pas le
pathos, mais ce qui reléve de 1’éthos qui est mis en valeur. L’auteur reprend la définition
tripartite de 1’action oratoire en voix, visage et geste, auxquels il ajoute une nouvelle catégorie,
déja présente chez Quintilien sans étre intégrée a la définition : la tenue vestimentaire, cultus
sive habitus?35. Aprés avoir traité de la voix, il reprend, comme Quintilien?>°, I’adaptation des
quatre qualités du style (emendata, dilucida, ornata, apta) a I’action oratoire, et passe
directement aux quatre critéres de la convenance oratoire, qui est commune au geste et a la voix
et que Quintilien pour cela avait choisi de différer aprés le traitement du geste?>7 : la cause dans
son ensemble, les parties du plaidoyer, les pensées elles-mémes, et les mots. Il reprend ensuite
les parties du plaidoyer, les pensées, les mots, et compléte avec les considérations de personne,
lieu, temps, qui semblent empruntées au chapitre De apte dicendo?38. Puis vient le paragraphe
consacré au visage (21), qui reprend des reégles concernant les yeux, les paupieres, les sourcils,
le nez et les lévres, pour conclure que le visage doit étre grave : vultus debet esse severus, non
maestus nec stupens nec languidus. Pour le geste (22), I’auteur pose en préliminaire le principe
d’accord avec la voix et I’ame de I’orateur, puis énonce certaines reégles : mouvement de la téte,
nuque, cou, menton, ¢épaules, bras, mains, pieds, dans un tableau rapide mais relativement
complet. Enfin I’auteur ajoute quelques remarques sur le vétement (23) : il faut éviter une tenue
négligée, ceinture, pli de la toge, drapé du vétement, vétement qui glisse volontairement ou non

au cours du discours?’®. Pour résumer sur 1’action oratoire, il faut rechercher le naturel : ne

254Consultus Fortunatianus, Artis rhetoricae libri 3, Halm, pp. 79-134 : De pronuntiatione, pp. 130-134. On
pourra se reporter également a I’édition de L. Calboli-Montefusco, Bologne, 1979, qui présente le texte, une
traduction italienne, et un commentaire.

255|nst. or. 11, 3, 137-149.

256)nst. or. 11, 3, 30-51.

257Inst. or. 11, 3, 150-153.

258|nst. or. 11, 3, 161-174 — Inst. or. 11, 3, 174-176 — Inst. or. 11, 1 : Quintilien évoque rapidement la
question en Inst. or. 11, 3, 150.

259V/oir Inst. or. 11, 137-149.
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pronuntiatio artem redolere videatur, le comble de I’art étant de ne pas se remarquer, lorsqu’il
est en adéquation avec la personnalité de 1’orateur : ut id, quod nos magis decet, adfectemus, et

ut nihil sit in nobis notabile.

Martianus Capella fait partie des encyclopédistes : Les Noces de Mercure et de
Philologie, au V¢ siécle, étudient, parmi les autres arts libéraux, la rhétorique au livre V260, ]|
est vrai que la encore, c’est I’invention qui est privilégiée. Le paragraphe 43 du Liber de arte
rhetorica commence par préciser I’emploi d’actio et de pronuntiatio, le premier terme étant
assimilé a un usage ancien, le deuxiéme étant actuel. La fin de 1’action oratoire est liée aux tria
officia : ut concilietur auditor, ut ad finem persuasione ducatur, ut animorum motibus
incalescat. L’ auteur reprend la répartition adoptée par Consultus Fortunatianus, en voix, visage,
geste, et tenue vestimentaire, derniere catégorie a laquelle il donne une vague attribution : ut
plerique putant. Aprés le passage sur la voix, les conseils relatifs au visage et au geste sont
marqués par une insistance sur la modération et la convenance, et notamment le souci de
distinguer I’orateur de I’acteur. Ainsi, le but de I’orateur est de se faire comprendre, non d’offrir
un spectacle : significanda enim, non spectanda sunt ista, quae actio vultusque commendat..
C’est en définitive la sagesse qui prime sur l’art : ut deceant cuncta, quod prudentia magis

quam ulla praeceptionis hujus arte servatur.

En revanche, il ne faut pas chercher de trace de 1’action oratoire dans le De Doctrina
christiana de Saint Augustin, qu’il importe de mentionner ici pour son importance ultérieure
dans I’histoire de la rhétorique sacrée a la Renaissance. Pronant une ¢éloquence du cceur,
réduisant les préceptes oratoires a 1’elocutio, il s’inscrit, en mati¢re de style, a ’encontre des
débordements des déclamateurs de son temps : on peut supposer qu’il n’était guere tenté de
rivaliser avec la rhétorique classique en matiére d’action oratoire. Il en est de méme pour le
corpus de textes établi a la fin du V° sieécle, qui fut pendant longtemps, jusqu’au XV° siécle, la
référence pour I’enseignement de la rhétorique ne fait pas de cas de ’action oratoire. Il
comportait en effet les textes suivants : Progymnasmata d’Aphthonius, Etats de cause
d’Hermogene, Invention, attribuée a tort a Hermogene, les Catégories du style d’Hermogene,
et la Méthode de la virtuosité, attribuée a tort 8 Hermogene. Si quelques textes du I1I° siecle
portent encore des marques de la pensée d’ Aristote, le texte méme de la Rhétorique, jugé trop
difficile, n’est guére commenté avant le XII° siecle.

L’histoire de la théorie de 1’action oratoire dans 1’Antiquité est discontinue dans les
faits, ce qui est accentué par 1’état fragmentaire de nos sources. Cela appelle deux remarques.
Tout d’abord, et nous ne saurons jamais trop insister sur ce point, il faut distinguer la théorie
de I’action oratoire de I’intérét que tel ou tel courant rhétorique accorde au corps, et bien plus

260Martianus Capella, Liber de arte rhetorica, Halm, pp. 449-492 : § 43, pp. 484-485.
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encore de la réalité¢ historique. Nous n’avons pas voulu développer précisément ce dernier
aspect, mais il est évident que le corps de I’orateur est important en Gréce classique, et les
débats entre Alcidamas et Isocrate en sont révélateurs, et il ne I’est pas moins a Rome, pour ne
pas parler de la seconde sophistique. La rhétorique antique tient compte de 1’oralité a part
entiére. En revanche, force est de constater que 1’action oratoire en tant qu’objet rhétorique
dépend de la conception de celle-ci. C’est le courant aristotélicien, qui définit la rhétorique
selon les devoirs de 1’orateur, qui la prend en compte comme un processus plus que comme un
résultat, qui privilégie I’action oratoire. Si Aristote, dans sa conception de la rhétorique, fait
place a I’action oratoire, il en donne une définition réduite a la voix, ce qui en fait un
prolongement naturel du style. Il a permis a ceux qui se sont inspirés de sa doctrine de
développer la question. Dans les courants rhétoriques qui ne tiennent pas compte de ces parties
de la rhétorique, I’action oratoire est absente ou limitée. Tel est le cas de Denys d’Halicarnasse,
qui en fait un prolongement du style. Philodéme quant a lui I’intégre dans sa polémique
épicurienne entre rhétorique et philosophie, qui n’est pas sans annoncer certains aspects des
débats ramistes a la Renaissance. Les textes majeurs demeurent donc la Rhétorique a
Hérennius, pour son caractére précurseur, plus que par le caractére substantiel de son apport,
Cicéron, et Quintilien. Comme dans tout 1’ouvrage, I’apport essentiel de ’auteur anonyme
réside dans la classification, et le fait d’associer 1’action oratoire, voix puis geste, aux tons du
discours, ce qui montre la cohérence du projet rhétorique. Cicéron en revanche réfléchit a ’art
rhétorique, son ceuvre est plus spéculative que pratique, aussi donne-t-il plus volontiers les
fondements de ’action oratoire que des conseils précis. Quintilien s’en inspire, et fait entrer
I’action oratoire dans son projet général, qui respecte le schéma aristotélicien ; il peut
développer la question, parce qu’il rédige un manuel ; mais il dépasse le cadre technique, parce
qu’il a un projet plus ambitieux : il a la volonté d’éduquer, et s’il forme un orateur, c’est
I’homme de bien qui constitue I’horizon du traité. Il est donc tout a la fois technique et plus
ambitieux : il classe comme ’auteur de la Rhétorique a Hérennius, mais il reprend a Cicéron
une haute idée de son art. Si Quintilien développe I’action oratoire, c’est que 1’Institution
oratoire est elle-méme fort abondante, et la question n’est donc pas hypertrophiée, mais
s’insere naturellement dans le projet d’ensemble. Ce passage est d’ailleurs annoncé dans le
livre I, ou Quintilien étudie la question du point de vue de I’éducation. Si Quintilien a donné
toute sa mesure au sujet, ¢’est donc, mais nous ne pourrons jamais le mesurer exactement, parce
qu’il a bénéficié des apports successifs de la rhétorique, et de son expérience, mais surtout parce
que cela s’imposait dans la facon dont il a traité le sujet. Il y a comme une raison interne qui
fait que ce développement, dans sa plénitude, est voulu par I’économie générale de I’ouvrage.
Quintilien n’innove pas sans doute quant au fond, mais il donne a la rhétorique une écriture
rationnelle, organisée et cohérente, du corps humain, ce corps qui est essentiel a la rhétorique,
dont tous les théoriciens antiques ont per¢u, méme avec quelque géne, I’importance et le
caractere inévitable, mais qui est aussi un corps €tranger, car il lui impose un nouveau langage,

ajoutant aux idées, au style, qui sont affaire de mots, la logique anatomique. Par sa méthode,
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qui déconstruit le corps pour en définitive, en vertu de la convenance oratoire, le reconstituer
et I’insérer dans la logique du discours, Quintilien dote la rhétorique d’un vocabulaire nouveau.
Il montre que pour traiter la question en profondeur, il faut accepter de se dessaisir
momentanément d’une logique du sens et des mots, au profit de la logique propre de son objet,
le corps, pour en revenir, apres un détour salutaire, a la rhétorique pure, que 1’on reconnait dans
la synthése finale. Ce faisant, il ne fait pas de digression, car jamais il ne perd de vue le corps
rhétorique, le corps naturel étant une partie de celui-ci. Nous allons relativiser encore la
nouveauté¢ de Quintilien, en confrontant ce discours rhétorique avec d’autres discours sur le
corps. Car s’il dote la rhétorique d’un nouveau langage, dans la plénitude du traitement de
I’action oratoire, le discours sur le corps n’est pas complétement nouveau. Nous voudrions
donc, dans les pages qui suivent, confronter précisément les remarques de Quintilien, sa fagon
d’organiser son discours, a d’autres discours, afin de saisir la spécificité de 1’ orateur, ce qui fait
que le corps oratoire n’est pas le corps naturel, non plus que le corps représenté par I’art. Ce
faisant, nous montrerons tout a la fois qu’il n’est pas entierement nouveau, méme s’il 1’est
relativement pour la rhétorique ; mais inversement, que ce discours n’est pas simplement

recopié, qu’il a sa spécificité propre.
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IT L’ACTION ORATOIRE : UN DISCOURS SUR LE CORPS

La théorie de I’action oratoire, qui se donne le corps de I’orateur pour objet, a une
histoire difficile, et il nous semble, ce sera notre hypothése initiale, que cela est dii au caractére
spécifique du corps. Celui-ci n’est pas fait de mots comme le reste de la rhétorique et son
écriture présente des difficultés, si bien qu’il n’est pas aisé de lui faire place dans 1’organisation
du traité de rhétorique. Pour comprendre comment procede Quintilien, nous voulons confronter
cette écriture « théorique » du corps avec d’autres écritures du corps. Par théorie, nous excluons
les discours purement spéculatifs qui n’ont pas de fin pratique, et inversement les descriptions
littéraires et historiques qui rendent compte du réel sans prétendre en tirer des lecons. Les
discours auxquels nous allons confronter I’action oratoire en différent dans leur forme, mais
aussi dans leur objet. Les naturalistes et les physiognomonistes ont observé I’homme tel qu’il
se rencontre dans la nature ou la société, et I’ont décrit. Les artistes ont représenté le corps par
la peinture ou la sculpture, et pour ce faire ont di eux aussi I’observer, pour reproduire par leur
art la réalité. Cela fait 1’objet d’autres discours, qui décrivent ou suggerent le corps tel qu’il est
représenté dans 1’ceuvre d’art. Nous avons retenu ces textes, bien qu’ils soient descriptifs, et
méme pour certains d’entre eux sur des ceuvres fictives, parce que la théorie de I’art dans
I’ Antiquité ne s’exprimait pas autrement. Le corps de I’acteur enfin, est encore plus proche de
celui de I’orateur, car ¢’est un corps réel, en représentation, mais malheureusement, si I’art qui
lui est propre a été consigné dans 1’ Antiquité, il n’est pas parvenu jusqu’a nous. Dans notre
confrontation entre la rhétorique et d’autres discours sur le corps, nos choix seront guidés par
Quintilien lui-méme, qui évoque successivement les muets, la danse, la physiognomonie (sans
la nommer explicitement), les animaux, et enfin la peinture26!.

A) Observation et description du corps naturel

L’action oratoire régle le rapport entre le corps de ’orateur et le discours. L’orateur
enrichit le « message » qu’il exprime par des paroles, et il nous faut donc comprendre le
mécanisme qui met en relation un contenu (res), exprimé par des mots (uerba), qui sont
prononceés par un orateur (uox et gestus), pour produire une parole incarnée. Autrement dit, il
s’agit d’expliciter la supériorité du discours prononcé sur le texte écrit, que de nombreux
auteurs s’accordent a reconnaitre. Quand Alcidamas polémiquait contre Isocrate, il comparait
le discours écrit au corps figé de la statue, et lui préférait le discours vivant, "animé", proféré
par le corps vivant de I’orateur.

L’enjeu de cette réflexion est I’effet produit par la parole sur ’auditoire. Confrontons a
ce propos deux expériences similaires, celle d’Alcibiade dans le Banquet?*%2 et celle de Denys
d’Halicarnasse?63. Entre le philosophe Socrate, aussi laid qu’un siléne, dont la parole, comme

261|nst. or., 11, 3, 66-67.
262p|aton, Symp., 215a-216d.
263Denys d’Halicarnasse, Dem., 5, 22.
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transcendante, semble nier le corps de celui qui la prononce et I’orateur Démosthene, qui
représente dans la tradition la maitrise du corps au service de 1’¢loquence, nulle différence, du
point de vue de la réception : chez Denys, méme enthousiasme que chez Alcibiade, méme
impression d’assister (ou regret de n’avoir pu le faire) a quelque chose de presque surnaturel.
C’est 1a un des termes de 1’opposition entre philosophie et rhétorique, 1’une qui méprise, I’autre
qui exalte les moyens de la persuasion, en I’occurrence le service du corps. L’action oratoire
s’adresse a ceux qui, n’ayant pas le charisme de Socrate, ont recours aux moyens humains,
quitte a dompter leur corps, a I’exemple de Démosthéne. Remarquons d’ailleurs qu’Alcibiade
lui-méme souligne la difficulté, car il veut montrer que malgré sa laideur, Socrate est persuasif,
supposant par 1a qu’elle constitue un obstacle, I’obstacle du corps. Il nous semble essentiel de
montrer le rapport entre 1’orateur et son corps : ce que son corps représente lorsqu’il parle.
Nous verrons ainsi que ’orateur, qui est certes en représentation et qui a ce titre joue un
personnage n’en est pas moins représentant de lui-méme, ce qui est le sens de 1’éthos
rhétorique. Le discours « animé » engage une médiation corporelle, ce qui suppose que 1’on
prenne en compte « 1’épaisseur humaine ». Nous préciserons donc les enjeux, entre le réel et le
jeu, de la question qui fonde ’action oratoire tout comme les autres discours sur le corps, a
savoir les rapports entre 1’ame et le corps.

1) L action oratoire, un rapport entre 1’ame et le corps

L’action oratoire, comme partie de la rhétorique, met en ceuvre ce qu’Aristote définit
en termes d’¢éthos et de pathos, c’est-a-dire ce qui renvoie au caractére de 1’orateur et ce qui est
de I’ordre des états d’ame, sentiments, passions, plus ou moins durables. Elle partage cette
perception du corps avec d’autres discours qui, dans 1’Antiquité, parlent aussi de I’homme.
Lorsqu’il établit le principe de 1’action oratoire, Cicéron le fonde sur le lien entre 1’ame et le
corps : Omnis enim motus animi suum quemdam a natura habet uoltum et sonum et gestum,
corpusque totum hominis et eius omnis uultus omnesque uoces, ut nerui in fidibus, ita sonant,
ut motu animi cuique sunt pulsae®6*. Cette approche est globale, puisqu’il réunit la voix et les
différentes composantes corporelles, visage et geste. Son ceuvre oratoire en porte des traces,
notamment dans son invective initiale contre Pison2¢>. Il approfondit son idée a propos des
yeux : Animi est enim omnis actio et imago animi uultus, indices oculi. Nam haec est una pars
corporis, quae, quot animi motus sunt, tot significationes et commutationes possit efficere2.
Elle se prolonge par une réflexion qui situe I’homme par rapport aux animaux : Oculos autem
natura nobis, ut equo leoni saetas, caudam, auris, ad motus animorum declarandos dedit, qui
trouve en quelque sorte un écho dans le De legibus : Nam et oculi nimis argute quem ad modum
animo affecti simus, loquuntur et is qui appellatur uultus, qui nullo in animante esse praeter

264De oratore 3, 216.
265pjs, 1, 1 : oculi, supercilia, frons, uoltus denique totus, qui sermo quidam tacitus mentis est.
266De or 3, 221. Voir aussi Or 60.

67



hominem potest, indicat mores, quoius uim Graeci norunt, nomen omnino non habent?¢’. Ainsi
pour Cicéron les yeux sont le moyen que la nature a donné a I’homme pour exprimer ses états
d’ame, ce qui signifie littéralement que ce ne sont pas les états d’ame qui distinguent I’homme
des animaux, mais le fait de les exprimer par les yeux. Dans les Tusculanes il explique que les
yeux ne permettent pas de voir, mais que la vision est reliée a 1’ame elle-méme. C’est parce
que I’ame est le principe qui voit que c’est elle que 1’on voit lorsqu’on voit les yeux. Nos enim
ne nunc quidem oculis cernimus ea quae uidemus ; neque est enim ullus sensus in corpore, sed,
ut non physici solum docent, uerum etiam medici qui ista aperta et patefacta uiderunt, uiae
quasi quaedam sunt ad oculos, ad auris, ad naris a sede animi perforatae. Itaque saepe aut
cogitatione aut aliqua ui morbi impediti apertis atque integris et oculis et auribus nec uidemus
nec audimus, ut facile intellegi possit animum et uidere et audire, non eas partis quae quasi
fenestrae sint animi, quibus tamen sentire nihil queat mens, nisi id agat et adsit>%3. Ce passage
se poursuit sur une belle méditation, d’ordre métaphysique, sur 1’dme et le corps, plus
précisément sur la nature divine de I’ame. Nous atteignons une limite : I’ceil, dans ces textes,
est a la fois I’organe qui voit, instrument de la perception, ce qui ne nous concerne pas, mais
reléve de la médecine, et I’organe qui est vu, observé par I’auditoire par exemple26?. C’est dans
ce lien a I’ame que s’établit la jonction : 1’ceil est le lieu de la rencontre, ou les ames se parlent
directement, puisque I’ame est a I’origine de la perception (elle commande a I’ceil) et se cache
par la-méme derricre cet ceil que 1’on regarde. Cela nous permet de délimiter notre propos, car
nous savons de quel co6té se situe notre réflexion, si ténue la limite soit-elle.

Quintilien présente a plusieurs reprises le corps comme un indice de 1’ame, tout d’abord
du point de vue des rapports de 1’art et de la nature. La premicre question que cela pose a la
rhétorique est le naturel par rapport a I’affectation. Les accents naturels de la passion doivent
étre disciplinés par I’art, tandis que ce dernier ne doit pas étre trop visible. lam enim tempus est
dicendi quae sit apta pronuntiatio : quae certe ea est quae iis de quibus dicimus accommodatur.
Quod quidem maxima ex parte praestant ipsi motus animorum, sonatque uox ut feritur ; sed
cum sint alii ueri adfectus, alii ficti et imitati ; ueri naturaliter erumpunt, ut dolentium,
irascentium, indignantium, sed carent arte ideoque sunt disciplina et ratione formandi. Contra
qui effinguntur imitatione, artem habent ; sed hi carent natura, ideoque in iis primum est bene
adfici et concipere imagines rerum et tamquam ueris moueri. Sic uelut media uox, quem

habitum a nostris acceperit, hunc iudicum animis dabit : est enim mentis index ac totidem quot

2671 gg. 9, 27.

268Tysc. 1, 46.

269pour I’ceil comme organe de la perception, voir aussi De nat. deor. 2, 145-146, ou Cicéron montre que les
sens des hommes sont plus développés que les sens des bétes, ce qui se traduit notamment par la précision avec
laquelle les yeux permettent de juger dans les arts visuels : Omnisque sensus hominum multo antecellit sensibus
bestiarum. Primum enim oculi in his artibus quarum iudicium est oculorum in pictis, fictis caelatisque formis in
corporum etiam motione arque gestu multa cernunt subtilius, colorum etiam et figurarum tum uenustatem atque
ordinem et ut ita dicam decentiam oculi iudicant atque etiam alia maiora nam et uirtutes et uitia cognoscunt,
iratum, propitium, laetantem, dolentem, fortem, ignauum, audacem timidumque cognoscunt. (voir aussi De off. 1,
14). Autrement dit, nous retrouvons la méme idée que celle qui est développée dans les traités de rhétorique : le
corps traduit I’ame, mais du point de vue de la perception et non de 1’expression.
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illa mutationes habet?’0. Ces précautions rappellent le statut ambigu de 1’orateur, qui est en
représentation et doit discipliner ses instincts, mais dont les instincts ont envie de parler.
Quintilien pense davantage a la voix en I’occurrence, mais le principe sur lequel il se fonde est
celui de la contagion des émotions ; il préconise d’en venir toujours a la nature : il faut la
discipliner ou se mettre en état d’émotion réelle pour exprimer les émotions. Cette question
rejoint les préoccupations de I’acteur. Au sens strict, ce qui fonde ce principe est que I’ame se
traduit sur le corps. Il évoque des émotions (colere, indignation) et des états d’ame : il s’agit de
communiquer un état émotionnel que I’on ressent naturellement ou que 1’on provoque en soi.
Ce que Quintilien dit de la voix est complété par des considérations sur le corps : ex uultu
ingressuque perspicitur habitus animorum?7!. Mais il est cette fois-ci question du caractére de
I’orateur, et non pas des émotions. Le passage consacré aux yeux fait état de 1’ame qui
transparait en eux?’2, en toute fidélité¢ avec la doctrine cicéronienne, et il évoque tour a tour des
¢états d’ame passagers (hilaritas et tristitia), et les causes conduisant a ces états, dans la question
des larmes (dolor et laetitia), et différentes expressions que nous caractériserons
ultérieurement. D’un point de vue plus général encore, a la fin du chapitre, il établit le lien entre
la moralité de 1’orateur et ’action oratoire : Conciliatio fere aut commendatione morum, qui
nescio quo modo ex uoce etiam atque actione perlucent, aut orationis suauitate constat...>"3.
Nous distinguons des lors différents niveaux de signification qui ne recouvrent pas exactement
les notions rhétoriques d’éthos et de pathos, les preuves subjectives aristotéliciennes, tout en
s’inscrivant dans ce schéma, mais dépendent d’une logique propre qui est une logique
corporelle. L’ame qui transparait sur le corps revét la dimension métaphysique que nous lui
attribuons généralement. Elle est, dans 1’expression, a la fois le caractere général de 1’orateur,
et quelque chose de plus éphémere, qui selon sa violence peut étre qualifié d’état d’ame ou de
passion. Le lien entre le caractere et 1’état d’ame dépend de la permanence : un état d’ame
constant devient un trait de caractére. C’est toute la différence entre le colérique et ’homme en
colere. Or c’est sur ces nuances que joue la physiognomonie par exemple. La rhétorique se
préoccupe des deux aspects : le caractere permanent contribue a 1’éthos de I’orateur qui assure
sa crédibilité ; les états d’ame passagers font partie de la variété nécessaire du discours et de
I’accord voulu avec le sujet. En outre, I’éthos suppose que le caractere de I’orateur n’est pas
neutre : ce dernier doit inspirer confiance, et c’est ainsi que 1’on passe de la notion neutre de
caractere a la notion spécifique de moralité, significations également contenues dans le terme
grec de I’éthos. C’est une notion complexe, dont il n’est pas toujours facile de préciser I’emploi.
Parfois les auteurs I’emploient de maniére générique sans concept précis, d’autres fois, ils
pensent a quelque chose de particulier. Ainsi, 1’expression selon laquelle le corps est le reflet
ou I’image de I’ame revét des sens variés qui ne sont pas exclusifs. Parfois cela répond a une
intention, parfois c’est une généralité floue : la profondeur métaphysique n’est pas toujours

270Inst. or. 11, 3, 61-62.
2Mnst. or., 11, 3, 66.
272|nst. or. 11, 3, 75.
273|nst. or., 11, 3, 154.
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contenue dans cette expression quand elle est dans un traité¢ de rhétorique, mais elle y est
toutefois, en puissance. On peut aussi, et cela est moins étranger a la rhétorique, en voir les
implications morales, pour les raisons ci-dessus évoquées. Cette attention portée au corps et a
ses manifestations, entre psychologie et morale, nous conduit vers Séneque, surtout lorsque
’on voit la dimension morale de la rhétorique selon Quintilien. Mais nous étudierons tout cela
dans la troisiéme partie, a propos de 1’éthos, ou nous nous appliquerons a étudier 1’évolution
de ce concept entre Aristote, Cicéron et Quintilien. Nous avons 1a un exemple de la difficulté
théorique de faire entrer le corps dans la rhétorique, bien que dans les faits, le corps soit I’agent
du discours. Ajoutons, en-dehors de notre propos actuel, que le corps peut signifier un
« message » plus ou moins objectif, qui n’a rien a voir avec I’ame (dire oui ou non, désigner
quelque chose ou quelqu’un).

2) Les naturalistes encyclopédistes : anatomie comparée

Quintilien fait référence aux animaux, dont le regard et le corps sont expressifs alors
qu’ils ne sont pas doués de parole?’4. Le courant naturaliste, dont nous retiendrons
essentiellement les écrits « biologiques » d’Aristote et Pline I’Ancien, étudie les parties des
animaux et du corps humain dans une perspective comparatiste. Ces traités d’anatomie
comparée décrivent le corps humain et celui des animaux, en détaillent successivement toutes
les parties, dans leur dimension interne aussi bien qu’externe. C’est avant tout un corps
fonctionnel qui est observé et décrit, ce qui suppose un intérét pour la morphologie, et le sens
de la comparaison est de dégager la spécificit¢ humaine. Dans |’ Histoire des animaux, Aristote
a pour dessein de classer les phénomeénes, sans souci d’explication : c’est un recueil de
remarques et d’observations destinées a nourrir les traités didactiques. En revanche, dans les
Parties des animaux, De [’dme, ou la Geénération des animaux, il essaie de rechercher les
causes. Il ne prétend pas décrire en particulier chaque espéce animale, mais étudie en général
les étres vivants dans leur ensemble, aussi n’y a-t-il pas d’opposition radicale entre I’homme et
les animaux, mais plutét une continuité, ce qui apparait méme dans le domaine de la
psychologie : « Car on trouve chez la plupart des animaux eux-mémes, des traces des états
psychologiques qui, chez les hommes, offrent des différences plus marquées. En effet, la
douceur et la sauvagerie, ’humeur facile et le mauvais caractere, le courage et la lachete, les
dispositions a la crainte ou a la témérité, les désirs, les fourberies, les traits d’intelligence
appliquée au raisonnement, constituent des ressemblances avec ’homme qu’on retrouve chez
beaucoup d’animaux, et qui rappellent les similitudes dont nous avons parlé a propos des parties
du corps. Car certains animaux différent de I’homme selon le plus ou le moins, et il en va de
méme pour ’homme comparé a un grand nombre d’animaux (en effet, certains de ces états
psychologiques ont plus d’intensité chez I’homme, certains en ont davantage chez les autres

2M41nst. or., 11, 3, 66 : animalium quoque sermone carentium ira, laetitia, adulatio et oculis et quibusdam aliis
corporis signis deprenditur Voir aussi la réflexion sur le langage qui distingue I’homme de I’animal : Inst. or., 2,
16, 12-17.
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animaux), d’autres au contraire présentent des rapports d’analogie : ainsi, a ce qui chez
I’homme est art, sagesse, intelligence, correspond chez certains animaux quelque autre faculté
naturelle du méme genre »%75. Bien que ce passage serve de transition a la partie qui étudie les
moeeurs des animaux, ou il n’est pas question précisément de 1’expression corporelle de 1’ame,
cela semble tout a fait en accord avec I’allusion de Quintilien. Le projet de Pline I’ Ancien, dans
le livre 11 de I’ Histoire naturelle, n’est guére différent : il s’inspire fortement d’ Aristote quant
au fond, et sa démarche est encyclopédiste ; lui aussi recueille, compile, classe, sans avoir pour
souci premier de démontrer quelque chose. L’écriture de ces traités rend compte de leurs projets
respectifs, et la fagon dont ils prennent en considération les rapports entre 1’ame et le corps est
particuliérement, mais pas exclusivement, sensible dans les passages consacrés au visage, aux
yeux notamment.

Le visage est un ¢élément distinctif selon Aristote : « La partie qui est au-dessous du
crane s’appelle la face, mais seulement chez ’homme, a I’exclusion des autres animaux. On ne
dit pas, en effet, la face du poisson, ni d’un beeuf. La partie de la face sous le bregma, entre les
yeux, est le front. A un grand front correspond la lenteur, a un front petit, la vivacité ; a un front
large, ’exaltation, a un front arrondi, la propension a la colére »276. F. Frontisi-Ducroux
remarque en revanche que cela n’est pas le cas chez tous les auteurs, Hésiode notamment277.
Pour compléter ce premier apercu du visage, Aristote décrit les sourcils d’un point de vue
morphologique dans une perspective proche de la physiognomonie278.

Pline est plus explicite encore qu’Aristote, puisqu’il évoque des sentiments et des états
d’ame, et non pas seulement des traits de caractére définitifs. Il décrit les possibilités
expressives des sourcils, avec moins de détails que Quintilien cependant, et en fait méme le
siege de I’orgueil, ce qui fonde d’une maniere intéressante le discours sur les rapports entre
I’ame et le corps : Facies homini tantum, ceteris os aut rostra. Frons et aliis, sed homini tantum
tristitiae, hilaritatis, clementiae, seueritatis index. In assensu eius supercilia homini et pariter
at alterna mobilia. Et in his pars animi : negamus <iis>, annuimus ; haec maxime indicant

fastum, superbiam. Aliubi conceptaculum, sed hic sedem habet ; in corde nascitur, huc subit,

2I5HA, 8, 1, 588 a 18-31 : "Eveott yap £v 10i¢ mheioToic kai Tdv dAav {dov ivn Tdv mept Thy yoyiv Tpdmav,
Grep Eml TV AVOPOTOVY EYEL POVEPMTEPUS TAC OLOPOPAS” KO Y NHEPOTNG KO Gy pLoTng, Kol TpadTng Kol xoremd g,
Kai avopio kol dghia, kai oGot kai O0appn, kai Bupol Kol Tavovpyiot kol TG TePL TV S1AVOL0Y GUVEGEMG EVEIGLY &V
TOMAOTC aOTdY OpOdTNTEG, KaBumep £l TV nep®v EAéyopey. To pgv yap 1@ poAAov Kol RTToV S1opépet TpdG TOV
GvOpwnov, kai 6 GvOpwmog TPOg TOAG TV (OwV (Evia. yap TV To100T0V DIapyel LAV £v avOpodr®, Evia & &v
T01g dAo1g (Hoig HAALOV), TO O T@ AVOAOYOV SUPEPEL MG YOP €V AVOPOT® TEXVN Kol GoPia Kol GVVESLG, OUTMG
gvioig v (hov £oti Tig £Tépa ToohTn Lotk dvvaug. (traduction P. Louis).

2I6HA 1, 8 : TO & vmd 10 Kpaviov dvopdletat Tpdommov &l Hdvov Tdv GV {dov avBpdmov: idvog yap Kai
Boog o0 Aéyetar mpdowmov. IIpocdmov 68 O pEv Vo O Ppéypo HeTaéd TV Oupdtmv pétomov. Todto & oig pev
péya, Ppaditepot, oig 8& pukpdy, edkiviTor Kol oic pév Thot), ékoToTikol, oic 88 meplpepés, Bupucoi. (traduction P.
Louis). Voir aussi PA 1, 13.

211Dy masque au visage, aspects de I'identité en Gréce ancienne, Paris, 1995, p. 19. En partant du constat
selon lequel le Grec use du méme mot pour désigner le masque et le visage, F. Frontisi-Ducroux étudie, d’aprés
les sources littéraires, philosophiques et artistiques, la perception du visage en Gréce, en mettant en valeur le fait
que cette civilisation ne congoit pas I’intériorité, mais considére en effet le visage comme le miroir de I’ame, sans
dissimulation aucune. Si le visage révele I’ame, le masque ne cherche pas a le cacher.

278HA, 1, 8 : laface ; 9 : Les sourcils, les yeux et les paupieres ; 10 : les yeux ; 11 : ’oreille, le nez, les autres
parties de la téte.
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hic pendet. Nihil altius simul abruptiusque inuenit in corpore, ubi solitaria esset*’. L.’ame se
lit sur le visage, puisque 1’orgueil si¢ge dans les sourcils. L’homme semble se distinguer par la
richesse de son expression. Pline est donc plus proche de ce qui peut intéresser la rhétorique
qu’Aristote, qui se tourne plus volontiers vers la physiognomonie.

Dans toute la tradition, ce sont les yeux qui occupent une place privilégiée. Aristote les
décrit et se montre surtout sensible a leur couleur, leur taille, leur caractére saillant ou enfoncé,
leur mobilité, et il établit des correspondances avec le caractére?80. Cela reste trés sommaire, et
essentiellement morphologique?®!. Pline consacre aux yeux un développement beaucoup plus
long, et juxtapose des points de vue divers232. Il en fait tout d’abord le signe du passage de la
vie a la mort283, ce qui est une fagon de les associer a I’ame au sens de principe vital. Son souci
comparatiste le conduit a remarquer que tous les animaux n’ont pas d’yeux, 1’huitre, par
exemple. (139-140). I1 se préoccupe ensuite de leur couleur, leur taille, leur caractére saillant,
comme le faisait Aristote (141). Puis vient la qualité de la vision, et une évocation des yeux de
différents empereurs, sous des points de vue divers (142-144). S’il avait fait des sourcils le
siege de 1’orgueil, il juge que I’ame réside plus généralement dans les yeux, dans un passage
qui manifeste de nouveau son intérét pour I’expression, ce en quoi il se démarque
provisoirement d’ Aristote : Neque ulla ex parte maiora animi indicia cunctis animalibus, sed
homini maxime, id est moderationis, clementiae, misericordiae, odii, amoris, tristitiae,
laetitiae. Contuitu quoque multiformes, truces, torui, flagrantes, graues, transuersi, limi,
summissi, blandi : profecto in oculis animus habitat. Ardent, intenduntur, umectant, coniuent.
Hi<n>c illa misericordiae lacrima, hos cum exosculamur, animum ipsum uidemur attingere ;
hi<n>c fletus et rigantes ora riui (145-146). Pline semble avoir adopté la lecon, rhétorique ou
philosophique, de Cicéron, dont la formule sur les yeux interprétes de 1’ame est bien connue.
Il distingue I’ceil et le regard : il associe I’organe a des états d’ame, puis décrit le processus, en
qualifiant le regard (contuitus). L’évocation des larmes lui permet de mettre en évidence ce
rapport entre I’ame et le corps d’un point de vue physiologique : les yeux sont I’organe par
lequel s’écoule une humeur, les larmes, qui sont 1’expression d’un sentiment, la pitié par
exemple, ce qui explique que baiser les yeux, geste concret et physique est percu ou décrit par
Pline comme une facon d’atteindre ce qui est incorporel, I’ame elle-méme. Il explique ensuite
la distinction entre 1I’dme qui permet de voir et les yeux qui sont les intermédiaires. L’éclectisme
de Pline, et le sujet méme qu’il traite, a savoir, en décrivant les yeux, le rapport entre I’ame et
le corps, le conduisent donc aux limites de la métaphysique, outre 1’aspect médical et
physiologique. Il poursuit en effet avec des considérations physiologiques sur les membranes
qui protégent la surface de I’eeil, que 1’on retrouve également chez Celse et d’autres auteurs
(147), sur le role de la pupille (148). Apres avoir parlé de la cécité, I’auteur se demande ou vont
les veines qui partent des yeux, en hésitant entre le cerveau et I’estomac. Il rappelle le rite des

2I9HN, 11, 138.

280HA, 1, 10.

281 Aristote est plus explicite dans les Parties des animaux : PA, 2, 13-15.

282HN, 11, 139-153.

283HN 11, 139 : Subiacent oculi, pars corporis pretiosissima et quae lucis usu uitam distinguat a morte.
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Romains qui consiste a fermer les yeux de ceux qui vont mourir, et fait quelques remarques sur
les yeux difformes (149-150). Sa démarche comparatiste le porte a faire quelques
considérations sur les yeux des animaux (151-153), puis a s’intéresser de nouveau a I’homme
dans une réflexion culturelle et physiologique sur les cils et les paupicres, portant sur le
magquillage et la fonction initiale de protection de I’ceil. (154). Aprées une dernicre évocation
des animaux (155-156), il conclut par une remarque étymologique (157). Pline multiplie et
juxtapose les points de vue, mélant métaphysique, observation naturaliste la plus évidente et
anecdotique, la morphologie, ce qui traduit une parenté avec la physiognomonie, la médecine,
I’histoire, 1’expression, 1’anthropologie, 1I’étymologie enfin. Son esprit encyclopédiste ne
semble pas se donner de limites, d’ou cette rhapsodie éclectique et charmante. Le sujet se préte
a I’éclectisme, qui a lieu d’étre dans une perspective encyclopédique, qui souligne tous les
possibles que comporte en principe une réflexion sur le corps de I’homme. La rhétorique porte
en elle ces différents discours, ces interrogations et ces points de vue, elle en est hériticre, et les
cotoie, mais elle circonscrit son sujet et fait des choix.

Quintilien est légerement postérieur a Pline, et si nous avons montré tout ce qui sépare
ces deux types d’écriture du corps dans le détail, nous sommes cependant sensible a la
démarche commune, dans le souci de décrire le corps précisément ; Pline est d’ailleurs plus
proche de Quintilien et de la rhétorique que ne pouvait 1’étre Aristote. L un est encyclopédiste,
I’autre rhéteur, mais ils se retrouvent dans un regard sur le corps qui fait place a la
« psychologie » a coté de ’observation, qui décrit et observe minutieusement. On regrette
d’autant plus de ne pouvoir lire le traité d’éducation écrit par Pline, auquel Quintilien fait
allusion?84. Cicéron ne porte pas le méme regard sur le corps. Le rhéteur est philosophe : ce
qu’il dit de P’action oratoire est fondé par d’autres discours sur I’homme, qui se déploient
pleinement dans ses ouvrages philosophiques, notamment de portée métaphysique (De natura
deorum, De legibus, certains passages des Tusculanes), tout comme, dans le sens d’une morale
pratique, le corps a également sa place dans le De officiis. Sa pensée est cohérente, mais chaque
discours a son lieu propre. Si sa réflexion part aussi des données biologiques qui décrivent les
animaux pour saisir la spécificit¢é humaine, le projet est tout autre, et ces ouvrages
philosophiques ne détaillent pas le geste de facon aussi systématique et gratuite que les traités
biologiques. Il y a donc une cohérence dans I’approche rhétorique et philosophique du corps
chez Cicéron, dans le regard sur ’homme, la méme distance. La rhétorique est héritiére d’un
discours sur I’homme qu’elle ne développe pas ; elle porte en elle une idée de I’homme. Cicéron
pense les liens entre I’ame et le corps, ce qui fonde ses remarques sur 1’action oratoire. Mais il
ne développe pas dans un sens spéculatif, parce qu’il I’a fait ou le fera dans d’autres traités,
dont c’est 1’objet. Il ne développe pas davantage dans un sens pratique, parce que telle n’est
pas sa démarche : méme si ses traités de rhétorique sont vivants et tournés vers la réalité, il n’y
a pas de place pour une théorie détaillée du geste. L approche pratique de Quintilien, en

284Inst. or. 11, 3, 143. D’apres I. Cousin (Inst. or. t. VI, pp. 371-372) Pline le Jeune en fait mention (Ep. 3, 5,
5) et Aulu-Gelle semble apprécier I’ouvrage (NA, 9, 16, 1).
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revanche, est plus proche des écrits naturalistes que de la philosophie, dans le mode d’écriture
du corps. Remarquons pour finir qu’Aristote, auquel on a attribué a tort un traité de
physiognomonie, est a la fois auteur de ces €crits naturalistes, de la Rhétorique et de la Poétique.
Nous essaierons de comprendre ultérieurement les raisons pour lesquelles il ne fait que trés peu
de cas du corps dans ces ouvrages. Du point de vue de 1’écriture de la théorie et de la rhétorique,
force est de constater qu’il disposait du vocabulaire nécessaire pour donner au sujet toute la
mesure que lui a donnée Quintilien, puisqu’il a su, dans ses écrits naturalistes, auxquels on
pourrait ajouter ses ouvrages philosophiques et moraux (De [’dme, Ethique a Nicomaque),
rendre compte d’une observation précise du corps humain. Mais il a lui aussi rigoureusement
séparé les discours. Si H. MacL Currie prétend que Théophraste, le successeur immédiat
d’Aristote, avait fait la synthése a laquelle le maitre s’était manifestement refusé, entre
physiognomonie et rhétorique, 1’état des sources nous empéche d’y souscrire pleinement283, Il
n’est donc pas exact de dire que Quintilien a inventé un vocabulaire. Mais, dans 1’état actuel de
nos connaissances, il a adapté un type de discours présent dans les traités naturalistes et la
philosophie, pour en faire un discours autonome, propre a la rhétorique, qui ne saurait de ce
fait se confondre avec ces textes, mais qui ne sort pas non plus du néant, méme si pour le fond
ce qu’il dit reléve de I’observation commune. Ce qui est plus méritoire, c’est d’insérer ce corps
étranger dans la rhétorique. Si naturelle puisse-t-elle paraitre, cette structure anatomique est
propre au corps et donc commune a tous ces discours, et non pas rhétorique initialement.
Quintilien doit d’ailleurs la compléter par une synthése qui retrouve en définitive la logique du
discours. Puisque nous ne pouvons interroger précisément Théophraste, ce qui est important
chez Quintilien, c’est que ce discours sur le corps est pleinement intégré dans le projet général
du traité.

La rhétorique, dont le seul intérét n’est pas le langage, prend donc place au sein des
discours qui proposent une réflexion sur I’homme. Le courant naturaliste encyclopédiste, en se
préoccupant des rapports entre I’ame et le corps parvient a dessiner la particularité, pour ne pas
dire la supériorité¢ de I’homme par rapport aux animaux. C’est 1’idée qui nourrit ¢galement la
spéculation philosophique dans différents courants dont Cicéron propose en quelque sorte la
synthese, et qui ont trouvé un prolongement dans la tradition patristique des traités sur la
création de I’homme. La tradition médico-philosophique témoigne d’une correspondance
physiologique profonde entre 1’ame et le corps 286. Le médecin interprete des signes, se soucie
de I’ame et du corps, mais dans une interaction qui conditionne le fonctionnement du corps et
de I’ame et non leur expression. Certes, Quintilien fait des recommandations relatives a
I’hygiéne de vie, a propos de la voix notamment : quand il traite cette question, il tient compte
de la physiologie, mais toujours dans une perspective pratique et un but précis. Tandis que la
philosophie nous invite & comparer I’ame et le corps, les écrits biologiques et médicaux se

285\/oir note 33.

286V oir 1’étude de J. Pigeaud, La maladie de I’dme. Etude sur la relation de I’dme et du corps dans la tradition
médico-philosophique antique, Paris, 1981.
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retrouvent dans une approche clinique, descriptive, anatomique, tant interne qu’externe des
parties du corps.

3)_La physiognomonie : systématisation du principe

Au-dela de I’observation naturaliste et de la spéculation philosophique, a mi-chemin
entre la médecine et 1’astrologie, il est un discours qui se veut scientifique, et qui partant de ce
principe établit de manicre systématique les correspondances entre les signes que I’on peut lire
sur le corps et leur signification morale : la physiognomonie ne propose rien moins que de lire
I’ame sur le corps. Bien que le projet dépasse largement la perspective de I’action oratoire, bien
des similitudes entre les deux démarches nous invitent a approfondir quelque peu la question.
Contrairement aux textes que nous venons d’étudier, dont la dimension encyclopédique révele
une curiosité pour la diversit¢ du vivant afin d’en approfondir la connaissance, de mieux
connaitre le monde et son fonctionnement, la physiognomonie, qui se fonde également sur un
principe d’observation et de comparaison, notamment avec les animaux, se propose de
produire, de fagon systématique, une grille d’interprétation permettant de mettre en relation les
caracteres corporels et leur signification morale. Elle est en ce sens un avatar des disciplines
que nous avons déja évoquées, de la médecine notamment, et nous trouverons maints points de
jonction avec les traités naturalistes qu’elle inspire23”. Il faut y ajouter une dimension nouvelle
et tout a fait étrangére a notre propos, qui est son rapport avec la divination et la magie, dans
ses méthodes, ses origines, et dans ses fins.

a) Physiognomonie et rhétorique, entre morphologie et expression

La physiognomonie (pucloyvopovia) se présente comme 1’« art de juger quelqu’un
d’apres son apparence physique »%8. Le début du traité du Pseudo-Aristote établit les liens
entre 1’ame et le corps, et souligne la nécessité¢ de déterminer dans les caractéres physiques ce
qui fait signe, et que I’on peut des lors interpréter pour donner une idée du caractere de
I’individu. Telle est en effet 1a définition qu’il donne d’emblée : « La physiognomonie, comme
son nom I’indique, s’intéresse aux manifestations physiques des dispositions de 1’ame et aux
caracteres acquis venant modifier les signes conjecturés d’apres la physionomie... On déduit
le caractére des mouvements, des poses, des couleurs, des expressions du visage, des cheveux,
de la finesse de la peau, de la voix, de la chair, des parties du corps ainsi que de son
ensemble »289. Au début de la deuxieme partie il pose de nouveau le rapport entre I’ame et le
corps, principe de sa science : « Le corps et I’ame, a mon avis, réagissent 1’un sur 1’autre. Une

2870n peut consulter la liste des passages de textes grecs et latins influencés par la physiognomonie dans
’édition des traités de physiognomonie proposée par R. Forster.

288, André, introduction de son édition du Traité de physiognomonie de I’ Anonyme latin, Paris, Belles Lettres,
1981.
289ps-Arist. 6-7 ; traduction J. André, ibidem.
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modification de 1’état de I’ame modifie en méme temps 1’aspect du corps ; en sens inverse, une
modification de I’aspect du corps modifie en méme temps 1’état de I’ame »2°0. Nous retrouvons
donc le principe commun qui fait I’objet de la présente étude : les rapports entre I’ame et le
Ccorps.

Si les deux disciplines ont un fondement commun, leurs finalités sont différentes, pour
ne pas dire opposées. La physiognomonie repose sur un principe d’observation et interroge le
corps pour mieux connaitre I’homme, a des fins variées. La rhétorique est soucieuse de
I’expression de 1’orateur : si elle se préoccupe de I’effet, c’est qu’elle entend le produire.
Quintilien veut former I’orateur, non le public. Il est cependant évident qu’on ne saurait
dissocier complétement ces deux aspects, ce qui justifie d’ailleurs notre propos, et la rupture
n’est pas absolue. A-M Lecoq nous apprend en effet que les sources des physiognomonistes
¢taient les observations personnelles, les lieux communs, la médecine humorale,
I’historiographie, la géographie, 1’histoire naturelle et la fable ésopique. « Par une démarche
essentiellement symbolique, les physiognomonistes ont ensuite mis en rapport chaque trait
physique avec un trait moral. [...] Se connaitre soi-méme pour pouvoir se corriger était un des
buts de la physiognomonie classique, a c6té de la connaissance d’autrui, et les auteurs n’ont
pas manqué de le souligner. »2°! Nous relativisons donc notre remarque, mais la maintenons
toutefois : tout ce qui reléve de la morphologie interdit un travail sur soi. Ce qui justifie notre
démarche est le développement sans précédent que Quintilien donne a la question dans la
rhétorique, et le fait qu’il reprend le principe général d’organisation selon les parties du corps
a partir de la téte : si Cicéron s’en tenait aux principes généraux, notre rhéteur se préoccupe des
deétails.

La physiognomonie repose sur trois manieres de procéder : la méthode anatomique
déduit un trait de caractere de détails morphologiques, mais peut aussi associer certaines
attitudes a I’expression de sentiments déterminés. Elle permet de dégager une dominante dans
le caractére. La méthode zoologique établit une correspondance entre une ressemblance
physique avec un animal et le trait de caractére généralement associé a cet animal. La méthode
ethnologique enfin dresse un paralléle entre un individu donné et les traits caractéristiques
d’une race ou d’un peuple, toujours en partant du trait physique pour déduire le trait moral,
démarche confortée par la théorie des climats développée par les géographes grecs. Nous
interrogerons essentiellement les parties des traités ayant recours a la méthode anatomique, en
privilégiant ce qui releve du mouvement et de I’attitude au détriment des critéres strictement
morphologiques.

La confrontation des deux théories est limitée par 1’état des sources respectives. Les
origines de la physiognomonie sont un peu confuses, mais on s’accorde a en attribuer
I’invention a Pythagore, méme si Galien considére que c’est Hippocrate qui lui a donné le rang
de science. On mentionne également un certain Zopyrus a 1I’époque de Périclés292. Pour ce qui

290ps-Arist. 35 ; traduction J. André, ibidem.
291 Article « Physiognomonie » de I’Encyclopaedia Universalis, pp. 234-244. (ici, pp. 234-235).
292Cjcéron : De fato, 5, 10 ; Tusc, 4, 37, 80.
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est des traces écrites, il n’y a pas de traité avant Antisthéne (V¢ -IV®s.). Au début du I'V® siecle
avant notre ere, le médecin Loxos, dont les ceuvres sont perdues pratiquait la physiognomonie
dans le but de prévoir I’avenir. L’ceuvre d’Aristote fait une large part aux théories
physiognomoniques, directement dans ses écrits biologiques (Histoire des Animaux, Parties
des Animaux, Génération des Animaux), ainsi que par des allusions et I’intérét qu’il porte a
I’étude des caractéres en général dans ses ouvrages philosophiques (Ethique a Nicomaque,
Analytiques, De [’ame). H. MacL Currie suppose par ailleurs sans le démontrer que le lien entre
cette discipline et la rhétorique a di étre réalisé par Théophraste2°3. Quoi qu’il en soit, le traité
de physiognomonie que 1’on attribue a tort a Aristote est sans aucun doute d’origine
péripatéticienne. Il était encore complet au premier si¢cle de notre €re, aussi peut-on supposer
que Quintilien et a fortiori Cicéron ont pu en avoir connaissance. L’influence de la
physiognomonie, de la théorie des climats notamment, est sensible dans plusieurs ceuvres de ce
dernier?**. Nous savons par ailleurs que les Stoiciens aussi, & commencer par Zénon,
s’intéressaient a la question. A une €poque plus proche de Quintilien, Sénéque s’en fait 1’écho
dans ses ceuvres philosophiques, tandis que la tradition biologique d’Aristote est reprise par
Pline I’ Ancien. Au tournant du siccle, la littérature en recele également des traces, qu’il s’agisse
de la veine satirique de Juvénal, ou des portraits historiques de Plutarque, par exemple. Mais
c’est surtout Suétone qui, a I’époque d’Hadrien, en fait un procédé littéraire systématique dans
ses biographies??3. La littérature témoigne de I’importance indéniable de cette « science » dans
les tout premiers siécles de notre ¢re2°¢. Peu de temps apres, le rhéteur et sophiste Polémon,
protégé d’Hadrien, rédigea entre 133 et 136 un traité aujourd’hui perdu que nous connaissons
par des extraits et une version arabe tardive. Ce traité s’inscrit dans la continuité de celui du
Pseudo-Aristote, qu’il enrichit de descriptions personnelles. Il développe davantage que son
modele les chapitres consacrés a chaque partie du corps, tout particulierement les yeux. On
peut d’ailleurs se demander dans quelle mesure les deux traditions, rhétorique et
physiognomonique, se rejoignent chez cet auteur?®’. Citons enfin le Traité de Physiognomonie
de I’Anonyme latin, que 1’on doit dater de la deuxiéme moitié du IV® siecle??8. Au IV® siecle
également, Ammien Marcellin a lui aussi repris la physiognomonie dans ses portraits
historiques.

293H. MacL. Currie, “Aristotle and Quintilian : Physiognomical Reflections”, in Aristotle on Nature and Living
Things, Philosophical and Historical Studies, Allan Gotthelf éd., 1985, p. 362.

294V oir par exemple, outre les passages que nous étudierons : Nat. 2, 16,42, Diu.1, 39, 79 ; 2, 46, 26 ; 2, 42,
89, Fat. 4,75, 9.

295V/oir notamment J. Couissin, « Suétone physiognomoniste dans les Vies des XII Césars », REL 31, 1953,
pp. 234-256.

296E_ C. Evans a écrit de nombreux articles sur le sujet : “Roman descriptions of personal appearance in history
and biography”, Harvard Studies in Classical Philology 46, 1935, pp. 43-84 ; “The Study of Physiognomy in the
second Century A. D.”, TAPhA 72, 1941, pp. 96-108 ; “Physiognomics in the Roman Empire”, The Classical
Journal 45, 1950, pp. 277-282.

297Tous ces traités (Ps.-Avrist., Version arabe, Adamant., Ps.-Polémon) sont accessibles dans 1’édition de
R. Forster, Scriptores physiognomonici, Teubner, 1994 (premiére édition, 1893).

298 Anonyme latin, Traité de Physiognomonie, texte établi, traduit et commenté par J. André, Paris, Les Belles
Lettres, 1981.
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b) Les traces de la physiognomonie dans 1I’écriture de Quintilien

L’ceuvre de Quintilien comporte dans son écriture des parentés avec la physiognomonie,
notamment dans les passages sur la téte, avec d’une part le visage et ses composantes, et d’autre
part le cou, puis les attitudes générales du corps et les déplacements. Ce que nous avons
remarqué dans la démarche respective de ces traités se traduit bien entendu dans leur écriture :
la physiognomonie isole les parties du corps, qu’elle associe a leur signification morale, puis
fait une synthése qui dégage les différents caractéres, en indiquant les traits physiques
concernés??. La physiognomonie accorde une part importante a la morphologie, tandis que
Quintilien ajoute aux conseils qui semblent correspondre a la démarche physiognomonique des
notations se rapportant a I’expression. Pour la structure d’ensemble, Quintilien fait également
suivre la segmentation du corps d’une synthése, mais sa nature est différente : la synthese
physiognomoniste est une fagon différente d’énoncer ce qui a déja été dit dans un autre ordre.
Le critere primordial devient secondaire et inversement. Chez Quintilien, la synthese se fait au
nom d’un troisiéme terme, qui est rhétorique, puisqu’il organise ses remarques en fonction de
I’ordre du discours, ce qui est étranger au corps.

Quintilien commence par la téte en général, c’est-a-dire sa position, donc le cou :
Decoris illa sunt, ut sit primo rectum et secundum naturam : nam et deiecto humilitas et supino
adrogantia et in latus inclinato languor et praeduro ac rigente barbaria quaedam mentis
ostenditur3%0. 11 établit un couple humilité-arrogance, associé a la position de la téte en avant
ou en arriere. Cela ne correspond pas a un critere bien établi dans les traités, qui font intervenir
la stupidité a coté de I’arrogance3?!. Il n’est cependant pas indispensable d’avoir recours a la
physiognomonie pour mettre en place ces critéres, qui relevent somme toute de 1’observation.
La téte penchée sur le coté, en revanche, que Quintilien associe sans préciser davantage a
languor, est un signe fréquemment invoqué pour peindre le type du débauché ou celui de
I’efféminé, avec certaines variantes concernant le c6té ou penche la téte, ou ajoutant la
stupidité. Ici encore, c’est la dimension morale voire sociale que privilégie le rhéteur302. Le

299Voir A-M Lecog, op. cit. p. 234., qui souligne que ces traités offrent ainsi une double entrée.

300|nst. or. 11, 3, 69.

301Version arabe, 220, 23 sq. : Cum summum collum erectum retortum uides, de eo multam stupiditatem
iudica... ; An. 55 : Ceruix superius retorta insolentem, immitem, stultum et inanem indicat ...

302pg _Arist. 21 : KwvaiSov onuela” Sppo KOTaKEKAOGHEVOV, YOVOKPOTOGS, £YKAIGELS TG KEPAATG €15 TG de&Ld, ol Popai TOV
YeWPOV Vmtion kol EkAvtol, kol Padicelg dittal, 1 HEV TEPVELOVTOGC, 1) 08 0VK ATPELOVVTOG TIV 0GPVV, Kol TOV OUUATOV
nepBLéyELS, olog Bv £l Aovioilog 6 coiotic. Version arabe 222, 2-6 : Quodsi latus dextrum colli laxatum inclinatumque
est, id opum procurationem comptus et perfectionis amorem significat. Si uero laxatio in latere sinistro fit, id stultitiae et
scortandi amoris signum est. ;234,20-21 : Caput obliquum impudicitiam ... ...... et lasciuiam indicat. ; 276, 17 : collo inclinato
(De signo androgyni effeminati). An. 16 : Caput obliquum impudentiam designat. ; 55 : Cum autem infracta est ceruix, palam
esse debet quod uel stultus uel effeminatus sit qui eam gerit ; cetera enim signa intellectum dirigent. Stabilitas ergo cum
temperata est, tunc ostendit optimos mores. Ceruix superius retorta insolentem, immitem, stultum et inanem indicat, sed
considerandum iterum atque iterum est et ceteris signis discernendum an per insaniam an per insolentiam retorta sit ceruix. ;
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dernier critére de Quintilien est la raideur, signe de barbaria mentis, ce qui indique a contrario
que ’orateur est un homme cultivé et bien ¢élevé. C’est en effet dans les traités un signe
d’ignorance, d’arrogance, parfois méme de stupidité3?3. La raideur rappelle Alcidamas : un
corps (ou une partie de celui-ci) qui ne bouge pas est un corps qui ne parle pas. Il compléte son
propos peu apres, a propos du cou : Ceruicem rectam oportet esse, non rigidam aut supinam3°4,
Le sens est ici légerement différent, puisque I’explication donnée est d’ordre technique et
mécanique : la position du cou conditionne 1’émission de la voix393. Ainsi, sans reprendre
précisément des catégories des traités de physiognomonie, Quintilien retrouve globalement les
mémes significations. Notons toutefois que nous faisons largement appel a I’4nonyme, bien
postérieur a notre auteur. Un homme mesuré dans ses rapports a autrui, aux meceurs honnétes,
qui a recu une certaine éducation, telle est I’image de 1’orateur qui se dessine.

La physiognomonie rejoint avant tout la rhétorique dans la physionomie, le visage tout
d’abord, puis ses constituantes. Quintilien est conscient du role prépondérant du visage :
Dominatur autem maxime uultus. Hoc supplices, hoc minaces, hoc blandi, hoc tristes, hoc
hilares, hoc erecti, hoc summissi sumus ; hoc pendent homines, hunc intuentur, hic spectatur
etiam antequam dicimus ; hoc quosdam amamus, hoc odimus, hoc plurima intellegimus, hic
est saepe pro omnibus uerbis3%. Le sens de cette énumération est le suivant : le visage sert a
transmettre un message (supplices, minaces, blandi), traduire un état d’ame (tristes, hilares),
ou un trait de caractére (erecti, summissi). Le rhéteur est surtout sensible a ses multiples
possibilités d’expression, 1a ou la physiognomonie se contente de critéres morphologiques397.
Lorsqu’il emploie I’expression uultu interrito pour désigner I’assurance de 1’orateur, ou qu’il
montre que ’attitude des ¢éleves est guidée par le visage du maitre, il illustre (a priori) le
principe consigné ici3%8.

98 : (de androgyno) : inclinata est ceruix ; § 115 : Molles autem, quos quidem <kwaibou¢> dicunt, ita sunt : inclinato ad
latus capite, ...

303version arabe 220, 14-15 : Rigor colli memoriae et scientiae defectum notat. An. 54 : Ceruix dura indocilem hominem
ostendit, (...) Aspera ceruix eaque cristata non solum indocilem, sed etiam insolentem declarat. Interdum et stultis hoc signum
cohaeret. Ceteris igitur signis discernes utrum per stultitiam an per insolentiam stabilis ac defixa sit ceruix. Sed dum quidam
student et affectant intendere atque rigore quodam firmare ceruicem, cum intelligant se fluxae ac dissolutae esse ceruicis, eo
magis deteguntur. Nam et labiorum spasmo et conuersione oculorum et incongruis ac dissonis translationibus pedum et statu
lumbrorum et manuum inconstantia et uocis tremore quae conatu proficiscitur facillime effeminati deteguntur ; sed nec
ipsarum ceruicum in his status certus est, sed si diligenter consideres, interdum contremiscere eos ceruicibus peruidebis :
facile enim labat ac deficit omnis imitatio.

304nst. or. 11, 3, 82.

305Voir de méme Cicéron, Or 59 : nulla mollitia ceruicum. On peut également confronter les interprétations
de Quintilien et de I’Anonyme quant au menton cloué a la poitrine : adfixum pectori mentum minus claram
[uocem] et quasi latiorem presso gutture facit. (Inst. or. 11, 3, 82) ; Cum inflexa est ceruix ad pectoris partes,
potest a cogitationibus occupatum animum ostendere, potest ad parsimoniam, potest ad malignitatem pertinere,
prout cetera signa congruerint, certum autem sit nihil simplex huiusmodi, nihil securum, nihil remissum continere.
(An 55).

306nst. or., 11, 3, 72.

307ps -Arist. 62.

308)nst. or. 1,3, 4 et 2, 2, 11.
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Le lien entre la physiognomonie et I’action oratoire apparait pleinement a propos des
yeux, dans la mesure ou, dans le visage, ce sont eux surtout qui sont les interprétes de 1’ame,
idée déja exprimée par Cicéron, mais non formulée explicitement dans les traités
physiognomoniques, avant celui de I’Anonyme latin3%. Les yeux sont le miroir de 1’ame, les
différents écrits que nous convoquons en sont d’accord. S’il appartient a la philosophie d’en
approfondir le principe, nous attendrons surtout des traités de physiognomonie les informations
concrétes qui en procedent. Le Pseudo-Aristote n’est guere prolixe en la matiére et prend en
considération successivement leur taille, leur caractére saillant ou rentrant, et fait référence aux
animaux, ce en quoi nous reconnaissons un point de vue développé par Aristote3!0, En outre,
les portraits synthétiques des différents caractéres comportent également des renseignements
concernant les yeux. Les traités plus tardifs, qui développent davantage la question, ont
quelques correspondances avec les legons choisies par Quintilien3!!, Comment écrire
I’expression du regard ? Les indications que donne Cicéron, tout d’abord, sont plus limitées :
Oculi sunt, quorum tum intentione, tum remissione, tum coniectu, tum hilaritate motus
animorum significemus apte cum genere ipso orationis3'2. Intentio etremissio, tension et
détente, renvoient a I’intensité du regard, tandis que coniectus et hilaritas ne sont pas du méme
ordre, ce qui nous permet de distinguer le regard tourné vers autrui et la simple expression d’un
état d’ame. On observe de méme : Sed in ipso uultu plurimum ualent oculi, per quos maxime
animus emanat, ut citra motum quoque et hilaritate enitescant et tristitiae quoddam nubilum
ducant. Quin etiam lacrimas iis natura mentis indices dedit, quae aut erumpunt dolore aut
laetitia manant. Motu uero intenti, remissi, superbi, torui, mites, asperi fiunt, quae ut actus
poposcerit fingentur. Rigidi uero et extenti aut languidi et torpentes aut stupentes aut lasciui et
mobiles et natantes et quadam uoluptate suffusi aut limi et, ut sic dicam, uenerii aut poscentes
aliquid pollicentesue numquam esse debebunt. Nam opertos compressosue eos in dicendo quis
nisi plane rudis aut stultus habeat 7313 Quintilien a pour critéres le reflet d’un état d’ame donné,
ce qui est moralement neutre et n’implique pas une intention de ’orateur vers autrui, a la
différence de superbi, torui, mites, et asperi, qui supposent les attitudes possibles de 1’orateur
vers ’auditoire, autrement dit une intention. Ensuite, dans les critéres a éviter, nous pouvons
ranger les termes en deux catégories : ce qui dépend de I’'immobilité ou d’une mobilité
excessive, et ce qui reléve de la moralité et renvoie a la bienséance, sans toutefois que cela soit
explicite. La rhétorique ne s’explique de fagon satisfaisante qu’avec des criteres rhétoriques.
En effet, la cohérence du propos de Quintilien est de ’ordre de 1’éthos, dans 1’intention vers
autrui, car la rhétorique suppose une intention : on n’exprime ce que 1’on est qu’en fonction de
ce que cela peut dire. Force est de constater que jamais Quintilien n’établit de lien entre un

309)nst. or. 11, 3, 75 ; De or. 3, 221 et Or. 60 ; An. 10 : Potissima autem signa iudicabuntur oculorum. Hos
enim tanquam fores animae uideri uolunt ; nam et animam dicunt per oculos emicare et solum hunc aditum esse
per quem animus adiri atque introspici possit...

310ps, -Arist. 63.

311Version arabe, 106, 19-170, 22 ; Adamant., 1, 5 (305, 17 sq. ; Ps-Polémon, 9 (305, 19 sq.).

312pe or 3, 222.

3B mst. or., 3, 75-76.
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« geste » des yeux et sa signification morale : il décrit 'un ou I’autre (soit extenti soit uoluptate
suffusi...), comme s’il était impossible de codifier précisément. La conséquence est que son
discours ne saurait €tre prescriptif ni normatif. Il est contraint a suggérer, a faire appel a
I’expérience des éléves : son discours échappe a la description précise et exhaustive,
contrairement a ce qu’il fait pour les mains par exemple, passage dans lequel il peut décrire
précisément, mais avec difficulté, et associer une signification. Dans les yeux en revanche, il y
a une partie inachevée, il y a quelque chose qui résiste a I’expression. Pour le fond, 1’enjeu est
essentiel pour la rhétorique : si les yeux sont les interpretes de 1’ame, le rhéteur va avoir a ceeur
de discipliner cette partie du corps dans la mesure du possible. Mais il sait que 1’on ne peut tout
a fait tricher, et I’éducation des yeux est avant tout éducation de I’ame : on sait I’importance
que revét pour Quintilien la dimension morale de la rhétorique et de I’éducation de I’orateur.
Les indications que nous trouverons ici seront donc marginales par rapport a cet enjeu. 11 s’agit
des lors d’un contrdle de soi superficiel, travail sur 1’apparence, qui ne saurait remplacer le
travail moral.

Les paupiceres et les joues ne sont guere développées chez Quintilien3!4. Le passage sur
les sourcils est plus riche3!5. Aprés avoir précisé que ces derniers régnent sur le front, Quintilien
décrit les mouvements propres a exprimer la colere, la tristesse, et la joie, c’est-a-dire des
sentiments, et ceux qui sont porteurs d’un sens, puisqu’ils permettent de dire oui ou non. Fidéle
a sa méthode, il dégage les défauts, qui résident dans I’exceés de mobilité ou d’immobilité. Or
si on interroge les traités de physiognomonie, ce sont des caractéres qui se dégagent, et ne
semblent pas étre en accord avec les résultats de Quintilien3!6. Quel que soit le role de la
physiognomonie dans I’appréciation du jeu des sourcils, ou de nouveau nous sommes tentée de
voir pour une large part le fruit de I’observation, Quintilien nous indique lui-méme une autre
source, le théatre, et principalement les expressions figées sur les masques de comédie, codées
mais lisibles par les contemporains3!’. La question du masque dans le théatre romain est
controversée mais il existait de toute fagon des formes théatrales sans masques auxquelles

814)nst. or., 11, 3, 77.
315nst. or., 11, 3, 78-79 : Multum et superciliis agitur ; nam et oculos formant aliquatenus et fronti imperant.

His contrahitur, attollitur, remittitur, ut una res in ea plus ualeat, sanguis ille (...) Vitium in superciliis si aut
inmota sunt omnino aut nimium mobilia aut inaequalitate, ut modo de persona comica dixeram, dissident aut
contra id quod dicimus finguntur : ira enim contractis, tristitia deductis, hilaritas remissis ostenditur. Adnuendi
quoque et renuendi ratione demittuntur aut adleuantur.

316ps-Arist. 69 : oi 8¢ cuVOPpLEG ducdvior Avaépetal Tl TV ToD mAOOLS OPOOTNTO. of dE TAS OPPDC
KOTECTAGHEVOL TTPOG TNV PIVOL, AVECTAGHEVOL OE TPOG KPOTUPOV EONBELS AVOQEPETAL ETL TOVG GG,

Aristote ne tient pas tout a fait le méme discours : HA 1, 9 : 'Yno 82 1@ petdmnm dppoec Sipugic: dv ai pév
€00eTon pLokacod H0ovg onpEloV, ai & TPOG TV PIVE TNV KAUTLAOTNT EYOVGaL GTPLPVOD, ol O€ TPOG TOVG KPOTAPOLG
pokod kai eipwvog, al 0& kateomacpéval odvov. « A la base du front sont les sourcils au nombre de deux. S’ils
sont droits c’est un signe de mollesse, recourbés vers le nez ils indiquent la dureté, vers les tempes, un caractere
moqueur et dissimulé, abaissés, un caractére envieux. »

37Voir Inst. or., 11,3, 74 et 11, 3, 79.
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Quintilien pense peut-étre lorsqu’il dénonce les défauts ou méme évoque tout simplement la
traduction des sentiments.

A propos du front, outre 1’animation que procurent les sourcils, il retient le phénoméne
de la rougeur, qui pourtant, comme le montre bien Sénéque, échappe a la maitrise de soi, et
donc ne reléve pas de la rhétorique3!8. Il est évident qu’il ne se soucie guére de morphologie,
ni a fortiori de tout ce qui fait la science des metoposcopoi. En ce qui concerne le nez et les
lévres, ses remarques relévent plus du savoir-vivre que de la physiognomonie3!°. Laissons la
parole au traité tardif de I’ Anonyme latin, qui donne une indication relative aux tics des levres,
des joues et du front, que I’on interpréte différemment selon que 1’expression du visage est gaie
ou triste. Mais pour cette appréciation, il s’en remet alors au bon sens, comme s’il renongait a
décrire, et plus simplement parce que cela n’est pas nécessaire : Palam est autem peruidere
tristem uultum et laetum, item liberalem atque obscurum et malignum discernere, item
peruigilem et eum qui somno est deditus3?0. La remarque en soi n’a rien de surprenant, mais il
est notable que 1’auteur éprouve le besoin de préciser en quelque sorte la limite de ce qu’il peut
dire ou veut dire.

En ce qui concerne les épaules, de nouveau Quintilien semble penser au théatre,
puisqu’il évoque ceux qui feignent tel ou tel sentiment32!. Il n’est pas exclu cependant que les
traités de physiognomonie aient aussi nourri la codification théatrale, comme cela apparait
manifestement pour les masques3?2. Quintilien rapporte également une anecdote relative a
Démostheéne, ce qui constitue une référence interne a la rhétorique. Quant au corps dans son
ensemble, il donne des conseils relatifs a la facon dont 1’orateur doit se tenir, outre les
prescriptions concernant les déplacements et les gestes des mains. Ces derniers éléments ne
concernent que peu la physiognomonie qui se soucie moins de I’expression dans 1’ Antiquité.
Quant aux réflexions sur le fait de se tenir droit, il faut les rapprocher de la réflexion
philosophique sur la place de I’homme dans I’univers. C’est une fagon de justifier le principe
général : étre droit pour €tre pleinement conforme a la fagon dont un homme doit se tenir par
nature. Ce principe peut €tre partagé avec la physiognomonie, mais ne lui est pas essentiel.
Pour ce qui est des détails précis en revanche, ils sont liés au contexte oratoire. Status sit rectus,
aequi et diducti paulum pedes, uel procedens minimo momento sinister ; genua recta, sic tamen
ut non extendantur ; umeri remissi...’23 C’est encore vers I’Anonyme latin qu’il faut se tourner
pour voir des correspondances avec la rhétorique : il s’agit donc plus d’un principe commun
que d’une source3?4. Les mouvements du corps en effet ne sont pas pris en considération dans

318Inst. or. 11, 3, 78. Il emploie par ailleurs I’expression figurée frontis auctoritas (Inst. or. 12, 5, 5). Sénéque,
Ep. 11. Voir plus loin.

319nst. or. 11, 3, 80-81.

320An. 50.

321 breuiatur enim ceruix et gestum quendam humilem atque seruilem et quasi fraudulentum facit cum se in

habitum adulationis, admirationis, metus fingunt. (Inst. or., 11, 3, 83).

322pg-Arist. 57-58 ; An. 57-58.

323|nst. or. 11, 3, 159.

324An 74-76. D’aprés J. André, ce chapitre est absent du Ps-Avrist. Version arabe 256, 6-258, 21. 1l doit par
consequent étre emprunté a Loxos.
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toute la tradition physiognomonique, qui dans ses débuts privilégie la morphologie. Par ailleurs,
les considérations que 1’on trouve dans I’Anonyme latin ont sans doute influencé les types
variés du théatre, tandis que le type oratoire est a la fois unique (conforme a la dignité oratoire
et non pas aux multiples personnages) et li¢ a un contexte précis. Il distingue mouvements
naturels et affectés, I’affectation étant commandée par le fait de vouloir plaire a des supérieurs,
c’est ce qu’on pourrait appeler I’hypocrisie sociale, plaire a des jeunes femmes ou des jeunes
gens, il s’agit de la séduction, et enfin, I’affectation liée a un défaut naturel, c’est le cas des
invertis’?. En prenant en compte I’attitude générale du corps, il échappe provisoirement au
morcellement caractéristique de la physiognomonie, particulierement aigu dans 1’isolement
des parties du visage. Cette appréhension globale est plus suggestive, et se tourne naturellement
vers I’interprétation de types sociaux autant que moraux. Il retient ensuite la longueur du pas,
la rapidité du mouvement, critéres qui ont sans doute conditionné le théatre, et qui sont plus
conformes a la tradition physiognomonique32¢. L’accord de 1’ensemble du corps est signe de
grandeur d’ame : Cum autem manum ac pedum motus cum totius corporis consentiunt motibus
et cum humeri moderate tranquilleque inferuntur cum leni inclinatione ceruicis, magnanimum,
hominem dicunt et fortem :@ huiusmodi leonis incessus est3?’. La recherche de 1’harmonie
corporelle pourrait étre un critére rhétorique, mais la justification est physiognomonique, dans
I’association avec un caractere et le parallele avec le lion. II se référe ensuite a Polémon, en
décrivant I’attitude de I’orgueilleux et de I’arrogant, comparée a 1’allure des chevaux, tandis
que la mobilité de tout le corps désigne les invertis. On ne saurait bien sir déterminer
précisément la valeur de chaque détail, mais les tendances du texte sont significatives. Ainsi,
les notations concernant les invertis en général sont reprises par la littérature et 1’histoire : cela
traduit un type social et moral, mais aussi par la rhétorique, qui montre par-la que I’orateur doit
se conformer a un type moral et social. En outre, la rhétorique a ses propres critéres, comme
celui de ’harmonie corporelle, qui est justifié en quelque sorte par la volonté de traduire
visuellement la cohérence du propos. Ce n’est donc pas moral. Il distingue enfin ceux qui
inclinent le corps vers la droite ou vers la gauche quand ils parlent, les premiers étant plus

325An 74 : Motus corporis alius est naturalis, alius affectatus. Affectati tres sunt species. Vna cum homo
honorem uel potestatem uel lucrum uel nuptias captans, prout acceptissimum esse potioribus arbitratur, ita se
constituit. Nam et luxuriae et bonitatis similitudinem induit et erectus et deiectus et sugalidus et ignauus est et
misericors et industrius, ubi pauperiem, rusticitatem, parsimoniam, paruitatem et misericordiam imitandam putat.
Secunda species est affectationis eorum qui ad pulchritudinem student quique uultum et omne corpus ita informant
ut aut uirginibus insidientur aut matrimonia perturbent ; sed et qui in pueros dementes sunt aut mulierum loco se
ipsos constituunt, quo uiros in se prouocare possint, affectatum atque elaboratum corporis motum habent. Tertia
species est eorum qui cinaedi quidem certa fide sunt, uerum suspicionem a se remouere conantes uirilem sumere
speciem sibimet laborant. Nam et incessum pedum iuuenilem imitantur et semet ipsos rigore quodam confirmant
et oculos uocemque intendunt atque omne corpus erigunt, sed facile deteguntur uincente se ac nudante natura.
Nam et collum et uocem plerumque submittunt et pedes manusque relaxant aliisque temporariis indiciis facile
produntur ; nam et timor subitus et gaudium improuisum ab imitatione procurata eos excutit atque ad suum
ingenium reuocat. Plerumque etiam oscitantes detecti sunt. Signa igitur omnia quae ex motibus corporis
colliguntur ad quattuor has species referenda sunt : ad unam quae uera et naturalis est, ad tres quas fictas et
simulatas esse constituimus.

326 An. 75. J. André établit la correspondance avec Ps.-Arist. 70 ; Version arabe, 260, 1-262, 9 ; Adamant., II,
39 (398, 9 5q.).

327An. 76. J. André établit la correspondance avec Version arabe, 262, 9-264, 3 ; Adamant., 11, 40.
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supportables que les seconds. Se courber en avant est signe de flatterie, type du chien. Cet
exemple montre que le trait¢ de 1’Anonyme latin a une dimension sociale, purement
physiognomonique et rhétorique.

On ne saurait nier la parenté entre ces deux discours, dans I’ordonnancement général de
la matiere, dans le principe commun, malgré leur différence de nature. En ce qui concerne les
indices corporels associés a 1’ame, nous n’avons retenu dans notre confrontation que les
attitudes et les mouvements parce que l’orateur ne peut rien changer a ce qui dépend
uniquement de la nature, et que le propos de Quintilien n’est pas de faire une sélection 328, Cela
ne signifie pas que la rhétorique ne se soucie pas des dominantes du caractére : dans la
perspective de 1’éthos, 1’orateur doit donner une image de lui-méme, de sa moralité mais aussi
de son caractére, qui dépasse le cadre du discours. Les lecons de la physiognomonie ne
recoupent pas toujours celles de la rhétorique, et la parenté semble souvent bien lointaine, alors
méme que les deux disciplines pourraient se rencontrer. Le probléme majeur demeure la
question de la réception de la physiognomonie a I’époque de Quintilien, du crédit qu’il pouvait
lui accorder, ou de la valeur qui lui était reconnue par I’ensemble du public romain. Cela nous
permettrait de mieux saisir le sens des emprunts partiels que fait le rhéteur a cette « science ».
Nous serions tentée de croire que Quintilien reprend non pas directement une tradition, mais
laisse transparaitre dans son ceuvre ce qui est assimilé par la société de son temps, ce qui
explique les difficultés que nous éprouvons a comparer 1’ Institution oratoire a des traités qui,
nous 1’avons dit, ne rendent pas compte a eux seuls — surtout les plus tardifs — de I’état de la
physiognomonie contemporaine. La place majeure dans notre étude du traité¢ de I’Anonyme
latin montre que ces traditions étaient faites pour se rencontrer mais que ce n’était sans doute
pas encore pleinement le cas a I’époque de Quintilien ; Polémon, en tant que rhéteur et auteur
d’un traité de physiognomonie, a dii jouer un réle non négligeable dans le rapprochement de
ces deux écritures. Cette tension entre 1’intérét pour la morphologie et I’expression est un
¢lément décisif dans 1’évolution de la physiognomonie a la Renaissance. Pour 1’ Antiquité, il
n’est pas aisé¢ de déterminer laquelle de ces deux disciplines a le plus influencé ’autre : il est
vraisemblable qu’il y a eu interaction.

4) L’ame et le corps, composantes du discours moral

La morale est au cceur de la rhétorique de Quintilien, tant dans les principes
pédagogiques initiaux que dans le portrait de 1’orateur du livre XII, et nous verrons dans quelle
mesure les régles du corps participent a ce projet général. Les traités de morale d’autre part font
aussi état des rapports de I’ame et du corps : leur souci premier étant de régler le comportement

3281nst. or., 11,3, 12-13 : (...) Corporis etiam potest esse aliqua tanta deformitas ut nulla arte uincatur. (...)
Sed nos de eo nunc loquamur, cui non frustra praecipitur. Mais ce passage fait référence a des aptitudes,
notamment vocales et de mémoire, plus qu’a des questions de caractére, ou méme précisément a ces défauts

physiques rédhibitoires que se plaisent a souligner les auteurs satiriques. Voir aussi 1, pr., 26-27.
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de I’ame, le corps n’est que second, et la logique anatomique qui organisait le discours dans les
textes naturalistes et physiognomoniques n’est bien sir plus de mise. Les moralistes font état
du corps comme signe de 1’ame, comme il est naturel dans une société réceptive a ce genre de
regard, et ils invitent a contrdler son apparence, indépendamment des liens profonds entre I’ame
et le corps, ou d’une hiérarchie qui demande parfois de réformer son ame en oubliant quelque
peu le corps. Les philosophes tiennent un double langage, et sont les premiers a tenir compte
des apparences pour donner des conseils sur le fond. Aristote, dans 1’ Ethique a Nicomaque,
compléte ses portraits des types moraux de quelques traits physiques3?®. Cicéron consacre
quelques pages a ’attitude corporelle dans le De officiis, dont les conseils de morale pratique
régissent la vie en société, et nous veillerons a ne pas confondre complétement homme social
et orateur, méme si ce dernier ceuvre au grand jour. Comme nous avions pensé a lire Pline pour
les traités naturalistes, la référence morale contemporaine de Quintilien qui s’impose est
Séneéque, qui rend compte de 1’apport décisif du stoicisme a 1’époque impériale. Sénéque nous
conduira a approfondir le principe, car il tient compte des apparences tout en montrant que les
signes corporels sont parfois ambivalents et demandent a étre interprétés. Son exhortation
morale se fonde dans I’expérience du quotidien, ce qui donne lieu a des évocations pittoresques
; dans les descriptions des orateurs ou des attitudes de ses contemporains, la veine est volontiers
satirique. Il nous apporte également un regard extérieur sur ’orateur, dans la polémique qui
I’oppose a une rhétorique dont il ne cesse de faire cas.

a) Cicéron et la morale pratique du De officiis

Traité de morale pratique dont il ne développe pas les fondements métaphysiques, le De
officiis étudie les devoirs de I’homme dans la société selon les quatre divisions de la beauté
morale que sont la connaissance de la vérité, la communauté humaine, la grandeur d’ame et le
convenable. Cicéron prend la peine de préciser, a propos du convenable, le comportement du
corps et de I’ame dans un passage suivi par des réflexions sur la parole et la conversation330.
Dans ce traité rédigé a la fin de sa vie, Cicéron ne prend pas I’orateur pour idéal humain, mais
régle de fagon pratique la vie sociale, ce qui dépasse le cadre strict de I’action oratoire. Les
conseils du De officiis complétent le De oratore, dans le sens d’un corps social, prélude au
corps oratoire : le corps du De officiis est celui de 1’orateur quand il ne parle pas. Or dans la
rhétorique romaine il n’y a pas de solution de continuité entre I’un et ’autre, dans la mesure ou
la figure personnelle de 1’orateur joue un rdle dans 1’exercice de la parole, qui fait partie de la
vie politique et sociale. La différence entre ’homme social et I’orateur réside dans la distance
qui sépare sermo de oratio : ’orateur est seul face a une assemblée relativement nombreuse,
tandis que la conversation, qui peut étre publique, suppose un ton plus familier, et une proximité
qui modifie la perception du corps des interlocuteurs.

329v/oir par exemple le magnanime, EN, 4, 3, 34.
3300ff. 1, 126-132.
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Cicéron est confronté d’emblée a la difficulté d’expression propre au sujet33!. De méme
qu’il est difficile de donner des reégles du corps, il n’est pas aisé de cerner le convenable : ces
deux aspects se retrouvent en rhétorique dans le rapport entre la convenance et 1’action
oratoires. Il envisage tout d’abord la beauté et I’apparence du point de vue de I’espece humaine
et de la fonctionnalité des parties du corps : c’est ainsi que les parties honteuses sont destinées
par la nature a étre cachées?32. C’est donc au nom de la raison du corps qu’il délimite le corps
privé, et méme intime, par rapport au corps public, montré a tous. Ce n’est pas un criteére
purement moral qui fixe ce que I’on peut dire et montrer, mais il faut se fier a la nature pour ce
qui est de la décence et de I’indécence. Ainsi, dans un premier temps, convenance rime avec
décence : Nos autem naturam sequamur et ab omni quod abhorret ab oculorum auriumque
approbatione, fugiamus ; status, incessus, sessio, accubitio, uultus, oculi, manuum motus
teneat illud decorum333. 1l ne retient que les parties les plus expressives du corps, le visage, les
yeux et les mains, ainsi que les différentes fagons d’investir I’espace : immobilité (status) et
déplacement (incessus) ; se tenir debout (status), assis (sessio), couché (accubitio), qui
s’appliquent a différentes circonstances de la vie sociale, la derniére position se rapportant au
banquet, situation ne concernant pas 1’orateur en tant que tel. Le sens du De officiis est de
montrer la morale qui permet la vie sociale. D¢s lors, critéres moraux et sociaux sont souvent
liés. Les modeles dont il faut se garder sont I’exces de mollesse ou le manque de raffinement :
Quibus in rebus duo sunt fugienda : ne quid effeminatum aut molle et ne quid durum aut
rusticum sit. Nec vero histrionibus oratoribusque concedendum est, ut his haec apta sint, nobis
dissoluta’34. Ces critéres sont esthétiques, puisqu’il est question de plus ou de moins de
raffinement, de soin de sa personne, d’apparence. C’est une expression du juste milieu. Mais
I’exces de raffinement est associé a la mollesse, c’est-a-dire un signe de dépravation morale. Il
n’en est pas de méme de I’excés inverse, qui est plutot une inadaptation a la vie en société.
L’allusion a I’orateur et a 1’acteur se veut une démarcation : ces deux figures sont refusées
comme modeles, elles sont ce que n’est pas I’homme social. Cela suppose que ces disciplines
sont pourvues de régles mieux établies que celles qui régissent le comportement de ’homme
en sociéte, et que ces regles sont celles des bonnes manieres. Ce n’est donc pas selon un critere
moral que ces modeles sont refusés. En revanche, I’orateur et I’acteur appartiennent a la
représentation par rapport au réel. C’est ce qui peut justifier la distance, péjorative en
I’occurrence, marquée par Cicéron.

L’apparence dépend de I’attitude que I’on adopte mais aussi de la beauté : il ne s’agit
plus du corps humain en général, mais de la beauté individuelle, masculine (dignitas) ou

3310ff. 1, 126 : Sed quoniam decorum illud in omnibus factis, dictis, in corporis denique motu et statu cernitur
idque positum est in tribus rebus, formositate, ordine, ornatu ad actionem apto — difficilibus ad eloquendum, sed
satis erit intellegi.

3320ff. 1, 126 : Principio corporis nostri magnam natura ipsa uideatur habuisse rationem, quae formam
nostram relinquamque figuram in qua esset species honesta, eam posuit in promptu : quae partes autem corporis
ad naturae necessitatem datae, aspectum essent deformem habiturae atque formam, eas contexit atque abdidit.

3330ff. 1, 128.

3340ff. 1, 129.
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féminine (venustas)333. La encore, il ne s’agit pas de remettre en question les traits naturels, la
beauté physique morphologique, mais d’adopter un comportement en accord avec sa nature
profonde, c’est-a-dire, pour un homme, de respecter sa virilité. C’est ainsi que Cicéron justifie
le refus de I’affectation, comme étant trop féminine. Ergo et a forma remoueatur omnis uiro
non dignus ornatus, et huic simile uitium in gestu motuque caueatur. Nam et palaestrici motus
sunt saepe odiosiores, et histrionum nonnulli gestus ineptiis non uacant, et in utroque genere
quae sunt recta et simplicia, laudantur33%. 1’affectation concerne le corps en soi et le
mouvement. La référence qui s’impose alors est celle de 1’acteur, toujours, mais aussi du sportif
qui s’exerce dans la palestre. Cette fois-ci la référence est neutre : ces deux disciplines
représentent tout simplement la maitrise du corps et du geste. Cicéron les soumet cependant
¢galement a la régle de la juste mesure qui est I’expression du refus de I’affectation. Il faut donc
maitriser son corps, comme le font les spécialistes, en évitant toutefois les exces auxquels ils
se laissent aller par une recherche extréme de raffinement. Cicéron revient ensuite non pas au
geste mais au corps en soi, en évoquant l’exercice qui embellit le teint, la propreté et
I’habillement, le tout étant soumis a la regle de la juste mesure, commune au moral et au
physique. Formae autem dignitas coloris bonitate tuenda est, color exercitationibus corporis.
Adhibenda praeterea munditia est, non odiosa neque exquisita nimis, tantum quae fugiat
agrestem et inhumanam neglegentiam. Eadem ratio est habenda uestitus in quo, sicut in
plerisque rebus, mediocritas optima est337. Le soin du corps et de I’apparence corporelle est un
niveau premier, qui préceéde le geste : c’est ce qui parle dés que 1’on se présente devant autrui,
avant méme de dire quoi que ce soit. Quintilien évoque d’ailleurs ces questions de propreté et
d’habillement. Elles n’ont pas la méme portée parce qu’elles ne sont pas spécifiquement
oratoires : il s’agit en un sens de la grammaire, correction et clarté, les premiers degrés de
I’elocutio par rapport a la rhétorique. Au lieu de correction et clarté, nous avons propreté et
correction dans I’habillement. Cicéron peut alors revenir a 1’attitude générale, selon les criteres
de la lenteur et de la rapidité dans les déplacements. Cauendum autem est ne aut tarditatibus
utamur <in> ingressu mollioribus, ut pomparum ferculis similes esse uideamur, aut in
festinationibus suscipiamus nimias celeritates quae, cum fiunt, anhelitus mouentur, uultus
mutantur, ora torquentur ; ex quibus magna significatio fit non adesse constantiam338. 1l ne
faut pas trop se hater, parce que le désordre qui en résulte sur le visage suggére un désordre
intérieur. Nous voyons la une pensée toute stoicienne, qui pense a ’ordre, et un raisonnement
proche de I’analogie propre a la physiognomonie : le désordre extérieur comme reflet d’un
désordre intérieur, alors méme que la cause, telle qu’elle est énoncée, est purement physique :
c’est la hate qui altere les traits et non le désordre de I’ame.

3350ff. 1, 130 : Cum autem pulchritudinis duo genera sint, quorum in altero uenustas sit, in altero dignitas,
uenustatem muliebrem ducere debemus, dignitatem uirilem.

3360ff. 1, 130.

3370ff. 1, 130.

3380ff. 1, 131.
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Cicéron reégle le comportement moral de I’homme en société et se démarque ce faisant
de la figure de I’orateur. Il n’en demeure pas moins que la dimension morale, surtout dans la
conception que Quintilien se fait de la rhétorique, fait partie intégrante de I’orateur. Ainsi, les
conseils que Cicéron donne quant a I’attitude corporelle, constituent une base, comme la
grammaire du corps qui préexiste a la rhétorique. Le caractére sommaire de ces remarques n’est
pas pour nous surprendre : nous retrouvons, méme dans une morale qui se veut pratique, le
souci de fonder les conseils donnés, de livrer des principes plus que des images ou des conseils
précis. Cicéron est résolument du coté de la raison du corps, de la métaphysique plus que du
savoir-vivre, genre qu’il préfigure pourtant. Cet ouvrage, postérieur a ses traités de rhétorique,
est encore moins précis de notre point de vue mais le compléte : il se soucie plus de Iattitude
générale que du visage et de ’expression alors qu’il pense a une situation de communication
plus rapprochée, ou les interlocuteurs peuvent aisément scruter leurs réactions mutuelles. Il est
vrai cependant qu’il ne fait pas précisément référence a une situation de communication : il est
en-dec¢a, dans 1’étre-1a avant d’envisager I’étre parlant.

b) Sénéque et les passions : le visible et le caché

Séneque prend en compte les manifestations corporelles des passions dans certains
passages des Lettres a Lucilius ou lorsqu’il décrit la colére dans le De ira. Dans son analyse du
phénomeéne psychologique, il scrute les signes du corps et invite a ne pas se méprendre sur leur
interprétation. Pour accréditer I’idée selon laquelle la colére est un état de folie, il montre
qu’elle se lit sur les traits et les déforme, établissant le lien entre laideur physique et dépravation
morale. Le De ira comporte en effet trois descriptions de la colére, qui ne sont pas tout a fait
identiques, méme si quelques constantes se font jour, comme la comparaison avec les bétes
sauvages qui rappelle le principe des traités d’anatomie, et le rapport au monstrueux. La
premiere d’entre elles, qui inaugure le dialogue, part du visage, et surtout des yeux, pour en
venir au corps tout entier d’une mani¢re méthodique, mais aussi expressive et vivante,
composant un tableau visuel et sonore qui n’est pas sans évoquer les allégories de la colére33°.
Ce qui était un mode d’organisation systématique dans les traités précédemment évoqués
devient un procédé littéraire qui applique a un cas particulier un principe général. Pour
démontrer, Séneque a naturellement recours aux images. Mais en I’occurrence il semble que ce
soit le caractére visible et manifeste de la colere, qui se lit sur le visage méme dont elle déforme
les traits, et se traduit également dans des gestes violents, excessifs et déréglés340, qui fasse

339r. 1, 1, 3-5 : (...) flagrant emicant oculi, multus ore toto rubor exaestuante ab imis praecordiis sanguine,
labra quatiuntur, dentes comprimuntur, horrent ac surriguntur capilli, spiritus coactus ac stridens, articulorum
se ipsos torquentium sonus, gemitus mugitusque et parum explanatis uocibus sermo praeruptus et complosae
saepius manus et pulsata humus pedibus et totum concitum corpus « magnasque irae minas agens », foeda uisu
et horrenda facies deprauantium se atque intumescentium. Nescias utrum magis detestabile uitium sit an deforme.
Cetera licet abscondere et in abdito alere : ira se profert et in faciem exit, quantoque maior hoc efferuescit
manifestius.

3401r, 1, 19, 3-4.
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scandale. Le désordre est signe de déréglement dans ce systéme philosophique cohérent qui
attache une grande importance a I’ordre du monde et a I’ordonnancement des choses. A la fin
du livre II, Sénéque donne une nouvelle description de la colére, qui se mue peu a peu en
allégorie dans une amplification magnifique. La premicre partie de sa description qui traduit le
passage a un état nouveau rappelle presque le processus des métamorphoses ovidiennes 341, La
laideur, la convulsion, le désordre visibles sont le signe du déréglement intérieur dont Séneéque
mentionne le visage (intra pectus terribilior uultus est). Une comparaison avec les bétes
sauvages et les monstres introduit 1’allégorie proprement dite, vision fantasmagorique qui
exacerbe dans un tableau visuel expressif le caractére monstrueux de la passion342. Le
mouvement de ce passage est donc progressif, Sénéque partant du réel, du plus anodin que tout
un chacun est a méme de remarquer, le vétement négligé, les traits bouleversés, pour en arriver
a la vision sublime et fantastique de I’allégorie. Le troisiéme portrait de I’homme en colére, au
livre I11, opére une synthése entre les deux précédents343. Les expressions sont plus complexes.
La rougeur devient paleur, pour désigner le méme phénomeéne. Les yeux, négligés dans le
deuxieme tableau, oscillent entre tremblement et fixité. On retrouve en général le tremblement,
I’incertain, qui marquent le déréglement. Le portrait est donc un élément important dans
I’écriture expressive de Séneque, qui suggere des images au méme titre qu’il étudie le
mouvement de la colére dans son dialogue.

Il analyse le processus de la colére au livre II, notamment par rapport a la physiologie,
en tenant compte des différents tempéraments344. Mais il est également sensible a
I’interprétation que 1’on donne des manifestations corporelles que I’on constate : celui qui
tremble n’a pas forcément peur343. L’exemple du soldat courageux montre que du simple point
de vue du corps, la couardise et la bravoure peuvent avoir des manifestations semblables. C’est
un autre effet du passage du général, tel qu’on le trouve chez Quintilien — qui nous I’avons vu
pour les yeux n’établit pas scrupuleusement des correspondances entre la manifestation et sa

341y, 2, 35, 1-3 : Non est ullius affectus facies turbatior : pulcherrima ora foedauit, toruos uultus ex
tranquillissimis reddit ; linquit decor omnis iratos, et siue amictus illis compositus est ad legem, trahent uestem
omnemque curam sui effundent, siue capillorum natura uel arte iacentium non informis habitus, cum animo
inhorrescunt ; tumescunt uenae ; concutietur crebro spiritu pectus, rabida uocis eruptio colla distendet ; tum artus
trepidi, inquietae manus, totius corporis fluctuatio. Qualem intus putas esse animum cuius extra imago tam foeda
est ? Quanto illi intra pectus terribilior uultus est, acrior spiritus, intentior impetus, rupturus se nisi eruperit !

342)r. 2, 35, 5.

3431r. 3, 4, 1-2 : Vt de ceteris dubium sit, nulli certe affectui peior est uultus, quem in prioribus libris
descripsimus : asperum et acrem et nunc subducto retrorsus sanguine fugatoque pallentem, nunc in os omni calore
ac spiritu uerso subrubicundum et similem cruento, uenis tumentibus, oculis nunc trepidis et exsilientibus, nunc
in uno obtutu defixis et haerentibus ; adice dentium inter se arietatorum et aliquem esse cupientium non alium
sonum quam est apris tela sua attritu acuentibus ; adice articulorum crepitum, cum se ipsae manus frangunt, et
pulsatum saepius pectus, anhelitus crebros tractosque altius gemitus, instabile corpus, incerta uerba subitis
exclamationibus, trementia labra interdumque compressa et dirum quiddam exsibilantia.

3441r. 2, 19 sq.

345|r. 2, 3, 2-3 : Nam si quis pallorem et lacrimas procidentis et irritationem umoris obsceni altumue suspirium
et oculos subito acriores aut quid his simile indicium affectus animique signum putat, fallitur nec intellegit
corporis hos esse pulsus. Itaque et fortissimus plerumque uir dum armatur expalluit et signo pugnae dato
ferocissimo militi paulum genua tremuerunt et magno imperatori antequam inter se acies arietarent cor exsiluit
et oratori eloquentissimo dum ad dicendum componitur summa riguerunt.
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signification —, a I’analyse particuli¢re. La cruauté en revanche, qui est sans passion, ne trouble
pas la physionomie346,

Du coté de I’expression, on n’est pas toujours maitre de son corps, comme Séneque
I’explique a son disciple Lucilius : il a rencontré un ami de ce dernier, dont la modestie se lit
dans sa facilité a rougir. Sénéque nous fait donc remarquer la différence entre I’indice et le
signe : la rougeur, bien qu’elle soit également consignée dans 1’ Institution oratoire, n’est pas
de ces phénomenes que I’on peut maitriser, elle échappe a la rhétorique comme la nature n’est
pas toujours domptée par I’art. Il continue, évoquant précisément le contexte oratoire : Nulla
enim sapientia naturalia corporis [aut animi] uitia ponuntur : quicquid infixum et ingenitum
est, lenitur arte, non uincitur. Quibusdam etiam constantissimis in conspectu populi sudor
erumpit, non aliter quam fatigatis et aestuantibus solet ; quibusdam tremunt genua dicturis ;
quorundam dentes colliduntur, lingua titubat, labra concurrunt : haec nec disciplina nec usus
umquam excutit, sed natura uim suam exercet et illo uitio sui etiam robustissimos admonet3*.
Ce passage ajoute la sueur, le tremblement, les divers embarras a la rougeur. Séneque a bien su
observer et décrire de fagcon vivante et expressive la situation de I’orateur qui perd contenance.
Le philosophe qui veut montrer les limites de la sagesse et du contréle de soi, du point de vue
moral, rencontre le rhéteur qui essaie de pallier ces insuffisances par la technique. Quintilien
n’évoque pas du tout cette timidité soudaine qui paralyse, dans les conseils qu’il donne a
I’orateur pour le moment qui préceéde immédiatement le discours348. Il considére en effet qu’il
s’adresse a celui qui est apte a parler. Dés lors, ceux qui sont sujets a ces inhibitions passageres
ne sont pas concernés par la rhétorique. Cela dit, les conseils sont autant guidés par un souci de
I’esthétique et du convenable que par la nécessité d’adopter une contenance, qu’il s’agisse des
gestes qui trompent 1’attente (se caresser la téte, faire craquer ses articulations...) ou du fait de
se tenir bien droit, qui donne de 1’assurance. Quintilien est également conscient que le geste
trahit la nervosité, et que ces manifestations particulieres sont propres a chaque individu : il
n’est donc pas nécessaire de légiférer a ce propos, parce que cela releve de 1’observation
individuelle et non du général ; parce que ce sont des défauts, et non pas des qualités positives
dont on a intérét a donner I’idée aux orateurs34°. Séneéque dépasse ensuite le cadre naturel, pour
évoquer les acteurs : Artifices scaenici, qui imitantur affectus, qui metum et trepidationem
exprimunt, qui tristitiam repraesentant, hoc indicio imitantur uerecundiam : deiciunt enim
uultum, uerba summittunt, figunt in terram oculos et deprimunt. Ruborem sibi exprimere non
possunt : nec prohibetur hic nec adducitur. Nihil aduersus haec sapientia promittit, nihil
proficit : sui iuris sunt, iniussa ueniunt, iniussa discedunt3>0. L’attitude qu’il décrit comme
propre au jeu des acteurs correspond au genre de remarques que ’on fait pour 1’orateur :
I’inclinaison du visage, le ton de la voix et la direction du regard sont des composantes de

346)r, 2, 5, 3.
347D, 11, 2.
348|nst. or. 11, 3, 158-160.
3%9nst. or. 11, 3, 121.
350Ep, 11, 7.
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I’action oratoire. Il les présente comme le fruit de 1’art, par opposition a la rougeur qui est un
phénomene naturel, mais il n’est pas sir que la rupture soit aussi radicale, dans la mesure ou
’attitude des acteurs s’inspire de la réaction naturelle de celui qui est dans 1’affliction. Si code
il y a, il est fondé par I’observation de la nature et n’est pas purement arbitraire. Ces références
montrent bien que Sénéque se référe naturellement a I’orateur, comme un exemple familier,
entre expression naturelle et recherche des effets.

Séneéque réprouve la colére de ’orateur, qu’il oppose a la sévérité digne du juge,
marquée par 1I’impassibilité du visage et la gravité du pas3s!l. Il admet cependant que 1’orateur
la simule si le discours le veut : il fait la distinction entre le procédé rhétorique qui suppose une
distance par rapport a la passion et la passion elle-méme. Il ne précise pas en revanche les
modalités, physiques et intellectuelles, de la simulation352. Sénéque, qui s’interroge sur leur
opportunité, rejoint le théme de la sincérité des émotions et de leur pouvoir de contagion dans
sa comparaison avec 1’acteur. Quintilien, dans un passage qui s’inspire de Cicéron, évoque lui
aussi le rapport entre les passions naturelles qu’il faut tempérer par I’art et celle qui sont
purement inventées, auxquelles il faut donner des accents de sincérité333. Séneque présente le
recours a la colére comme une exception, admise chez I’orateur, tandis que Quintilien part d’un
donné, qui est que I’ orateur est censé exprimer des états de I’ame. L’un a pour sujet les passions,
I’autre leur mise en ceuvre, les deux aspects étant liés. Comme le souligne trés bien Séneque,
la colére pour I’orateur est un moyen qui fait partie d’une stratégie générale, et non pas une
réaction naturelle et ponctuelle. La question des passions en rhétorique concerne I’état
émotionnel dans lequel I’orateur entend entrainer son auditoire, et ne renvoie pas directement
a son attitude personnelle.

Séneque est particulierement sensible a ’exemple de ’orateur, a la psychologie de
I’homme qui parle, de I’intérieur, indépendamment de ce qu’il peut penser de la rhétorique. Il
essaie de faire la part de ce sur quoi I’homme peut agir afin de guider les efforts de son disciple,
dans un sens moral. Quintilien, sans le dire, tient compte aussi des possibilités humaines,
puisque son role de rhéteur est d’exploiter au mieux les possibilités de chacun. S’il ne fait pas
part de ses réflexions, sa sensibilité psychologique est visible dans ses remarques
pédagogiques. Mais ce n’est pas le lieu, dans le cadre de ’action oratoire, de relativiser, de
faire la part de ce qui est possible et de ce qui ne I’est pas : c’est un présupposé. Il ne légifere
que sur ce qui dépend de lui. La rhétorique procede de 1’¢tude de la psychologie humaine mais
ne peut en faire son objet. Si Quintilien affirme par ailleurs nettement ses principes moraux, il
sont a peine sensibles dans les régles du corps, qui relevent directement de la bienséance et de
la mesure, et donc indirectement de la morale, si on se réfere a Cicéron. C’est la rhétorique,

3%1r. 1, 16, 5.

352|r, 2, 14, 1 et Ir. 2, 17, 1 : Orator, inquit, iratus aliquando melior est. — Immo imitatus iratum ; nam et
histriones in pronuntiando non irati populum mouent, sed iratum bene agentes ; et apud iudices itaque et in
contione et ubicumque alieni animi ad nostrum arbitrium agendi sunt, modo iram, modo metum, modo
misericordiam ut aliis incutiamus ipsi simulabimus, et saepe id quod ueri affectus non effecissent effecit imitatio
affectuum.

353Inst. or. 11, 3, 61-62.
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autrement dit I’efficacité oratoire qui justifie le mieux le propos de Quintilien. Sénéque permet
de relativiser les conseils des rhéteurs et la toute-puissance de la rhétorique parce qu’il met en
évidence les limites du corps que cette derniére n’exprime pas.

¢) Séneque et les orateurs : dimension polémique et sociale

Quintilien a lu Sénéque mais leurs rapports sont complexes comme la querelle
immémoriale qui oppose rhétorique et philosophie. Quintilien évoque le philosophe au livre X,
lorsqu’il dresse le panorama des auteurs a lire354. Il se défend d’étre hostile a son égard, ce qui
montre bien ’ambiguité de son attitude, et J. Cousin évoque d’ailleurs une rivalité possible
entre les deux hommes. Sénéque nous amene aussi a interroger les rapports entre rhétorique et
philosophie, par le ton polémique qu’il adopte, auquel répond Quintilien 335, Il semble qu’ils
n’aient pas une idée de I’homme si différente, I’un au nom de la philosophie, 1’autre au nom de
la rhétorique. Entre un philosophe particuliérement disert, malgré les choix stylistiques qui ne
sont pas du golt du rhéteur, et un orateur qui se signale par sa haute exigence morale, 1’écart
est avant tout dans la polémique. C’est en ce sens que le discours sur I’ame et le corps peut étre
un discours moral, dimension essentielle chez Quintilien.

Aux débuts de 1’¢ére impériale, Quintilien, auteur d’un traité perdu sur les causes de la
corruption de 1’éloquence, ou encore Tacite dans le Dialogue des Orateurs, ont I’impression
que la rhétorique connait un déclin. Les auteurs ajoutent le sentiment d’une décadence des
meeurs, qu’il est difficile d’évaluer historiquement : est-ce une réaction purement romaine de
méfiance par rapport a une situation nouvelle ? Quoi qu’il en soit, les conditions de 1’éloquence
ont évolué : la paix intérieure au sein de I’Empire, apres les troubles des guerres civiles qui ont
agité Rome, rend I’éloquence délibérative a peu pres inutile, ou la réduit a 1’art de conseiller
habilement le prince. La rhétorique, privée de sa fonction politique essentielle, s’exerce
essentiellement dans les tribunaux — et les proces sont nombreux — dans lesquels Quintilien
lui-méme s’illustra. Elle connait un développement nouveau dans la pratique, scolaire et
ludique, de la déclamation, dont le danger réside dans la gratuité : elle ne répond pas a une
exigence essentielle, elle est donc le prétexte a la virtuosité, a 1’exercice de style. Elle a en
quelque sorte perdu son ame. Vient le temps, moins glorieux, de tirer enseignement des legons
du passé, et de les consigner, assez précisément, par €crit. Quintilien a la tache délicate de
sauver par son enseignement un art dans lequel il est passé maitre mais dont I’éclat est moindre
que par le passé : pour ce faire il se référe volontiers a la figure exemplaire de Cicéron et veille
a renforcer la dimension morale de 1’orateur, garantie contre les tentations.

3541nst. or. 10, 1, 125-131.

355]. Cousin se référe a plusieurs passages de Quintilien pour évoquer la querelle entre philosophes et rhéteurs.
Quintilien se plaint des empi¢tements des philosophes dans la morale, qui reléve selon lui pleinement de 1’art
oratoire (Inst. or. 1, pr., 10-11). Il polémique sur I’emploi des passions, condamné par les philosophes (Inst. or.
11, 1, 33). Il dénonce la duplicité des philosophes qui se donnent des airs mais se comportent tout autrement (Inst.
or. 12, 3, 12), ce que Sénéque lui-méme a dénoncé (Ep. 108, 5-7). (J. Cousin, Institution oratoire, t. VI, p. 48).
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Séneque, en philosophe, est tenté de s’ériger contre une rhétorique qui a son époque ne
donne pas le meilleur d’elle-méme. Sa critique est esthétique et morale. Nous ne commenterons
pas ses choix stylistiques, cette écriture dense et magnifique par son caractére imagé et
elliptique, une concision en accord parfait avec sa pensée. Ce style nouveau a déplu a
Quintilien, qui lui préférait I’ampleur de Cicéron. Sénéque reproche aussi aux orateurs leur
gout de la parole un peu gratuit, qui cache derriere les effets stylistiques I’inanité de la pensée.
I1 se plait a dénoncer I’attitude des orateurs, dont la parole est spectacle et exagération, vain
bruit, a I’opposé du vrai philosophe pour qui le fond prime sur tout. Il réprouve ainsi la fougue
oratoire impétueuse du philosophe-conférencier Sérapion, dont il dénonce surtout la vigueur
du débit, mais on devine les effets de manche correspondants336. Il tient compte dans ses
récriminations du tempérament de chaque nation, les Grecs ayant des excuses. Sénéque se
méfie des effets trop séduisants qui occultent le sens. Il fait en revanche 1’¢loge de Fabianus,
qui avait une certaine facilité oratoire, mais ne parlait pas avec précipitation. Il conclut sur cet
orateur en ces termes : quemadmodum sapienti uiro incessus modestior conuenit, ita oratio
pressa, non audax337. Nous retrouvons Fabianus dans la lettre 52, dans laquelle Séneque montre
que pour se hisser jusqu’a la sagesse, le secours d’autrui est le bienvenu, ce qui justifie que 1’on
¢écoute les philosophes, méme si a vrai dire, leur exemple est plus riche d’enseignements que
les paroles toujours un peu suspectes. Il met donc en garde Lucilius contre les diatribes qui
tiennent plus du théatre que de la philosophie. C’est ainsi qu’il réprouve les philosophes qui
recherchent les acclamations. Il leur oppose Fabianus, qui ne provoquait pas de réactions
déplacées. Il ne faut pas confondre théatre et école : Intersit aliquid inter clamorem theatri et
scholae : est aliqua laudandi elegantia. Omnia rerum omnium, si obseruentur, indicia sunt et
argumentum morum ex minimis quoque licet capere. Inpudicum et incessus ostendit et manus
mota et unum interdum responsum et relatus ad caput digitus et flexus oculorum ; improbum
risus, insanum uultus habitusque demonstrat3>®. Le principe de la comparaison introduite par
Séneéque est que la moralité se dévoile par des signes extérieurs. Il indique les moyens de
reconnaitre I’homme de mauvaises meeurs ou le fourbe. Mais il dépasse cet aspect des choses,
pour inviter Lucilius, afin de connaitre I’homme véritablement, a observer comment il accepte
la louange. Cet exemple nous montre ['usage polémique, proche des écrits historiques ou
satiriques, que Sénéque fait des notations extérieures : I’efféminé apparait comme 1’exemple
générique qui évoque les travers en tout genre. Il semble en effet qu’au-dela d’une attaque
systématique contre les homosexuels, ce trait soit utile pour désigner des adversaires, ne serait-
ce que parce qu’il est facile d’en caractériser 1’apparence extérieure. Nous retrouvons la
confusion de critéres moraux et sociaux. Il dénonce par ailleurs ceux qui €coutent les

356Ep. 40, 2-10.
357Ep. 40, 14. Comme le note H. Noblot dans son édition, il évoque Fabianus a plusieurs reprises : Ep. 11, 4 ;
40,12 ;52,11 ;58,6 ;100.
358gp, 52, 12.
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philosophes comme ils vont au spectacle, ou encore évoque 1’attitude de 1’orateur, qui frappe
du pied et lance le bras en avant, toujours pour le distinguer du philosophe33°.

Dans la querelle qui oppose philosophes et rhéteurs, Séneque tire argument de 1’attitude
des orateurs et de leur action oratoire trop démonstrative, de leur sens du spectacle, pour
critiquer leur défaut moral. Chez Sénéque, qui est un moraliste, qui envisage donc ’homme de
facon globale, ces niveaux ne sont pas séparables. Séneéque utilise 1’opinion courante qui juge
sur I’apparence méme si tout invite chez lui a dépasser ce niveau d’interprétation. Bien souvent
en effet, il met en garde son disciple contre ceux qui croient que 1’habit, en I’occurrence une
mise ostensiblement négligée, fait le philosophe ; ailleurs il montre que le souci de ’ame ne
doit pas conduire le sage a mépriser son corps ; il ne faut pas en revanche passer son temps a
fortifier son corps au détriment de I’ame, mais avoir une bonne hygiene de vie ; il doit méme
préciser a d’autres moments qu’il ne faut pas trop faire cas du corps ; il remarque enfin que ces
deux parties de I’homme ne vont pas toujours de pair : tout usé de corps, il se sent I’ame jeune
et allegre3¢0. Ce ne sont que des exemples, glanés dans les Lettres a Lucilius, dont il n’est pas
question ici d’étudier précisément les rapports entre I’ame et le corps. Ainsi le discours moral,
qui se fait a priori le champion de I’ame, ne dédaigne pas toujours le corps, pour la bonne
raison que 1’ame et le corps constituent ’homme a part entiére, un comportement sain
consistant d’ailleurs a trouver le juste équilibre entre les deux. Mais Séneque a vécu dans le
monde, et il sait combien ’apparence est ce qui permet de se forger un premier jugement sur
autrui. Il en tire parti dans la polémique, pour critiquer des dehors qui lui déplaisent, méme s’il
est capable, dans des discours voisins, de mettre en garde contre 1’affectation. D¢s lors, les
critéres esthético-moraux de I’action oratoire se retrouvent naturellement dans ses écrits,
comme on les retrouverait d’ailleurs également chez les auteurs satiriques et les historiens. Les
Lettres a Lucilius ne sont pas un traité¢ d’un point de vue formel, ce qui donne une liberté plus
grande d’écriture que celle dont dispose Quintilien. Nous voyons par cette confrontation que la
démarche de Sénéque est en réalité trés proche de ce que fait Aristote lorsqu’il écrit la
Rhétorique en pensant a la nécessité de parler au grand nombre et de prouver par le
vraisemblable sans nuire absolument au vrai. Quand Sénéque se compromet avec les
apparences au lieu de parler de I’ame, il agit de méme.

De méme que la philosophie morale tient compte des apparences et invite a les dominer,
la rhétorique regle ’action oratoire pour donner une image de 1’orateur qui contribue a son
¢éthos, ce qui I’engage partiellement en tant qu’individu, sans pour autant confondre I’homme
et I’orateur, sans croire non plus que I’apparence dit tout de I’homme. En termes rhétoriques,
elle joue sur le vraisemblable : lorsque 1’orateur prend la parole, s’ instaure un jeu dont personne
n’est vraiment dupe entre lui et les spectateurs, qui se laissent séduire provisoirement par ce
qui se dévoile de I’ame par le corps, sans élaborer de jugement définitif sur I’homme qui se
présente a eux. Cela n’empéche pas Quintilien d’avoir une réelle prétention morale car il est

359Ep. 108 ; Ep. 75.
360Ep. 5; Ep. 14 ; Ep. 15 ; Ep. 23, 6 ; Ep. 26, 1.
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bien plus efficace d’étre moralement irréprochable pour en avoir I’apparence. Mais ce n’est pas
dans le cadre de 1’action oratoire, qui est le lieu de la rhétorique dévolu au corps qu’il faut le
faire. La régle que propose Quintilien, si elle a une finalité morale, s’exprime en termes
esthétiques et corporels avant tout.

La rhétorique, malgré les différences notables que nous avons relevées, s’inscrit dans
une perspective commune a ces trois types de discours sur le corps naturel, dans la mesure ou
ils ont pour objet I’homme : ’orateur est avant tout un homme, doué¢ d’une ame et d’un corps.
Ce corps qui parle, dont la rhétorique tient compte, est celui d’un individu : c’est ce qu’il est,
ou qu’il parait étre, qui garantit ce que dit I’orateur. Le corps de 1’orateur est un corps vivant,
doué d’une ame. Les traités naturalistes, la physiognomonie et la philosophie morale portent
trois regards différents sur ’homme : les premiers proposent une observation neutre et
méthodique guidée par un souci comparatiste ; la deuxieme procede également de
I’observation, qui conduit a 1’élaboration d’un systéme signifiant et interprétatif tout a la fois
(double perspective) ; la troisitme s’appuie sur les lecons précédentes pour régler les
apparences qui constituent la vie sociale tout en en tirant argument pour inviter a réformer son
ame. De méme, 1’action oratoire telle qu’elle s’inscrit dans 1’ouvrage de Quintilien procéde
selon un principe d’observation, de fagcon méthodique et cohérente, avec pour finalité
I’¢laboration d’un systeme de régles et elle comporte une dimension morale, ne serait-ce que
parce que 1’ Institution oratoire la comporte.

Plus largement, par cette confrontation avec d’autres types d’écriture du corps, nous
avons délimité le champ d’exercice de la rhétorique, ce qu’elle cotoie et qu’elle est presque
sans I’étre tout a fait. Elle a la précision entomologiste et en puissance s’appuie sur une idée de
I’homme, métaphysique et morale, méme si elle régle le jeu des apparences. Au-dela, nous
voyons la spécificité de I’écriture de Quintilien. Il n’invente pas un vocabulaire ni une fagon de
penser, mais s’inscrit dans une tradition d’écriture (naturalistes) et de pensée (morale), la clef
de voute étant la physiognomonie qui influence tous ces discours. Il n’innove pas davantage en
intégrant cette écriture dans la rhétorique : Aristote avait avant lui pensé a I’action oratoire. Il
est méme troublant de constater que ce dernier dispose de ce langage du corps, puisqu’il en fait
largement usage dans les traités naturalistes et moraux. Mais il ne fait pas la synthese, peut-Etre
simplement parce qu’il sépare les discours et qu’il n’éprouve pas le besoin de dire dans la
Rhétorique, qui est avant tout I’art de la parole et du logos maitrisé, ce qu’il consigne par
ailleurs. Il nous appartient de reconstituer sa parole diffuse. Nous approfondirons les raisons
qui le portent a exclure le corps de sa Rhétorique dans la troisieme partie. Le cas de Cicéron
est un peu différent : comme Aristote, il répartit sa pensée entre les ouvrages philosophiques
d’ordres différents et ceux de rhétorique. Mais en tout il s’intéresse a la raison des choses, et
ses écrits sont marqués par une certaine distance : il donne les principes qui permettent de
comprendre, ce qui est d’ailleurs trés efficace et cohérent, ce qui le dispense de décrire
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précisément. Il reste en de¢a de ce qui peut poser un probléme dans I’écriture du corps, tout en
étant d’une grande justesse. Il se contente de quelques notations et renvoie pour le reste a
I’expérience. Quintilien en revanche se démarque de ces deux auteurs par deux aspects
fondamentaux : il est un spécialiste de la rhétorique, et écrit une ceuvre globale qui dit ce que
ses devanciers ont exprimé dans leurs ouvrages philosophiques. Il est donc en un sens plus
universel, si ce n’est que sa démarche est résolument pratique. Il développe, notamment pour
I’action oratoire, 1a ou les rhéteurs se contentent de suggérer. C’est un professeur, qui a donc
su dans I’exercice de son métier donner 1’exemple et il sait tous les bénéfices de 1’exercice
pratique ; mais il tente le tour de force d’inscrire cette expérience, de donner des conseils a la
fois précis et suffisamment généraux pour que tout un chacun en tire profit. L exercice est
périlleux. Il reprend un principe d’écriture mais nous avons vu combien il est guidé par un sens
rhétorique qui seul justifie ses conseils. Théophraste aurait développé 1’action oratoire. En
I’absence de référence précise qui permette de mesurer cet apport, il apparait que 1’écriture de
Quintilien se développe en accord avec ce projet général qui est le sien, de former 1’orateur de
la petite enfance a 1’age adulte. L’ Institution oratoire est un vaste ouvrage, dans lequel, avec
rigueur, Quintilien dit ce qu’il a a dire ; c’est en ce sens que le développement sur 1’action
oratoire prend sa place : c’est une autre particularité de cette écriture que de naitre au sein de
ce genre de traité qui porte ce genre de regard sur la rhétorique, avec cette distance qui lui est
propre. Quintilien fait partie d’un age ou les grands modéles, prestigieux s’il en est, ont disparu.
Il y a sans doute de bons orateurs, dont il fait partie d’ailleurs, mais qu’y a-t-il de comparable
avec Cicéron luttant certes parfois pour ses intéréts personnels mais aussi pour la défense de la
République et de I’Etat menacé ? Ce souffle transcendant et prodigieux qui animait les grands
orateurs étant passé, a une époque ou I’on accorde une importance accrue au visuel, ce qui est
sensible par exemple par le développement au théatre de la pantomime, il faut rendre d’une
manicre ou d’une autre cet acquis. Par ailleurs, consigner par €crit les régles de 1’action oratoire
est une fagon d’échapper a I’oubli du temps, de rendre pérenne un enseignement qui lorsqu’il
n’est fait que d’exemple et d’exercice disparait avec son auteur. C’est aussi, comme nous le
verrons dans la troisieme partie, indépendamment du contenu, lui donner toute sa place que de
I’exprimer si longuement : dire la chose c’est la faire naitre, lui donner existence.
Indépendamment de la pratique réelle de Cicéron ou de 1’art incomparable de Démosthene,
’orateur accompli contemporain d’Aristote, le fait que Quintilien développe tant la question
attire le fait pleinement exister dans la pratique et dans la mémoire.

B) Les écrits sur ’art : regards et discours sur le corps représenté

L’orateur est a la fois le sculpteur et la statue, une statue qui se sculpte en permanence.
A la différence des discours sur le corps naturel, les écrits sur 1’art ont une parenté avec la
rhétorique en tant qu’elle-méme est un art. L’ Antiquité, bien que la philosophie soit riche de
réflexions esthétiques, n’a pas produit sur I’ceuvre d’art de discours équivalent a celui que
constitue la rhétorique sur 1’orateur, ce qui rend la confrontation difficile. Elle se justifie
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néanmoins parce que la rhétorique, par I’'usage qu’elle fait de la référence artistique est une
forme d’écrit sur ’art. Il est donc possible a un premier niveau de se livrer & une comparaison
interne entre ce qu’elle dit de I’art et de 1’orateur. C’est ce qui nous conduit a considérer
I’orateur comme un corps en représentation. Pline nous a laissé un regard historique et
technique dans son Histoire naturelle, source trés précieuse de nos jours encore : nous le
prendrons pour guide pour nous interroger sur la recherche de 1I’expression du caractére ou des
passions dans les ceuvres d’art antique et la nécessité d’en rendre compte. Les épigrammes
suggestives de 1’Anthologie grecque, et les descriptions fictives des deux Philostrate et de
Callistrate, sont une des formes de la critique d’art dans I’ Antiquité. Mais la critique est du coté
de la réception, non de la création : elle lit I’ceuvre réalisée ou imaginée, tandis que I’action
oratoire par une description externe essaie de donner a 1’orateur une perception interne de ce
qu’il doit faire. La critique est descriptive, la rhétorique est normative. Mais les deux discours
essaient de saisir I’expression et de la dire, résolvent différemment les problémes inhérents a
I’écriture du corps expressif.

La difficulté majeure que rencontrent les arts plastiques pour rendre I’expression est
I’absence de mouvement, qui oblige I’artiste a ruser pour donner I’illusion de la vie. Mais qu’il
soit figé, mouvement réduit a un instant, image fixe évoquant les images innombrables qui se
succedent dans un mouvement si simple soit-il, ou qu’il s’exprime dans sa plénitude mais dans
I’éphémere du moment, le corps, le geste, ’attitude traduisent a leur maniére cette part
d’intériorité qui nous intéresse. Parfois, dans un mouvement, il y a un instant qui résume tout,
ce qui précede et ce qui suit, et que savent saisir les bons photographes, si nous osons cet
anachronisme, ou créer les grands artistes. Le mouvement et 1’image fixe sont également
séparés parce que I’un est éphémere et I’autre éternel, méme si les ceuvres d’art sont elles aussi
soumises aux outrages du temps. Cela engage également la perception : on peut interroger
I’expression d’un tableau ou d’une statue a satiété, tandis que I’impression que nous fait
’orateur est plus fugitive, si long son temps de parole soit-il. A bien y réfléchir d’ailleurs, le
cas de I’orateur n’est pas si simple : il y a une part d’immobilité dans sa prestation, ’intensité
d’un regard peut €tre soutenue, la prestance ne varie guére au cours du discours malgré le
mouvement. L’orateur est en mouvement, mais il y a des constantes dans son attitude qui
autorisent le rapprochement avec 1’image fixe, tout comme celle-ci, lorsqu’elle saisit le bon
moment, peut donner I’illusion de la vie dans sa plénitude.

Un célebre et non moins beau texte des Mémorables de Xénophon met en scéne une
discussion de Socrate avec des artistes, notamment le peintre Parrhasius et le sculpteur
Cliton3¢!, L’enjeu de la conversation avec Parrhasius est la représentation de I’invisible, en
’occurrence I’ame humaine (tfig yoyfig R0og), que le peintre commence par se défendre de
pouvoir représenter sur la toile. C’est par I’exemple du vivant, du corps qui traduit

361Mem. 3, 10, 1-8. Quintilien fait allusion a cet entretien lorsqu’il parle de Parrhasius (Inst. or. 12, 10, 4).
Voir A. Rouveret, Histoire et imaginaire de la peinture ancienne (Ve siécle av. J.-C. - 1*" siécle ap. J.-C.), Paris -
Rome, 1989, pp. 133-135.
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naturellement, dans sa chair et dans ses attitudes, les expressions de I’ame, que Socrate parvient
a le convaincre qu’il est possible de faire de méme en peinture. C’est parce que la nature montre
I’ame, la rend visible sur le corps, que le peintre peut faire de méme. Socrate reprend les
différentes faces de 1’« ame » : état d’ame passager, circonstanciel (pa1dpog, okLOpOTAG :
radieux, sombre), et qualités morales (noblesse, dignité, bassesse, servilité, prudence et
compréhension, insolence et vulgarité3¢2). C’est donc le réel qui montre le chemin a I’art. La
question que Socrate pose au sculpteur est de savoir comment il peut donner I’impression de la
vie a une matiere inanimée. Il suggére comme premicre explication le fait de représenter avec
fidélité les membres du corps (forme), puis le réalisme physique : la chair et la peau, les muscles
tendus ou relachés, et enfin 1’imitation des passions3¢3. Tel est ’homme que le sculpteur doit
représenter : un corps que I’on reconnait, qui remplit les fonctions vitales, qui est humain parce
qu’il ressent et exprime des émotions. Ces dernieres sont particulicrement visibles dans les
yeux. La conclusion de Socrate est que le sculpteur qui représente des athletes ou des lutteurs,
car tel est son sujet, doit pour ce faire représenter leur ame, car ce faisant il rend non pas leur
dimension morale, mais tout simplement I’impression de vie. L’enjeu de la représentation des
passions en histoire de I’art, méme en marge de toute portée morale, est d’ordre technique. Par-
la cependant Socrate nous indique ce qui fait ’homme, ce par quoi on le reconnait comme tel.

1) La présence des beaux-arts chez Quintilien (ut pictura rhetorica ?)

Quintilien fait souvent référence a I’art dans 1’ Institution oratoire. Ses jugements sont
diversement appréciés par les spécialistes, qui lui reconnaissent des connaissances techniques
peut-Etre supérieures a celles de Cicéron, mais moins de gott et de sensibilité. Pour ce dernier,
E. Bertrand montre comment la référence aux beaux-arts dans les traités de la maturité
témoignent d’'un homme de golit, homme cultivé mais non spécialiste, qui sait s’ intéresser aux
arts, en nourrir son texte, ce qui contribue a son charme incomparable, qui rompt avec la
sécheresse des traités antérieurs364. Cicéron, artiste a sa manicre, met au plus haut rang 1’art
propre dans lequel il est un maitre, I’éloquence. Les comparaisons a I’art lui sont naturelles, car
il a pris le temps de faire son éducation en la matiere, en une époque ou les connaisseurs
commencent a se multiplier 8 Rome. L’art embellit sa théorie grace a des paralleéles qui loin
d’étre gratuits et simplement ornementaux, témoignent des liens profonds qu’entretiennent arts
plastiques et ¢loquence, surtout lorsque I’on porte sur elle, comme le fait si bien Cicéron, un

362Mem. 3, 10, 5.

363Mem. 3, 10, 8.

364Etudes sur la peinture et la critique d’art dans antiquité, Paris, 1893, deuxiéme partie, chapitre 11l
« Cicéron amateur et critique d’art », pp. 259-320. On pourra également se reporter a G. Becatti, Arte e gusto negli
scrittori latini, Florence, 1951, pp. 73-106. Ce dernier établit un corpus des passages faisant référence a I’art dans
les ceuvres de Cicéron, dont nous avons retenu ceux qui appartenaient aux traités de rhétorique : Br. 6, 24 ; 18, 70-
71;19,75;73,257 ;75,261 ;Deinv.2,1,1-3;Deor.1,14,62;1,16,73;3,7,26;3,20,77;3, 25,98 ; 3,
26,101 ; 3, 46, 180-181; 3, 48, 184 ; 3,57, 215-217 ;0r. 2,5; 2,8 ; 3,10 ; 11, 36 ; 22, 73-74 ; 50, 169.
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regard nourri de philosophie et que I’on ne se contente pas de 1’aspect pratique des choses.
C’est bien 14, dans la philosophie de 1’art, que ces disciplines se rejoignent.

Cicéron utilise la référence a I’art dans un passage du Brutus dans lequel il déplore le
mépris des Romains pour le style de Caton qui malgré des défauts dus a son ancienneté possede
déja de grandes qualités3%S. En art par exemple, on sait reconnaitre les qualités des précurseurs,
méme si leurs ceuvres ne sont pas abouties techniquement : Cicéron induit I’idée d’un progres
en art, d’un point de vue technique, et sa valeur absolue en tant qu’expression3¢. Il ébauche
ainsi un petit historique de 1’art : pour la sculpture, le critére est la souplesse, et la recherche de
la vérité : il note un progres entre Canachos, Calamis, et Myron, Polycléte atteignant au chef-
d’ceuvre. En peinture, il reconnait deux générations d’artistes : Zeuxis, Polygnote, Timanthe
pour le modelé¢ et le trait, Aétion, Nicomaque, Protogéne, Apelle, qui atteignent la perfection.
Il s’agit donc pour Cicéron de faire la part entre la technique et I’expression artistique, le
progrés ne s’appliquant qu’a la premicre. Conformément a la perception de 1’art dans
I’antiquité, le critere est la fidélité au réel, par exemple la souplesse pour les statues. C’est le
premier terme d’une comparaison qui se développe avec I’histoire de la littérature latine : Livius
Andronicus est comme Dédale, le sculpteur mythique qui désigne dans la conscience antique
les débuts de son art, tandis que Naevius a le charme désuet de Myron3¢7. Ennius est bien mal
placé pour dénigrer son prédécesseur, certes moins abouti quant au style, mais qu’il pille
abondamment. L’histoire de 1’art répond aux mémes lois que I’histoire de la littérature, elle est
a ce titre riche d’enseignements pour cette derniére. Quintilien reprend ce principe de
comparaison entre histoire de 1’art et histoire de la littérature du point de vue du style363.
Cicéron quant a lui pour évoquer la diversité des talents dans I’éloquence met en regard I’unité
de I’art de la sculpture ou de la peinture et la diversité des artistes, dont chacun ne ressemble
qu’a lui-méme3%. Pour illustrer 1’idée selon laquelle il n’y a pas que les meilleurs artistes qui
ont du mérite mais que les artistes de second rang ont aussi leur place, il fait référence aux plus
grandes ceuvres d’art : Jalysos de Rhodes (Protogene), Vénus de Cos (Apelle), statue de Jupiter
(Zeus) a Olympie (Phidias), le doryphore (Polycléte)’70. Le célebre passage de I’Orator sur le
modele et I’idéal en rhétorique fait intervenir Phidias37!, tout comme la régle fondamentale de
la juste mesure est énoncée par référence au voile de Timanthe372.

Tout en reprenant les comparaisons entre les arts plastiques et 1’éloquence, qui étaient
déja de mise chez les rhéteurs grecs, Quintilien ne semble pas €tre aussi « imprégné » de
préoccupations artistiques que son devancier. Le gotit de Quintilien et sa connaissance de I’art
sont des questions controversées, les critiques se contredisant eux-mémes parfois au sein d’un

365Br., 70-71.
366]] évoque ainsi les progrés de la couleur en peinture dans I’Orator (Or. 169).
367Br. 71. (Livius Andronicus et Dédale) ; Ibidem, 75 (Nagevius et Myron).
368|nst. or. 12, 10, 1-15.
369De or. 3, 26.
37100r., 5.
3710r., 8, sq.
312Qr,, 73-74.
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méme article. Il a incontestablement des connaissances tout a fait honorables en matiére d’art,
ce qui refleéte la place importante qu’occupe enfin a son époque ce domaine a Rome. L’Italie
regorge de trésors pillés aux Grecs au gré des victoires, et I’époque est aux connaisseurs, ou a
ceux qui se disent tels, et il n’échappe pas a cette influence. Mais il n’a pas un avis sur tout et
avoue reproduire le jugement d’autrui. R. G. Austin essaie de retrouver ses sources, qui sont
essentiellement, par I’intermédiaire de Varron, Xénocrate de Sicyone et Antigone de Karystos,
et partiellement Douris de Samos373. D’aprés Séneque 1’ Ancien374, peintres et sculpteurs étaient
matiere a déclamation. On lui reconnait donc dans I’ensemble des connaissances techniques,
dont il fait plus usage que Cicéron, méme si elles ne sont guére approfondies : c’est en rhéteur
qu’il s’intéresse a I’art et c’est lui faire un faux proces que de lui reprocher de n’étre pas un
véritable critique, avec le regard technique de I’artiste. Il a donc des compétences relatives. A-
t-il du golt ? E. Bertrand, tout pénétré des mérites fort justement célébrés de 1’ Arpinate, en
doute : « Quant a Quintilien, il est certainement digne d’étre rapproché¢ de Cicéron comme
critique et comme historien de I’art. Mais s’il a I’érudition, il n’a pas le sentiment, ce sentiment
exquis qui rend Cicéron supérieur a tous ses émules. On peut citer en effet dans Quintilien plus
d’une page intéressante ou il touche a la peinture et a la sculpture ; il trace 1’histoire de ces deux
arts et de leurs progrés avec une précision et une sireté d’information remarquables ; il y a
méme chez lui plus de détails techniques que dans Cicéron. Mais, malgré ces qualités
incontestables, ce dernier garde sa prééminence d’homme de golit. On peut remarquer aussi
chez Cicéron un sentiment plus personnel dans les appréciations »373. Ce n’est pourtant pas
parce qu’il reproduit le jugement d’autrui qu’il n’a pas d’opinion ni de sensibilité. Th. Froment,
par ailleurs sévere et parfois contradictoire, est plus mesuré : « Toutefois, malgré son
inexpérience et ses préjugés, Quintilien a I’esprit trop fin et trop distingué pour étre tout a fait
étranger aux beaux-arts. Il a du golt, a défaut de compétence. S’il n’ose se prononcer lui-méme
sur la valeur technique des ceuvres célebres (...), il est du moins sensible a I’expression des
figures, au naturel des attitudes, a la vérité des mceurs et des caracteres. S’il ignore les procédés
du métier et les régles qui guident les gens habiles (peritiores artis), il est de ceux qui « se
laissent prendre aux choses » et que I’instinct préserve des partis pris et des superstitions
ridicules. II loue 1’habileté de main, d’apres les autres ; mais il n’a besoin de personne pour
concevoir la majesté du Jupiter Olympien ou deviner le mérite du Discobole. »376 11 est en fait
absurde de juger du goit dans I’absolu. Quintilien, n’en déplaise a E. Bertrand, n’en est pas
totalement dépourvu, mais 1’art n’est pas sa préoccupation principale, contrairement a Cicéron
qui a un tempérament plus « artiste ». Nous voyons également que [’appréciation des
compétences est elle aussi relative. On peut donc qualifier son golt qui, en art comme en

373R. G. Austin, “Quintilian on painting and on statuary”, Classical Quarterly 38, 1944, pp. 17-26.
374Contr. 8,2 ; 10, 5.
375E. Bertrand, op. cit.,, pp. 316 - 317. Austin (Op. cit.) considére méme que ses jugements sont plus
approfondis que ceux de Cicéron, et reléve a ce propos la comparaison terme a terme de Inst. or, 12, 10.
376Th. Froment, « La critique d’art dans Quintilien », Annales de la Faculté des Lettres de Bordeaux, 1V, 1882,
pp. 1-14. (p. 7).
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littérature, est celui d’un classique : Th. Froment remarque qu’il refuse I’engouement de
certains esprits de son temps, qu’il juge empreint d’affectation, pour I’art archaique, qu’il ne
comprend pas. Comme son prédécesseur Cicéron, et les rhéteurs grecs avant lui, il a eu recours
a la comparaison avec les beaux-arts, qui est particulierement opérante. Il ne faut donc pas
chercher en lui un spécialiste en art : mais devant certaines ceuvres, il sait montrer toute sa
finesse. L art a certainement moins d’importance que pour Cicéron et n’irrigue pas de la méme
maniére son traité. La référence a 1’acteur est plus présente. Reprenons la conclusion de
Th. Froment : « En somme, quand I’impression d’une belle ceuvre ne le saisit pas fortement, le
jugement esthétique de Quintilien est incertain et superficiel. L auteur de I’ Institution oratoire
estime les beaux-arts a proportion des services qu’ils peuvent rendre aux mceurs, a I’esprit, a la
culture générale de I’homme. »377

Qu’en est-il des références a I’art relevées dans 1’ Institution oratoire 7378 11 est 1égitime
de faire appel a la peinture et a la sculpture parce que ce sont toutes deux des artes et qu’elles
constituent de ce fait une comparaison bien venue pour aborder certaines questions
théoriques3®. Pour situer la rhétorique par rapport aux trois sortes d’artes, Quintilien donne
des exemples de chacune d’elles : 1’astrologie (astrologia) illustre la Bewpntikn, la danse
(saltatio) la mpaktikn, et la peinture (pictura) la mowntikn. En la situant avant tout dans la
deuxieme catégorie, Quintilien suggere a la fois le caractére efficace et éphémeére de la
rhétorique, ce qui correspond aux objectifs propres a ’action oratoire, qui regle ’actualisation
du discours, mais il lui reconnait également une part aux autres aspects, spéculatif et créatif.
Remarquons que la référence a la saltatio est plus judicieuse que ne serait I’évocation du théatre
qui comporte les mémes ambiguités que la rhétorique. De méme, quand il s’agit de savoir quelle
est la matiere de 1’¢éloquence, et de poser que le discours (oratio) est I’ceuvre (opus) et non la
matiere (materia) de la rhétorique, il compare avec I’art de la matiere par excellence, la statuaire
(nam et oratio efficitur arte sicut statua)’®°. Dans une réflexion sur la nature de I’art, pour
réfuter les arguments de ceux qui prétendent que la rhétorique n’est pas un art parce qu’elle est
fondée sur des opinions fausses, Quintilien la rapproche de la peinture qui elle aussi a recours
a l’illusion, puisqu’elle suggere les reliefs sur la surface plane de la toile3®!. C’est une autre
question théorique essentielle, que celle des mérites respectifs de natura et doctrina dans
I’¢loquence3®2. La référence est plus subtile ici : I’idée de Quintilien est que la matiére prime
sur I’art, mais que I’art embellit la matiere. Il considere ici comme matiere les dons naturels,

3MTbidem, p. 14.

378Notre analyse a pour origine I’étude de G. Becatti, op. cCit., pp. 178-191. Comme pour Cicéron, il dresse une
liste des passages faisant référence a I’histoire de 1’art dans 1’ Institution oratoire (pp. 374-381) : 1, pr., 26 ; 2, 3,
6;2,13,(8-11) 12-13; 2,17, 20-21; 2,18,1-2;2,19,1-3;2,21,1;5,12,21;6,1,32; 7,pr., 1 ; 7, pr., 2-3;
7,10,9;8,3,25;8,5,26;10,2,1-8; 11, 3,46 ; 11, 3,67 ; 11, 3, 143 ; 12, 10, 1-12. Nous ajoutons 2, 17, 8, qui
est une allusion aux proceés et aux plaideurs figurés sur le bouclier d’Achille dans 1’ lliade.

379nst. or. 2, 18, 1-2.

380|nst. or. 2, 21, 1.

381Inst. or. 2, 17, 20-21.

382Inst. or. 2, 19, 1-3. La méme idée est exprimée rapidement en Inst. or. 1, pr., 26. J. Cousin suggeére des
rapprochements avec Cicéron : De or. 1, 91 et 113 ; Pro Archia 15, pratiquement recopié par Quintilien.
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tandis que I’enseignement a le réle de 1’art. Aprés une comparaison agricole opérante, avec les
terres fertiles ou stériles, cultivées ou non, il en vient a la statuaire dans un passage un peu
difficile : Et si Praxiteles signum aliquod ex molari lapide conatus esset exculpere, Parium
marmor mallem rude ; at si illud idem artifex expolisset, plus in manibus fuisset quam in
marmore. D’une pierre meuliere on ne peut tirer une ceuvre d’art, si doué soit-on ; dans ces
conditions, autant admirer la nature, puisqu’une mauvaise nature, secondée par 1’art, sera
toujours inférieure a la belle nature, sans appréts. En revanche, si I’artiste s’exerce sur un
matériau noble, la condition est remplie pour qu’il en tire une ceuvre d’art admirable ; des lors,
le mérite sera davantage le sien que celui de la nature. Ainsi, I’art et la nature ne sont pas
vraiment en concurrence, mais 1’un est la condition nécessaire de 1’autre. D¢s lors il n’est pas
indispensable de corriger le texte comme le fait J. Cousin, ni de s’indigner de ce que Quintilien
préfére le marbre brut a une ceuvre médiocre. Ce serait méme plutot de sa part une preuve de
gout et de finesse383.

Le parall¢le entre les arts concerne aussi la méthode. Ainsi, I’imitation (non pas celle
de la nature mais celle des devanciers), est un principe fécond pour 1’art, qui consiste a tirer
profit des acquis d’autrui, et a s’améliorer a I’exemple des meilleurs, ce qui vaut aussi pour la
conduite de la vie ; mais s’en contenter est le fait des paresseux, comme ces peintres qui ne font
que des copies. Quintilien pense notamment au progres en art : la technique ne s’améliore que
s’il y a des novateurs384, Nous avons donc quitté la spéculation purement théorique au profit
d’un aspect plus technique, méthodique. Quintilien ne fait pas seulement référence a la peinture
en I’occurrence, mais cet aspect propre a la technique du peintre, qui doit passer, ne serait-ce
que dans la phase d’apprentissage, par I’imitation, est également évoqué au livre 7385, Le texte
fondamental a ce sujet est celui dans lequel Quintilien se demande quelles sont les limites de
la technique®8¢. Au début du passage, il est question de la dispositio. Son propos est le suivant
: 1l le répete a plusieurs reprises dans son ouvrage, la rhétorique ne saurait envisager tous les
cas de figure, telle n’est pas sa vocation : elle donne des régles générales que I’orateur doit
adapter selon les deux principes fondamentaux que sont la convenance (quid deceat) et I’ intérét
de la cause (quid expediat). Pour illustrer cette idée, il établit une comparaison avec les arts
plastiques. Il commence par rappeler la richesse d’expression du corps humain : ses habitus,
uultus, status sont tellement variés dans la nature que 1’art, dont le principe est la mimésis, doit
s’adapter a son mod¢le. La diversité du mouvement, de la physionomie, des attitudes, invite
I’art a se dégager de tout hiératisme. C’est un aspect important de 1’histoire de 1’art grec, que

383), Cousin donne en effet la traduction suivante, dans laquelle il ajoute une explication : « Si Praxitéle avait
voulu sculpter une statue dans une pierre meuliére, j’aurais préféré du marbre brut de Paros pour une telle statue ;
mais, si ce méme artiste avait travaillé le bloc, la main de Praxitele y aurait eu plus de part que le matériau. » I
nous semble que la comparaison porte d’abord sur une statue en pierre meuli¢re et un bloc brut de marbre de
Paros, et non sur deux statues de Praxitéle de deux matiéres différentes. Quintilien ajoute ensuite un troisieme
terme, la statue de marbre. Il y a donc trois piéces différentes : la statue en pierre meuliére, le bloc de marbre, et
enfin la statue de marbre.

384Inst. or. 10, 2, 1-8.

385nst. or. 7, 10, 9.

386|nst. or. 2, 13, 8-13.
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la recherche du mouvement, de la souplesse, bref du naturel. Les parties du corps qui retiennent
son attention sont les mains et le visage, comme pour 1’action oratoire. Car si ¢’est un défaut
que le hiératisme pour les arts plastiques, ¢’en est un bien plus grand pour 1’orateur, et bien
souvent Quintilien signale, parmi les uitia, un exceés d’immobilité, de raideur, ou au contraire
une agitation excessive. Quintilien est sensible au mouvement, dans 1’art comme dans 1’action
oratoire. Nous avons d’ores et déja mélé deux niveaux d’analyse : le sens métaphorique voulu
par Quintilien et le sens littéral qui dit des choses malgré tout. Reconnaissons toutefois que les
ressources de 1’art en matiere d’attitudes et de tenue sont plus riches que celles de I’avocat ; le
modele retenu en effet par Quintilien est celui du Discobole de Myron, un des rares sculpteurs
dont Pline remarque la qualité¢ d’expression3®’. Cet ¢loge du discobole est un éloge de
I’expression contre le hiératisme388. La comparaison se poursuit, mais son application évolue,
passant de la dispositio évoquée en début de chapitre a I’elocutio : les figures apportent de la
grace au discours, comme I’expression que donne Myron a sa statue. C’est en effet la partie
« artistique » du discours, ce qui le différencie de 1’usage courant. Le portrait d’Antigone et
I’astuce d’Apelle, qui montre qu’il faut savoir dissimuler certains détails, semble concerner le
fond du discours, autrement dit 1’inventio. Si Quintilien ne fait pas intervenir la mémoire
(memoria), sa remarque sur la célebre anecdote du voile de Timanthe fait intervenir
I’imagination. La conclusion du chapitre est que bien qu’elles soient insuffisantes en elles-
mémes, les régles de 1’¢loquence vont étre exposées par 1’auteur qui a pris soin d’en donner le
« mode d’emploi ». Ainsi, ce passage réunit beaucoup d’aspects essentiels de la rhétorique. Il
serait juste de noter toutefois qu’un tel concours est dii au sujet lui-méme plus qu’a la nature
de la comparaison, mais que celle-ci remplit son office. Quintilien fait d’autres paralleles
techniques avec la peinture, méme si les deux arts n’ont pas les mémes outils : les espaces vides
qui dans un tableau permettent d’isoler les personnages pour qu’ils se distinguent, justifient
dans la discipline voisine que I’on se garde d’accumuler trop de traits (sententiae)38°. Dans un
cas comme dans 1’autre, il faut user des ressources de I’art avec mesure, de peur d’en
mésuser3?. De fagon plus convaincante quoique peu originale, Quintilien compare la voix a la
peinture qui méme avec une seule couleur parvient a dessiner les contours grace aux nuances
et aux jeux d’ombre et de lumicre3?!. Nous passerons sous silence une comparaison plus
convenue entre la composition du discours et 1’ordonnancement d’une ceuvre d’art392. Si
Quintilien se plait a comparer les artes, il a soin de délimiter le domaine de chacune d’elles ; il
blame le procéd¢ de certains qui, dans les passages pathétiques, substituent au discours un

387HN 34, 57-58.

388\/oir sur le Discobole, W. Deonna, L ‘expression des sentiments dans I’art grec. Les facteurs expressifs,
Paris, 1914. L’auteur remarque que le Discobole est expressif par son corps, mais que son visage est impassible.

389nst. or. 8, 5, 26.

390De méme, dans le Traité du Sublime, le Pseudo-Longin dresse un paralléle avec la peinture, pour justifier
le recours au sublime et au pathétique pour affranchir la rhétorique du soupgon qui pése sur 1’usage des figures.
(Long. 17, 2-3).

39ynst. or. 11, 3, 46.

392nst. or. 7, pr., 1-3; 2, 2, 12.
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tableau représentant le crime, entre autres ¢léments de mise en scéne3”3. Quintilien ne refuse
pas la mise en scene, il en évoque d’ailleurs différents ressorts, et il se montre particuliérement
sensible en général aux images. Mais la rhétorique doit faire appel a I’imagination par ses
ressources propres, et susciter des images, non pas les montrer : le principe de « ponere ante
oculos » qui définit I’hypotypose doit venir du texte, voire du réel dans le cas extréme de la
victime qui montre ses cicatrices ; mais une cicatrice n’est pas un tableau ; tout comme un
tableau n’est pas un récit. De méme, le corps de 1’orateur ne doit pas représenter le discours
comme le ferait le pantomime par exemple.

De fagon quelque peu anecdotique, c’est parce qu’elle représente le corps que la
statuaire peut servir de témoin pour la mode vestimentaire3%4. Il est vrai qu’il n’est guere
question d’art en I’occurrence. Plus fécond est le passage dans lequel Quintilien se fonde sur le
pouvoir d’expression de la peinture, ceuvre muette (pictura tacens opus), pour introduire sa
réflexion sur le geste oratoire3?S. Nous étudierons ultérieurement le passage dans lequel
Quintilien, déplorant I’amollissement du discours par la déclamation, le compare au corps des
eunuques ; par une comparaison avec les modeéles des peintres et sculpteurs, plus proches de
I’athléte ou du soldat que de I’eunuque, il exalte un idéal de beauté virile39¢. Tout métaphorique
que soit le sens de ce passage, il contamine I’image de I’orateur lui-méme, dans un sens moral
et social.

Enfin, du point de vue du style, Quintilien compare les grands maitres de la peinture et
de la sculpture, arts dont il fait un petit historique, avec les grands orateurs3?’. Il commence par
remarquer que dans 1’art, qu’il soit plastique ou oratoire, le goit n’est pas universel. Il se montre
critique a I’égard de Polygnote et Aglaophon, en qui il ne voit que des artistes primitifs et se
montre réservé quant a ’engouement dont ils font 1’objet. Il est sensible aux progres
techniques : de Zeuxis il retient I’ombre et la lumicre, et de Parrhasius la précision du trait. Il
en vient ensuite a la peinture hellénistique en relevant succinctement la qualité principale des
artistes qui ont retenu son attention. Pour la sculpture, le critére qu’il retient tout d’abord est
celui de la raideur et de la souplesse. Quintilien se prononce en fonction de la beauté qui dépasse
le modele ou au contraire du souci de ressemblance : Polycléte est incomparable quant a la
grace et la légereté, mais sa sculpture est idéale’?8 ; Phidias est plus réputé pour ses dieux ; ces
deux artistes sont donc comparés du point de vue de la grace et de la majesté, I'une se prétant
a la représentation des hommes, 1’autre convenant tout particulierement aux dieux. Lysippe et
Praxitele sont fideles au vrai, tandis que Démétrius est trop vrai pour que cela soit reconnu3°.

393nst. or. 6, 1, 32.

3%nst. or. 11, 3, 143.

3%|nst. or. 11, 3, 67.

3%)nst. or. 5, 12, 17-21.

397nst. or., 12, 10, 1-15.

3%8|nst. or., 12, 10, 8 : Nam ut humanae formae decorem addiderit supra uerum, ita non expleuisse deorum
auctoritatem uidetur.

39nst. or., 12, 10, 9 : Ad ueritatem Lysippum ac Praxitelem accessisse optime adfirmant : nam Demetrius
tamquam nimius in ea reprehenditur, et fuit similitudinis quam pulchritudinis amantior.
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S’il se soucie de la ressemblance, il est vrai qu’il est peu question de ’expression dans ce
passage dont le but est de donner des reperes pour une histoire de 1’art comparée.

La place que Quintilien accorde aux arts figurés dans 1’ Institution oratoire et 1’usage
qu’il en fait révelent qu’il est plus un homme d’imagination qu’un homme d’image : le discours
de ’orateur doit susciter des images dans I’esprit de 1’auditoire, stimuler son imagination, ce
qui a une valeur participative, et pour ce faire mieux vaut éviter de lui proposer une illustration
immédiatement perceptible par la vue — c’est pourquoi il récuse la concurrence du tableau ou
de la mimique démonstrative — : I’image tue 1’imagination. Il développe par ailleurs la théorie
de la phantasia, du point de vue de I’orateur, qui est la capacité a imaginer, a se représenter les
choses, pour trouver les mots justes*%0. D¢s lors, puisque 1’expression de 1’ame et des passions
est visible sur le corps, comme le rappelle Socrate qui fait le lien entre le réel et 1’art de ce point
de vue, il est 1égitime d’interroger I’histoire de 1’art, pour voir comment elle rend compte de
cette évolution, et ensuite nous intéresser a la critique d’art.

2) L’expression dans 1’art d’apres |’ Histoire naturelle de Pline

Pline I’Ancien dans son Histoire naturelle étudie la sculpture (livre 34), et la peinture
(livre 35). L’ceuvre de I’encyclopédiste se présente comme une compilation : les passages
inspirés de Xénocrate, Antigone de Karystos, ou d’autres historiens de 1’art envisagent
I’expression d’un point de vue technique, indiquant les progrés apportés en ce sens par les
différents artistes. Les sources épigrammatiques en revanche, proposent des descriptions
d’ceuvres déterminées, qui témoignent du rendu de I’expression. Suivons les étapes que nous
propose Pline, en le confrontant, pour les artistes qui ont retenu notre attention pour leur
contribution a I’histoire de 1’expression en art, avec les auteurs que donne le recueil Milliet*01.
Pline pose en principe que le portrait n’a de sens que si au-dela du corps il exprime 1’ame, le
manque d’intérét pour celle-ci impliquant un déclin du premier : artes desidia perdidit, et
quoniam animorum imagines non sunt, negleguntur etiam corporum92. J.-M. Croisille situe
Pline «dans une perspective strictement «romaine» : il se référe aux portraits
physiognomoniques, c’est-a-dire a ceux qui, dans leur traitement réaliste, laissent deviner le
caractere individuel. Le véritable portraitiste est ainsi pour lui un psychologue qui, a travers le
portrait corporel (corporum imagines), permet d’atteindre la réalité spirituelle (animorum
imagines) ». Son histoire est dés lors jalonnée par des artistes qui se sont illustrés dans ce
domaine, méme si ce n’est pas le seul critére qui retienne son attention. Outre les étapes
essentielles, d’un point de vue technique, pour rendre le corps humain avec fidélité, Pline
retrace les progres de 1’expression. A Cimon de Cléones, précurseur dans le domaine, on doit
la possibilité de varier la position des visages, ce qui est un moyen d’en varier 1’expression, si

400|nst, or. 6, 2, 29-36.
401A. Reinach, La Peinture ancienne. Recueil Milliet, introduction et notes d’Agnés Rouveret, Paris, 1985
(réédition 1991).
402HN;, 35, 5-6.
105



on en juge d’aprés les remarques de Quintilien sur I’inclinaison de la téte403. D’apres le
commentaire de A. Reinach, Cimon remplit la premiére condition énoncée par Socrate404,

Polygnote, peintre et sculpteur, anima 1’expression du visage*%5. Comme le souligne J.-
M. Croisille, I’innovation de Polygnote est davantage de 1’ordre de I’intention que de la
technique : il manifeste son souci de signifier un éthos, « il s’agit 1a de la manifestation formelle
des dispositions spirituelles de 1’individu. » D’autres témoignages de 1’Antiquité viennent
confirmer le propos de Pline. Aristote, dans des textes souvent cités, associe I’expression
morale a Polygnote, ce qui le rend supérieur a Zeuxis ; en cela, le peintre s’applique a
représenter I’homme meilleur qu’il n’est en réalité40¢, Aristote pense a une legon possible de
I’ceuvre d’art, peinture ou tragédie, a I’intention qu’elle manifeste, et non pas seulement au
principe de 1’expression. Les sources littéraires, qu’il s’agisse de Lucien ou de I’Anthologie de
Planude, décrivent I’expression morale peinte sur le visage. La description de 1’ llioupersis et
de la Nekyia par Pausanias illustre les propos théoriques : I’observateur ne cesse d’interpréter
les états d’ame des personnages d’apres leur attitude®07.

De Zeuxis, nous retiendrons la mention, de source sans doute épigrammatique, d’une
Pénélope qui incarnait la vertu elle-méme : Fecit et Penelopen, in qua pinxisse mores uidetur*.
Nous n’avons ainsi que des sources littéraires a opposer au jugement d’Aristote déniant tout
souci d’expression morale a Zeuxis. Outre Pénélope en effet, la famille de Centaures décrite
par Lucien*® et le Marsyas enchainé de Philostrate ont une valeur expressive : caractére
sauvage matiné de douceur dans la famille de centaures, désespoir de Marsyas, cruauté et
ambiguité de celui qui s’appréte a 1’écorcher, mais aussi Apollon et la troupe de Satyres dans
I’autre tableau. L’ceuvre picturale et les mots sont en concurrence : a qui devons-nous les
intentions que les rhéteurs percoivent sur le tableau ? a Zeuxis ou a leur propre regard ? J.-M.
Croisille résout la question par I’incertitude du concept d’éthos dans la pensée ancienne!9.

403HN, 35, 56 : Hic catagrapha inuenit, hoc est obliquas imagines, et uarie formare uoltus, respicientes
suspicientesue uel despicientes. La source est Xénocrate.

404, Reinach, op. cit., p. 68 : « Jusqu’a Kimon, on n’avait représenté les figures que rigides, de face ou de
profil, masses sombres aux vétements tombant droit. Kimon leur donna la vie, & la fois en indiquant veines et
muscles et en leur prétant des attitudes variées ».

405HN, 35, 58 : instituit os adaperire, dentes ostendere, uoltum ab antiquo rigore uariare. La source est
Xeénocrate.

406polit. 8, 5, 7 ; Poét. 6 — Poét. 2, 1448 a 1.

407 a Iair profondément abattu », « on le devine », « a en croire son attitude », « ont I’air d’étre déja captives
et de se lamenter », « Sur toutes ces figures est répandue 1’expression du malheur », « toute son attitude exprime
la douleur », « a ’expression de sa physionomie, on voit qu’elle le dédaigne et n’en tient aucun compte » : On
peut se reporter a I’analyse plus approfondie d’A. Rouveret dans Histoire et imaginaire de la peinture ancienne,
chapitre 111 : « Muthos et historia, la mise en scéne des caractéres et des passions », pp. 129-161 (« L’Ilioupersis
de Polygnote a Delphes », pp. 135-139)

408HN, 35, 63.

409v/oir A. Rouveret, op. cit., pp. 157-161.

410v/oir la note de J.-M. Croisille (HN 35, Les Belles Lettres, pp. 181-182) qui reprend Ferri : « ...il s’agit sans
doute d’une conception hellénistique de 1’ethos, entendu dans un sens anecdotique et individuel. Peut-étre mores
traduit-il /6n, au sens de « catégorie de caracteres, type de caractére » (Ferri, Annali, p. 94), étant entendu qu’il
s’agit ici du type de I’épouse vertueuse qui attend son époux. »
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L’habileté technique de Parrhasius, d’aprés Xénocrate, est au service de I’expression :
Primus symmetrian picturae dedit, primus argutias uoltus, elegantiam capilli, uenustatem oris,
confessione artificum in liniis extremis palmam adeptus*'!. Les remarques de Pline sur la
précision du contour, alliée chez Parrhasius a un rendu exquis de la surface des corps, le
conduisent a souligner son ingéniosité pour rendre le caractére des Athéniens, dans ses aspects
divers et variables : Pinxit demon Atheniensium argumento quoque ingenioso. Ostendebat
namque uarium irancundum iniustum inconstantem, eundem exorabilem clementem
misericordem ; gloriosum..., excelsum humilem, ferocem fugacemque et omnie pariter*'2. 1l est
vrai que la manicre grace a laquelle le peintre a su rendre les variations du caractére des
Athéniens n’est guere précisée par Pline : cette remarque suit ses réflexions sur les contours et
les surfaces, ce qui semble indiquer un lien, mais ce n’est pas explicite. Le caractere des jeunes
garcons qu’il peint apparait sur leurs traits : (Pinxit) et pueros duos in quibus spectatur securitas
et aetatis simplicitas*!3. On pourrait ajouter deux épigrammes de I’Anthologie a propos d’un
Philoctéte blessé*!4. Pour passer de 1’aspect technique relevé par Xénocrate a 1’application
pratique dans des ceuvres, ce qui est dii & des sources épigrammatiques, nous pouvons nous
référer au texte déja cité de la conversation avec Socrate, ou 1’on voit, dans la premiére partie,
la perfection formelle, et émerger de la réflexion du philosophe le caractére indispensable de la
peinture de ’ame. Un autre chemin passerait par 1’anecdote reprise par Sénéque le Pere dans
ses Controverses, dont nous passerons sous silence le caractére sans doute peu véridique : le
vieillard mis a la torture par le peintre pour représenter le supplice de Prométhée ; autrement
dit, il s’agit 1a non plus de I’intention du peintre mais de la fagcon dont il parvient a la réaliser.

A propos de Timanthe, Pline ne manque pas de rapporter I’histoire du voile
d’ Agamemnon, dont nous avons d’autres versions chez Cicéron, Quintilien et Valere Maxime :
le point de vue de Pline est que la composition, I’ingéniosité du peintre suppléent a la technique,
qui se révele défaillante : Eius enim est Iphigenia oratorum laudibus celebrata, qua stante ad
aras peritura cum maestos pinxisset omnes praecipue patruum et tristitiae omnem imaginem
consumpsisset, patris ipsius uoltum uelauit, quem digne non poterat ostendere*1>. Mais I’enjeu
de cet exemple dépasse le simple constat d’un état historique de la technique dans I’art : on voit
chez Cicéron par exemple que c’est également un enjeu sur les moyens que I’art met en ceuvre
dans I’expression. A. Reinach pense en revanche que le peintre a représenté un geste naturel#16.

411HN, 35, 67.

412HN, 35, 68-69.

413HN, 35, 70.

414anth. Plan., 111 et 113.

415HN, 35, 73.

416, Reinach, op. cit., p. 249 : « Bien entendu, si Timanthe a montré Agamemnon se voilant, ce n’est ni pour
sauver sa dignité, comme le veulent Pline et Quintilien, ni parce que le peintre se sentait impuissant a rendre une
si grande affliction, comme le prétendent Cicéron et Valére Maxime ; ¢’est un geste naturel a la plus profonde
douleur. Dans la fresque de Pompéi, Agamemnon s’est détourné et se cache a la fois par son manteau descendant
sur le front et par sa main droite sur laquelle son visage s’appuie ; dans une mosaique d’Ampurias, la main est
placée de fagon a ce qu”Agamemnon ne voie pas le sacrifice de sa fille, mais son visage est en partie visible pour
les spectateurs. »
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Méme si tel est le cas, il est inévitable que cela prenne un sens nouveau dans 1’espace du
tableau, ce qui justifie I’interprétation de Cicéron et sa fortune ultérieure.

Le peintre le plus important dans la représentation des passions semble étre Aristide de
Thébes, sans que cela soit obligatoirement contradictoire avec ce que Pline dit de Polygnote :
Is omnium primus animum pinxit et sensus hominis expressit, quae uocant Graeci i0n, item
perturbationes...*!7. Pline ne donne guére de détails, et nous retrouvons la distinction entre
ethos et pathos, caractére et passions. J.-M. Croisille invoque Quintilien pour définir les termes
et leur traduction latine*!8. Nous pensons en revanche que ces termes d’éthos et de pathos, selon
qu’ils désignent la rhétorique ou le corps n’ont pas tout a fait la méme signification. Dans leur
origine aristotélicienne en effet, ils ont un emploi précis, 1’éthos désignant le caractére général
de I’orateur, qui donne du crédit a son discours, ce crédit provenant autant que faire se peut du
discours lui-méme ; le pathos concernant essentiellement 1’auditoire et 1’état émotionnel que
I’orateur entend provoquer. Parler du caractére et des passions du seul point de vue du corps
représenté¢ en modifie I’acception, indépendamment du probléme de 1’évolution du concept
entre la rhétorique grecque et la rhétorique latine, car ce n’est pas qu’un probléme de traduction.
(voir plus haut I, II, A, 1 et troisiéme partie). Il nous semble plus judicieux de distinguer dans
I’éthos et le pathos, dés lors qu’il est question du corps, un état d’ame suffisamment général
pour refléter le caractere (mores), par opposition aux affections passageres (affectus) : dans un
tableau, le premier permet de caractériser le personnage représenté, voire de le reconnaitre,
tandis que les secondes sont voulues par le contexte précis, la scéne du tableau. C’est ce que
nous verrons dans les épigrammes de 1’Anthologie et les ekphraseis.

C’est avant tout la grace qui caractérise Apelle, comme il se plait a le souligner lui-
méme. La qualité de ses portraits était telle que les metoposcopoi y exercaient leur art en
I’absence de l’original4!®. Certes, il s’agit plus de ressemblance ou de morphologie que
d’expression, et d’une partie de I’art de la divination dont nous ne tenons pas compte dans notre
¢tude. Un détail en revanche nous rapproche en un sens des remarques de Quintilien sur les
masques de théatre a double expression : pour peindre le portrait d’Antigone a son avantage,
Apelle eut I’idée de le faire de profil, afin de dissimuler son ceil borgne : Pinxit et Antigoni
regis imaginem altero lumine orbam primus excogitata ratione uitia condendi ; obliquam
namque fecit, ut, quod deerat corpori, picturae deesse potius uideretur, tantumque eam partem
e facie ostendit, quam totam poterat ostendere*?0. Apulée parle du monopole d’Apelle sur le
portrait d’Alexandre : ce n’est pas la vérité de 1’expression qu’il souligne, mais le fait que
I’artiste en quelque sorte impose une image unique du souverain, qui n’est peut-étre pas fausse,
mais qui demeure a la fois figée et partielle puisqu’elle est le fruit du regard d’un seul homme :

417HN, 35, 98.

418« Sur la distinction entre /6n et naOn, cf Quintilien, Inst. or., 6, 2, 8 sq., qui note I’absence d’équivalent
exact en latin pour /6n et qui glose par morum quaedam proprietas. Il traduit na6n par affectus, tandis que
Cicéron, Tusc., 3, 4, 7, suivi ici par Pline, traduit le mot par perturbationes. » pp. 209-210

419HN, 35, 88.

4204N, 35, 90.
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... Eo igitur omnium metu factum, solus Alexander ut ubique imaginum suus esset utque
omnibus statuis et tabulis et toreumatis idem uigor acerrimi bellatoris, idem ingenium maximi
honoris (. imperatoris), eadem forma uiridis iuuentae, eadem gratia reclinae frontis
cerneretur®?!. Le passage concernant I’Hercule vu de dos est ambigu : selon Pline, la peinture
permet ainsi de mieux rendre le visage qu’elle ne sollicite I’imagination : Eiusdem arbitrantur
manu esse et in Dianae templo Herculem auersum, ut, quod est difficillimum, faciem eius
ostendat uerius pictura quam promittat*?2. Qu’a-t-il voulu dire exactement ? Selon J.-M.
Croisille, Pline veut simplement évoquer ici I’impression produite par une silhouette si
suggestive que point n’est besoin de voir effectivement les traits du personnage pour les
imaginer avec une vivacité qui remplace la vision*23,

L’art antique s’est souci¢ de I’expression, parce que c’était un moyen essentiel de
donner I’illusion de la vie (deuxieme degré dans le texte de Socrate) et par dessein de
représenter les meeurs et les passions (dimension morale et édifiante). Si la représentation des
passions sur le visage ou par une attitude corporelle, d’un point de vue technique, peut étre
similaire entre peinture, sculpture et orateur vivant, les arts ont en outre la ressource de la
composition. C’est ainsi qu’A. Rouveret, qui étudie « la manifestation de '« ethos » dans la
peinture »*24, se référe a la Poétique d’ Aristote et distingue deux étapes : une « typologie des
personnages » puis « l’organisation des personnages entre eux a l’aide de principes
psychologiques exprimés par le corps (essentiellement le regard) ». Autrement dit, le pouvoir
d’expression est renforcé par la confrontation, selon un principe propre au théatre. A. Rouveret
considére qu’une étape essentielle est atteinte (d’apres elle c’est chose faite au IV® siecle avt.
J.-C.) lorsque les peintres parviennent a représenter des sentiments contradictoires a I’intérieur
d’un méme personnage. Elle interpréte le parallele d’Aristote entre 1’ethos de Polygnote et
I’absence d’ethos de Zeuxis par le fait que pour le second la peinture est autonome et ne vise
plus a illustrer un contenu édifiant hérité de la tradition mythologique.

Pline reste également précieux pour I’histoire de la sculpture. Les notations relatives a
I’expression sont relativement peu nombreuses, dans un développement inséré dans 1’étude des
matériaux, le bronze plus particulierement. H. Gallet de Santerre, dans I’introduction de son
édition, distingue tout d’abord le passage consacré aux grands maitres de la statuaire*?3. La
source dominante, avec quelques intermédiaires, semble étre Xénocrate, d’apres le « ton
dogmatique » et les « prétentions critiques » de Pline. Pour reprendre la réflexion de Socrate,
Pline remarque que Myron a privilégié les corps, sans savoir peindre les dmes*2¢. Cependant,

421Apul. Florid., p. 117 (ed Bipont.), Milliet 409.

422N, 35, 94.

423).-M. Croisille, HN 35, Les Belles Lettres, p. 206. De méme, A. Reinach, op. cit., p. 343 : « Pline veut sans
doute dire que, méme de dos, cet Hérakles est si vivant qu’on croit qu’on va voir sa figure. »

424Histoire et imaginaire... pp. 129-161

425HN 34, 53-71.

426H4N, 34, 58.
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comme le note H. Gallet de Santerre, pour Pétrone Myron a su peindre les animae des hommes
et des animaux, mais n’avait pas trouvé d’héritiers*?’. Mais ce sont surtout les sources
épigrammatiques qui conduisent Pline a évoquer 1’expression des statues, comme la Matrone
en larmes et la Courtisane en joie de Praxitele428. A en croire H. Gallet de Santerre*2?, il y aurait
une méprise de la part de Pline, qui aurait dissoci¢ en deux ceuvres différentes une statue
représentant Phryné, la maitresse de Praxitéle, appelée KAavaolyélwg, c’est-a-dire « qui fait rire
et pleurer ». Autrement dit, ce qui n’était initialement qu’une question d’expression (pathos)
reléve chez Pline (et sa source) de 1’ethos : courtisane (femme perdue) ou femme digne. Celle
qui suscitait des réactions opposées dans la nature, provoquant rire et larmes, ne suscite plus
mais « ressent » les émotions, et ne peut étre représentée en une seule fois : pour une fois, le
discours littéraire semble plus « réaliste », en proposant de dissocier les deux moments et de ce
fait de donner a Phryné non plus une expression complexe mais une double nature, méme si
Pline n’établit la ressemblance avec Phryné que pour la statue de la Courtisane. On pourrait
opposer la mention du Pdris d’Euphranor+39, dont les trois rdles, qui supposent au moins trois
attitudes différentes, sans aller jusqu’a un changement de nature (juge des déesses, amant
d’Héleéne, meurtrier d’Achille) sont représentés en une méme statue. L’ historien de 1’art peut
légitimement se demander comment ’artiste a pu procéder, tandis que cela ne pose pas de
difficulté au discours littéraire, comme nous le verrons avec les épigrammes sur Médée. H.
Gallet de Santerre « retrouve la méme affectation psychologique jointe a la méme recherche de
style » dans le blessé défaillant de Crésilas*3!. La Colere personnifiée de Silanion*32 reléve de
I’éthos et non du pathos, dans la mesure ou ce elle ne représente pas un état d’ame transitoire,
mais une qualité qui permet de reconnaitre un individu déterminé, le sculpteur Apollodore, et
le dépasse pour atteindre au type universel dans le processus de personnification de la Colere,
entité abstraite. Si I’historien de I’art reproche a Pline ses « effets de style », ils ne constituent
qu’une amplification qui rend hommage a Dlartiste, sans poser de difficultés quant a la
représentation : on comprend que Silanion a représenté un homme en colére, trait dominant du
caractére d’Apollodore. Il en est de méme en général de I’allégorie, qui dans sa signification
suppose une médiation intellectuelle, mais dans les procédés mis en ceuvre juxtapose certes les
¢léments symboliques (attributs divers) mais aussi I’expression « naturelle » propre a tel ou tel
sentiment. La statue d’Hercule ne serait qu'une expression littéraire de plus, si H. Gallet de
Santerre n’attirait notre attention sur le fait que I’expression est hardie dans la forme — elle a
une source littéraire — mais que Pline y joint des remarques liées a 1’observation personnelle.

Pline n’est guere prolixe quant a la maniére, ce qu’il dit n’est pas suffisant pour
apprécier pleinement le rapport entre ce que ’artiste exprime et les moyens mis en ceuvre, ce

4273atiricon, 88.
428N 34, 70.
4290p. cit. p. 62.
430HN 34, 77.
431HN 34, 74.
432HN 34, 81.
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qui suggere que tel n’est pas son souci premier. La perspective historique, qui n’est ni
spéculative comme le texte de Xénophon, ni descriptive, comme les €épigrammes et les
ekphraseis, suggére un rapport entre la technique et I’expression, ce qui est un débat en histoire
de I’art de nos jours encore*33. Ce discours nous renvoie a I’ceuvre, telle qu’elle a existé, et non
telle qu’on la congoit (réflexion sur I’art chez Socrate ou méme Cicéron et Quintilien), ou telle

qu’on I’invente (ekphraseis).

3) La critique d’art et I’expression

Le maitre mot de la critique d’art de 1’Antiquité est la vérité dans 1’imitation et
I’expression de la vie. Il faut avant tout, au nom de la mimésis, étre aussi fidele au réel que
possible. Indépendamment de leur portée morale, les recherches en matiére d’expression se
justifient avant tout dans ce désir de donner I’illusion de la vie*34.

a) L’ Anthologie grecque : 1’épigramme ou ’art de la suggestion

La critique d’art dans I’ Antiquité n’est pas un genre défini. Nous avons d¢ja fait appel
au philosophe Socrate, auquel on pourrait joindre les remarques esthétiques de Platon et
Aristote, ou I’ekphrasis qui dés la description du bouclier d’Achille dans 1’ Iliade propose un
regard sur ’ceuvre d’art. La premiere forme de « critique » qui va retenir notre attention est
poétique : il s’agit des inscriptions relevées sur le socle des statues, au bas des tableaux, et
recueillies dans I’ Anthologie grecque. Ce sont des épigrammes, dans lesquelles le pocte se fait
rival de Dartiste et traduit ses impressions plus qu’il ne les analyse, au nom cependant de
principes que 1’on reconnait : le culte du beau et le devoir de 1’art de représenter la vie. Il y a a
la fois distance, puisque le poete décrit, ou plutdt évoque a sa manicre, en quelques traits, ce
qui fait ’originalité de 1’ceuvre d’art, et création, dans I’expression méme du poéte. Ce n’est
pas un discours théorique, donc, mais la traduction par des mots de ce qui est visuel, témoignage
d’autant plus précieux et émouvant que I’enthousiasme nous parvient dans sa fraicheur, tandis
que nombre d’ceuvres ont depuis longtemps disparu. P. Laurens distingue six degrés dans les
appréciations que les épigrammes portent sur I’art : ’artiste a donné I’illusion de la vie ; poussé
a un degré extréme, cet ¢loge conduit a supposer que 1’objet représenté a des réactions
vivantes ; au-dela elles analysent ce qui provoque cet effet ; plus que la vie, certaines ceuvres
traduisent les sentiments de I’ame ; d’autres parviennent méme a suggérer le conflit de deux
sentiments ; il reste a s’interroger sur 1’état intérieur de 1’artiste quand il produit de telles ceuvres

433]] est possible d’avoir une idée de la complexité de ces enjeux d’aprés un débat récent entre spécialistes de
la sculpture grecque antique : Ph. Bruneau pense que deés les origines les artistes ont eu pour dessein de représenter
le corps humain dans une grande fidélité au réel, mais ont été limités par leur insuffisance technique initiale, thése
que F. Croissant remet en question. F. Croissant, « La sculpture grecque est-elle un art abstrait ? », Topoi 4, 1994,
pp. 95-107 ; Ph. Bruneau, « Qu’il n’est d’art abstrait ou du réalisme de la statuaire grecque », Topoi 5, 1995, pp.
33-61.

43411 convient de nuancer ce jugement en se reportant par exemple au débat déja évoqué qui oppose
F. Croissant et Ph. Bruneau.
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(enthousiasme)*35. Nous serons particuliérement sensibles au quatriéme et au cinquiéme
degrés. Pour ce qui est de la méthode mise en ceuvre par les poétes pour rendre compte du geste
et de I’expression, nous sommes du coté de la critique et donc de la réception et non de la
création, comme Quintilien. Le poéte traduit ses impressions. Il ne nous dit pas de ce fait
comment est I’ceil du personnage, mais ce qu’il en percoit, c’est-a-dire la fierté ou la cruauté
par exemple. Par rapport aux descriptions des naturalistes, il s’intéresse au regard plus qu’a
I’ceil, et en cela nous retrouvons Quintilien.

Dans les épigrammes de 1’Anthologie grecque de Planude, la poésie se fait I’émule de
I’ceuvre d’art, la critique se fait suggestive et non strictement descriptive. La thématique de
I’ceuvre d’art donnant 1’illusion de la vie apparait d’emblée a la lecture de ces beaux textes, et
les épigrammes rivalisent d’ingéniosité pour évoquer combien les poctes ont été dupes de
I’illusion de D’artiste, ce qui est particuliérement sensible dans le regard et 1’expression du
visage. La difficulté essentielle dans 1’analyse de ces textes est d’établir a quoi se rapporte
I’expression : le pocte fait tour a tour référence au personnage, étre de fiction souvent emprunté
a la mythologie qu’il feint parfois de prendre pour une véritable personne, a I’ceuvre elle-méme,
statue ou tableau, quand ce n’est pas la matiére, par métonymie : le bronze, le plus souvent. Il
y a donc quatre niveaux : personne, personnage, ceuvre, matiére. L’épigramme se présente
comme une description ou une évocation de I’ccuvre que le lecteur du poeéme contemple en
méme temps. La syntaxe grecque simplifie bien des choses, par la construction des verbes de
perception avec un terme abstrait pour qualifier cette perception : le méme verbe Opbiw-®
signifie regarder et avoir tel ou tel regard : la perception externe rejoint 1I’expression. Comme
il est fréquent dans la littérature, les poétes ont recours au procédé qui consiste a décrire une
expression pour évoquer un trait de caracteére du personnage, ce qui se rapproche de la démarche
physiognomonique : c’est 1’expression des yeux et des sourcils qui permet d’identifier
Héracles, avant méme la peau de lion, parce qu’on y lit I’ardeur du héros#36. Le jeu qui consiste
a préter les mémes caractéristiques a Lysimaque nous montre que ce qui compte dans le portrait
n’est pas une ressemblance physique, mais que I’expression du visage participe du symbole, au
méme titre que la peau de lion. Dans le méme ordre d’idée, les épigrammes 119, 120, 121,
consacrées a des ceuvres de Lysippe représentant Alexandre s’attachent au regard de ce dernier.
Ainsi, le regard caractéristique d’ Alexandre n’est pas décrit par le poete, qui se contente de le

435p, Laurens, Martial ou I'épigramme gréco-latine, Paris, Sorbonne, 1979, « L’épigramme et la littérature
sur les ceuvres d’art », pp. 60-74.
436A, PI. 100 (auteur non précisé) : « Une épaisse chevelure et une massue, dans les yeux une ardeur intrépide,
et encore les sourcils terribles d’un héros, si tu les vois, cherche sur I’image une peau de lion. La trouves-tu ? C’est
Héracleés ; sinon, de Lysimaque c’est le portrait. » (traduction R. Aubreton)
Xaitnv kai pomarov kai &v 0eOaipoio drapPii
Bopov opdv, Brocvpdv T’ AvOpPOC EmcKOVIOV,
et dépua Aéovtog €’ elkOVL Kifv HEV EQPEVPTG,
‘Hpaxdéng, €1 6’ 00, Avoudyoto wivas,
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désigner au spectateur*3’. Préciser son expression n’a pas grand intérét : il a une fonction
d’identification, de reconnaissance. Paradoxalement, c’est la référence a Alexandre qui lui
donne un nom : on reconnait ce regard en tant que regard d’Alexandre ; il n’exprime pas un
trait de caractére particulier, mais le caractére unique de 1’individu Alexandre, alors que dans
le cas d’Héraclés, c’était 1’expression de la valeur héroique, valable pour différents
personnages. En cela il rejoint le portrait historique : la statue qui le représente le regard tourné
vers le ciel reproduit manifestement une attitude caractéristique, a laquelle le pocte associe des
paroles, et dont on trouve trace chez Plutarque38.

Outre la caractérisation qui permet d’identifier un personnage, les ceuvres d’art se
prétent aussi en quelque mesure a des expressions complexes, du moins d’aprées ce qu’en disent
les poctes de 1I’Anthologie. Tel est le cas de 1’épigramme 128 consacrée a Iphigénie, qui décrit
un étre pris de folie, dont la colére est tempérée par la pitié, suscitée par la vue d’Oreste*3°. A
vrai dire, si I’expression revét une valeur ponctuelle, elle n’en est pas moins caractéristique du
personnage d’Iphigénie. Ainsi, la colére est présente de fait, comme sentiment dominant, tandis
que la pitié qui la tempére est rendue par le poéte par la direction du regard, c’est-a-dire par ce
qui I’explique, la vue d’Oreste. On pourrait presque voir dans le vers 3 un zeugme, mais il n’en
est rien : le poéte réunit par kat un verbe de sentiment et un verbe de perception, qui renvoient
en fait tous deux a un sentiment. Et ce génitif absolu a une valeur explicative qui permet de
comprendre le mélange de pitié, terme abstrait qui n’apparait qu’alors, et de folie, reprise au
vers 1, dans un effet de chiasme par rapport au vers 3, qui « secoue » le regard d’Iphigénie.

Les épigrammes 135 a 143 sont consacrées a Médée, mais pas toutes a la méme ceuvre.
Le célebre tableau de Timomachos de Byzance représente la Colchidienne le glaive a la main,
s’apprétant a tuer ses enfants (135-140). L’expression est complexe, mélange de pitié et de

4374. PI. 121. (Anonyme) : « Reconnais Alexandre, c¢’est lui. C’est bien 14 son regard, et le bronze reproduit
sa vivante audace. Il est le seul qui au trone de Pella soumit toutes les terres que voit depuis 1’éther I’ceil étincelant
de Zeus. » (traduction R. Aubreton)

AVTOV ANEEavSpov Tekpaipeo” BOE T kefvo
Supata, kai Loov BGpoog 6 xarkog Exet
0¢ novog, fiv épopdotv am” aifépog ai Adg avyal,
nacav [Tehlaio yijv vnétaée Bpove.

438A, PI. 120. (Archélaos ou Asclépiade) : « La fougue d’Alexandre et I’ensemble de ses traits, Lysippe les a
bien modelés. Cette puissance dans le bronze ! Les yeux tournés vers Zeus, le héros de bronze semble vouloir
dire : "La terre, je la soumets, toi, Zeus, garde I’Olympe" ! » (traduction R. Aubreton)

Tohpav AleEdvopov kol Odav drepdéoto popeav
Avoumrog Tiv' 681 Yokog Exet dOVaY.
AvddoovTL § Eowkev O yilkeog £g Ala Aeboomv:
“Tav on’ éuol tifeponr Zed, ov & "Olopmov €xe.”

4394. PI. 128 (auteur non précisé) : « Iphigénie est en proie au délire ; mais la vue d’Oreste la raméne au doux
souvenir des liens fraternels. Pleine d’irritation et contemplant son frére, la pitié¢, la fureur bouleversent son
regard ». (traduction R. Aubreton)

Moivetat Topryévela mohv 8¢ pv €1d0¢ Opéotov
£€G YAVUKEPTV AVAYEL LVI|OTIV OLLOOGOVIG
TG 6€ YohmOpEVNC KOl AOEAPEOV EIGOPODOTG
oikt kol pavin PAEppo coveayetat.
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jalousie, au moment d’agir. L’épigramme 135 rend la contradiction entre tendresse et jalousie
(vers 1) par la difficulté¢ du choix, puisque ces sentiments sont liés a un acte précis, et
conditionnent la décision de tuer ou non*%, Médée doit acquiescer ou renoncer au projet qu’elle
a elle-méme congu. Le pocte joue sur les préfixes d’'un méme verbe, qui signifie consentir ou
refuser. Mais leur sens est d’abord concret : faire un signe d’assentiment ou de refus. Or le
tableau ne peut représenter les deux a la fois, mais le poéte peut évoquer par sa parole les gestes
contradictoires : il peut susciter par le verbe une image que ne voit pas le spectateur du tableau.
Demeure la question de la représentation : contrairement a I’exemple d’Iphigénie, on ne sait
pas comment le peintre, Timomachos, a rendu les sentiments contradictoires de Médée. Cette
épigramme semble plus littéraire que plastique. L’épigramme 136! ne se soucie ni de rendre
I’expression complexe de Médée par ses propres moyens, ni d’expliquer comment le peintre a
procédé : elle souligne le tour de force, la difficulté surmontée par I’artiste. Il y a un simple
parallele entre menace et larme d’une part, piti¢ et fureur d’autre part. Dans 1’épigramme
137442, Philippe insiste sur la folie et la cruauté de Médée, et ne tient pas compte de la
compassion relevée par les poetes précédents : I’expression est ici plus simple. Mais il ne se
soucie pas davantage des procédés picturaux, sa perspective étant 1’interprétation du tableau.
La problématique est celle, souvent rencontrée dans 1’Anthologie, de 1’identification du
personnage représenté a une personne réelle : les traits moraux abstraits sont confrontés a

440A, PI. 135 (Méléagre) : « L’art de Timomachos ? Mélange de I’amour maternel et de la jalousie de Médée,
a I’heure ou ses enfants sont entrainés vers leur destin. D un c6té elle s’est décidée pour le glaive, de I’autre elle
le refuse, voulant tuer ses enfants et les garder en vie ». (traduction R. Aubreton)
Téyvn Tyopdyov otopynv kol {ijhov Euée
Mnbeing, tékvov eig HOPOVELKOUEV®MV.
T#j pév ydp cvvévevoey émi Elpog, 7| & dvavevet,
o®lew Kol kteivey Boviopévn tékea.

441 A, PI. 136 (Antiphile de Byzance) : « Lorsque sa main peignait la fatale Médée, tiraillée, hésitante entre sa
jalousie et ses propres enfants, Timomaque prit une peine infinie & marquer ce partage d’un ceeur enclin a la pitié,
a la colere aussi. Parfaitement il exprima les deux ! Regarde ce portrait : dans la menace ne sent-on pas les larmes
et sous la tendresse la fureur ? "L’hésitation suffit" comme disait le sage : a Médée de verser le sang de ses enfants,
Timomagque de sa main n’avait pas a le faire ! » (traduction R. Aubreton)

Tav dhoav Mndetav 6t Eypage Tyopdyov yeip
Lo Kol tékvoig avtipedeikopévay,
popiov dpato poybov, v’ iBea diood yapasn,
@V TO P&V gig Opydv vede, 10 8 gig Edgov.
ALPo & EMANP®CEV” Opa TOTTOV" €V AP ATEAY
dbicpoov, &v 8° EAE® Buuog dvoaotpipeTal.
ApKel 8" & PEAANGIC, E0a GOPOC ool O TékvV
Empeme Mndein, koo xepi Tyopdyov.

442), PI. 137 (Philippe ) : « Sauvage fille de Colchide, qui donc peignit, avec ton visage, ta fureur ? Qui te
donne, méme sur un portrait, pareille barbarie ? Car toujours tu as soif du sang de tes enfants. Auras-tu pour excuse
un second Jason, une autre Glaucé ? Sois maudite, tueuse d’enfants jusque sur un tableau ! Cette jalousie sans
bornes qui te méne vers ton but, le pinceau méme la ressent ! » (traduction R. Aubreton)

Tig cov, Kokyig 6Beoyie, cuvéypapev gikovi Bopov;
Tig xai év eiddI® PapPapov gipydoaro;

Aigl yap Swydc Ppepémv povov. “H tic Thomv
devtepoc, | FAavkn Tig At 6ol TPOPOOIG;
"Eppe, kai &V KNp@ ma1doKTove. DV Yop GUETP®V
Ml &ig & BéAe1G kal Ypapig aicBavetat.
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I’espace pictural et non a la technique. Ainsi, il y a des sentiments représentés sur un tableau,
sentiments dont la violence et la réalité contrastent avec I’objet d’art. A un autre degré, la vérité
de I’expression (qui n’est pas analysée dans ses moyens) est telle que 1’auteur semble oublier
que Médée appartient a la mythologie. Avec 1I’épigramme 138443 nous retrouvons 1’expression
des sentiments contraires, comme le pocte le dit de fagon abstraite dans le vers 5. La complexité
est a la fois plastique et littéraire, si nous prétons attention aux vers 3 et 4 : ils sont symétriques,
chacun étant composé de trois parties, considérant successivement un élément extérieur
significatif, le sentiment, et 1’expression, c’est-a-dire le poignard (instrument de la fureur), la
fureur, et le regard sauvage, puis les enfants (objets de la piti€), la pitié, et la larme. Ainsi, le
sentiment exprimé par le tableau est entouré des deux moyens visuels de I’expression, que sont
I’objet extérieur, qui reléve dans le langage pictural de la composition, et le regard (tempéré
par la larme), qui est de I’ordre de 1’expression humaine. La complexité de 1’expression est
rendue par la larme qui humidifie le regard et tempére de ce fait son expression (regard sauvage
et humide). Dans I’épigramme 140444, on observe un déplacement des yeux a la main. Le regard
joue toujours un role important : ce sont les sourcils qui accueillent les sentiments contraires,
tandis que le bord des paupicres en rend toute 1’intensité par leur flamboiement ; 1’expression
et ’intensité se completent. La contradiction est en revanche exprimée davantage dans la
difficulté du passage a I’acte, et 1’attention du poéte se tourne dés lors vers la main et vers cet
¢lan qui la pousse et la retient tout a la fois. C’est une idée tres littéraire dont on peut se
demander comment elle peut se traduire visuellement : peut-&tre est-ce une question de rythme,
qui saisit la tension entre deux mouvements de sens oppose€.

L’¢épigramme 141 revient, a propos d’un autre tableau, a une expression simple : la
cruauté de Médée*+>. Ce qui domine est I’impression vive ressentie par le poéte, ce qui est rendu

443 A PI. 138 (Anonyme) : « Regarde, la, sur ce tableau, ’infanticide ; regarde, 1a, cette ccuvre d’art, la
Colchidienne : c’est la main de Timomachos qui 1’a réalisée ! Glaive au poing, ardeur farouche, regard sauvage,
sur ses pitoyables enfants une larme qui tombe : ’artiste a tout mélé ensemble, des sentiments les plus contraires
il a fait un seul tout. Mais de teindre de sang cette main, il s’en est bien gardé. » (traduction R. Aubreton)

Aedp’ 10e TodoAETEpaY €V gikovL, dgbp 10° dyoua,
KoAyida, Tiopdyov yepi TOT®CUUEVOD.
ddaoyavov &v moldug, Bopog péyag, dyplov dppa,
ooV €7 OIKTIOTOIG OAKPL KATEPYOUEVOV®
TavTo &’ Opod cuvEyevEY, ApUKTA TIEp €l EV dyeipac,
afportt ) pdoat GEIGAIEVOS TOAGLLOY.

444140 (Anonyme) : « Vois et sois saisi d’admiration : ce regard ou la pitié se montre auprés de la colére, ces
yeux a I’orbe flamboyant, la main de cette mére, de I’épouse cruellement outragée, cette main poussée au crime
par un élan qui la retient. Le peintre, et c’est bien, a caché ’exécution du crime, ne voulant pas qu’un douloureux
spectacle ternit notre admiration. » (traduction R. Aubreton)

Asbp’ ¢ kol Oaupnoov V1T’ dPPHGL KEilEVOV OIKTOV
Kol Bopdv, Prepdpwv Kai Tupodesoay iTvv,

Kol UNTPOG TOAGUNY AAOYO010 TE TUKPA TatBovoTg
OpuT] PEWOUEVT TPOG POVOV EAKOUEVV.
Zoyyphpog g0 8 Ekpuye POvoy TEh0g 0VK E0eAfcaC
0dppog amapprdvor TEvOet depropévav.

445A, PI. 141 (Philippe) : « La Colchidienne, la Furie qui se venge sur des propres enfants, comment as-tu osé,
gazouillante hirondelle, lui confier tes petits ? C’est elle dont 1’ceil sanglant flamboie d’un feu meurtrier, dont la
bouche distille une écume blanchatre, dont le glaive dégoutte de sang ! Fuis donc cette mere assoiffée de carnage
et qui, méme sur un tableau, ne cesse de tuer ses enfants ! » (traduction R. Aubreton)
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par le détail réaliste de 1’ceil injecté de sang, auquel s’ajoute une connotation morale dans la
mention du feu meurtrier. L’expression inhumaine de Médée est confortée par la bouche
écumante et la présence du sang, contrairement au tableau précédent, qui évitait le crime. La
cruauté est rendue par I’inhumanité.

L’¢épigramme 142 décrit un bronze et reprend le théme de la mati¢re animée*4. Ce sont
la folie et la colére qui dominent. L expression est présentée dans son processus, comme si le
poete démontait une mécanique : la fureur (sentiment intérieur) prend naissance dans le cceur
et devient colére (sentiment exprimé) dans les yeux, qu’elle enfonce, ce qui est un peu
énigmatique (on attendrait plutot des yeux exorbités). Une telle perspective rappelle celle de
Pline anatomiste.

P. Laurens rapproche ces épigrammes de la description que fait Callistrate de la statue
de Médée, ce qui met en évidence la source tragique, Euripide en I’occurrence*4’. Mais le
propre du monologue théatral est de traduire le sentiment par la délibération intérieure formulée
a voix haute, tandis que la représentation plastique se contente de 1’expression corporelle et de
la composition. Les épigrammes jouent un peu le rdle du monologue dans la mesure ou elles
prétent une voix a des images (que nous ne voyons pas), si ce n’est qu’elles sont le fruit d’un
regard extérieur et non 1’expression authentique d’un débat intérieur.

b) L’ekphrasis chez Philostrate 1’ Ancien, Philostrate le Jeune et Callistrate

Philostrate 1’ Ancien, Philostrate le Jeune et Callistrate font en quelque sorte écho a la
pensée exprimée par Socrate. Ils représentent une forme de « critique » particuliere, qui

KoAyida, v &rl moucily GAGGTOPa, TPOVAE YEMODV,
TAG ETANG Texémv podav Eyewv idimv;

"H £11 kav0d¢ Heatpog amasTpanTel poviov TTp,
Kol TOAOG YEVO®V APPOg o oToddel
aptiPpeyns 6¢ cidnpoc €@’ aipatl. dedye TovOIN
UNTEPA, KAV KNpd TEKVOPOVOdDGay ETL.

446/, P1. 142 (Philippe) : « Tu délires, tout marbre que tu sois, et de ton cceur monte une fureur qui creuse ton
regard et t’a précipitée dans une folle colére. Non ! méme ce piédestal ne te retiendra pas ; ta fureur va te faire
bondir, tes enfants te rendent folle. Ah ! quel artiste modela cette ceuvre, quel sculpteur, dont le génie sut amener
le marbre jusqu’au délire ? » (traduction R. Aubreton)

Moivn koi AMBoc ovoa, Kol &k kpading oéo Bupdg
Sppato KOAvag £ xOAOV NUTPETIGEY.
"Eumng ovdg Paoig o kabietat, GAL Gpa Bopd
O CELS TEKEMV Elveka PatVOUEVD.

"Q 1ic 0 TeyViTNg TOdE ¥’ EMhacey i Tig 0 YAVmTNG,
0g ABov eig paviny fyayev goteyvin;

4475tat. 13. « Callistrate ne fait pas mention de nos épigrammes ; en revanche, il a le mérite d’attirer ’attention
sur une source capitale, celle des tragiques, et plus précisément ici Euripide. Le monologue dans lequel celui-ci
traduit les hésitations de ’héroine (Méd. 1021 ss. ; 1236-1250...) était célébre dés I’ Antiquité ; on admirait aussi,
sur le méme sujet, le monologue de Néophron cité par Stobée (Floril. XX, 34) et peut-étre sur ce point le modéle
d’Euripide lui-méme ; et si I’on a malheureusement perdu la Médée d’Ovide, on sait I’admirable parti que Sénéque
tirera de ce théme de I’hésitation tragique (Méd. 927 sg.) ». P. Laurens, op. cit., p. 70. Cette remarque est également
valable pour Iphigénie.
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s’exerce sous la forme de piéces de rhétorique réalisées par ces sophistes. Le premier se soucie
surtout de I’illusion de la réalité en général que donne le tableau et privilégie les sujets littéraires
ou mythologiques ; par ses commentaires, il va au-dela de ce que montre la peinture. Le
deuxiéme fait moins d’effets rhétoriques, il est plus sensible a la représentation des individus
qu’a I’illusion dans son ensemble. Callistrate enfin, a vraisemblablement vu les statues qu’il
décrit et sacrifie les détails a la louange de I’artiste. Ces textes se démarquent en outre de la
rhétorique par leur sujet : ils ne décrivent pas des orateurs mais des scénes empruntées a la
mythologie, et sont donc paradoxalement plus proches de la vie réelle dans la mesure ou ils ne
représentent pas cet univers restreint qu’est celui de 1’éloquence. Ainsi, I’expression est
humaine, donc féminine autant que masculine, et se fait jour également chez les animaux#43.
Une autre grande différence réside dans la représentation de 1’agonie et de la mort. Cela ne
nous éclairera pas directement sur le geste de 1’orateur, mais ces textes, notamment les quatre
« portraits » de jeunes gens a leurs derniers instants est un moment privilégié pour I’auteur pour
exprimer ce rapport entre I’ame et le corps*4°. Il est fascinant de voir dans chacun d’eux la mort
en quelque sorte sublimée : au-dela du drame en soi, ce sont les circonstances qui comptent,
car elles témoignent de la noblesse du caractere du héros ou de I’héroine. L’ auteur insiste sur
leur beauté physique, signe de leur jeunesse et de leur beauté morale. Il affirme ainsi dans des
tableaux quelque peu paradoxaux puisqu’ils évoquent le moment ultime, cette union de I’ame
et du corps. Quelles que soient les circonstances de la mort, et elles sont en général tragiques
voire violentes, et méme scandaleuses (ce sont des étres jeunes), c¢’est le calme, la douceur qui
sont mis en valeur et la souffrance est comme niée. Philostrate le jeune, en revanche, refuse de
décrire Hésione, car sa beauté est abimée par la peur#30,

Bien que Philostrate exerce sa prose sur des tableaux imaginaires, il se met en situation
de critique, ou du moins de spectateur, et ses textes, loin d’étre de simples descriptions
littéraires, sont I’expression d’un regard qui commente et explique ce qu’il voit. C’est ainsi
qu’il apporte sa contribution au débat sur les rapports entre la littérature et les arts figurés,
lorsqu’il compare, a propos de Panthée, le portrait littéraire de Xénophon et le tableau qu’il
décrit : « Xénophon a peint la belle Panthée au moral ; il a dit comment elle dédaigna Araspe,
résista aux consolations de Cyrus, et voulut partager le tombeau d’Abradate ; mais ni sa
chevelure, ni ses sourcils, ni son regard, ni sa bouche, n’ont été décrits par Xénophon, bien
qu’il fat habile a parler sur ce sujet ; or voici qu’un homme, incapable d’écrire, tres capable de
peindre, n’ayant jamais rencontré Panthée, mais familier avec Xénophon, représente Panthée
telle qu’il I’a vue en imagination, d’aprés ses vertus »*31. Il se pose lui-méme en rival de

448Notons par exemple pour I’expression des animaux, qui dans les textes est décrite dans les mémes termes
que I’expression humaine, les chevaux (Im. 11, 4,2 ;Im., 9, 2; 11, 5), les chiens (Im., I, 28, 5), le taureau (Im., I,
16, 4), le sanglier (Im., 15, 1) ou le monstre marin (Im., 12, 2), sans parler des satyres (Im., I, 20, 2), de Pan (Im.,
11,11, 2; 11, 12, 3), ou du Cyclope (Im., I, 18) ou des animaux sous le charme d’Orphée (Stat. 7, 4).

449\Ménécée (Im., 1, 4) ; Hippolyte (Im., 11, 4) ; Antiloque (Im., II, 7) ; Panthée (Im., 11, 9).

450|m. : 12, 8.

4S1Im., 11, 9 : TTavOewa 1 kol EevoedvTt puév amd tod §Oovg yéypamtat, 6ti te Apdomav amméiov koi Kbpov ody
Mrrdiro kol APpadarn EBovAeto kowny 15yijv Emécacon dmoia 8¢ 1) kOpM Kod 1} dppv¢ ot Kai olov EPAeme Kol ¢
giye 100 GTONATOC, OVIM O Zevopdv sipnke Kaitol Sswdg dv mepihaifioar TodTa, GAL Gvip Evyypaesy uév ovy
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Xénophon, puisque sa propre description est un tableau de Panthée réalisé avec des mots. Mais
de telles réflexions sont rares, et le projet de Philostrate se situe a mi-chemin entre la théorie et
I’ceuvre : par rapport au caractére abstrait du traité de Quintilien, cela nous permet d’évaluer
les conseils « en situation », puisqu’il s’agit ici de véritables scénes, malgré tout ce qui les
sépare du contexte oratoire : a défaut, elles proposent un contexte de parole ou de
« communication ». D’ailleurs, Quintilien lui-méme, dans les sentiments qu’il évoque, nous
laisse entendre que sa théorie, si elle a pour fin la rhétorique, ne s’élabore pas uniquement dans
le contexte oratoire mais se nourrit de I’expérience de 1’auteur. Rappelons de méme que la
pratique de la déclamation a I’époque de Quintilien familiarisait I’exercice de la rhétorique avec
les sujets fictifs. Loin de prétendre expliquer Quintilien par un texte postérieur, ou d’étudier un
role éventuel de I’action oratoire dans les Tableaux de Philostrate, notre intention est de
confronter deux types de discours sur le corps, en 1’occurrence du point de vue de I’expression
de I’ame et des passions, ce qui compléte notre perception de la théorie du rhéteur.

Le prologue montre 1’intérét que porte 1’auteur a 1’expression, et avant tout aux yeux :
« La peinture consiste dans I’emploi des couleurs, mais non en cela seul, ou plutot de cet unique
moyen elle tire un plus grand parti qu’un autre art de ressources nombreuses. En effet, elle
représente les ombres, elle varie I’expression des regards, suivant qu’elle nous montre la fureur,
la douleur ou la joie. Donner aux yeux I’éclat qui leur est propre, ¢’est ce que ne saurait faire
la plastique ; ils sont brillants, ils sont d’un vert bleuatre, ils sont noirs dans les représentations
de la peinture »*2. De méme, Philostrate le jeune établit sans ambiguité aucune dans son
prologue le principe établi par Socrate : « L’art de peindre est extrémement noble et loin d’étre
insignifiant. Le véritable artiste doit en effet avoir une bonne connaissance de la nature humaine
et étre capable de reconnaitre les signes du caractere des hommes méme quand ils sont
silencieux, et ce que révele I’aspect des joues, I’expression des yeux, la disposition des sourcils,
et, pour faire court, tout ce qui concerne I’ame. S’il se montre capable dans ces domaines, il
saisira chaque trait et sa main interprétera avec succeés 1’histoire individuelle de chaque
personne, que tel homme est fou, peut-€tre, ou en colere, raisonnable, joyeux, plein d’ardeur,
amoureux, et, en un mot, il peindra dans chaque les traits appropriés. »*3 Il s’insurge également
contre le principe établi par les anciens, selon lequel I’harmonie des proportions corporelles est
nécessaire pour représenter les émotions humaines, alors, remarque-t-il, que la poésie n’hésite

ikavog, ypaoeew 8¢ ikavatotog, avti] pev Ioavleig ovk éviuydv, Eevoedvtt 8¢ opincoag ypapet v [avOesiav,
omoiav T yoyfi étexpuniparo. (texte A. Fairbanks ; traduction A. Bougot)

452|1m., Prologue, 2 : {oypapio 5& EvpuBEBANTOL eV EK YPOUATOV, TPATTEL 8¢ 0O TOVTO pdvoV, ALY Kol TAEio
c0QileTon 6o ToVTOL £VOC GVTOG T GO TAV TOAAMY 1) £TEpa TEYV. OKIAV TE Yap amoaivel kai PAELUIO YIVDOKEL
dANo pev tod peumvotog, GAlo 8¢ tod dhoyoivtog 1 aipovtoc. kai avyos OUpaT®mV Omoiai el O TAAGTIKOG HEV TIG
fikioto &pydleton, yopomdy 8& dupo kol yAavkov kol pélav ypogikt oide. (texte A. Fairbanks ; traduction
A. Bougot).

453Im., Prologue, 3 : Zoypagiag &piotov kol 00K £mi GUIKPOGTO Emtidevpor xpr Yap TOV OpOdC
TPOGTUTEVGOVTA THC TEXVIG PVGIY T GvBpmmsioy €0 dieoképBot ko ikovov sivon yvouatedoat 106GV EdpBoia kai
ClLOTAOVIOV Kol T PHEV €V TOPEIDY KATOOTAGEL, Ti 08 &v 0pBaAu®dY Kpaoel, Ti 8¢ &v depOaVv 1i0et Keltar Kol Euverdvl
EMEV OMOGO. £C YVOUNY TEIVEL TOVTOV OF KavdS Exmv Euvarprioet ThvTa Kol dploTo VIOKPIVETTAL 1) YEIP TO OIKEIOV
£kdotov dOpapa, peunvota el thyol fj opylopevov §| Evvouy § yaipovta §| Opuntnv f Epdvta, Kol kKabdmag 10
Gppodov £¢° ékaote yphyet. (texte A. Fairbanks).
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pas a avoir recours au merveilleux, ou du moins a des personnages hors des normes, pour ce
faire*54. Callistrate, quant a lui, s’applique constamment a démontrer non seulement que 1’ame
transparait sur le corps, mais que le mérite de I’artiste qui a réalisé la statue qu’il décrit est de
donner vie a une matiére inerte, pierre ou bronze, et il ne cesse de relever le paradoxe de la
souplesse que ’artiste donne a ces matieres rigides. Ce théme, trés fréquent également dans les
épigrammes de 1’Anthologie grecque, est une fagon indirecte de reconnaitre que 1’ame est
« visible », imprimée sur le corps. La frénésie de la Bacchante est représentée d’ une manicre
telle que les mots sont impuissants a la décrire#>3. On pourrait citer également la statue d’Eros,
celle de Narcisse, fidéle tant au caractére qu’aux émotions, de 1’Occasion, de la Jeunesse43°.
Celle d’Orphée parvient a rendre la nature musicale de son ame, mais il s’agit peut-€tre en
I’occurrence d’un rapport d’analogie, possible dans I’art : la beauté corporelle est a I’image de
la beauté de I’ame**7. A propos de la statue de Dionysos, il juge Praxitéle tout aussi capable
que Dédale de réaliser des statues vivantes ; il ne renonce pas d’ailleurs au merveilleux avec la
statue de Memnon douée de parole ; le caractére sauvage du centaure transparait sur son visage,
tout comme la cruauté de Médée*38. Sans faire de profession de foi initiale, c’est un principe
qu’il répéte sans cesse, tant il est émerveillé devant le génie des artistes et le miracle de la
mimésis. 1l a d’ailleurs tendance a se réfugier derriére cette impression de la vie qui anime la
statue, et les descriptions précises se font plus rares. Peut-&tre est-ce di a la sculpture par
rapport a la peinture, peut-&tre est-ce de décrire a priori des ceuvres réelles, ce qui bride quelque
peu I’imagination. Si une ceuvre d’art ne se congoit qu’en fonction de sa composition
d’ensemble, chacune des parties du corps, prise isolément comme on observe le détail d’un
tableau dans I’ordre adopté par Quintilien, rend compte partiellement de la fagon dont le
principe ame-corps se manifeste dans le texte « critique », ce qui permet de confronter ces
textes descriptifs a la démarche normative rhétorique dans leur écriture.

Quintilien est sensible a la noblesse du port de téte, ce que ’on retrouve chez certains
personnages comme Ajax, ou surtout Thémistocle, qui a le port de téte d’un orateur+°.
Inversement, les bacchantes penaudes, assises par terre, ont la té€te penchée, ce qui correspond
a Quintilien (humilitas), et les compagnons d’Antiloque laissent tomber leur téte, accablés par
la douleur*®0, La modestie de Hyacinthos se traduit notamment par un cou modérément levé :
aOynV AVESTNKAG TO HETPLOVAOL,

L’expression du visage est plus riche. Avant tout, c’est la premiere chose que 1’on
regarde, il permet de reconnaitre un individu donné, par exemple Athéna avec son regard et ses

4541m., Prologue, 5-6.

455gtat. 2, 3.

456gtat. 3, 1-2 ; Stat. 5, 4-5 ; Stat. 6, 3 ; Stat. 11, 1 ; Stat. 13.

457Stat. 7, 1 : 6 yop yoAkog TH TEXVY GUVOTETIKTE TO KAAAOG Tij TOD GOUATOC dyAaie TO LOVGIKOV ETGTUVOV
g yuyis. « Car le bronze avec I’art engendra la beauté, indiquant la nature musicale de I’ame par la beauté de
son corps ».

458gtat. 8, 1 ; Stat. 9, 1 ; Stat., 12,3.

459Im., 11,13, 2; Im. 11, 31, 2.

4601m. 1, 18,3 ; Im. 11, 7, 3.

4611m., 14, 4.
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joues « masculines » et c’est d’apreés lui souvent qu’on juge du sexe de la personne ; 1’art utilise
cela pour certains personnages ambigus ou déguisés, tel Achille parmi les jeunes filles qui ont
le regard brillant et les joues éclatantes de leur sexe, comme Palestra au regard ambigu462. La
tension du visage de M¢léagre ne permet de rien dire de ses traits naturels : I’expression
concurrence la beauté ; de méme, la maladie défigure Philoctete*63. Il exprime la joie, la frayeur,
I’empressement, la colére, le trouble de I’ame (Médée sur le vaisseau Argo), 1’orgueil
méprisant*®4. Nous reléverons les passages les plus significatifs car les plus complexes. Ainsi,
le sourire d’Apollon, non pas franc mais modéré car succédant a la colére : dwoyel yop TOV
AnOMo Kkoi TOEl yaipovo. pepérpnrar §& 6 YELmg 010g PLavav ¢ TPosOT® OLUOV EKVIKOGTC
nooviic*6s. La beauté¢ d’Androméde est rehaussée par les circonstances, c’est-a-dire par
I’expression de son visage : kol yop AmoTtelv £otke Kol yoipel et ekminéemc kai tov [epoéa
PAémer pediopd T 1o £ avtov téumovoa. Elle méle en effet I’incrédulité, la joie, I’étonnement,
et son regard s’accompagne d’un sourire. On retrouve dans le tableau la méme ambiguité chez
les Ethiopiens : fAocvpov pedidvTEG kol ovK ddnAot yaipev+06. Le portrait d’Achille avec le
centaure Chiron : &micKOVIOV Te Kai OLpOESES PpOaypd £6Tt pév 7o Td mondi, Tpodvel 8& adTod
ardko PAEppatt Kol mopeld poio e Kol mpooforiovon Ti amaAod YEAMTOG parvient a
composer une expression complexe par le concours des divers éléments du visage*¢7. Le portrait
de M¢l¢s, dont I’auteur devine presque les pensées, réunit un méme mélange de douceur
adolescente et de sagesse*¢8. Le portrait de Rhodogune méle la beauté naturelle de la reine a un
trait de son caractere et a I’éclat donné par la circonstance. Philostrate fait précéder son portrait
d’une indication sur les circonstances : elle fait une libation pour rendre graces apres sa victoire
sur les Arméniens ; elle prie pour conquérir d’autres hommes encore, mais il n’est pas question
de conquéte amoureuse. Rhodogune est belle : des cheveux plus brillants que 1’or, des sourcils
au dessin parfait, de beaux yeux, d’un bleu presque noir, une bouche délicate et bien
proportionnée. Rhodogune est fiere : il faut que les cheveux sagement rangés sous un bandeau
viennent tempérer de pudeur cet air naturel ; c’est ’exercice du pouvoir qui donne a ses yeux
cette expression ; Rhodogune est joyeuse : une partie de sa chevelure, qui flotte, lui donne une
expression de bacchante, sa joue resplendit de gaieté, et ’animation qui se lit aussi dans ses
yeux est le fruit de la victoire. Nous retrouvons la les trois degrés évoqués par Socrate : on
reconnait Rhodogune a sa beauté, on voit qu’elle est en vie par son air animé, li¢ a la
circonstance, mais sa nature profonde, la fiert¢ (noblesse) de son caractere, transparait aussi
dans son expression. Ici, ’auteur disjoint les trois niveaux : on peut se demander dans quelle
mesure parfois il n’y a pas un rapport d’analogie, la beauté corporelle reflétant celle de I’ame,

462|m. 8,2 —1Im. 1,3; Im. 11, 32, 3.

463|m. 15,5 ; Im. 17, 1.

464m.1,8,1;Im.3,4—1Im.1,8,2;:1m. 4, 2,;:1m. 5, 2; Ino, Stat. 14,2 — Im. I, 20, 2 — Im. 11, 4 — Im.
11,2 —1Im. Il, 21, 2.

465|m. 1, 26, 5.
4661m. 1, 29, 3.
467 Im. 11, 2, 2.
468|1m. 11, 8, 2.
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code tout a fait utile dans I’expression artistique, s’il n’est pas tout a fait opérant quand il s’agit
du réel4®. L’égarement d’Héraclés est rendu par différents traits et des incohérences :
I’ambiguité du sourire a la fois terrible et comme étranger (a lui-méme) double 1’expression
des yeux : I’auteur distingue la direction du regard et I’expression des yeux c¢’est-a-dire I’esprit
qui est ailleurs*70.

La direction du regard permet d’animer un tableau, de faire comprendre quels sont les
différents interlocuteurs, ce qui est essentiel dans le langage pictural. Elle peut étre diversement
interprétée selon les circonstances : les yeux au sol sont signe de concentration pour Esope, de
stupeur pour Apollon (associé¢ a I’immobilité), de I’une ou de 1’autre (1’auteur ne peut trancher)
pour Sophocle#’l. Pour la direction du regard, ce qui se rapproche le plus des conseils de la
rhétorique est peut-étre la mention du regard pergant qui suit les mains d’Apollon*72, Parmi les
remarques de Quintilien figuraient I’immobilité ou la fixité, le regard vague, tous trois a éviter.
La fixité, ici, est associée a la fascination amoureuse de Persée face a Andromeéde, ou a
I’égarement d’Héracles, regard par ailleurs vide d’expression+73. La tension du regard (intentio
et remissio dans la rhétorique latine) est également prise en compte dans la concentration
d’Héraclés se préparant au combat contre Antée4’4. Hyacinthos regarde le sol avec insistance,
ce qui associe direction et fixité : il est pensif, joyeux, essayant de tempérer par la modestie la
confiance en soi qui point*’>. Le regard vague, qui est proscrit par Quintilien, n’est pas celui
d’un homme dans son état normal : Hippolyte mourant le regard errant sur ses blessures ; Ajax
comme sortant de 1’ivresse, qui contemple la mer sans voir ni bateau ni rivage, Athamas au
regard égaré car il est fou’6. Quintilien reproche aussi la mobilité du regard, ce qui est associé
ici a la musique ou la danse*’’. Souvent, sans traduction morale précise, le regard est qualifié
de brillant, vif, avec un grand luxe de qualificatifs en grec ou au contraire morne*’8.

L’expression des yeux proprement dite est riche et variée : joie ; désespoir, regard
farouche du cheval, fureur, folie bacchique, terreur, regard qui n’excite pas la pitié, ni le désir,
qui inspire la terreur, regard éteint par la maladie, amoureux47®. Le regard de Narcisse, épris de
sa propre image, est naturellement brillant et ardent, adouci par I’amour : la langueur est

4691m.. 11, 5, 4-5. Quant a son air animé, I’effet en est prolongé par 1’évocation, délicatesse de rhéteur, de la
bouche préte a parler. On pourrait songer a la statue parlante de Memnon décrite par Callistrate (Stat. 9).

4701m., 11, 23, 3.

4m. 1,3,2:1m.1,24,3;1m. 13, 1.

472Im., 11, 19, 3.

4731m.,1,29,4 : Im. 11, 23, 3.

4741m., 11, 21, 2.

475|m. 14, 4.

4761m., 11,4, 4 ; Im. 11, 13, 2 ; Stat. 14, 1.

47 Im. 11,1, 4; Im. 11, 34, 3.

478Im.1,21,2;1m.1,28,4;Im.11,19,3;1m.7,3;8,3;9,2; 10,4 ; 10, 13 (éclat et joie) ; 16, 1 — Philoctéte :
Im. 17, 1.

479Im. 1, 8 ; Im. 10, 13 ; Im. 13, 4 ; mélée d’amour Im. 1, 16, 4 ; d’orgueil Im. 1, 30, 3 ; de chagrin (destin de
Narcisse) : Stat. 5,1 —1Im. 1, 16,4 ; Im. 1l, 4,2 ; Im. I, 10, 4 ; Stat. 8,5 ; Im. Il, 15,4 ; Im. 1I, 30, 2 ; Im. 15, 3 :
Atalante ; Im. 10, 11 ; Philoctéte : Im. 17, 1 ; Stat. 11, 4 ; Stat. 14, 5.
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associée a la passion*®?. Quant a Médée, est-elle amoureuse ou inspirée ?48! Certaines
expressions relévent davantage du caracteére : celui de ’homme raisonnable, I’indolence, la
dignité comparée a un dieu ou un oracle, I’absence de méchanceté, la douceur et le caractere
civilisé du centaure, le caractére a la fois charmant, naif et bienveillant de Crithéis, rusé
d’Ulysse, terrible du serpent*®2. Celui d’Orphée transparait dans ses yeux, a la fois vifs, doux
et inspirés*s3,

Quelques expressions, enfin, sont plus complexes. Aprés le portrait de Rhodogune,
examinons celui de Panthée, au moment de mourir#34. L.’auteur nous invite a lire les trois degrés
énonceés par Socrate. Il rend hommage a la beauté de ses yeux, a leur taille et a leur couleur, ce
qui rappelle la tradition naturaliste et physiognomonique, et distingue le sentiment (Tov vodv)
qui doit étre développé par Eleetvdg UeEV dloKeipevoL, ToD € PaIdpAOS ExEV 0VK AmnALayUéEvol,
si nous suivons 1’ordre de la phrase, tandis que I’ame, ou le caracteére (td thg yoyig dyadd), est
plutdt développé par Bapoaréor pév, Aoyiopod 8¢ elow pariov §j tOAUNG. Ainsi, la situation
provoque en elle un air qui suscite la pitié sans étre pour autant dépourvu d’éclat ; cela
correspond a une donnée de son caractére, une hardiesse qui n’est pas témérité. Elle est
courageuse et non pas inconsciente, elle fait face a son destin, mais la pitié qui se lit dans ses
yeux montre sa vulnérabilité car elle sait ce qui est en train de lui arriver. Au-dela, les yeux
sont liés a la mort, comme le soulignait Pline (naturaliste) et au désir, et I’auteur réunit ces deux
thémes dans son portrait dans une vision poétique qui couronne le portrait. A deux reprises,
Philostrate 1’ Ancien distingue le fait de I’intention, interprétant deés lors ce qu’il voit, car il ne
dit pas comment les deux aspects peuvent se superposer sur le tableau. Il s’agit tout d’abord du
Cyclope amoureux, pris entre le sentiment du moment : il aime, et sa nature : ¢’est un monstre,
I’auteur déduisant que la seconde I’emporte sur la premicre*®>. D’un point de vue rhétorique,
cela pose le probleme de I’intention et du résultat, et de 1’étre et du paraitre il arrive que ’on

4801m. 1, 23, 4.

481Im. 7, 1. Voir aussi Stat. 13, 3.

4821m. 1,16,1;Im. 1,22,2;1m.1,27,2;1m.11,2,2;Im. 11,2,4; Im. 11,8, 5; Im. 1, 4 (on retrouve les mémes
termes pour décrire le regard d’Eros et son chagrin, Im. 8, 1) ; Im. 4, 1.

4831m. 6, 3.

484Im. 11, 9, 6 : TO 8¢ v Tij maperd Epevdog 0VdE AmoBVIIcKOVGAY SlaPevysl, YopNyoi & avTod # Te dpol Kod 1)
aiddc. 180 kai pukTipeg dvesTodpévol TO pétplov kai Pacty Tf pwi mpértovie, Mg domep mTophor pnvoeldsic
ai 0ppEeg VIO AEVKP TG LeTdMm® péAavaL. Todg 88 dpBuApovg, O mod, uf 6md Tod peyédoug und’ &l uéhoveg, GAAG
Tov 1€ volv Bewpdpev, 66og &v avtolg €ott Kol vi Ala omdoa @V Tig Woxfic dyabdv Eomacav lesivide pev
Sakeipevor, Tod 08 Eadpdg Exev ovK annAidlaypévol, kal Bapcaréot pév, Aoyiopod 88 glom pudilov fj ToAung, Kol
100 pév Bavartov Euvigvieg, obmm 08 amdvies. Omadog 8¢ EpwTog iuepog obtm Tt EmtkéyvTal Tolg OPOUALOIC, OG
EmdNAdTaTA ST O OOT®Y GTocTALELY.

« L’approche de la mort n’enléve point a ses joues 1’éclat qu’elles tiennent de la beauté et de la pudeur. Les
narines légerement relevées dessinent comme une base au nez qui a son sommet déploie, semblables a deux
rejetons en forme de croissant, des sourcils noirs sous un front blanc. Quant aux yeux, mon enfant, ne les admirons
point pour étre grands ou noirs ; considérons le sentiment profond qui se peint en eux, et par Zeus, toutes les
qualités de ’ame qu’ils attirent pour ainsi dire du fond a la surface ; la pitié attendrit leur regard sans en voiler
I’éclat ; ils sont hardis, mais d’une hardiesse ou il entre plus de raison que de témérité ; ils attendent la mort, mais
ne sont point encore fermés. Le désir, compagnon de ’amour, a si bien mouillé ses yeux qu’il s’en échappe
visiblement comme goutte a goutte ». (traduction A. Bougot).

485Im. 11, 18, 3.
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ait des intentions bienveillantes cachées par un regard farouche dont on n’a pas conscience.
C’est le cas de Polyphéme qui se percoit respirant I’amour, quand il ne manifeste que sa nature
de monstre. De méme, ’orateur doit veiller a étre en accord avec ce qu’il dit, c’est une régle
souvent répétée, mais pas si facile a appliquer. Cela pose, pour I’orateur, le probleme de la
sincérité : c¢’est bien parce qu’une nature monstrueuse a tendance a refaire surface au mauvais
moment qu’il vaut mieux naturellement étre homme de bien. C’est peut-étre un des enjeux,
méme si ce n’est pas affirmé explicitement, de ’attachement de Quintilien pour la morale.
L’égarement d’Héraclés, que nous avons déja évoqué, pose un autre probléme : celui de la
présence au monde et a soi. Héracles regarde bien dans une direction (ses blessures), mais son
regard est vide. Sans aller jusque-1a, surtout dans la mesure ou Héracles en 1’occurrence n’est
pas en situation de « communication », I’orateur, par son regard, manifeste sa présence, et ¢’est
la tout I’enjeu. Cela veut dire qu’on ne peut faire abstraction de lui, que sa personnalité
provoque géne ou sympathie : ce n’est pas un médium neutre.

Apres les yeux, les joues, que Quintilien ne fait que mentionner. Dans les descriptions
en revanche, elles sont souvent indiquées, car elles portent les signes de la colere, de la pudeur
ou de la modestie, voire de la jeunesse selon leur coloration ; de la tristesse ; quand elles sont
associées au sourire, selon sa nature, la pitié, ou la gaieté*3¢. Les joues d’Apollon sont
contractées a la fois par le sourire et par la colére*d”. Bien souvent aussi, elles témoignent de
I’animation, liée a la danse, sans compter celles du flitiste en pleine action*®8. Elles sont
souvent associées a la jeunesse ou a la femme. Elles peuvent également indiquer une personne
avide de sang*?. Cela dit, si c’est un signe indéniable, c’est une partie du visage que 1’on ne
maitrise pas, comme le rappelle Séneque a Lucilius (Ep. 11) : elles ont donc plus d’importance
dans I’observation que dans I’expression.

Quintilien lui-méme évoque le role des sourcils dans le dessin des yeux, ce qui est ici
fréquemment utilisé pour les portraits, avec deux valeurs : ils contribuent a la beauté du sujet,
et indiquent le caractere, par leur dessin méme, en-dehors de toute expression, ce qui est plus
proche de la physiognomonie que de la rhétorique. Ils contribuent a la beauté féminine, ou a
I’air terrible de quelques figures masculines, Glaukos, le Cyclope ; il peut étre expressif : celui
du jeune Achille est déja menacant, tandis que celui de Palestra exprime son mépris, tout
comme Jason et Pelops, ou bien il est li¢ a la colére, ou indique esprit soucieux de Médée, ou
lajoie*. Celui de Méléagre rend compte de son animation avant le combat ; celui de Philoctete
est sombre (« nuageux ») en raison de sa maladie*’!. Philostrate le Jeune rend mieux compte
que Philostrate I’ Ancien des possibilités expressives des sourcils évoquées par Quintilien. Ce

486|m. 1,18,1— 1Im. 11,8,4:1m. 11,9,6 ; Im. 4,2 ; Im. 9, 3 — Stat. 6, 2 et 11, 2 : il s’agit d’une statue qui
rougit—Im. 8,1—Im. 11,2,2; Im. 11, 5, 5.

4871m. 11, 19, 3.
4881m.1,20,2;Im. 11,34,3—1Im. I, 21, 2.
489m. 2, 2.

40Im. 11,5,4;Im. 11,9, 6 — Im. 11, 15,5 ; Im. 11, 18,2 —1Im. 11,2, 2; Im. 11,32,3; Im. 7,3;Im. 9, 2 ; Im. 2,
2:;Im.7,1;1Im. 14, 3.
491|m. 15,5 ; Im. 17, 1.
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dernier leur adjoint le front, qui est évoqué par Callistrate comme siége de la grace de la
jeunesse*92,

Quintilien n’évoque que 1’expression de la dérision, du dédain, du dégotit pour le nez.
Apparait ici un autre sens qui était d’ailleurs connu dans I’ Antiquité : la colére*3.

Nous n’avons pas eu ’occasion d’évoquer I’expression des sentiments dans le jeu des
mains, dans le passage que Quintilien leur consacre. Cela est précisément de 1’expression, et
non pas un trait de caracteére, et rejoint donc davantage une stratégie de discours comme le
tableau ou la statue peuvent I’¢laborer que le corps en soi tel qu’il était décrit dans la partie que
nous avons intitulée le « corps naturel ». La célébre énumération initiale méle les gestes
porteurs d’un message et ceux qui expriment un sentiment ou un état d’ame*?4. Pour la partie
qui nous intéresse, retenons : abominamur (repousser avec horreur, ce qui comporte une partie
de sentiment et une partie de sens), timemus, gaudium, tristitiam, dubitationem (le doute
comme état de 1’esprit qui doute), paenitentiam (regret que 1’on peut considérer comme un état
de la conscience) ; admirantur, uerecundantur. Quintilien distingue le geste naturel (la réaction
spontanée qui suppose une interprétation tout aussi spontanée dans une méme sphere
culturelle), de la mimique qui suggere et qu’il réprouve pour 1’orateur?3. Dans le long passage
descriptif des différents gestes de la main, Quintilien reprend surtout des gestes porteurs de
sens, en lien avec les propos, mais certains d’entre eux ont un contenu subjectif, comme celui
qui marque I’assurance, le ton réservé, ou celui qui convient aux individus qui parlent peu et
timidement*%. Il en est de méme dans les détails de la position des doigts, qui expriment une
légere surprise, une indignation subite, une sorte d’épouvante, et la pri¢re : Digitos, cum summi
coierunt, ad os referre cur quibusdam displicuerit nescio ; nam id et leniter admirantes et
interim subita indignatione uelut pauescantes et deprecantes facimus*7. Mais elles traduisent
aussi la colere ou le repentir : Quin compressam etiam manum in paenitentia uel ira pectori
admouemus, ubi uox uel inter dentes expressa non dedecet : « Quid nunc agam ? Quid
facias ? » ; ou encore I’étonnement : nonnumquam [manus] resilit uel negantibus nobis uel
admirantibus*8. L ampleur des gestes varie selon le sentiment : Plus autem adfectus habent
lentiora (...) ; Plus enim adfectus in his iunctae exhibent manus, in rebus paruis, mitibus,
tristibus, breues, magnis, laetis, atrocibus exertiores*°. Ajoutons que la vivacité corporelle en
général se préte particulierement aux passions : se frapper la cuisse ou le front marque
I’indignation ; les mouvements de toge sont signe d’exaltation, ou d’un caractere efféminé (les
deux interprétations, celle d’un état d’ame passager ou d’un trait de caractére permanent sont

4925tat. 6, 2.
493I1m. 11,11, 2 ; Im. I, 12, 3.
494nst. or. 11, 3, 86-87.
495|nst. or. 11, 3, 88.
4%|nst, or. 11, 3,92 ; Inst. or. 11, 3, 96-97 : Inst. or. 11, 3, 100.
497|nst. or. 11, 3, 103.
498|nst. or. 11, 3, 104 ; Inst. or. 11, 3, 106.
49nst. or. 11, 3, 111 ; Inst. or. 11, 3, 116 .
124



possibles) ; le désordre de la chevelure refléte la passion de 1’orateur ; mais un excés de
négligence dans la mise indique un caractére semblable, ou la paresse3%0.

Ici les mains sont signe de détresse, quand elles sont tournées vers le ciel3°!. Mais cela
suppose un contexte particulier, celui du tableau, et il n’est pas siir que cette signification soit
absolue et donc applicable a I’orateur. Par exemple, le geste de Déjanire qui tend les mains vers
Héraclés qui vient de tuer Nessus est instinctif et marque sa frayeur392. Elles sont en revanche
¢galement décrites pour leur beauté, pour leur role dans I’attitude d’un personnage qui tient
quelque chose ou le lache ou parce qu’elles permettent de deviner les paroles.

Le monde dans lequel nous entrainent les ekphraseis est séduisant et merveilleux, car il
est le domaine de la fiction, de la mythologie, ou le corps est humain et parfois plus qu”humain,
a l’opposé des naturalistes qui le comparent au corps des animaux : ici, les animaux eux-mémes
deviennent humains. Ce faisant, avec la liberté de 1’écriture littéraire, qui peut suggérer, et des
sujets qui se prétent a de multiples sentiments et caractéres, beaucoup plus riches que ne le
permet la dignitas oratoire, il est possible de décrire avec une grande subtilité des attitudes et
des expressions ou se mélent parfois I’interprétation : il n’est pas toujours ais¢ de déméler la
cause de I’effet, tant dans les épigrammes que dans les ekphraseis des sophistes.

* % %

La rhétorique est un art, dont 1’ceuvre et 1’artiste sont confondus. Quintilien éprouve
tout naturellement la nécessité d’établir des comparaisons avec les ceuvres d’art de la peinture
et de la sculpture. L’expression du caractére permanent ou des émotions passageres ne va pas
de soi et I’histoire de 1’art n’a pas toujours été dans ce sens. Mais surtout, c’est un autre mode
d’écriture du corps qui est celui de I’expression : 1’analyse des ceuvres critiques, €épigrammes
ou ekphraseis, souligne la richesse littéraire de la suggestion, 1a ou la rhétorique essaie de
décrire ou d’énumérer. La richesse de ces textes qui refléte la diversité des situations et aux
nuances sans fin des états d’ame et des sentiments prolonge ce que la rhétorique a de contenu,
dans les limites normatives qu’elle s’impose. On loue Quintilien d’avoir développé 1’action
oratoire, cette confrontation nous montre a contrario combien son écriture est précise et
circonscrite. Nous aurions pu pour cela avoir recours a la littérature et a 1’histoire qui fait grand
usage de la description des sentiments. Mais notre objet est 1’écriture du traité. Lorsque le sujet
du traité est le corps humain, la logique anatomique donne des cadres aisé€s. Dans la morale, le
sujet est I’ame et non plus le corps, qui devient secondaire, et les notations corporelles sont des
lors synthétiques et non plus analytiques. Dans les arts, il n’y a pas de théorie en forme. Il y a
une histoire, qui rend partiellement compte de I’expression, de manicre relativement abstraite,
et une critique qui s’exprime sous deux formes littéraires. Pour exprimer la théorie de I’art et

500Inst. or. 11, 3, 123 ; Inst. or. 11, 3, 146 ; Inst. or. 11, 3, 148 ; Inst. or. 11, 3, 149.
S04m. 1,4,1;1Im. 1,11, 2.
502|m, 186, 2.
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rendre hommage a la fidélité au réel, les critiques décrivent les ceuvres et traduisent leurs
impressions par la suggestion. Ils évitent ainsi tout systématisme.

Outre ces rapprochements stimulants du point de vue de 1’écriture du traité avec d’autres
formes d’écriture, celles du corps naturel, tout aussi rigoureuses mais qui privilégient le
caractére a I’expression, celles du corps représenté, qui obéit a des stratégies expressives
comparables dans la démarche a celles de I’orateur, mais qui, malgré les commentaires
enthousiastes des critiques, n’est pas réellement en vie, il serait séduisant d’ajouter un troisiéme
degré a notre étude, et de prendre en compte le corps vivant en représentation, a savoir celui de
I’acteur. Cela mettrait en évidence un aspect essentiel de 1’action oratoire que nous avons de
fait quelque peu négligé : le rapport au langage. Si Quintilien précise bien que le geste de
I’orateur ne doit pas mimer le langage mais le soutenir, ce qui est une différence essentielle
avec ’art de I’acteur, les rapprochements sont cependant nombreux.

L’acteur traduisait par son jeu corporel le caractére de son personnage, les passions, tout
en |’utilisant également comme langage concurrentiel. B. Warnecke a tout a fait conscience
que dans I’ Antiquité le sens du théatre venait autant du texte que des gestes’93. En ’absence de
texte consignant les régles relatives a I’art de ’acteur, les sources qu’ont interrogées les
historiens du théatre sont de deux sortes : les documents figurés et les didascalies
(mapemypadati) que I’on trouve dans les exemplaires antiques. Ces derniéres sont relativement
rares, car les auteurs des picces, quand ils ne jouaient pas en personne, étaient en relation avec
les acteurs, et pouvaient leur donner eux-mémes les indications de mise en scéne. Donat, en
marge de 1’édition des Adelphes, donne des indications de jeux de scéne qui ne peuvent provenir
du texte de Térence : B. Warnecke suppose I’existence de sources intermédiaires que nous ne
connaissons pas et cite également de nombreux passages qui font I’objet de commentaires. Par
exemple, Andr. 183, ou I’on peut lire : astute : hoc et gestu et uoltu seruili et cum agitatione
capitis dixit. Il note d’autres commentaires comme : « ~oc cum gestu » ou encore « cum uultu ».
En outre, B. Taladoire trouve dans les répliques elles-mémes les indications de mouvements et
de gestes indispensables a la représentation, ceux que 1’on fait naturellement dans la vie réelle
a telle ou telle occasion’%4. Mais en fait, ces détails sont ceux que doit sans doute relever tout
metteur en scene, a quelque époque que ce soit : cela nous indique que le texte est porteur du
geste mais ne nous en précise pas la nature. Cela dit, le texte survit a son auteur, qui n’est donc
pas toujours en mesure de participer a la mise en scéne. M. Bieber remarque d’ailleurs, tant
dans I’histoire du théatre grec que dans le théatre romain, un progres dans 1’art de ’acteur dans
les périodes qui suivent I’apogée du genre écrit>%5. Indépendamment de ce qu’elle entend par
progres, cela nous permet de remarquer que, dans ’art oratoire comme dans celui de 1’acteur
entrent en jeu des questions de technique et surtout d’esthétique : dans quelle mesure pouvons-

503B, Warnecke, « Gebardenspiel und Mimik der rémischen Schauspieler », Neue Jahrb. fiir das klassische
Altertum, X111, 1910, pp. 580-594.
504B.-A. Taladoire, Commentaires sur la mimique et ['expression corporelle du comédien romain,
Montpellier, Ch. Déhan, 1951.
505M. Bieber, The history of the Greek and Roman theater, Princeton, Londres, 1961.
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nous établir, d’aprés ce que dit la théorie, une différence entre Cicéron et Quintilien par
exemple ? Pour ce qui est de la rhétorique, la question est fondamentale : car outre la question
de I’écriture, elle pose celle de la lecture du geste, autrement dit de la réception d’une théorie
donnée a différentes époques. Il fallut méme au IV® siécle I’intervention de Lycurgue pour
sauvegarder le texte des grands tragiques, que les acteurs célebres avaient tendance a adapter a
leur profit. Indépendamment de ces débordements, il y a donc bien évidemment une autonomie
de I’acteur par rapport au texte, qui ne peut nous donner tous les renseignements, notamment
concernant 1I’évolution de son art et des principes généraux d’interprétation. Notons par ailleurs
une limite a cette méthode, dans la mesure ou les attitudes décrites par le texte n’étaient pas
obligatoirement représentées sur sceéne : le théatre de I’ Antiquité accordait une large place a
I’imagination, au jeu sur les apparences, et le texte peut, dans certains cas, dire ce qui ne peut
étre représenté : par exemple la rougeur, qui est difficile a provoquer dans 1’absolu, d’autant
plus quand I’acteur est masqué. Si I’art grec est mimeésis, le théatre comique est largement
affaire de convention, de jeu sur I’illusion, et le décalage entre ce qui est dit et ce qui est
réellement représenté, est un facteur supplémentaire de plaisir ou de rire.

Le visage et le reste du corps ne répondent pas aux mémes contraintes. Le visage en
effet recoit souvent dans le théatre de 1’Antiquité le secours du masque, qui est un moyen
d’envisager I’expression de la physionomie en la figeant, en la codifiant quelque peu. C’est
donc une forme d’expression, a laquelle Quintilien fait allusion. D’un point de vue historique
cependant, la question de 1’'usage du masque dans le théatre a Rome présente des difficultés.
W. Beare analyse les références anciennes pour conclure que rien ne permet de prouver que les
masques ont ¢té introduits tardivement3%. B.-A. Taladoire pense que d’importation grecque,
ils ont sans doute été introduits par Livius Andronicus, qu’il y a eu une alternance de faveur et
d’éclipse du port du masque entre Livius et Roscius, et que, dans la mesure ou Quintilien,
Juvénal et Lucien parlent encore d’acteurs masqués, il y a encore des masques jusque vers 200
ap. J.-C., ou ils disparaissent sous 1’influence du mime.

Quant au corps, a Rome, une double tradition se méle, italienne et grecque. Ainsi, le
geste et 'improvisation é€taient naturels au peuple italien, et furent renforcés a 1’époque
républicaine par une formation rigoureuse. Indépendamment de la question des masques,
B. Warnecke reléve que ’on tenait compte du physique de ’acteur pour la distribution des
roles. Par ailleurs, les gestes étaient conditionnés par le type de role : chaque age et chaque
profession avaient I’attitude correspondante. Ainsi le seruus currens, attitude qui pemet de
reconnaitre 1’esclave, s’accompagne d’un mouvement particulier fait avec le pallium. Ce geste,
du pallium qui pend, peut €tre repris par un autre acteur qui représente un personnage
profondément affligé. La vivacité des gestes dans la comédie est sans doute un emprunt a la
comédie hellénistique, enrichi par le génie propre du peuple romain. Les Romains accordant
plus d’importance que les Grecs du V° siecle a I’individualité, ils ont eu tendance a mettre en

506\y. Beare, « The introduction of masks on the roman stage », repris en appendice dans son ouvrage, The
roman stage, Londres, 1955, pp. 293-299.
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valeur les acteurs célebres et a s’attacher a la performance individuelle, a la virtuosité de tel ou
tel. Ainsi chaque acteur se spécialisait dans un type de réle. C’est le sens de la remarque de
Quintilien a propos de Démétrius et Stratocles, selon laquelle les roles sont adaptés au génie
propre de chacun®?’. On peut dés lors imaginer une gestuelle plus fine, puisque la physionomie
générale de I’acteur devait €tre plus ou moins en accord avec le type de role. Par ailleurs, les
femmes ne jouaient pas : il ne saurait dés lors étre question de représentation fidele de la réalité.
Pour étre complet sur I’art de 1’acteur 8 Rome, il faut prendre en considération les autres formes
de théatre, moins nobles, que sont le mime puis la pantomime, trés en faveur sous I’empire.
Théatre sans masque (mime), sans texte a haute valeur littéraire, ils permettaient en revanche
de déployer une virtuosité plus grande, dans le geste, mais aussi et surtout dans les jeux de
physionomie, pour le mime. Cela dit, nous ne sommes guere renseignés sur la nature des
attitudes corporelles dans le théatre romain. On ne saurait négliger, de par ’importance qu’elle
revét sous I’empire, la forme d’art scénique qu’est la pantomime. Certes, le genre est loin d’étre
noble ou littéraire, mais il met en valeur le corps, ce qui nous intéresse pour essayer de dégager
la perception du corps qu’avaient les Romains, tout particuliérement le corps scénique. Il est
par ailleurs intéressant de constater qu’a 1’ére de la déclamation, forme dégénérée de
I’¢loquence, la pantomime, forme peu noble d’art de la scene régne a Rome et éclipse peu a
peu le théatre « littéraire ». Il y a indéniablement 1a un gott pour le visuel, la mise en scene, le
geste. Les Romains sont habitués a voir le corps en scéne, en représentation.

Nous avons confronté la rhétorique et I’action oratoire a d’autres discours, regards sur
d’autres corps, un corps naturel, un corps représenté, un corps en représentation. Ce faisant,
nous avons insisté, méme si les trois aspects sont présents dans chacun d’eux, sur I’ame et le
caractere de 1’orateur, ce qui correspond a I’éthos, pour le corps naturel, au probleme de
I’expression des passions, qui rejoint partiellement le pathos, dans les discours sur 1’art, et enfin
sur la signification, le geste qui fait signe, comme le logos, dans le corps artistique en acte de
I’acteur. Ces notions se retrouvent dans la logique rhétorique, mais ce n’est pas une logique
corporelle, car pour le corps nous avons vu que c’était plus complexe. Il est temps maintenant
d’étudier ce que le corps apporte en retour a la rhétorique, dans la mesure ou on le prend en
compte, pleinement et directement, ou par le détour métaphorique. Nous donnerons ce faisant
a I’acteur la place qui lui revient, en interrogeant a son propos le discours qui parle de lui et
dont nous disposons, a savoir la rhétorique elle-méme. Nous montrerons que le corps de
I’orateur est tres présent dans la rhétorique, par la métaphore, mais que lorsque celle-ci prend
la peine de lui donner toute la place qu’il mérite comme le fait Quintilien, cela correspond a
certains choix, a une certaine idée de la rhétorique. Méme si les prédécesseurs de Quintilien
portaient le corps dans leur fagon d’aborder la rhétorique, 1’action oratoire ne pouvait étre ainsi
développée que dans I’écriture propre de Quintilien et sa conception de 1’orateur comme vir
bonus dicendi peritus. C’est une question de forme et de fond, mais les deux sont liés, parce

507|nst. or. 11, 3, 178-180.
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que la volonté¢ de dire les choses explicitement leur donne de I’importance, une importance qui
rejaillit sur la conception morale de 1’orateur et la nourrit sans aucun doute. Parce qu’il parle
du corps Quintilien est obligé d’y réfléchir : il ne dit pas seulement que ¢’est important, mais
comment c’est important, et donc il a pour critéres du geste adéquat un aspect esthétique,
I’harmonie de ce que 1’on voit, qui est directement li¢ a la dimension éthique.
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III L’ACTION ORATOIRE : LE CORPS DANS LE DISCOURS

Des deux parties qui composent 1’action oratoire, celle que 1’on appelle le geste oratoire
est en tant que tel un discours sur le corps, discours normatif puisque rhétorique, mais discours
que I’on peut situer a la croisée d’autres discours produits par la tradition antique sur le corps :
en le confrontant a certains d’entre eux, nous avons mis en évidence les difficultés liées a
I’écriture du corps et a son inscription dans un énoncé théorique et non descriptif (la description
étant d’ailleurs parfois un moyen d’expression de la théorie), et nous avons pu dégager certains
enjeux essentiels a ce discours sur le corps : le corps oratoire est a la fois le miroir de I’ame et
le lieu d’« expression » des passions. C’est en effet en fonction de ces données que s’articule
tout le jeu sémantique porté par le corps, le rapport a un énoncé « positif » ou neutre de type
logos étant relativement réduit et souvent dénoncé par les rhéteurs. Inversement, on peut
considérer ce discours sur le corps dans son insertion dans un discours cohérent en soi qui est
la théorie rhétorique dont il constitue une partie. A cet égard, nous étudierons le sens des
références théatrale et athlétique qui informent la théorie, d’ Aristote, Cicéron, et Quintilien. La
présence de I’acteur et de ’athléte est a la fois évidente, notamment dans les traités romains, et
complexe. Elle atteste en tout cas de maniere indirecte un souci du corps qui dépasse les
quelques paragraphes théoriques spécialement dédiés a 1’action oratoire : la difficulté¢ de
consigner les regles de D’action oratoire est partiellement contournée par ces mentions
récurrentes, parfois seulement métaphoriques, qui rappellent que 1’orateur a un corps. Car
I’action oratoire réside certes en partie dans des reégles, mais elle est aussi affaire de conscience
de soi, conscience des autres et des circonstances.

Du point de vue de I’écriture et de la cohérence de la théorie, 1’action oratoire est
également essentielle par le lien qu’elle entretient avec I’elocutio, dont elle est le
prolongement : bien des régles la concernant ne sont pas énoncées, parce qu’elles le sont a
propos du style. Il y a donc en quelque sorte un discours caché qui concernerait I’action oratoire,
s’il n’était pas développé a propos du style, notre présupposé étant ici qu’une théorie est
cohérente et globale. Mais il y a aussi, plus largement, un lien avec les autres parties de la
rhétorique, inventio et dispositio.

Dans la tradition aristotélicienne, la théorie de 1’action est en outre liée a celle des
preuves subjectives, dont la conception évolue chez nos trois auteurs de référence. Le rapport
de I’orateur a ce qu’il dit conditionne la place de I’action oratoire dans la théorie.

A/ Les corps dans le discours : ’orateur, ’acteur et ’athlete

Notre projet est maintenant d’étudier les corps qui informent la théorie et d’attester de
leur présence. Nous avons déja observé dans la premiere partie la présence du corps de I’orateur
et les références plus larges aux conditions du discours, qui montrent que, en dehors des
passages strictement consacrés a 1’action oratoire, ce que 1’on peut appeler la performance
oratoire, la manifestation ou 1’avénement du discours, sont pris en compte. Les traités de
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rhétorique sont également investis par d’autres corps, celui de 1’acteur, trés présent, et celui du
« sportif » dans une acception généreuse, comprenant le gladiateur, 1’athléte, voire le soldat :
les comparaisons empruntées a ces deux domaines sont suffisamment nombreuses pour attester
aussi d’un souci du corps dans 1’écriture de la théorie. Les données sont cependant inégales, la
figure de I’acteur s’imposant face a 1’orateur, corps la plupart du temps li¢ a I’écrit et corps en
représentation devant un public, tandis que le corps athlétique est une référence plus lointaine
et indirecte.

1) L orateur doit-il imiter ’acteur ? Quel acteur imiter ?

Les points de convergence entre le théatre et I’art oratoire sont multiples, a commencer
par le vocabulaire des deux domaines qui est parfois commun, ce qui est vrai dés 1’origine
grecque de I’action oratoire qui emprunte le terme du théatre398, Il en résulte d’ailleurs une
ambiguité que la traduction frangaise ne rend pas : en obligeant a faire la part entre la rhétorique
et le théatre, elle perd de facon paradoxale bien des nuances. Ainsi, au-dela du domaine
rhétorique ou théatral, I’art du geste est commun3%. L’état des sources est tel que les
spécialistes du théatre de 1’Antiquité doivent avoir recours a Quintilien pour essayer de
reconstituer la gestuelle des acteurs, en 1’absence de théories propres sur le sujet>!0. Il est
évident que notre perspective se situe a I’encontre de celle-ci, puisque notre objet d’étude est
la rhétorique. Il nous a cependant paru nécessaire de préciser la nature de cette comparaison et
les différents sens qu’elle revét. En effet, la difficulté est double : la richesse du vocabulaire
relatif a I’art théatral et d’ailleurs la richesse de cet art lui-méme : on ne compare pas 1’orateur
(I’idéal que recherchent les rhéteurs) a un acteur, mais aux divers visages de celui-ci, de 1’art
le plus noble a la pratique la plus vile. D’ou une deuxi¢me difficulté : la comparaison n’a pas
toujours la méme valeur, ce qui n’est pas nécessairement li¢ aux termes employés. Nous
essaierons donc de préciser les questions suivantes : I’orateur doit-il imiter 1’acteur ? Quel
acteur imiter ?

Le cas d’Aristote est quelque peu différent de celui de ses successeurs, puisque la part
du corps est relativement restreinte dans son traité, méme si la comparaison avec ’acteur est
essentielle et fonde sa réflexion sur I’action oratoire. Nous essaierons donc de comprendre les

508\/oir & ce sujet les deux études de B. Zucchelli : Hypokrités. Origine e storia del termine, Brescia, 1962 ;
Le denominazioni latine dell’ attore, Brescia, Paideia, 1964.

509Rappelons les hypothéses de W. W. Fortenbaugh & propos de Théophraste, selon lequel le mepi vmokpicenc
de ce dernier était peut-étre un ouvrage général sur la voix et les mouvements des orateurs, mais aussi des
musiciens, acteurs et rhapsodes (« Theophrastus on Delivery », in Fortenbaugh W. W. et alii éd., Theophrastus of
Eresus on his Life and Work, 1985, pp. 269-288).

510Nous indiquons en bibliographie les articles et ouvrages mettant en relation I’orateur et I’acteur du point de
vue de la technique corporelle. Signalons particulierement B. Taladadoire, qui dans les Commentaires sur la
mimique et [’expression corporelle du comédien romain, Montpellier, 1951 procéde a une analyse méthodique du
chapitre de Quintilien. B. Warnecke avant a lui exploitait toutes les formes de didascalies existantes dans les textes
ou leurs commentaires. B. Warnecke, « Gebdrdenspiel und Mimik der rémischen Schauspieler », Neue Jahrb. flr
das klassische Altertum, 13, 1910, pp. 580-594.
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raisons d’une relative absence du corps en confrontant Rhiétorique et Poétique, sur la question
de la « représentation ». L’analyse précise des nombreuses occurrences de I’acteur dans les
opera rhetorica de Cicéron permet de dégager différents « messages » : rapport complexe et
ambigu d’un acteur qui est a la fois modele et repoussoir, mais qui, quel que soit le résultat,
parle d’un corps en montre. L’originalité dans cette théorie est que, pour des raisons historiques,
I’acteur a un nom précis : Roscius est avant tout le double de Cicéron, celui qui, dans son
domaine, rivalise de brio, compétence et popularité. Quant a Quintilien, le probléme est plus
complexe encore dans la mesure ou les réalités théatrale et rhétorique ont évolué : 1’'un est
omniprésent et prend des formes variées, tandis que 1’¢loquence, dépouillée de ses enjeux
politiques notamment, devient progressivement une éloquence-spectacle, dans le triomphe de
la déclamation d’école ou de loisir.

a) Aristote, Rhétorique et Poétique : thapsode, acteur et orateur

S’il parle peu du corps, Aristote fait référence a 1’acteur dans sa définition de I’action
oratoire, ce qui est naturel dans la mesure ou il emploie pour désigner cette derniére le terme
réservé a I’acteurd!!. Il est vrai qu’il restreint I’action oratoire a la voix, mais la mention de
I’acteur nous invite a nous tourner vers la Poétique, qui est antérieure a la Rhétorique, afin de
préciser la fagon dont il prend en compte, au sens large, la dimension visuelle du spectacle.
Avant méme de définir 1’action oratoire, Aristote 1’associe a I’art des rhapsodes et des acteurs :
elle est I’art de I’interprétation, puisqu’elle existe a partir du moment ou ce n’est plus 1’auteur
en personne qui joue ou récite son texte>!2. La médiation de la parole, c’est donc initialement
le rhapsode pour I’épopée, I’acteur pour le théatre, et enfin I’orateur pour la rhétorique. Le cas
du rhapsode est proche de la rhétorique dans la mesure ou les effets visuels sont plus restreints :
c’est un seul individu qui assume plusieurs voix, en interprétant la voix du poéte, tandis que ce
qui fait la tragédie est I’interaction entre plusieurs personnages, ce qui se traduit dans 1’espace
scénique. De méme, 1’orateur et le rthapsode créent le discours en le pronongant, méme si le
premier 1’a composé avant de se présenter pour parlers!3 et si le second restitue une matiére
déja existante au gré de son inspiration’'4. L’interprétation est avant tout pour Aristote affaire
de technique vocale, dont le théoricien de référence pour la poétique est Glaucon de Téos>!5,

511v/oir B. Zucchelli, Hypokrités, Origine e storia del termine, Brescia, 1962. Ajoutons qu’il en est de méme
pour le rhapsode, qui dans lon de Platon, par exemple, est désigné par les deux termes : o0 6 Ppaymd0g Koi
vrokprng (536a).

512Rnétorique, 1403 b 22-24.

513Méme dans le cas ol le discours a été préparé par un logographe, de notre point de vue qui est la
prononciation du discours et non sa conception, ¢’est a I’orateur que revient en définitive 1’initiative : il est toujours
libre de dire ce qu’il veut au moment ou il prend la parole. Alors, tout peut advenir, pour le meilleur ou pour le
pire.

51411 est lui aussi lié au texte littéraire, mais on sait que malgré les mesures de Pisistrate pour fixer le texte
homérique ils avaient une certaine liberté dans le choix des épisodes.

515Rnétorique, 1403 b 24-26 ; Poétique, 1461 b 1.
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auquel correspond, a I’état d’ébauche, Thrasymaque pour la rhétoriques'®. L’intérét d’ Aristote
pour la voix se justifie dans la mesure ou elle est indissociable de I’expression de la pensée :
les idées doivent revétir une forme, ¢’est la question du style, mais cette forme, concrétement,
requiert inévitablement un support vocal : sans la voix, la parole du pocte ou de 1’orateur
n’existe pas. C’est un peu différent pour le théatre, dans la mesure ou 1’auteur n’a plus de prise
sur le texte lors de la représentation, et I’acteur n’a en revanche pas la liberté de le modifier, en
principe et pour 1’essentiel.

Ce qui préside a ces rapprochements est la conception aristotélicienne de 1’art comme
mimesis. Le lien entre la voix, I’action oratoire et 1’art du rhapsode et de 1’acteur se pose dans
la conception imitative du langage : « les mots sont des imitations, et, dans le jeu de tous nos
organes, la voix est le plus propre a I’imitation ; ainsi se constituerent les arts, la rhapsodie, le
débit des acteurs, sans compter les autres »17. De méme, la définition de la poésie comme
imitation rappelle que les arts imitent par les moyens qui leur sont propres : Aristote mentionne
le role de la voix>!8, et, pour le corps, fait référence a la danse : « car les danseurs aussi, a I’aide
des rythmes que traduisent les figures de danse, imitent caractéres, passions et actions »1°. On
peut observer par ailleurs qu’il respecte la danse’20, mais il est évident que danse, poésie — et
rhétorique —, sont des arts distincts, et que le rapport qu’elles établissent entre les gestes et le
langage n’est pas de la méme nature ; la comparaison s’arréte donc la. Le point commun entre
I’orateur, 1’acteur et le rhapsode est donc la voix. Cette concession arrachée a la théorie n’a
cependant pas d’implications techniques. D’ailleurs, pour cela, il renvoie explicitement a 1’art
de I’acteur, par exemple pour les modes de 1’élocution (td oxrjpata tol Aé€ewg)*2!. Ainsi,
méme s’il les rapproche, Aristote manifeste le souci de délimiter les champs respectifs des
différents arts. L’action oratoire c’est donc la voix, c’est-a-dire ce qu’il y a de plus noble dans
I’art de I’acteur et ce qui constitue celui du rhapsode. C’est la voix, parce que celle-ci est la
forme concrete de I’expression : c’est elle qui porte les mots, qui les fait advenir ; c’est par elle
que se donne I’interprétation, la médiation. Cela est trés cohérent, dans une civilisation dont la
littérature est avant tout orale et n’existe que si elle a une voix pour la dire ; d’un point de vue
strictement rhétorique, cela conditionne les rapports étroits entre le style et 1’action oratoire.

Au-dela de cette définition restrictive et cohérente, puisque la voix est toujours portée
par un corps qui I’émet, qu’en est-il de la dimension visuelle de la représentation, qui n’a pas
échappé a Aristote ? Le corps est en effet un €lément essentiel de la mise en scene, parce qu’il

516Rnétorique, 1404 a 12-15.

S17Rnétorique, 1404 a 20-24 : td yop ovopato pymjporta £otiv, Omiple 88 Kol 1 POV TAVIOV PNTIKOTOTOV
TV popiwv HUIv: 810 Kol ai T val cuvéotnoay ) Te paymdio Kol 1 Drokpitikt kol dAiat ye. (traduction M. Dufour,
Les Belles Lettres, 1931).

518poétique, 1447 a 18-21.

S9poétique, 1447 a 27-28 : xoi yop ovTol S1dt IOV oynuatilopévav Puoudv ppodvrar kai §0n kai wéon xoi
nmpa&eic. (traduction J. Hardy, Les Belles Lettres, 1932).
520poétique, 1462 a 8-10.
521poétique, 1456 b 8-19.
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appartient au visible. L’art du rhapsode lui-méme ne se limitait pas a I’intonation juste : il y
avait une mise en scene minimale, au sens ou les rhapsodes, vétus de costumes magnifiques,
avaient un jeu expressif élaboré, qui utilisait les ressources de la mimique. L’art des rhapsodes
était donc lui aussi un spectacle. Quant a la tragédie, elle a pour sixiéme partie le chant et le
spectacle : « Parmi les autres parties constitutives le chant est le principal des assaisonnements.
Le spectacle, bien que de nature a séduire le public, est tout ce qu’il y a d’étranger a ’art et de
moins propre a la poétique ; car le pouvoir de la tragédie subsiste méme sans concours ni
acteurs, et en outre, pour la mise en scéne, 1’art de I’homme préposé aux accessoires est plus
important que celui du poéte »522. Aristote reconnait ici d’une part I’importance du spectacle,
mais d’autre part, en faisant la distinction entre mise en scéne et art poétique, il délimite les
ressources propres a son art, et par 1a définit son sujet. Le bon sens oblige a reconnaitre que le
spectacle joue un role sur le spectateur, la rigueur théorique interdit instinctivement d’en tenir
compte. Car les préoccupations de mise en scene, qui aujourd’hui sont au contraire présentées
comme le comble du génie et de I’art, le metteur en scéne n’hésitant pas a rivaliser d’inventivité
avec les auteurs les plus prestigieux, et surtout a théoriser a ce sujet, ne sont pas du domaine de
réflexion de la Poétique. Autrement dit, sans nier le pouvoir de la mise en scéne, il la distingue
de I’écriture poétique.

Cette conception trouve une illustration plus précise a propos de la crainte et de la pitié,
dont Aristote admet qu’elles peuvent naitre du spectacle, sans que cela fasse partie intégrante
de I’art : « Or la crainte et la pitié peuvent naitre du spectacle et elles peuvent naitre aussi de
I’agencement méme des faits, ce qui vaut mieux et est I’ceuvre d’un meilleur poete. En effet, la
fable doit étre composée de telle sorte que, méme sans les voir, celui qui entend raconter les
faits, en frémisse et soit pris de pitié, ce qui arriverait a qui entendrait raconter I’histoire
d’Edipe. Mais produire cet effet par le spectacle est plus étranger a I’art et ne demande que des
ressources matérielles »323, Rapprochons toutefois ce passage du chapitre de la Rhétorique sur
la pitié : « Puisque les malheurs qui nous paraissent proches émeuvent la pitié, que ceux qui
sont arrivés ou arriveront a un intervalle de mille ans, auxquels nous ne pouvons nous attendre
et que nous ne nous rappelons pas ne I’émeuvent pas du tout, il s’ensuit nécessairement que
ceux qui completent ’effet de leurs paroles par les gestes, la voix, le vétement, et, en général,
la mimique, excitent davantage notre piti€ ; car, en nous mettant les choses sous les yeux, ils
nous les font paraitre proches ou dans I’avenir ou dans le passé »324. Il est quelque peu

522poétique 1450 b 16-21 : Tadv 8¢ howdv [névte] N pehomotia péyotov @V Hdvopdtav. H 8¢ dyig
YOYOYOYIKOV uév, dteyvotatov 0¢ kal fikiota oikelov Tiig momTikig: 1 Yop Tiig Tpay®diog ddvapg Kol Gvev
ay@®vog Koi vokprtdv £otv. "Eott 8¢ kuplmtépa mepl TV amepyaciov TdV Syemv 1| ToD oKELomolod TEXVN TG
@V Tomtdv éotwv. (traduction J. Hardy, Les Belles Lettres, 1932).

523ppétique 1453 b 1-8 : "Eott uév odv 10 goPepdv kai Eleetvov &k Tiic dyemg yivesar, Eott 8¢ kai &€ avTiic
g oVoTAcE®S TOV TpayUdtv, dnep 0Tl mPdTEPOV Kol TomTod dueivovog. Al yap kai dvev tod 0pdv oVt
ouveoTaval Tov pdbov dote TOV AKovOoVTa TO TPAYHOTO YIVOUEVO Kol @PITTEWY Kol AEel €K TV GUUPAIVOVTI@V:
Gmep v mabot Tig dxovwv Tov Tod Oidimov pdbov. To 8¢ d1a Tilg OWemg ToUTO TAPACKEVALEWV ATEXVOTEPOV KOl
yopnyiag deduevov otwv. (traduction J. Hardy, Les Belles Lettres, 1932).

524Rhétorique, 1386 a 29-35 : mel 8 &yydc @avopevo To a0 ELeeva £6TL, T& 8& HVPLOGTOV ETOC Yevoueva 7y
goopeva o0t éhmiCovteg obte pepvnuévol 1 dhmg ovk Eheodotv 1 ovY OUOIMG, AvayKN TOVG GLVaTEPYULOUEVOVG
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paradoxal de constater que c’est a la rhétorique que le théoricien concede le recours aux effets
visuels extérieurs a 1’art, tandis qu’il se montre plus restrictif pour I’art poétique. Nous voyons
toutefois que ces concessions ne cachent pas que 1’exigence premicre est celle du texte, pour
ce rhéteur qui croit avant tout a la puissance du verbe>23. Ce qui fait difficulté cependant, c’est
qu’un texte théatral est fait pour étre joué, et que, plus encore qu’une picce oratoire, il est
soumis, dans son écriture méme, a cette fin qu’est la représentation. Nous reconnaissons en
revanche qu’une fois le texte poétique écrit, il est autonome, et peut appeler diverses mises en
scéne. Mais il y en a au moins une premiere qui préside a la conception de 1’ceuvre. C’est
d’ailleurs le sens des remarques selon lesquelles le pocte doit se représenter la situation et
visualiser la scéne pour écrire26. Donc, si ’art de ’homme préposé aux accessoires est
essentiel, il est soumis au texte, qui est premier. Le rapport entre ces deux arts, s’il est
hiérarchique, n’en est pas moins complexe : ils sont liés, I’un dépend de 1’autre.

La question du corps et de la représentation se pose avant tout par rapport au public.
Dans la Rhétorique, Aristote déplore la part prépondérante des acteurs dans le succes des pieces
par rapport aux auteurs, et aussitot apreés évoque, dans le domaine oratoire, la perversion de
I’auditeur : « dans les concours les acteurs font plus pour le succes que les poétes, ainsi en est-
il dans les débats de la cité, par suite de I’imperfection des constitutions »27 ; « Néanmoins,
I’action a, comme nous 1’avons dit, grand pouvoir, par suite de la perversion de I’auditeur »28,
Or c’est en partie le méme public, ce qui justifie le parallele. De méme, dans sa comparaison
entre tragédie et épopée, c’est du point de vue du public et de la qualité des spectateurs qu’il
présente la question. Il y a dans ce passage une double équivalence : le visuel est associ¢ a la
mauvaise qualité et cette dernicre est du co6té du public. Dans cette mise en cause du public, il
distingue nettement conception et réception.

Aristote a pour intention d’évaluer tragédie et épopée. Il pose le probleme sous la forme
d’un syllogisme qui établit une relation entre la figuration qui, parce qu’elle correspond au
dessein de tout imiter, est vulgaire, et la qualité des spectateurs qui sont médiocres s’ils ont
besoin de la figuration. Trois termes sont li€s : vulgarité ; figuration-visualisation ; mauvaise
qualité du public. En vertu d’un présupposé selon lequel la tragédie par rapport a 1I’épopée est
I’art qui a recours a la visualisation, il en conclut provisoirement qu’elle est inférieure a la
seconde. Il réfute 