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La poésie et I’art dans I’ceuvre d’Angélos Sikélianos:
La thématique de I’amour dionysiaque

Résumé

Le rapport d’Angélos Sikélianos a I’esprit antique est connu et a donné lieu a
de multiples recherches. A l'intérieur de l'univers unique de sa mythologie poétique, le
monde antique et ses expressions intellectuelles (poésie, arts, religion, philosophie)
constituent pour Sikélianos des composants de la diachronie culturelle grecque. Les
relations intertextuelles entre la poésie de Sikélianos et les représentations artistiques
des grands mythes de la religion grecque ancienne (sculpture et peinture) sont un
champ d’étude privilégié¢ pour 'interprétation de cet univers. Parmi ces relations,
nous avons choisi la thématique de I’amour dionysiaque, qui représente un ¢lément
clé pour la compréhension de la cosmologie de Sikélianos

En effet, dans 1’ceuvre du pocte, I’amour prend une valeur cosmogonique et
religieuse. Il exprime la tendance originelle a I'union de toutes choses et peut étre mis
en rapport avec I’esprit dionysiaque. Renouvelant la signification de I’ ekphrasis telle
qu’elle a été pratiquée par la tradition grecque antique, c¢’est dans ses rapports avec la
peinture sur vases et avec la sculpture de I’art grec antique que s’est affirmée
I’expression de 1’amour dionysiaque dans 1’ceuvre poétique d’Angélos Sikélianos.
Nous avons répertori¢ de fagon systématique les textes ou le poéte passe par le
médium de la description d’une ceuvre d’art pour exprimer 1’esprit dionysiaque. Dans
une approche intersémiotique, nous avons tenté de mettre en lumicre les éventuels
codes communs entre la poésie et I’art afin d’apprécier 1’influence profonde de

I’esprit antique sur la personnalité et sur 1’ceuvre de Sikélianos.

Mot-Clés

Angélos Sikélianos - poésie - 1’amour dionysiaque - 1’art grec antique -
la sculpture — la peinture sur vases - ekphrasis - 1’esprit dionysiaque — ceuvre d’art
- dionysisme néohellénique - 1’élément érotique - I’élément d’ivresse - approche

intersémiotique - la religion grecque ancienne — cosmologie - grands mythes



Poetry and art in the work of Angelos Sikalianos:

The thematic of the Dionysiac love

Summary

The relationship between Angelos Sikelianos and the ancient spirit is well-
known and has been the object of extensive research. Within the unique universe of
his poetic mythology, the ancient world and its intellectual expressions (poetry, arts,
religion, philosophy) constitue for Sikelianos the components of the Greek cultural
diachrony. The intertextual relations between Sikelianos’ poetry and the artistic
representations of the great myths of the ancient Greec religion (sculpture and
painting) are crucial in order to interpret this universe. Out of these relations, we have
chosen the research thematic of the Dionysiac love which represents a key-element in
order to understand the Sikelianos cosmology.

Indeed, in the poet’s work, love is of cosmological and religious value. It
expresses the original tendency appearing in the union of all thinks and can be related
to the Dionysian spirit. Reiterating the significance of the ekphrasis as practiced by
the ancient Greek tradition, the expression of the Dionysiac love in the poetic work of
Angelos Sikelianos has been affirmed via its links to the Greek vase-painting and the
ancient Greek sculpture. We have recorded in a systematic way the texts where the
poet passes throught the description of a work of art in order to express the Dionysian
spirit. In the frame of an inter-semiotic approach, we attempted to highlight the
eventual common codes between poetry and art, in order to assess the profound

influence of the ancient Greek spirit on the personality and the work of of Sikelianos.

Key Words

Angelos Sikelianos — poetry - Dionysiac love - ancient Greek art -
sculpture — vase painting - ekphrasis - Dionysian spirit - work of art —
neohellenic dionysisme — ancient Greek spirit — erotic element - intoxication

inter-semiotic approach - cosmology - ancient Greec religion — great myths
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Introduction

Le pocte Angélos Sikélianos (1884-1951), crée une composition
cosmologique qui est fondée sur I’élément érotique a la dimension dionysiaque,
comme souffle divin qui traverse et unit I’univers. Ainsi dans sa poésie il ne se limite
pas a la thématique de la manifestation amoureuse, mais a une relation expérimentale,
profonde et secréte du personnage avec 1’univers: “un prolongement dionysiaque dans
I’ame du monde”, comme le dit lui-méme Sikélianos. L’amour s’exprime comme un
attribut invincible du personnage, en s’identifiant avec ce qui I’entoure et se met en
rapport avec I’esprit dionysiaque. Dans ce travail on examinera une variante
historique, poétique et tres spécifique, connue sous le nom de “dionysisme

néohellénique”.

Le dionysisme néohellénique - Expressions de
I’amour dionysiaque

Sikélianos, a partir du mouvement du dionysisme dont il était le protagoniste,
entreprend de composer une cosmologie et une anthropologie nouvelle, ayant comme
axe la dimension dionysiaque de I’amour. Le dionysisme néohellénique apparait
comme un courant littéraire du début de 20éme siecle, porté principalement par les
poctes de la génération littéraire de 1910, Nikos Kazantzakis, Angélos Sikélianos,
Kostas Varnalis, Marcos Augéris, qui renouvellent la tradition littéraire
néohellénique. Kostas Stergiopoulos', qui a fait connaitre le phénomeéne et a établi le
terme correspondant, a remarqué que ces trois derniers poetes présentaient avec une
emphase particuliere une caractéristique additionnelle, le dionysisme, qui différenciait
leur esthétisme de 1’ “archaisme” et “Parnassien” de ceux de leur époque et de leurs
prédécesseurs. Cette caractéristique est exprimée par une attitude plus naturelle face a
la vie et avec 1I’élément d’ivresse (uéOn) plus apparent. Le magazine «Ai6vocogy

(Dionysos), ou a été publié¢ pour la premicre fois Angélos Sikélianos en 1902, a

! Stepyromoviog K., H avavewuévy napadoon. H elinvikii moinon. Avholoyia-I paupatoloyia, Adiva,
YokoAng, 1980, p. 27.



contribué a la résurrection de 1’esprit dionysiaque par la philosophie de Nietzsche et la
théorie de I’art.

En ce qui concerne les caractéristiques du dionysisme néohellénique,
I’élément dionysiaque dans la poésie et I’art est représenté d’ abord par tous les
¢léments anciens, avec comme ¢épicentre le Dieu Dionysos et les divinités
correspondantes (Pan, Priape, Centaures, Satyres). L’un des axes de cette thématique
est la danse, la joie, la folie, I’ivresse, 1’extase, le dépassement de 1’individualité et sa
diffusion dans la nature et I’'univers. L’autre axe de la thématique dionysiaque est
I’élément érotique, tant dans son expression naturelle (comme instinct) que dans ses
expressions mythiques ou que dans la réalité sociale contemporaine. La
problématique de ’amour prend ici une dimension philosophique. L’instinct de
I’amour s’exprime comme une tendance a la suppression du « Je » individuel (dont la
conséquence extréme est 1’abnégation pleine et définitive de 1’individualité; c’est-a -
dire de la mort) par I’identification a la personne aimée ou dans un pdle d’attraction
plus vaste (I’idéal ou le divin) pour la conquéte de la connaissance de soi, de

I’épanouissement, de la liberté et finalement du bonheur.

Inspiration de Sikélianos pour I’art antique

L’intérét du pocte pour I’art grec antique, n’est pas seulement une
«archéolatrie » personnelle, mais s’inscrit dans le climat européen. A cette époque-1a,
en Europe, florissaient a la fois le mouvement du Parnasse, qui recherche son
inspiration dans D’antiquité et plus particuliecrement dans la civilisation grecque
antique, le mouvement symbolisme et I’esthétisme.

Les deux précurseurs du mouvement parnassien, qui est né en France et a
prédominé progressivementpendant la deuxiéme moitié du 19°™s., sont Victor
Laprade (1812-1883) et Theodore de Banville (1823-1891). Dans leur poésie se
retrouvent toutes les caractéristiques de ce renouveau de 1’intérét pour 1’ Antiquité : la
joie de vivre, I’amour de la nature, I’admiration de la jeunesse éternelle des dieux ;

1z s s . . , . 2
¢léments qui répondent aussi aux ceuvres de Maurice de Guérin, de Leconte de Lisle

2 dohaktod A. K, O apyaroelinviéc pbboc oto Avpiké Pio. ZvuPors oty uelétn twv mnydv kot e
romrikng tov Ayyelov Zikeliavov, Agvkooia 1990, p. 27: «Dans la preface de son travail Poemes
antiques donne les principles de base de 1’école parnassien».
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et de Louis Ménard. Le Parnasse inaugure une poésie quasiment dépouillée de
passion, qui exprime des principes généraux, des problématiques éternelles et des
situations objectives’. Il met en valeur la forme, qui acquiert ici tout autant
d’importance que le fonds, a la recherche de la perfection formelle grace au travail
incessant du vers. Les objets extérieurs, images, paysages, ceuvres d’art, etc., sont
décrits en détail, tels qu’ils sont exactement dans la réalité, et non en relation avec les
sentiments qui surgissent chez le pocte.

La sensibilit¢ symboliste qui suit transforme les mythes antiques d’une
maniere completement différente de celle que suivaient les parnassiens. Alors que les
poetes plus anciens recherchaient la pureté du cadre, et que toute leur perception des
sujets mythologiques s’appuyait uniquement sur les informations fournies par la
recherche philologique et archéologique, les poctes postérieurs se sont tournés vers
« I'intérieur », vers le monde intérieur et la conception intuitive du mythe. Selon
Henri de Régnier’, bien que les poétes romantiques et les parnassiens aient conté
« des anecdotes avec noblesse » et des « banalités » en devenant contemporains d’un
« passé mythique » qu’ils décrivent, les symbolistes (P. Verlaine, St. Mallarmé, Paul
Claudel) contrairement a eux ont abordé¢ différemment les mythes et traditions. La ou
les premiers voyaient simplement la narration, les derniers voyaient des symboles, en
recherchant dans les mythes la signification durable et le sens idéal. Enfin, dans le
courant de I’esthétisme se remarque un éloignement de la vie contemporaine et
I’intérét pour des thémes qui sont dans beaucoup de cas puisés dans la mythologie
grecque antique.

Les idées de Nietzsche, qui se retrouvent principalement dans 1’ceuvre Die
Geburt der Tragodie (H yéveon e Tpaywadiog), ont donné une importante impulsion
a I’étude de la mythologie grecque antique. Les écrivains européens ont pu ainsi
percevoir I'importance fondamentale de I’ivresse, laquelle, selon la théorie du
philosophe allemand, est la source primordiale de chaque création. Pendant la période
au cours de laquelle nous analysons la poésie, tout ce qui concerne le mythe antique
est influencé par les études du pocte, essayiste et philosophe Edouard Schuré (1841-
1929), qui s’est particulierement intéressé aux mysteres grecs antiques. Des éléments

mythologiques sont aussi utilisés par le poete italien Gabriel D’ Annunzio (1862-

* Pour ce qui est du Parnasse francais, v. I’étude de Maurice Souriau, Histoire du Parnasse, Paris 1929.
* 0 apyaroelinvikéc uvBog oro Avpixo Pio, op. cit., p. 29.
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1938). Maurice Barres (1862-1923) est attiré a un tel point par 1’antiquité grecque
qu’il visite la Grece au début de 1’année 1900. 11 décele le mythe antique dans les
lieux par lesquels il passe, et s’en inspire pour Le Voyage de Sparte. Ainsi au-dela des
ceuvres théoriques et politiques, nous remarquons que ce sont aussi les récits de
voyages, et principalement d’écrivains frangais, qui participent au renouveau de
I’intérét pour I’antiquité”.

La globalité¢ des évolutions postromantiques dans les pays de 1’Ouest, que
nous venons d’étudier, influence la Gréce pour tout ce qui concerne I’utilisation
littéraire des mythes antiques, qui marche en parallele d’autres mouvements, tel le
virage vers le peuple au travers des ¢tudes laographiques et du mouvement du
démoticisme. L’apogée de 1’école parnasienne, qui a duré environ 20 ans (1866-1886)
a grandement influencé les poetes grecs de la génération des années 1880 (Palamas,
Griparis, Drosinis, etc.) autant que les nouveaux. (Varnalis etc.). Plusieurs poctes de
cette génération avaient donc pour modeles les Parnassiens frangais, et parmi ceux-ci,
Sully Prudhomme ou Francois Coppée®. Drosinis d’ailleurs, dans son recueil Iotoi
Apdyvig, cite en guise de prologue quelques vers de Coppée’. C’est aussi a ce poéte
que Palamas doit d’avoir découvert la poésie parnassienne, puisque c¢’est lui qui lui
suggéra le recueil de Sully Prudhomme Vaines Tendresses®. On voit ainsi des poctes
démoticistes tel que Palamas, qui domine la littérature de la Gréce du début du 20°™
s., se tourner vers des solutions expressives de la poétique et de la critique frangaise.
Palamas publie en 1891 dans «Eotio» son poeme H Zevyreuévy qui renvoie a la
Vénus de Milo ; il y a utilisé essentiellement pour modele des poémes équivalents de
Parnassiens frangais, notamment de Leconte de Lisle’. La déesse Aphrodite, comme

nous le verrons plus bas, a inspiré Palamas pour son poéme O f¢oi (recueil Ta udria

> Ibid., p. 33.
b MoAitng A., Iotopia tnc veoshinvikic oyoteyviac, T édition, Moppotucd T8popa EOvikiic Tpamélng
(MIET), Abivo 1999, p. 187.
7 Anuapdc K. 0., Iotopia ¢ Neosdhnvikic Aoyoteyviac. Ané tig mpdteg pilec wg v emoyi pog, (A’
éd.), Editions Tcapog 1968, p. 355: Comme le souligne Dimaras, « cette primauté constitue une
profession de foi : les nouveaux courants de la littérature frangaise, avec le Parnasse, trouvent un écho
jusque chez nous ».
¥ ohitov — Mappapwod E., H Agpodity te Moo w¢ mnyl eumvedoens tov yaiiwv Topvacoikdy
womrav koil 1 «Zevnreuévny tov Kworh Ialoud, Avétomo g Emiotnuovikig Emempidag g
Dhocoekng Zyxoing, Abnva 1973, p. 183.
’ Comme le reléve TToditov — Mappapwov, H Appodity tie Mijjov w¢ mnyh sumveboenc twv yéliov
TOPVOCCIOKOV TOINTOV Kol N «Zeviteuévyy tov Kooty Tolaud, op.cit., pp. 166-176, d’autres poctes
ont écrit sur la statue en question, comme Théodore de Banville , Théophile Gautier, Armand
Silvestre et Sully Prudhomme.
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¢ woync pov), ainsi que Sikélianos pour son sonnet Avadvouévn'’. Rajoutons ici que
la méme stele funéraire, la stele d’Hegeso (otin ¢ Hynoog), a retenu 1’attention
des deux poctes, de Palamas pour son poeme Oi tdgpor tov Kepaueikot (unité Apyoaior
Ocoi) et de Sikélianos pour Alagpoiokiwtog (unité Kepaucikog), ce qui institue un
dialogue manifeste entre les deux poctes, dont le premier, comme nous I’avons vu, a
été profondément influencé par les Parnassiens. La thématique du Parnasse se
développe ainsi dans I’ceuvre de Palamas dans les poeémes du recueil To udrio tn¢
woyric pov (1892)!. Les formes et les symboles de I’Antiquité qu’il emprunte au
parnassistes lui servent a exprimer les sentiments et les valeurs de son époque. Dans
le méme esprit d’étude de la mythologie antique, K. P. Cavafy donne aussi, dans les
derniéres années du 19°™ et les premiéres années du 20™ s., les mémes dimensions
intéressantes, et agit, du moins les premieres années, en dehors de I’atmosphere
intellectuelle d’Athénes'?.

Ce sont donc les maitres francais qui sont a 1’origine de I’impératif du travail
formel du vers, aspect qui avait été négligé par les Romantiques. Les combinaisons
particulierement rythmées et mélodieuses, les structures de strophes habilement
travaillées, et le sonnet lui-méme retrouvent les faveurs de 1’acte poétique. En 1895
Palamas écrit Ilatpioec (Patries), une série de douze sonnets parnassiens par
excellence”” tandis que la méme année apparait Ioannis Gryparis (1870-1942) qui
tient du Parnasse une disposition calligraphique pour la description'* et qui, comme le
remarque Politis'’, semble assimiler de facon trés créative les enseignements extrémes
de I’esprit parnassien d’un Hérédia ou d’un Théophile Gautier. Leur influence est
évidente dans tout le recueil des décapentasyllabes des Zkapofaicwv ainsi que dans le
recueil parallele des Tepaxotes en hendécasyllabes (cette influence est évidente jusque

dans les titres recherchés des recueils, Scarabées et Terres cuites). Un autre pocte a

excellemment cultivé le sonnet : Lorentzos Mavilis de Corfou (1860-1912)"°. Argyris

" Ibid., p. 177 : Sur la naissance d’ Aphrodite, v. les ceuvres de Sully Prudhomme (Naissance de Vénus)
et de Jos¢ — Maria de Hérédia, qui consacre a Aphrodite un sonnet intitulé Naissance d’ Aphrodité dans
son recueil Les Trophées.
"Vitti M., Iotopia e Neoelinvikic Aoyoteyviag, édition Odvocéac, Adiva 2003, p. 295.
12 Voir IMokitov — Mappapwvod E., O Kafapnc kai o yolixée mapvacoioude. Ocwpntikéc amoweic yio
wmv moinon, Iloapovcia (emiotnuovikd meplodikd tov XvAAdyov E.AIL  duloco@ikng oyoAng
[Mavemotuiov ABnvov), tome B', 1984,
B Tloitng A., Iotopia tc Neoghnvikic Aoyoteyviog, op. cit., p. 194.
" Vitti M., Iotopia the Neoeddnvikiic Aoyoteyviag, op. cit., p. 322
S Tohitng A., Iotopia tne Neoshinvikiic Joyoteyviag, op. cit., p. 222.
' Ibid., p. 221.
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Ephtaliotis (1849-1923) et son recueil Tpayoddia tov Eeviteuévov retrouvent
également I’ambiance connue du Parnasse'’ tandis que Markos Tsirimokos (1872-
1939) cultive avec un soin tout parnassien les structures strophiques réguliéres tres
¢laborées (quatrains, triolets, dizains, Villanelles)lg. Plus tard, nous verrons également
Kostas Varnalis (1884-1974) se familiariser avec le courant parnassien au cours de sa
premiere période poétique, avant 1919.

En conséquence, la poésie européenne s’étend dans le milieu littéraire grec,
fécondant les ¢léments de sa tradition locale. Ainsi en dehors des interventions du
mouvement parnassien, du symbolisme et de 1’esthétisme, le virage vers le peuple et
le développement de la laographie en tant que science ont contribué a un nouveau
tournant vers 1’Antiquité. N. G. Politis'’, dans sa tentative de prouver 'unité du
monde grec de I’antiquité a 1’époque moderne, au travers des us et coutumes du
peuple grec, étudie la mythologie grecque antique.

L’importance des mouvements littéraires européens se remarque aussi bien
chez Sikélianos® que chez d’autres poétes contemporains. C’est donc dans cette
atmosphere que travaille le jeune Sikélianos, le Parnasse tardif, mais aussi le
Symbolisme laissant des traces évidentes dans son ceuvre®'. Comme le reléve Vivet
Tsarlaba-Kaklamani®, les études sur son ceuvre soulignent les influences qu’il a
recues au début de sa carriere littéraire, influences de Banville, de Signoret, de
Mallarmé, etc. Le pocte, qui connaissait le frangais, doit avoir connu de pres, entre
autres, 1’ceuvre des poétes parnassiens francais™. Durant cette période, comme nous

I’avons vu, le climat est particulicrement favorable pour cultiver le moyen

" bid., p. 212.

" bid., p. 226.

190 apyonoelinviéc ubboc oro Avpié Pio,op. cit., p. 29.

2 Voir par exemple To prepwté Aloyo otov Axporkdpivlo de Barrés avec le poéme de Sikélianos Zrov
Axporopivfo qui ont un théme similaire.

! ohitng A., Iotopio te Neoeddnvikic Aoyoteyviag, op. cit., p. 236.

2 YwkeMavog A., Avéxdota Homuazo kar Ilela. édition critique, commentaires et une étude de Biér
Tooaphoprnd Kaxiapdavn, Bifhonolieio g «Eotiagy, I. A. KOAAAPOY & XIAX AE, AOnva 1989,
p. 176: Tsarlaba-Kaklamani V. reléve que dans certains poemes écrits dans la premiére adolescence de
Sikélianos, c’est-a-dire avant ses quinze ans, on trouve déja des traces de la poésie lyrique frangaise, et
surtout des courants littéraires du Parnasse et du Symbolisme. Plus précisément, deux de ces poémes
rappellent le poéme Le Vase Brisé du Parnassien Sully Prudhomme, et ils faisaient sans doute partie de
la méme unité poétique.

 Sikélianos, comme on le sait, maitrisait parfaitement aussi bien le frangais que ’italien, et il pouvait
ainsi apprécier ses artistes favoris dans leur langue originale. Politou — Marmarinou E. (H Appodity tng
Mijiov ¢ mnynR eumvebTE®S TV YAIA®YV TOPVOCOIKMOV TOMTOV KOl 1 «Zevhreuévny tov Kwotn
Holoud), op. cit., p. 165, mentionne des titres de poémes du Parnasse frangais qui nous permettent par
eux-mémes de voir les correspondances avec des poe¢mes de Sikélianos: Centaures et Lapithes, Pan
etc.
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d’expression en vers par excellence du Parnasse, le sonnet*, que Sikélianos a lui aussi
pratiqué. Le pocte a ainsi suivi, semble-t-il, ’école du Parnasse surtout dans ses
poemes intrinseéquement lyriques, comme nous le verrons par la suite.

Tous les représentants du « dionysisme néohellénique » que nous étudions
avaient comme condition préalable commune I’esthétisme, qui, comme nous 1’avons
dit, lors de la premicére décennie, est apparu en association avec le symbolisme
(Apostolos Mélachrinos), et d’autre part le parnassisme et I’archéolatrie (Kostas
Varnalis)®. Le role précurseur de la premiére génération arrivant aprés K. Palamas
(M. Malakasi, I. Griparis, L. Porfira) est caractéristique, et particulierement celui du
cercle de Kostas Xatzopoulos, Giannis Kampisis, Dimitris Xatzopoulou, qui, avec
comme instrument les revues «Téyvn» et «Aiwdvocogy», ont apporté en Grece au début
du 20°™ s. les courants de I’Europe du nord. La revue Aiévosog, avec son titre qui est
déja tout un programme, le role médiateur de ses denses traductions®®, et ou a été
publié pour la premiere fois Angélos Sikélianos en 1902, a contribué a la résurrection
de I’esprit dionysiaque selon la philosophie de Nietzsche et la théorie de art.

Ce qui serait intéressant pour notre étude serait de voir de fagon synoptique la
maniere dont les poetes de la génération de Sikélianos ont appréhendé les thémes de
la Grece antique. La soif du dionysisme qui est le point commun de cette période se
transforme en « graecomania », avec comme caractéristiques |’euphorie et Ia
délectation de la vie. Les poétes de cette période, influencés par les enseignements de
Nietzsche, croyaient que I’ivresse était nécessaire a 1’existence de I’art. Apostolos
Mélachrinos particulierement lie le christianisme et le paganisme d’une manicre que
I’on pourrait appeler dionysiaque. Varnalis d’une autre part se présente comme
atteignant le mythe antique en écrivant des poe¢mes hédonistes et symposiastiques.
Chez Kazantzakis, la fievre et I’ivresse dionysiaque transportent 1’inquiétude et

’agitation de son époque.

# oAitng A., Iotopio tng veoelnvikng Loyoteyviag, op. cit., p. 221.
* Ibid., pp. 186-191.
26 Kampisis traduit Aiovvoiaxdc d10paufoc de Nietzsche (voir I'. dtépng, O Idvvye Koumbone kot i
EAEn tov Boppa, 1951). Le role important joué les traductions des ceuvres, H yévvnoig g Tpoywdiog
ko1 Tdde épn Zopatovorpag par Nikos Kazantzakis (F. Nietzsche, Die Geburt der Tragodie (H
I'évvnoig e Tpoywdiog), Athénes, 1912 kou F. Nietzsche Tdade épn Zoporobotpag, Athénes, 1913)
mais aussi 7o yédio de Henri Bergson (voir la série «®@locopikn kot Kowmviodoywkn BipAobnkny,
Henri Bergson, 7o yéiio, Athénes, 1915).
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En parall¢le a tous ces mouvements qui prédominent en Europe, les pensées
théoriques d’auteurs que nous avons cités, tels que Nietzsche®’, Schuré®®, D’
Annuzio®’, Barrés ont une grande influence sur Sikélianos. Il ne faut pas non plus
sous-estimer la parenté de ses positions théoriques avec le mouvement antirationaliste
allemand «Lebensphilosophie» et particuliecrement avec le médecin-philosophe
Ludwig Klages qui oppose le biocentrisme au logocentrisme dominant du modele
culturel occidental®. Il faut aussi mentionner sa rencontre avec ’artiste francais,
Auguste Rodin, dont il admirait 1I’ceuvre. Il le considérait lié¢ en profondeur avec 1’art
grec ancien, et cela pourrait justifier en partie 1’abondance des références a la
sculpture dans la poésie de Sikélianos au cours de la période 1912-1917°",

Le pocte, en se basant sur les manifestations de I’esprit dionysiaque, débute
par une relation vécue avec la nature (Voir ALlagppoiokiwtog) et aboutit a un systeme
théorique complet (Sioxoouobewpnriko cbotnue) du biocosme (Voir Avpixd) en
impliquant des mythes homologues de I’antiquité grecque (Pan, Dionysos, Déméter
etc...) mais aussi des traditions mythico-religicuses d’une zone plus étendue’. Son
but est de mettre en valeur leur noyau dionysiaque commun pour composer un mythe
religieux mondial. Le poéte ne se limite pas aux références grecques antiques mais
cherche au sein des monuments eux-mémes a donner vie aux figures et aux notions de
I’antiquité. Comme le pocte lui-méme le souligne dans un de ses textes en prose, les
monuments ont été un des facteurs qui I’ont aidé dans la conquéte de la connaissance

de I’ Antiquité”® (voir illustration 1):

7 Lors de sa premiére apparition publique & Athénes Sikélianos a donné une conférence (ITav o uéyoc)
en rapport avec les idées de Nietzsche (Zwkehavdg A.. BaOuideg uonong, atdkne, Abnva, 2002, pp.
47-65: « Ilov o Méyog. Eva AavOdvov keiuevo tov Likeliavovy). Le poéte parle avec admiration de
I’ceuvre de Nietzsche dans son prologue du Avpixds Biog et mentionne son dionysisme dans certains de
ses premiers articles (Voir Ile(o¢ Adyog, t. A’, pp. 28-34 et 41-52).
% Sikélianos témoigne qu’il lisait I’ceuvre de Schuré depuis son adolescence mais en plus qu’il
correspondait avec I’intellectuel frangais (voir Avéxdota [ pduuora tov Likeliovod oro Schuré, N.
Eotia 52 (1952), pp. 130-134. Voir aussi I1e(o¢ Aoyog, t. B', p. 353).
* En 1910, un an aprés I’édition de Alagpoiokiwtog, Sikélianos écrit quatre chroniques regroupées
sous le titre «To véov épyov tov Tofipind A° Avvodvioio» dans lesquelles il loue avec enthousiasme le
pocte italien (voir I1e{o¢ Aoyog, t. B, pp. 13-25).
0 Sikehavoe A., Avpiée Biog, tome A’, édition critique T. TI. Safpidng, Editions Tkapog, Adfva
1965, p. 64 et pp. 67-68.
3 Sucehavog A., ITeléc Adyoc, tome A, édition critique T. T1. Tappidne, Editions Tcapoc, Adiva 1978,
pp. 33-61: voir August Rodin (1912-1918), «Ouilicg ue tov Rodiny, «Xvvéyeio tng ouiliog pov ue tov
Rodiny, «Avyodoroc Poviévy.
2 Kayopévoc E. T, To diovveiaxd mvedua atyy woinon tov Zikeliovov: Amé tov “Alagpoiokiorto” oty
“Melétn Oavarov”, Ipaxtika H AicOvoig [lavioviov Zvvedpiov (Kobnpa, 21 a 25 mai 2006), Société
Kvbnpakdv Meretdv, tome IV A" Entavnoaxdg molrticpde, Kodnpa, 2009, p. 376.
3 Voir YweAavog A., « IIpdioyog » de Avpixog Biog, tome A’, op. cit., p. 26.
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Alany

A A

illustration 1 - Magazine de contenu archéologique, archive de Sikélianos, Centre
d’Etudes de I’ Asie mineure

Donc la seule méthode de ma délivrance sans aucun doute, ne fut pas autre
que celle de I’auto-enseignement. Il y avait trois choses pour me soutenir dans cet
effort : le peuple, les monuments et les livres (H uovny Aoimov uéBooo tns Abtpwons
HOV AoQalwg, oev nTav aAAn amo tn uébooo e ovtoodoyng. Tpia mpayuorto. nrove va
e oTpicovve o’ avtd: o ladg, to uvnueia ko ta fifiia)’

Dans les monuments de la parole, dans les expériences coutumieres mais aussi
dans les expériences vécues du peuple grec étaient recherchées les survivances des
thémes mythologiques anciens®”. Depuis son enfance le poéte donc a connu la vie du
peuple grec par ses promenades fréquentes et laborieuses dans la campagne grecque.
L'effort du poéte pour une meilleure connaissance de la tradition du peuple n’a cessé a
aucune période de sa vie. Il a commencé depuis son adolescence, il s’est exprimé dans

ses premiers poemes et surtout dans Alagpoiokiwrog, et il s’est poursuivi sans

* Nous traduisons du grec.
3 Voir reference 19.
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interruption jusqu’aux dernieres années de sa vie. Il a connu les monuments de pres et
de maniere suffisamment systématique. Comme il I’écrit dans un de ses textes en
prose36 «Ta Aetopara e Olvuriogy, son intention était de reconstituer le passé dans
son ame :

La méthode que j’ai toujours suivie afin d’approcher les monuments du passé,
de rendre un jour ce passé un présent vrai et vivant dans mon dme, de sentir son
mandat éternel mais aussi lointain, est complétement inverse de celle que
nécessiterait le rationalisme moderne. Pendant un certain temps je mets les livres de
coté, je leur commande de m’attendre, et je pars vers l’endroit, vers le lieu que j’ai
’intention de connaitre, vers une rencontre inconnue avec un homme dont j’avais
entendu dire qu’il vient de tel ou tel lieu, qu’il est probablement associé avec les unes
ou les autres de mes connaissances (H uéfooog mov movrote axolovOnoo. yio. va
TANoLGo® TO PvnuEio Tov Tapeldovtog, yio vo ko Kamote T0 TopeAov avto oinbivo
Kol {VTavo Topov UES OTHV WOXH L0V, VIO VO. VIOG® THV TPOCIOVIC UG KOI THY
OTOTEPY EVTOAN TOV, €Ivol avtiotpopn evieiws am’ 0,11 0 omaitodoe o ovYYpPovog
potciovariouos. I'ia évay kaipo apnve oe uioy akpn to fifiia, tovg mopayyéiim va e
TEPYUEVOVVE, KOl PEDY®W TPOS TO UEPOS, TPOS TOV TOTO MOV OKOTED® VO. YvwpPIow, (G
TPOS UIAY QAYVWTTH GOVAVTHONY ovOpOTOD TOL EY@w 0KODOEL AT GALODS TS KATAYETOL
or’ To T0dE 1 TO TAOE UEPOS, TS ovVOEETOL TOAVOV 1 OvTOOS 1 EKEIVODS TOVS
PWOOTOOS ,1101))37.

C’est une position semblable qu’avaient les Parnassiens. Leconte de Lisle
considére méme que la plus grande réussite du 19° siécle est la recherche scientifique
sur le passé, en suggérant tout le profit que la poésie peut en retirer*. Cavafy adopte
lui aussi ce point de vue, considérant que les sciences de 1’Antiquité apportent un
soutien suffisant et peuvent aider le poéte de leur expertise™. Bien sr pour
Sikélianos, comme il I’avoue dans son discours, la science archéologique I’intéressait
seulement quand il se trouvait «dans 1’action et dans le cadre des fouilles». L’étape
suivante de sa connaissance des monuments anciens et des sites archéologiques
commencait en mettant de coté les livres et il se laissait aller a 1’expérience vécue

intense et intuitives des ruines antiques puisque, comme il 1’écrit, « le passé a

3 [Teloc Jéyoc, tome A’ (1908-1928), op. cit., p. 170.
37 Nous traduisons du grec.
0 Kapapne kot o yodlikéc mapvacoiouds. Owpnriéc amdwers yio v moinon, op. cit., p. 75.
3 Koaaong I'. I1., Prose, comm. I'. A. ITamovtodxng, éd. I'. ®e&ng, Adnva 1963, pp. 70-73.
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toujours été pour moi un présent mysterieux » (1o wopelOov vrnple avéxabev yio uéva
éva pvotnpioxd wapov)™.

Le passé, comme il I’admet dans un autre de ses textes, était pour lui un
présent vivant et sa volonté consistait a le connaitre et a le sentir de pres. Son contact
donc avec les monuments anciens de la Gréce a enrichi ses connaissances sur la
mythologie et a créé une série d’expériences du mythe*' . Un exemple d’expérience
vécue vivante des monuments consiste, dans un premier temps, dans le long séjour en
province, sur son ile d’origine, a Corinthe et a Delphes (illustration 3), comme le
témoignent aussi ses maisons (voir illustration 2), mais également les visites en Epire,
en Thessalie, 8 Mycenes, a Argos, a Tégée, a Olympie, a Sparte, dans le Magne, a
Eleusis (illustration 4), 4 Salamine, a Egine, mais aussi au mont Athos (voir carte
postale de ses visites aux sites archéologiques de Delphes et a Eleusis, illustration 3 et

illustration 4).

illustration 2- Maison de Sikélianos a Delphes, Musée de Fétes Delphiques - la photo est
tirée par nous-mémes

40 IIelog Aoyog, tome A’, op. cit., p. 170.
1o apya10elinvikog uvlog aro Avpiko Pio, op.cit., p. 55.
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illustration 3 — Carte postale de Delphes - archive de Sikélianos - Centre d’Etudes de
I’Asie mineure

illustration 4 — Carte postale de sa visite a Eleusis - archive de Sikélianos- Centre
d’Etudes de I’Asie mineure
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Le fruit de cette connaissance dynamique qu’a le poete avec des monuments
de l'antiquité grecque est principalement dans le poéme Alappoiokiwtog mais surtout
dans I’ceuvre poétique Ilpdloyog otn Zwn. Dans 2vveidnoeig, le poeme Ta youorta,
qui se réfere a 1’éloignement du narrateur de Leucade et a son voyage sur tout le
territoire grec 4 destination finale d’Athénes, occupe la place centrale*”. Cette marche
créative est illustrée non seulement par des termes géographiques mais aussi par des
termes archéologiques, comme on va le voir ci-dessous.

Ses vers peuvent des lors décrire une ceuvre d’art au point que I’ceuvre en
reflete la poésie. Sikélianos commence souvent par une description détaillée des
ceuvres d’art, méthode caractéristique de quelques écrivains anciens, laquelle est aussi
commune aux ¢pigrammes flamboyantes de la période hellénistique. On mentionne
¢galement dans la littérature grecque des descriptions de monuments funéraires, que
connaissait le pocte, comme nous le verrons (Voir le chapitre Diffusion dans
I’Univers). Un exemple classique en est 1’épigramme funéraire” d’Erinna de

Mytilene:

Ce sont des mains novices qui ont tracé ces traits. Mon cher Prométhée, il y a
des humains qui t’égalent par leur talent : celle qui [’a peinte a fait de cette jeune fille
un portrait bien ressemblant ; s’il I’avait douée de la parole, ce serait Agatharchis en
personne. (trad. P. Waltz, CUF) (Xépio. apydpia Egovv 10 0yédio ovto yopalel
IHpounbGéa! Ymopyovv avlpwmor wov cov uoidlovve oe copio. H {wypopid éxaue
VEOS ODTHS THG KOPNS TNV €IKOVO, omoivta mioth. Av gixe @wvy Qo nrav n idio n

Ayabopyida)*.

2 Boywoioyrov A., H ueydln I6éa tov lopiopot —Meléty tov Ipoldyov oty Zwij tov Sikehiavod,
[Moavemotpaxés exdooelg Kpnmg, Hpdxielo, 1999, p. 70.
* Epigramme 352, Aalavag B. 1., Ta apyaia elh. avelnu. kai apotpertikd extypduu. (to Exto [VI] ka
10 Aékaro [X] fifiio tnc eAd. 1 [lod. AvBol., Introd. — texte ancien - trad. comm. — notices biogr. des
poctes. C’est de la méme fagon dans Eiwddvidio 15 de Théocrite (Voir AvBoroyia Apyaioeiinvirng
I'poupazeiog 160, traduction ©. K. Zrepavomoviog) que commentent les themes figuratifs se trouvant
dans le palais des Ptolémées les deux femmes du peuple, Gorgd et Praxino¢ : Dame Athéna, quelles
brodeuses ont brodé, quels peintres ont peint ces dessins si fideles ? avec quel naturel ils se dressent,
avec quel naturel ils se tournent, on dirait qu’ils sont vivants, et non pas brodés (Aéomova AOnva,
TOIES DPAVIPES TO. KEVINOAY, TT0101 (Ypapol e(wypapiooy Ta oyéoio. TO0O TIOTA" UE TOOH PUOIKOTHTO
OTEKOVY KOl [E TOON QUOIKOTHTO. Yupilovvy, Aeg kou gival {wvtavd, oy kevrnuéva - Nous traduisons du
grec).
* Nous traduisons du grec.
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Il convient de mentionner ici que I’ekphrasis la plus ancienne et bien sir la
plus importante est évidemment la description du bouclier d’Achille® fabriqué par
Héphaistos, au chant XVIII de /’lliade, que mentionne d’ailleurs le pocte dans 1’un de
ses textes en prose. En parfait accord avec le style élevé de 1’épopée, nous avons
¢galement la description du manteau de Jason dans les Argonautiques, qui présente
des épisodes mythologiques ; il y est dit expressément, en écho au bouclier d’Achille,
que le manteau de pourpre est ’ceuvre d’un dieu, réalisée par Athéna elle-méme. Le
lecteur des poémes hellénistiques notamment devient plus souvent « spectateur »,
surtout lorsque le poete inclut dans son ceuvre 1’ekphrasis d’une ceuvre d’art avec ses
représentations. La description la plus fameuse provient de I’ Europe de Moschos, ou
la corbeille d’or d’Europe, elle aussi ceuvre des dieux, abrite « en miniature » 1’union
amoureuse de Zeus avec [0 transformée en génisse. Théocrite renverse le modele
homérique dans son ekphrasis, la description d’un gobelet de paysan en bois de lierre
ou sont gravés des représentations-symboles de I’art poétique moderniste, par
exemple le couple de jeunes amants, le vieux pécheur et ’enfant au renard, dans sa I°
Idylle, Thyrsis ou Le chant. Les ceuvres comme le bouclier d’Achille, la tunique de
Jason et la coupe de Théocrite présentent toutes des scénes distinctes dont les
connexions et les relations internes ainsi que la relation avec le récit qui les encadre,
sont indirectes et variables*.

Il convient ici de souligner que les poetes anciens, dans leurs ekphrasis,
voulaient explorer les limites de la liberté narrative et de I’interprétation, étant donné
que l’ceuvre d’art semblait représenter certains ¢léments stables qui pouvaient
constituer 1’objet direct du récit. De ce point de vue, '« ekphrasis » est jusqu’a un
certain point analogue a la maniere dont les poctes traitaient I’ensemble des mythes de
la tradition, analogie surtout qui est activée lorsque 1’ceuvre d’art décrite représente un

épisode mythologique. De la méme facon, Sikélianos semble mettre en valeur cette

* Voir YweMavog A., Ile(og Adyog, tome A, p. 169, ou Sikélianos commente : « sur le bouclier
d’Achille ou, enfermant dans ses cercles, toute la vie de ['homme, il préparait ainsi tout autre bouclier,
si maladroit, sobre, pauvre fiit-il, a étre levé [..] » («otnv aomioa tov AyilAéa mod, kleivoviog otovg
kbKlovg g oldkepn ™ (w1 Tov avlpwmov, Tpostoiuale Etol kol kGOs GAAn aomioa, 06OORTOTE dTEYVT,
ity prwyikn, oto va vywbei [..] » - Nous traduisons du grec).

Fantuzzi M. —Hunter R., O Elikcddvag kot to povoeio, H elAnviotikn mwoinon omé v emoyn tov M.
AleEbavopov éwg v emoyn tov Avyodarov, traduction Aquntpa Kovkovlike — Mapia Novouo, édition
Oeodmpog TMamayyehig — Avtavng Peykaxne, Editions TTatdkne, Adfva, 2013 (quatriéme édition),
p. 357.
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pratique, comme nous le verrons plus loin dans les poémes Taclidedw ue to Aidvooo,
Aetouara e Otvuriog, etc.

Le pocte attire donc notre attention sur le fait que 1’art exige un spectateur
« autorisé » pour I’interpréter. Son roéle toutefois dans 1’organisation du matériau est
mis en avant ici d’une nouvelle fagon. Au contraire des exgppdoecic d’Homere, mais
aussi du Pseudo-Hésiode (ou la description des armes d’Héracles - en particulier de
son bouclier - occupait une grande partie des vers, puisqu’elle occupait la moitié¢ de
I’ceuvre), Sikélianos évoque d’une part, selon le modele de Théocrite, la possibilité
d’une description, d’autre part il I’annule par une ekphrasis extrémement résumce.
C’est ainsi que dans plusieurs exemples que nous discuterons par la suite, Sikélianos
donne quelques vers faisant référence a des ceuvres d’art (par exemple le relief de
Déméter et de Triptoleme), sans toutefois s’y étendre de fagon importante. Il s’agit,
dirions-nous, d’une série de descriptions en puissance que le poéte évoque plus qu’il
ne les exploite®’. C’est ainsi que Sikélianos par la description littéraire faisant écho a
des ceuvres d’art connues, concentre notre attention non seulement sur la relation
entre les mythes mais aussi sur les questions majeures qui concernent I’interprétation
de lart et du récit.

L’« ekphrasis » (expression) donc, comme dénommée caractéristiquement, se
retrouve dans plusieurs ceuvres de Sikélianos. Cette technique est trés fréquente
¢galement dans I’ccuvre de Cavafy, que le poete reconnaissait et estimait
particuli¢rement. D’ailleurs dans son texte en prose™ «Aiya Adyia yia Ty AdeEavdpivij
Aoyoteyvia » («Quelques mots sur la littérature alexandrine »), il écrit a ce propos :
« C’était avant tout les messages pleins de sens et d’art du grand Cavafy [...]»
(«Hrave mpoto-mpato. 16 peotd. amxo vonuoe kol Téyvy unvouoto tov ueydiov Kofiapn
[...]7»)". Sikélianos mentionne avec déférence ses poémes (Amoleinery Oedc
Avtaviov, BapPopor) tandis qu’il cite quelques vers des Ocpuornvieg, les « Govudora »
(«merveilleux ») comme il dit Aloya tov AyiAiéwg, et les Teiyn « ta avOpwmiva, ta
vmépoya. tpayika » («si humains et suprémement tragiques »). L’ceuvre poétique du
poete d’Alexandrie semble théoriquement se relier a la tradition artistique

alexandrine. Cavafy commence donc par écrire des épigrammes - surtout funéraires -

47 s
Ibid., p. 409.
® Sicehavog A., IeCoc Adyoc, tome A’, édition critique I'.I1. Sappidne, Editions Tcapog, AOrva 1983,
p- 88-89.
* Nous traduisons du grec.
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un genre littéraire qui connut une floraison particuliere a la période hellénistique, de
multiples modeles se trouvant rassemblés dans 1’Anthologie Palatine et d’autres
sources du méme genre. Au-dela donc des approches parnassiennes de sa poésie avec
des themes mythologiques, les poeémes homériques, il passe a des copies symboliques
d’autres ceuvres, ses recréations figuratives par excellence. Il aboutit ainsi a des
genres précis de la sophistique, ce qu’on appelle les Images (eikones) ou Descriptions
(ekphraseis). Comme le souligne également Dallas™, c’est dans la poésie d’
Embirikos et de Seféris que nous trouvons, apres Cavafy, la plus grande fréquence
dans I'utilisation indirecte de ce genre.

Drailleurs dans le poeme Ilpouarevtic amo t Lidwva de Séféris, influencé
comme on le sait par Sikélianos’', I’intention du poéte est clairement intertextuelle,
puisque le motto du poéme consiste en extraits d’une picece tardive de 1’Anthologie
grecque. Alors qu’ici le dialogue avec Cavafy est manifeste, I’accent est mis en fait -
dans le motto- sur le visiteur protobyzantin et « descripteur » rhétorique des statues du
Zeuxippos. Il s’agit de Christodoros, qui décrit dans le détail 80 statues. Parmi ces
descriptions, celle d’une statue d’ Hermaphrodite®®, dont un vers et demi, détaché
pour servir de motto, est le dernier du poéme hellénistique, mais aussi de Ilpouarevts
oo ™ 2Z10mva. On voit bien ici aussi le rapport entre la poésie et 1’art.

Quant au théme en question, a 1’occasion de Aopamoyiovvog, uvre
d’Aristotélis Valaoritis, Sikélianos commente dans son texte en prose portant le méme

titre™ de facon caractéristique : « Bien évidemment Solomos avait raison quand il

0 Addhag T., O Kafdonc kot n Actrepn Zopiotii, ABiva, Stiypd, 1984, p. 348.
1 Comme le reléve Keyaydydov I, (Voir. Iessai Avaroditikny ypauuateio, Evporaicéc Avatolioude
ka1 Avticoi povrai{iotég otov Zepépn: H mepintwon tov « lpayuotevtyy amo tm Zidwve », EAANVIKA
52.1, (2002), p. 104) : « Des précisions extratextuelles expresses du pocte ont ajouté a ce cadre
intertextuel d’autres sons, d’autres lectures ». Seféris lui-méme note ainsi : « Voila qui m’a influencé
pour Ipouateotij oo ™ Zidwva. Dans la 2° édition j ajouterai comme motto le "comme une musique
fausse", et en effet les gens les plus inspirés, et si superficiels, n’ont pas remarqué qu’il s’agit d’un
poeme faux (tant de reflets délibérés : Cavafis, Sikélianos, etc.), avec seulement deux vrais vers (je
veux dire écrits par le poéete) [...] («-No moiog u’ exnpéoace otov «llpauazsoty ono t Zidovoy. Xty f’
éxooon Ba mpoobéow ws motto to «comme une musique fausse”, ka1 mpoyuotika oi fabvotoyootol Kal
T000 EMTOAQIOl OEV TOPOTHPNOOY WS TPOKEITAL Yia. €ve moiqua  faux (t0oeg Oelnuotikés
avtavaklaoeig: Kofagn, Zikeliovod kAr.), ue uoévo dvo otiyovg mpoayuotikodg (evwow tov momty) |...]-
Nous traduisons du grec). Voir. . N. Myoniidng (dir.), Iddpyog Zepépng, Mépeg Z': 1 Oxtaofipn 1956
- 27 Aexéuppn 1960, Abnyva 1990, pp. 335-336.
2 Apyaio eMnvikh ypoppateio «Or EAAnvecy, AvBoioyia ElJnvix, Premier Tome, édition Odvocéag
Xoatldémoviog, AbBfva, 2003, p. 29 : Le livre II contient des « ekphrasis », ¢’est-a-dire des descriptions
de statues qui se trouvaient dans les thermes publics du Zeuxippos a Constantinople. L’ Ekphrasis a été
écrite par Christodoros, un épigrammatiste du 5 siécle, originaire de Coptos en Egypte, et elle compte
416 hexametres dactyliques.
53 I1elo¢ Loyog, tome A’, op. cit., p. 158.
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disait que le poete doit éviter dans son ceuvre les éléments narratifs et la description.
Mais lorsque la narration, comme dans «Aotpomoyiovvocy, est entierement absorbée
par le Lyrisme intérieur, lorsqu’'image, sens, parole et rythme, c’est-a-dire la Raison,
le Sang et I’Esprit, s’enflamment et brillent ensemble comme des éclairs comme ici,
alors assurément s’accomplit de cette facon et de maniere absolue [’exigence de
Solomos. Un tel amalgame de forces expressives et d’intériorité essentielle nous
entraine dans son atmosphere, comme seuls le peuvent certains phénomenes naturels
inattendus, ou certains événements ot notre participation éthique, psychique et
esthétique est telle que le coeur s’éléve ou ploie tout entier sous le poids de [’influence
immense et inattendue de ce qui l’entoure. » («Befaiotora giye dikio o LoAwuog pog,
OTaY EAEYE TS O TONTHS OPEIAEL V' ATOPEDYEL GTO EPYO TOV TO. APNYNUOTIKG OTOLYELN
ka1 v mweprypapn. AL otav n apnynon, kabws arov Aotpamdyiovvo, omoppopsTol
oAOKInpn ar’ to uéoo. Avpioud, otav €ikova, vonue, A0yog kot poludg, oniadn o
Aoyog, 1o Aiua ka1 to Ilvevua, ovafovve kair covootpaptovove poli koo 0w, Tote
0OPOADS TANPAOVETAL [’ AVTOV TOV TPOTO ATOAVTO. Kal TO oitnua tov 2olwuod. Mio
TETOI0. GUOOWUCTWOON EKPPAOTIKOV ODVOUEDYV K ECWTEPIKOTHTOS OVOIOTTIKNG HOG
OVVETQIPVEL TNV OTUOTPOIPA. THGS, OTWS TO UTOPODVE UOVO KATOL0 PUGIKA OVETAVTEYC
POIVOUEVA, 1] KOTO10, YEYOVOTA OTOv N nbikn, n woyikn Kk’ o100nTiKy COUUETOXN UOS
eivai Toon TOL N KOPOId, avoTeivetal N Avyilel 0lOKANpn o’ T0 POPTO TS UEYOANS KOl
ampoadsinTic TV yopo. emipporic.»)’’. Dans un autre de ses textes en prose
(Architecture et musique)’”, il nous fait part de I’opinion de Rodin sur le sujet; Rodin,
qui, selon Sikélianos, est le plus grand Sculpteur des derniers siecles : « Le discours
poétique authentique, en tant que condition fondamentale et conjonction de tous les
Arts, ne peut qu’étre mal compris par celui qui ne [’a pas en lui, ou par celui qui n’a
pas lutté pour le découvrir par lui-méme » («Tov avBevtiko mwointiko Adyo, w¢ fabid
wpoibmoleon ki G oOVOETUO OLlwV TV Teyvav tov katalafoivel doynuo. Omoi0s Oev
TOV €€l PEGO. TOV, 1] ODTOS TOV OV TAAEWE YIOL VO TOV EVPEL UOVEYOG to0»)°°. Le pocte
ajoute par la suite que c’est ce «Adyoc» (Logos) qui prend chair dans le marbre,

comme il prend chair dans la Poésie et comme il prend chair dans le Son.

> Nous traduisons du grec.
5 [eloc Adyog, tome A’, op. cit., p. 138.
> Nous traduisons du grec.
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Sikélianos de son coté s’inspire d’ekphraseis dispersées dans des épigrammes
et suit dans certains cas les sophistes qui s’expriment de fagon analogue. En ce qui
concerne les modeles du genre de la tradition sophistique, nous avons conservé de
I’ Antiquité deux ouvrages, les Emcvec de Philostrate, que Sikélianos®’ a étudié de
facon approfondie, et les Exgpdoeic d’un autre sophiste, Callistrate. A d’autres
occasions apparaissent encore dans ses poemes dieux, ménades et monstres
mythologiques qui font référence a d’autres ceuvres de I’art grec antique que
Sikélianos a vues ou dont il a lu des descriptions chez les auteurs anciens. Ainsi
Sikélianos commence par la description d’ceuvres d’art, pour cependant aboutir
ailleurs, dirait-on, soit a sa propre mythologie, comme nous le montrerons plus bas.

Egalement, les références archéologiques de Sikélianos appartiennent & toutes
les périodes de I’histoire grecque, s’étendant de la préhistoire jusqu’aux années
hellénistiques® et chrétien. On voit ainsi Sikélianos présenter des vestiges
archéologiques dés la période mycénienne dans le poeme [idvvyg Kitg, ou il
cite/mentionne des «wétpiva Opoviay (tabourets de pierre), «xdmello» (coupes),
«omobiay (épées), «orodnuoton (diadémes) et «mpoowrido» (masque). Et dans son
texte en prose «/ 1avvyg Kitoy, il invite le poete anglais a voyager avec lui, en ayant
pour guide caché Homere, vers les lieux ou jadis voyagea Télémaque en compagnie

du fils de Nestor, a Pylos, et a voir le palais de Ménélas a Sparte””:

2tij¢ Iviov tov whatd y1040, 16 pwTervo, otoyalopovy
VO, PTAVEIS COVIPOPIC, LUOD,
UE TO Kapdfit T’ aynlo tod Mévtopo. apayuévo apya

OTHY QYKaAIG THS GUUOD"

>7 Comme le reléve Fylaktou, O apyaioelinviog uvbog ato Avpixé Pio, op. cit., p. 56, Sikélianos avait
étudie des écrivains anciens, comme Philostrate (Voir I7e{d¢ Adyog, tome B, p. 311).

¥ La connaissance de Sikélianos sur I’art est approfondie. On constate donc le poéte se référant a des
ceuvres d’autres cultures. Dans le poéme [ia tov karvovpyio Oepioud tov pvotikov Aotayvod (Avpikog
Biog, tome T, vers 29) il parle du Sphinx d’Egypte mais aussi dans son ceuvre [7e(d¢ Adyoc et plus
précisément dans les Ouildieg pe tov Rodin (tome A’, p. 37) il parle d’Hanako : « Sur son petit visage
respirait, semblable a la lumiére sur les visages des morts, le sourire bouddhique serein. Tel est [’art
de cette piece » (« 2t0 mpOoOWTAKI THG OVATVEE, OUOIO UE TO PG OTO, TPOCWTO, TV TEBouévawv, 0
yolnvio Povdiko youodyelo. Toon eiv’ n téyvn owtod tov Kouuotiod » -Nous traduisons du grec).

> TuceMavog A., ITeloc Jdyoc, tome E’, édition critique T.IT. Sappidne, Editions Trapoc, ABrva 1983,
p. 126.
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oeuévol ué v EpnPawv, Tov mEroviar ué Tovg Geovg,
PTEPOVYIOOTH PIALQ,
PO TG Bpovid v, faivoue Té TETPIVA, OTOD O KOIPOS

K1 0 L0.0¢ exauay Agia,

[...]

LOD OEIYTOVVE TA. OAOYPVTO. TPOYOVAI0, GOV, GGV TG KOPUIG,
OV GOPE, OPUOTOUEVO,
O& TOPO OPYaio TPWTAVOIYTO KOITAS TG OKEPLQ, KI G KOITAG

Poviialovve youévo, . . .

K1 640 t6v a&io Onoavpo 16 Moknvaio, mod Aoyialo.
v’ arifwvo. urpootd oo,
70, kOTeALa kai t6 omabid, kai 16 TAatia dioonuaTo:

KO OTH VEKPT] OUOPQPLC, GOV

UG TPOTWTION GGV OUTH TOD OKETOOE TV Ayoidv
70 facirid amokaron,
0A0ypvoN KL OAOTEY VY, TEAEKNTH UE TO oPUPL

oto ayvapt tod ovazov !

(4. B.,t. B, v. 1-8 et 53-64)

Dans les vers ci-dessus le poete semble parler d’un palais mais aussi des objets
funéraires. A travers les tombes mycéniennes, on distingue la coupe de Nestor®, des
couteaux de guerre et des lames qui sont caractérisés par leur décoration incrustée
d’or, d’argent et de nielle avec des sceénes de chasse et des paysages marins mais aussi

par le masque funéraire en or d’Agamemnon (illustration 5).

0 Aadié E., Homréc kou Apyaio EAAéda (Sikehiavoc-Sepépnc-Tlamaditoag) Editions ®ikov, Abfva,
1983, pp. 68-69, cite aussi, a partir des tombes de cette période, les coupes d’or de Vaphio avec les tres
belles scénes de taureau et de vache et une coupe d’or décorée de rosettes en relief.
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illustration 5 - Masque d’Agamemnon, époque mycénienne,
(1550-1500 avant J.-C.), Musée national archéologique d'Athénes

En effet, il se réfere dans la troisieme 2vveionon a une période antérieure ou la
forme de la femme prédomine comme théme et ol elle est représentée dans plusieurs
points par des termes archéologiques. Précisément, le pocte la décrit ué ta yépia
orovpwuéve kdtov on’ ta fulia (H Xvveionon g liotng, 1. «ddon Oecdrvy), une
posture typique en d’autres mots qui renvoie a la représentation de la Grande déesse,
de la déesse de la fertilité (illustration 6), qui apparait aussi dans le poéme /lepa Odog

(Avpixog Biog, tome E’, vers 39-40 et 43-45) :

Q peimo

KOS EdEPvo. TOV TPAYO AT TG KEPATOQL
oPayaol

-udroiog Gotng —

UTPOS GT0 Lodpo og Pwuo,

KOTOLES YOVAIKES OCW Ao TIG AVAES TOVG
UE TG, yépia. oTavpmuéva katov ar’ ta fulid
KaBovueves oty TETPO THY ayéAaoth
exoitalove

wé pazio w6 Qournd on’ tiic Moipag

70 A0€10 014 la TOD Kapov

(4. B.,t.T", v. 37-47)
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illustration 6- Figurine d’argile néolithique d’Iérapétra
5800-4800 avant J.C., Musée archéologique d' Héraklion

Bien éntendu, la méme posture, répétée dans d’autres parties aussi de son
ceuvre poétique, approche également I’illustration des figurines cycladiques, comme
il est indiqué dans le poéme Oaleps® . Dans ce poéme, le metpwtdc Loaude de la Koré
qui est associée a la phrase yapdk: w¢ nepiotépo évoque la gravure sur pierre dépeinte

sur le cou, comme on le constate aussi sur la figurine de 1’illustration 7:

Exel kepnOpo. udpepe, waui otapévio, kKpbo vepo
1 apyovroBQvyatépa,
OToD "ye A6 TH dOVaUN GTOV TETPWTO THG TO A0IUO

XOPOKL O TEPLOTEPOL”

oV 1 OWn TS, 0V THS PPadldc té Adumo, Edetyve O16pwTH
tij¢ mopBevidg ) pAoya,
KL 07’ T oQLyTH THS VIDUAOLA, 0T oTthbio TS T audiaya,

xopil” 6AdpTn 1 pedyo:

8! Giannakopoulou A., Ancient Greek Sculpture in Modern Greek Poetry, 1860-1960, King’s College,
Departement of Byzantine and Modern Greec Studies, London 2000, p. 206.

26



OV OUTPOGS OO TO UETWTO GE OVO TAEEODOES TG HAALIG,
TAeuéva. elye oNKOOEL,

a4V 16, aK0IVIG TOD Kapafiod, mod 0¢ O umdper’ 1 povyta pov

VAV TG TG YEPOKDUTEL

(4. B.,t.B", v. 25-36)

illustration 7 - Figurine Cycladique, 2800-2300 avant J.C., Musée National de la Gréce

On a donc la présentation de la Koré dont les caractéristiques morphiques
renvoient a une statue. Cela explique aussi pourquoi le poete se limite a I’immobilité
de la forme sans mentionner beaucoup d’informations sur son aspect physique. Il
convient de noter aussi que les caractéristiques du visage (voir les cheveux « comme
des cordes » qui rappellent « les boucles de cheveux qui atteignent les chevilles » de
ces statues) mais aussi du corps de la femme qui nous fait penser a la statue de la Koré
archaique (illustration 8). Les vétements serrés qui constituent un élément
caractéristique des Korés limitent, bien entendu, le mouvement et mettent en lumiere
les lignes du corps, laissant entrevoir les seins qui ont été sculptés dans la pierre avec
tant d’art. La forme féminine du poéme bouge a peine donnant le sentiment du marbre

dur. Les vers donc représentent les caractéristiques de la Koré qui, avec son apparence
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¢légante, attire le pocte qui ne peut pas 1’approcher car en réalité il s’agit en fait d’une
statue. Ici, le rapport de la poésie aux arts plastiques est sans ambigiiité®.

En revanche, dans le poéme Xwpidtixog yauog (vers 27-28) Sikélianos n’opére
pas clairement la liaison avec la sculpture. Il semble parler de la mariée assise sur un

trone et de ses amies qui la préparent pour le mariage :

Zrnuéevn 0 vogn

aé Opovi mov aotpagtel, younlo,

unte 0e€é a¢ kortder unte (epfd,
[...]

MG, aro T vopn, acdievty, tprydpa,
OKETOOUEVH TOPO. 0T APayVOPaVTO KEPOAOTAVL,

ac Ceyethiler n oidpavy oy,

[...]

(4. B.,t. T, v. 27-29 et 61-63)
Que la mariée tronant
sur un siege bas qui reluit

ne regarde ni a droite ni a gauche

[...]

Mais qu’ autour de la mariée immobile,
couverte a présent du voile arachnéen,

. . , 63
la silence diaphane se déverse™,

[...]

®2 Ancient Greek Sculpture in Modern Greek Poetry, 1860-1960, op. cit., p. 207.
® Traduction tirée du livre de Robert Levesque (traduction), Poémes d’ Angelos Sikélianos, Egloff,
Paris 1947 (Voir le poéme « Le mariage paysan, pp. 101-111).
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illustration 8 — Koré, 530 avant J.C., musée de I’ Acropole, Athénes

La femme est encore plus limitée dans 1’espace et par conséquent dans ses
mouvements, comme le témoignent les mots otyuévy et aodlevtny, mentionnés
¢galement dans le poéme Ooalepo. Mais au-dela de sa statique, le silence transparent
transmet, disons, le sens de ’atmosphére silencieuse qu’on vit dans 1’espace du
musée. De plus, on doit ajouter ici la couleur blanche ainsi que 1’atmosphére

« froide » qui se réferent au « marbre » :

26V amo udpuopo ag pavrdler n kAivy

OTIC WOYXES TAV VIOYOUTPOV UTPOOTA. |

"Q kpdo povtd oeviovia,

¢ y1ovia. t1od Moptiod !

"Q ppéva Qoumawuévae urpog oo diamiato fawuo !

'Q oapra moywuévy oye Ta voyia, oty opyn!

Avamvon,
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aav kpivov, mod kpvotdAliooce o Popiag!
(4. B.,t. T, v. 170-177)
Que le lit semble de marbre

aux dmes des nouveaux mariés !

O draps tissés sur le métier,

frais comme les neiges de Mars !
O pensée éblouie devant le large autel !
O chair d’ abord glacée jusqu’ aux ongles !

Respiration pareille a celle d’ un lis

engivré par le vent du Nord” |

Outre les Korés, les « Kouroi » aussi émergent des vers poétiques. Le poeme
Amoidwv  Aiovoaodotog (Avpikog Biog, tome I, 2vveionon s Ilpocwmikng
Anuiovpyiag, vers 67) comprend également une référence sur le « sourire » des Kouroi
archaiques, un sujet sur lequel le poéte écrit dans son ceuvre I7e(dc Adyoc®: « Et sont
d’un seul matériau cette lumiere et leur sourire insondable. Pas de séparation entre
eux et aucune fissure. Dieu aime celui qui meurt jeune » (« K’ eivou oo uiav ovoio. to
PW¢ €T0VTO Ko T0 OmdOuevo youoyero tovg. Kouuid oidomoon ovouetold tovg kot
kavéva piyue. Pilei 0 Osdc, ov amobviiorer véoc »)*°. Sikélianos cite la phrase célebre
d’un auteur grec antique, Ménandre (342-292 av. J.-C.), <'Ov yap oi Beol @riodoy,
amoBvnokel véog », celui que les dieux aiment meurt jeune. Le poéte avait sans doute
a Pesprit les deux statues votives de Delphes (illustration 9), les plus célebres du type
du kouros, puisque nous retrouvons dans ses archives une carte postale (illustration

10) représentant I'un des deux kowuros®’. La plupart des commentateurs identifient

* Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 101-111. Voir le
poéme « Le mariage paysan ».
% Voir Katepiva Kotéivikwp (« Katerina Kotelnikov ») dans ITeléc Adyoc, tome E’, p. 185 (voir aussi
sur cette question le chapitre 2.1.a.).
66 .

Nous traduisons du grec
57 Sur cette carte postale, qui se trouve au Musée Bénakis - Archives de Kifissia, nous trouvons une
note trés intéressante de Sikélianos a sa premiere femme, Eva Palmer-Sikélianos: «Ayyelod donne a
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d’ailleurs ces sculptures a Cléobis et Biton. Hérodote nous rapporte que deux jeunes
gens d’Argos, fils d’une prétresse d’Héra, avaient aidé leur mere a gagner plus
rapidement le sanctuaire en tirant eux-mémes son char. La prétresse pria alors Héra de
leur accorder une récompense a la hauteur de leur action, et la déesse leur accorda une
mort paisible dans leur sommeil. Ainsi, par leur mort, ils gagnérent I’immortalité et la
gloire éternelle pour la piété dont ils avaient fait preuve envers leur mére®. Les
Argiens en leur honneur consacrérent leurs statues a Apollon. Sur le visage de ces

deux statues, trés semblables, on distingue leur sourire retenu, dont Sikélianos a son

tour donne un commentaire trés caractéristique.

illustration 9 - kouroi archaiques ceuvre illustration 10 - Carte postale Musée
du sculpteur argien Polymédés vers 610 Bénakis - Archives de Kifissia
av. J.-C., musée de Delphes

Le Kouros, comme il est indiqué, représente Apollon et par conséquent il est
associé¢ au soleil®” (Voir dans le poéme Ilpoc v Ioinon-Tpaén de la quatriéme
2vveionon de collection Ilpdloyog oty Zwmn, le Kouros de Délos dans les vers 1-7).

Comme on va noter dans le chapitre 2.1.a., ce type de statue est placé sur des tombes

1faxt cette carte qu’ il gardait pour avoir devant les yeux comme une image exterieure de la tante —
purete et la tanteforce de sa volonté spirituelle 1faxi le regardera de temps en temps”. Par cette note
manuscrite, le poete utilise la forme dynamique de la statue archaique de Delphes pour exprimer sa
volonté spirituelle supérieure.
58 Voir [éton — Garin E., Exitouo Aeciké e EAAnvikic MvBoloyiag, éd. Xapng ITdtong, AOrva 1969.
5 A propos du Kouros de Délos voir Giannakopoulou (référence 27), pp. 239-241.
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comme la marque du tombeau. Sa posture, debout avec un pied sur la colline et 1’autre
en mouvement tandis que la téte, exposée a I’environnement naturel, regarde le soleil,
semble vraiment debout entre la vie et la mort.

Dans la création poétique de Sikélianos on peut également repérer d’autres
types de statues, telles que les fameuses «Nikeg» («Victoiresy) (Voir vers 45-46 dans
le chapitre VII : Ilpog v Avew Elldda de la section H Xvveionon tme I'ng pov). Dans
le poéme Anoxpvpoc OAvumog, Sikélianos se présente comme Zeus tenant dans la

paume la statuette divine de Niké:

Tvvaika gov,

@ TaId0vA0. Nikn,

Oa Ovuaoon wavra

70 Eva. [lov 10 Y401

an’ THY Kopn ¢ oTiS PTEPVAS GOV TO UTjAO
UES Ot povyTog 1ov T (oyapid!

[...]

raioovio. Niky,
£101 0¢ KpdTnoa alapvo. aTo UEYO. LoD TO YGOL
¢ ayalua Osiko !
(4. B.,t. T, v. 40-44 et 54-56)
O toi, femme, jeune Niké,
tu te souviendras toujours
de ma pleine caresse,
du sommet de ton crane au fruit de ton talon

dans la balance de ma main !

[...]

ainsi, jeune Niké, t’ ai-je soudain
retenue sous ma grande caresse

. .70
comme une statue divine’” !

7 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 66-70. Voir le
poeme « Chasteté d’Hippolyte ».
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De plus, dans le poéme Avefaivovrag tov Odvumo (1915), il pense a la méme
statue ou on rencontre une description de la statue de Zeus. Notamment dans la
troisiéme partie de son ceuvre Jvvéyeia ¢ ouihiac ue tov Rodin (I il spécifie :
« Devant la sérénité de ces pieces, qui reposent mes yeux comme laisser sur eux une
fraicheur éternelle, je réfléchis des réflexions diverses en profondeur lors ['intuition
qu’elles apportent, parfois en respirant comme pour subordonner les souffles qui
passent, profondément, et parfois en laissant respirer sur mon visage la caresse
inépuisable. Et je me souviens — a ces heures-la arrive aussi le souvenir a travers le
vol onduleux du papillon, pour rester au front, tandis que je feuillette le livre de [De]
Quincey « Zeus Olympien », qui m’apprend [’art divin de [’Ivoire — qu’avant de venir
ici j'avais promis d’envoyer une suite de la conversation avec Rodin, qui a été
imprimée » (« Mrpog atn yoinvy TET010V EPYmV, TOL OVATADOVTIOS TO. UATIO OV WTC.
va. pedyel oamavwbé Tovg pio. a1mvia opoaid, oToyGlopal GTOYATUODS O10POPOVS OE
pabog kata Ty €VOpooH TOL PEPVOVY, TOTE QVATVEOVTOS GG YI0. VO, OKAOLDOV® TIG
TEPAOTIKEG TVOES, Pabid, kal TOTE APRVOVIOS VO TVEEL GTO TPOTMOTO OV 1] GOWTH
Owreio. Koi Qouduon — tétoleg wpeg épyeton kou oty Qdunon ue to tpixduiouo. te
retoLovoog, va atobel oto uétwmo, eva Cepvililm tov OLdumio Aio tov [De] Quincey,
wov ue poboiver t Ocio vy 00 Elepovtokokoiov — mwawg mprv éA0w eda eiya
vroayelei va oteilw o ovvéyeio e kovféviag, Tov etomdOnke, ue tov Rodin »)*. La
statue chryséléphantine de Zeus a Olympie est une image répétée dans les poeémes de
Sikélianos (illustration 11):

Tati povdyo o’ 6moiov yvapioe 16 okiptiua Zov

mov Zob tivale 10 wpaio kepdli ar’ 0)eg TIG uepiég,

rordovlo 1 Nikn

ueyolwvovrag uoli too

EPYETOL UIAY PO LUOVH THGS KT OTEKETOL GTHY AVOLYTH OTOAGUN TOD

oD 0¢ (NTdeEl Vo, THY KPaThnoel

AL’ avoryth, THY TPOGOOKa.

Ko ¢ 10 podo oAdvoryto

OToV KoTEPaivel Kol é OpTa pTepa

" Meloc Adyog, tome A’, op. cit., p. 47.
" Nous traduisons du grec
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amboverol
xpvon, uia wetotovoa !
(4. B., t. Z1’, v. 66-76)

Cet extrait fait aussi référence a la description de la statue de dieu par Homere
dans 1'lliade (I. 528-530), qui dans le passé avait été un pdle d’inspiration pour
Phidias” lui-méme. Le poéte semble trés bien connaitre la sculpture chryséléphantine,
comme il nous le dit lui-méme, grace a I’ouvrage “Le Jupiter Olympien, ou I’ art de la
sculpture antique” (1815) de 1’archéologue M. Quatremere - de — Quincy (illustration
11). C’est un ouvrage’* qui comprend un essai sur le gotit de la sculpture polychrome,
I’analyse explicative de la toreutique, et 1’ histoire de la statuaire en or et ivoire chez
les Grecs et Romains, avec la restitution des principaux monuments de cet Art. La
mention de cet ouvrage suggere que le pocte, pour approfondir les ceuvres d’art, suit
de preés les développements de la science archéologique, tout comme d’ailleurs les

poetes parnassiens.

illustration 11 - Représentation de la statue «Jupiter Olympien» sur son tréne a
Pintérieur du temple, Quatremere - de — Quincy, 1814

B Ancient Greek Sculpture in Modern Greek Poetry, 1860-1960, op. cit., p. 174.
™ Voir cet ouvrage de Paolo Bertoncini Sabatini sur le site électronique:
http://www.arct.cam.ac.uk/Downloads/ichs/vol-1-393-408-bertoncini.pdf
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LE JUPITER OLYMPIEN,

LART DE LA SCULPTURE ANTIQUE

CONSINILE SOUS UN NOUVEAU POIST DE VUE

GUVBAGE GHl ComraEnD
UN ESSAI SUR LE GOUT DE LA SCULPTURE POLYCHROME,
PANALYSE EXPLIGATIVE D€ LA TORDUTIQUS
LHISTOIRE DE LA STATUAIRE EN OR ET IVOIRE
CHAE LES GRDCY KT LEN MONAINE
Aves b Restiswtion des priveipyer Meamoments de cet A

e T T S SR —

PAR M. QUATREMERE. DE-QUINCY,
W s

DEDIE AU ROL

)
5 e

A PARIS,

CHEL B BUNE FRERES, LIBRAILES DU NOL BT 06 LA WLIOTREGUY DU AT

illustration 12- Couverture de I’ ouvrage “Le Jupiter Olympien ou I’ art de la sculpture
antique” de M. Quatrémere —de- Quincy, Paris 1815

illustration 13 - Copie fidéle de la statue chryséléphantine d’Athéna du Parthénon, ville
Marathon, au Centennial Park de Nashville
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Outre la statue chryséléphantine de Zeus, le pocte n’oublie pas bien étendu
celle d’Athéna (illustration 13) dans le Parthénon, mentionnée dans la section H

2oveionon e I'ng:

KaOag o0 AOnvaiog teyvitng 0é 00 kéuw

0mov, VY wvovTag ato Bpdyo th ypvoeiepaviivy AOnva,
ot uéon ar’ ™y aorioa,

EKGPPwoE ypvoo 10 1010 TOL TPOTWTO-

ki 6.0 ToD T Epyo NTa é TéTo10 TEYVaTUA JEUEVO

mov, av kavévag Efyale

TV Own 10D TEYVITH ATt THY Aomioa,

oxépio T ayalua, am’ Ty Kopen oTd voyla,

ba cwpralovray atn yij:

(4. B.,t. T, V. Hpoxlng, v. 244-252)

Ici I’art «humble» est juxtaposé a 1’art «arrogant» avec lequel le sculpteur
antique a gravé son nom sur le bouclier de la statue chryséléphantine d’Athéna’, ce
qui lui valut d’étre banni d’ Athénes.

Dans les poe¢mes de Sikélianos on trouve bien sir d’autres descriptions de
statues connues qui sont conservées jusqu’a nos jours et que le poéte a eu I’occasion
de voir de pres. Une de ces statues est celle d’Apollon, qui provient de son cher site
archéologique d’Olympie, qu’il aime particuliecrement, comme on va le commenter un
peu plus loin.

Apollon, qui étend sa main sur la bataille entre les Lapithes et les Centaures,
pour faire respecter la paix et la sérénité, devient le symbole de I'unité et de la
réconciliation des forces opposées. Dans un de ses textes en prose se situe la
justification de la préférence pour Apollon comme un symbole de la réconciliation. Il
s’agit du texte en prose intitulé «7a Aetouora s Olvurmiogy» (1928), qui explique
pourquoi la statue d’Apollon a la main tendue doit devenir un symbole de la

réconciliation’®:

™ H ueyddn I9éa tov lopiouod. Meétn oo Ilpordyov oty Zoi tov Zikeliavob, op. cit., p. 72-73.
76 I1elo¢ Loyog, tome A’, op. cit., pp. 175-176.
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illustration 14- Carte postale, archive de Sikélianos - Centre d’Etudes de 1’ Asie mineure

Alors vraiment, pendant ma récente visite a Olympie, je suis resté silencieux et
concentré devant la statue d’Apollon qui, sous sa forme la plus sévere et en méme
temps la plus douce, tend sa main brillante au-dessus du conflit sauvage des
Centaures et des Lapithes, en attendant, a travers son exemple éternel, de tirer une
réponse aux problemes modernes qui déchirent notre cceeur et notre dme, en situant le
groupe social entier en deux parties inexorablement opposées, prétes partout a se
précipiter l'une contre ['autre et a exterminer mutuellement. (Ilpoyuortixd Aoimov,
oy teAevtaio avty pov exiokeyn oty Olvurio, 0tdOnKo. GIWOTNAGS, CVYKEVIPWUEVOS
EUTPOS OTO AYOAUO TOV ATOAAWVA. TOV, UE TNV OWOTHPOTATH KOI GOYYPOVA. YAVKDTOTH
HOpYR TOV, OTADVEL amavw amo Ty dyplo. avppoin twv Aamibnv koi twv Keviodpwv
TO AQUTPO TOV YEPL, TEPIUEVOVTAS, OO TO TOPAOEIYUO. TOD TO QIMVIO, V' OVIANC® UIOV

OmAVTNON OTO. GUYXPOVa. TPOPANuaTo. OTov Ceokilovy TNV Kapdld kal TV woxn oG,
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pavovtog axépio. THY KoIvwVviK) Topotocn o€ 000 GUEIAIKTO oVTIOETES UEPIOES, ETOIUES

VIOl Vo opuncovve i o Katd e dAine kai va alinioeloviwboiv)’ .

De plus, on doit ajouter ici un quatrain inspiré par la célebre attitude de la
statue d’Apollon, qui est devenu plus tard 1’épigramme dans le poeme [iavvng Kitg

(1915) de son recueil poétique Avpixd A:

Ki@vog 10D Anoriwva 1o yépi
TAaTavov KA®Vog Aglog Kkai Tpopoavtog,
OTAWUEVOS ATLAV® GO, VA PEPEL

VY aufipoocia yolnvy Tod Tavtog...

(AB. .31, v. 1-4)

Le méme quatrain sera utilisé, peu modifié, dans le dernier po¢me de la
cinquieme Xvveionon avec le titre To rkotopOwuévo owuo, vers 31-37 (1946), ou
Sikélianos s’interroge pour savoir s’il parviendra a s’approprier 1’esprit de la paix que

représente le mouvement d’ Apollon:

» A& O v’ amlwbei 16 yépt pov
amavew Gr’ OAES TIC avTivouies
yalnvio,

00V TAOTAVOVL KAGVOG,

odv 100 ATéAAwvo. 16 yépi, oAdioo,
AV AT’ TOV aYadva T0 6poopo

@V AamOdv ki tov Keviadpwv ;| »

(4.B.t.T7,v.31-37)

Dans la poésie de Sikélianos on rencontre également deux autres statues du
lieu d’Olympie. Il s’agit des poemes Ilavtapkng - associ€¢ aussi a la statue

chryséléphantine de Zeus - qu’on étudiera dans un autre chapitre (voir illustration

" Nous traduisons du grec.
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117) et de ’Hermes de Praxitele (illustration125). Enfin, le poe¢me Aénoeg 111
concerne entierement le «Pothosy» de Scopas (illustration 128).

La sculpture semble notamment appartenir a un ensemble plus vaste, tel que
les temples antiques. Bien que le temple de Zeus a Olympie domine de loin toutes les
autres références sculpturales, il ne faut pas ignorer deux autres temples, le Parthénon
(I'un des principaux thémes de la poésie du 19¢me siecle) et le temple d’Aphaia a
Egine. La référence suivante est située dans le sonnet consacré au temple lui-méme
(illustration 15). Le poéme Agaio a été publié 24 ans plus tard (1938) et dans ce
poeme le lecteur est témoin de la mystérieuse expérience du temple vécue par le

T8
poete7 :

Io10i kbKAotr akolovBdyave, moloi a1dves TOOS UMD VES;
T6 povorazi nrav awAd, ki 0 Noog nrov kpvgog.
Ao 16 mEDK O, AVvAUETO KPOPOVTAVE 01 KOLOVES

Kol, uéo’ amo to. oOVVEQa, T0D PEYYOPIOn TO PAC.

AIL” ¢ detid pag kai (epPa avoilave oi mvidves
Kol LOVOKPATNG amAwoe otd. wépato. 6 PvOudg,
a, Ti¢ Cavapyovray fovféc o’ eué ol aAnbeles uove,

moo Tig mowuoivel, adavorog, 0 kpvpiog Ap1Ouog !

Tote T uatio 1ov ExAEIGO 0T0 TEAAO Kal 0TO OEVTPO*
71 0 VOUG OV, S EKPOTIOVTOVE GO TO GLMDVIO KEVTPO,

0é Aiyo ntav 0AGKEPOS OTOV MU0 GOV YUPTOG.

Kai u’ éprave — og un odieva kabolov — i ebwoid Zov,
Kol u’ Eprave 1 avaoa Xov, kol u’ Eptave i Kopoid Zov
VIG. VO, UETPA.® TG, abumavta, Wwniabe, adv aitog!

(4B, t.E)

78 Ancient Greek Sculpture in Modern Greek Poetry, 1860-1960, op. cit., p. 179.
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illustration 15 - Temple d’Aphaia a Egine, 4°™ siécle avant J.C

On peut donc trouver dans sa poésie des parties architecturales des temples
antiques, comme le fronton, la frise et la métope. Le pocte se réfere aussi aux
« colonnes » (Avpixog Biog, tome I, Jvveionon tns Ilpoowrikng Anuiovpyiog, V.
«l'10. tov Kavovpylo Oepiouo tov pvotikod Aotoyvovy, vers 2-5), a propos desquelles il
note dans son ceuvre I1e(6c Adyoc””: « Quand Goethe disait que la surface et la
profondeur sont identiques, il équilibrait le probleme intemporel entre la subjectivité
et la objectivité, a travers l'assainissement élevé de ses sens. La colonne du temple
dorique que j'ai devant moi constitue un parfait modele lumineux. » (« Otav o ['kaite
éleye mwg empavela kol fabog eivar to 1010, 160pPOTODGE TO TOLD TPOPANUO TOD
DITOKEWEVIKOD KOI QVTIKEWWEVIKOD, e v vynin elvyiaven twv aiolnoemv tov. O
otbAoc Tov Awpikod vaod oo &yw uTpootd Lov eival tie10v pwTEVOY vIderyUaN ).
De méme, dans le poeme Avefaivovras tov Olvumo il consacre quelques vers au
chapiteau « corinthien » (illustration 121). Dans son texte en prose «Apyitekroviki koi
povoti»® il écrit sur le Parthénon de I’Acropole, qu’il a étudié, nous dit-il, tout
spécialement : « En général, des que nous nous approchons d’un temple grec antique,
et en particulier de ce temple — dés que nous nous en approchons, dis-je, ou que nous
nous trouvons entre ses colonnes, I’harmonie intérieure qui se trouvait enfouie au
plus profond de nous ou qui y sommeillait, se manifeste aussitot dans toutes nos fibres
et dans tout notre étre, a la fagon d’une corde qui se met a vibrer a ['unisson d’une

autre qui vibre a coté d’elle » («I evikotaza, uolic wAnoiaoovus évo. opyoiov eAAnviKo

7 Ielog Aoyog, tome A’, op. cit., p. 41.
% Nous traduisons du grec.
81 Ile{o¢ Adyog, tome A’, op. cit., p. 139 et 141.
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Voo, K’ 1010ITEPA TO VOOV ETOVTO — UOAIS, Aéw, TAnoidoovue N fpebodue oviucoa amo
TIC KOAOVES TOV, N mpoimdpyovoa. Labic. uas oxkadopiotn 1 KOWUMDUEVY ETWTEPIKN
OPUOVIO, EKONADOVETOL OUETMS UES TTO VEDPO. LLOG KO T 00 OGS TO EIVAL, LUE TOV TPOTOV
Omov e yopon doveitar cOUP@Va e U1V GAAN OmOv PPICKETOL 0TO TAGYI THS OF
Kkpadaouoy)*.

Les frontons constituent la forme que le pocte admire le plus et qu’il étudie
systématiquement (voir vers 64 dans le poeme Téleio¢ I166o¢ de la section poétique
2vveionon ¢ Tvvairkog). Sikélianos a visité Olympie pour la premiere fois en 1903 a
I’age de dix-neuf ans, et son amour pour ce site archéologique a été¢ maintenu et a été
renforcé par des visites continuelles réalisées seul ou avec des amis jusqu’a la fin de
sa vie. Un de ses premiers poémes est inspiré par les frontons d’Olympie, tandis qu’il
y a des témoignages sur des poémes® «perdus» qui concernent aussi ses sculptures.
Parmi les premiers poemes qu'il écrit dans la période 1900-1905, on trouve de
nombreuses références aux ceuvres qu’il admire a Olympie, qu’on rencontre
¢galement apres le poéme ALagppoiokiwtos dans son ceuvre ultérieure.

Donc une référence persistante, qui vient prendre chez Sikélianos une valeur
symbolique permanente, sont les frontons du temple de Zeus a Olympie. Par
conséquent, on rencontre le poeme Ta Aetauara tne Olvuriog, auquel on se réfere en
détail dans le chapitre 3.1.a. Le fronton ouest est également décrit dans le poéme
T¢Ae1og I166oc (1916) vers 136-150 ou on trouve une des nombreuses références sur
le combat des Centaures et les Lapithes (voir aussi chapitre 1.a., Premiére Partie), un

sujet développé aussi dans le poeme Bovfn viky:

Tod oxovpioouévov Obpara av ofifioave oi Kevtadpot,
Kol mépTovy Aémio. ant’ Té kopuid t@v Aamibwmv oté dpopo,

(4. B.,t. 21", v. 1-2)
Le discours de Sikélianos, qu’on a déja mentionné, ainsi qu’une série

. . 4 . , N . ’ . J .
d’interventions®™ aussi consacrées a ce site archéologique révélent clairement

¥ Nous traduisons du grec.

8 Avéxdora morfuara ko ITelé, op. cit., p. 190-191.

¥ ITeloc Adyoc, tome E’, op. cit.: Il s’agit des interventions a la page 309 et 297 respectivement,
intitulées «To tomio g OAvuriog kai to aiwvio uadnud tov orovg ovlpwmovs» et «Xaipetiouog otig
VEOTEPEG OAVUTTIOKES YEVIESY.
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I’importance de ce lieu pour le pocte, en justifiant les références constantes aux
ceuvres monumentales du temple de Zeus. Pour lui, le paysage respire une harmonie
absolue entre 1'environnement, les monuments anciens et 'homme, que Sikélianos n’
aurait jamais cesser de regarder dans sa vie. Bien qu’il s’agisse des ruines, ils
constituent «les écoles les plus éloquentes de la pensée harmonieuse et de la
puissance, qui sont nécessaires a son incarnation » («Ti¢ mwo eOYAWTIES GYOAEC TOV
OPUOVIKOD GTOXOOUOD KOl THG ODVOUNG, TTOD YPEIGLETOL VIO TV EVOGPKOOH 1'01)»)85.
Dans le poéme Hparxing (1915), il y a cette fois la référence aux frontons du
temple d’Athéna Aléa a Tégée (env. 350 av. J.-C.). Sur ce fronton est représenté la
chasse au sanglier de Calydon et le fronton ouest montre le combat d’Achille contre
Télephe. Une té€te du fronton ouest dépeint Héraclés, qui probablement semble
protéger son fils (illustration 78). Sikélianos se réfere également au méme héros qui se
trouve dans le temple d’Aphaia a Egine, mentionné dans sa poésie seulement deux
fois (voir ci-dessus le sonnet Agpaia). Dans les vers 75-80 du poeme [laviapkng

(1914), le pocte évoque le fronton ouest (illustration 16):

"Eto1 tod avapave 0 Osog, o Kataifdrne aiovia
kale Niotyg,
Ki 0 vOi¢ Tov 010 youdyelo rovlovrave wg tijc Aiyvag

T0l0TNS

Tov aydlletal yovoriotog mibwvoviog oto T6Eo Tov
70 Yép1,
06 va elvou Abpag 1 vevpi, k1 (ol k1 6 Odvatoc SimAdy
QOTEPL...
(4. B.,t. B", v. 75-80)
Ainsi lui paraissait le dieu, le Dispensateur éternel
de toute jeunesse,
et son esprit était baigné dans le sourire, tel un archer

d’ Egine.

¥ Nous traduisons du grec.
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qui se réjouit en pliant le genou et tend la corde
de son arc

comme celle d’ une lyre et juge la vie et la mort

une double étoile®.

illustration 16— “Héraclés” fronton ouest du temple d’Aphaia a Egine, 4™ siécle avant
J.C, glyptothéque de Munich

Un autre temple qui semble étre important pour le poéte est celui d’Apollon a
Delphes. D’ailleurs, dans le poeme Andiiwv diovooodotog, Sikélianos se réfere a ses
représentations sculptées qui concernent la figure d’Apollon-Dionysos (voir ch.

1.2.a.).

illustration 17 - frise du Parthénon, 5°™ siécle avant J.C., Centre d’Etudes de I’Asie
mineure

® Traduction tirée du livre de Robert Levesque, Sikélianos, Introduction. Choix de Poémes. Avant —
propos de Paul Eluard, Icaros 1946 (Voir le poéme «Pantarcés» pp. 36-40).
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Les frises constituent un élément architectural qui apparait aussi dans la poésie
de Sikélianos. En ce qui concerne le Parthénon, Sikélianos est axé sur la frise, qui a
inspiré le sonnet portant le méme titre Zwpdpog (1914), qu’on va observer plus en
détail ci-dessous. Nous trouvons d’ailleurs dans ses archives un relief de la frise du
temple (illustration 17). Dans le poéme Ta Xouora, et précisément dans les vers 216-
222, on voit Parrivée du pocéte a Atheénes, ou encore une fois on suit le récit
approfondi de la procession des Panathénées sur la frise du Parthénon. Sikélianos ne
dramatise pas simplement la représentation en relief, comme il le fait dans le cas du
sonnet, mais il s’imagine mentalement qu’il y participe comme un des fideles qui
suivent la procession a pied. De cette manicre, il est montré, une fois de plus, le
passage de Alagpoioiotoc a Svveidnoerc®, étant donné que la visite de
Alagppoiokiwtos en Attique avait comme destination finale le Kérameikos, c’est-a-
dire le point de départ des Panathénées. La scéne™ racontée concerne donc un jeune
homme qui conduit le beeuf a sacrifier et elle se réfere a la plaque II de la frise du

Parthénon (illustration 18):

Koi uovog,

Naé,

YWOPIOO TOTE

péS atd. fbn s yoxdic pov

70 uokapio wevhog tijc {wnpopov ov:

Kl 00GY EKETVOS OTTOD ATAV® OTIC UETOTES 20D
00Ny T0 oot oty Boaio,

UE TO KEPBAL TOD TKDYTO

KoL Ué T YAaivo, onkmuévn Grave Gmo ta xeiln tov-
ool k’ €y oo Tote,

@ Airavelo. TV HavoOnvoiwv,

o’ axlovOnoa fovfoc !

 H peyédn 1660 tov Jopioot. Meiétn tov Ipoldyov oty Zon tov Sikeliovod, op. cit., p. 70.

% Ancient Greek Sculpture in Modern Greek Poetry, 1860-1960, op. cit., p. 178: Comme le souligne
Giannakopoulou, Keats —que Sikélianos admirait particuliérement— (voir 1’intervention dans [7e{o¢
Adyog, tome E’, p. 125) a choisi d’inclure dans une de ses ceuvres (Ode on a Grecian Urn) la méme
scene.
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K1 av n oyovpn 1 aydoo
TV Oe000LIKBYV GOV YPLOOYGAIVWY GTIDV
pebYEL alappotepa
Kofepvnuévn om’ T avdepn yapn T@v Epnfwv oov,
[ .
OUWG TISEPaL
TS TTOV VKO 00V GEPQL
4 b /4 4 r ’ r
nodpn avéuilev n yroivo, wiocwOé tovg
1’ 0o 10 o@iyTo, T6 TAoVGI0 KiuUO,
a0 TO TETPATOOITUO.

7 0V KoAroouo!

Et seul, 6 Temple, j’ ai compris
dans mes profondeurs

le deuil bienheureux de la frise.

O procession,

pareil a celui qui conduit

au sacrifice le boeuf, téte penchée,

le manteau relevé au-dessus de ses levres,

jet’ ai suivie, muet!

Je savais cependant que dans ton air limpide
le manteau flottait noir derriere eux,
malgré la vague riche et serrée

du trot ou du gallop®.

(4. B, t.T",v.211-232)

La scene des bouviers, 1'une des plus belles de la frise du Parthénon, provient

du c6té nord et montre quatre jeunes hommes, vétus d’himation, qui conduisent les

beeufs pour le grandiose sacrifice a Athéna’. Tous portent I’himation et ils se

® Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 61-65. Voir le
poeme « Terre de I’ Attique».
** Boardman J., E\mviy IMaotiry : Khaooh mepiodoc, Traduction: Aéomova ToovkAidov, Editions
Kapdapitoa, ABva 1993, p. 128.
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déplacent vers la gauche. La composition est caractérisée par le contraste entre les
surfaces calmes, plates des corps des animaux et les surfaces verticales des figures
humaines, avec les riches drapés des vétements. Les corps des animaux sont
représentés avec une remarquable plasticité et une certaine souplesse, tandis que
I’habit décent des jeunes gens magnifie la scéne. La téte la mieux conservée du
premier jeune homme est digne d’attention, mais aussi la représentation
particulierement expressive du beeuf qui résiste, avec la téte levée, vers son bouvier.
A Dextrémité droite parait la main d’un quatriéme homme, qui essaie de discipliner
I’animal. Sikélianos probablement s’identifie avec 1'un d’entre eux. Le relief,
considéré parmi les meilleurs de la frise, est attribué a Phidias lui-méme.

En ce qui concerne les métopes, on trouve une référence a une métope
delphique précise, dans le poéme AnoAlwvag Aiovoeodotog (voir vers 69-70) qu’on a
mentionné ci-dessus, mais le poéte n’apporte aucune information complémentaire sur
son contenu. Dans son ceuvre 2vvéyeia g outdiog pov ue tov Rodin xoi aioOntixa
onueiouozo, I, il note également : « Dans cet état d’ame qui m’offre une solide
conscience plastique, en équilibrant avec une sensation d’immortalité normale, a
Olympie, devant les métopes d’Héracles et les frontons d’Olympien, je communique
avec la Grece. » (« Me t dia0son mov uov yopiler dptio. wAaotiky ovveionoy,
160PPOTAOVTOS UE uiav aloOnonv abavoocios pvaioloyikng, oty Olvumio, umpog otic

r 4 4 7 4 r 91
uetones tov Hpoxln kat ta octopato tov OQlourion, korvavae ue tv EALddo »)” .

illustration 18 - Plaque II de la frise du Parthénon Parthénon, 5™ si¢cle avant J.C.

91 .
Nous traduisons du grec.

46



Outre les références mentionnées ci-dessus aux ceuvres d’art d’Olympie, des
reliefs du temple de Zeus sont aussi décrits dans d’autres poeémes des 2vveidnoeig.
Parmi les douze métopes du temple consacrées aux douze travaux d’Héracles,
Sikélianos a choisi d’inclure deux de celles-ci dans son musée «imaginaire»’: I'une
illustre le héros qui donne a Athéna les oiseaux du lac Stymphale, oeuvre a laquelle il
se réfere en détail dans le poéme Ta youora -qu’on examinera dans un autre chapitre-
et I’autre métope concerne la scéne ou Héracles traine Cerbére hors de Hadés. La
scene avec Cerbere se trouve dans le poéme Yuvog otyv OpbOio. Aptéuioo (vers 237-
244), mais aussi dans le poeme Kieigotpa, ou est présente la méme métope dans les
vers 62-72. Le message ici est que le héros parvient a surmonter la peur de la Mort

pour une «noble idée» (illustration 19).

illustration 19 - Héraclés traine Cerbére hors de Hadés métope du temple de Zeus a
Olympie

K1 ouoio topo. k” Eoelg,

¢ mpoalmvia. fovlnOnke ol

% Voir H ueyain 1640 tov Avpiouob. Meiétn tov Ipodyov oty Zwij tov Sikeliavod, op. cit.
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0 Hpoxng, an’ tov Aon yopilovrag,
ouoioc u’ Eoag, aoeppolt o,
VHOTIKOG, GYOUVOS, UE TNYUEVO,
1ylp’ A’ Ty oyn T yévia,
WAV AYpLOg, G0, OTOLYELD, oGV Nuibeog,
r y r r r
UG 1 oo yeudzo. ta. othoy,
T4 ppéva, Ta Yovata, A’ TOV KpOPLo TOL GKOIUNTOD AYmVa,
(4 4 ) r ) ) ~ r n ~ r 14 »
vy wuévos arave ar’ tod Pofov 1 tod Xapov tov iokio,
va Lvtpaoel Tov "Hpwo:

(A.B., t.E',v.62-72)

Les motifs en relief, par conséquent, semblent constituer un défi poétique.
Dans son texte en prose Alyovatoc Poviév il commente une telle ceuvre’: «ll est un
relief antique qui exerce sur moi un charme immense. 1l s’agit de Hélicon dans sa
représentation orgiaque, vieillard aux cheveux dressés sur la téte, narines largement
ouvertes et grande barbe se répandant sur sa poitriney. (« Yrdpyer xamoio apyaio
ovayivpo mov aokel yio. pévoe, avomoloyioty yonteia. Eiv’ o Eiikwvas atnyv opylaxn
OTEIKOVION TOV, YEpovTog ué koun opBotpiyn, povBovvio. ordvoryta, yeveiaoo wADTIO
UTPOC oTa. oTEPVE Tov YiTn ») . Excepté les reliefs qu’on a déja mentionnés (frises et
métopes), dans sa poésie sont aussi incluses des steles funéraires. Dans le poéme
Alagppoioxiwtos on trouve un de plus importants monuments funéraires de 1’art grec
ancien, la stele d” Hegesd (Kepoueixog 11I). On doit ajouter ici que dans le méme
tome ou se trouve le poeme ambitieux ALlagpoiokiwtog, on rencontre aussi la stele
d’llisos dans le poeme Toufog, qu'on va I’analysera dans un autre chapitre de ce
travail (voir chapitre 2.1.a.). D'autres reliefs de contenu religieux qu’on rencontre sont
le trone Ludovisi et le relief de Triptoleme, comme on va le voir immédiatement.
Dans le poéme Avadvouévy, Sikélianos avait probablement a I’esprit ’ceuvre de
Ludovisi qui représente la naissance de la déesse Aphrodite (voir 3.1.b.). La figure est

choquée tandis qu’elle émerge et le miracle de la création s’est effectué. C’est le

9 Ile{o¢ Adyog, tome A, op. cit., pp. 59-60.
94 .
Nous traduisons du grec.
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bonheur indescriptible, la joie secrete, ce qui offre le contact parfait avec la nature,
avec la vie entiere qui y apparait.
On peut constater maintenant les références du pocéte a Déméter et a

Triptoleme, dans le poeme Iloiryyeveoio:

2710 Qoumawud. pov

0 0VPAVOS

QY TAGKO, UGPUAPOD UOLOYTHKE 0LOG,
Kail T uatio. [ov

eloave ypapto oé vioTn apaviooty

) ’ 4 r 4 4 r
QVOUETQ OE 0GKPVO. TOD 0& oTalave

70 UVOTIKO 60D AVEYAvPoO,

Oeia yij !

2THY meTpa TV ayélootn
Tpoouévovrog, N Anuntpa

0év avazpiyiooe étot,

OTOY GHKMVOVTOS GTAVOD TO KEPAAL
elde THY TpdTH TOTApOLVa,

Ot YPOORY IEPTV OPYLoa,

va unvaer tiic Kopng g tov epyoud!

(4. B., t. T, section Xvveionon ts Pving pov, v. 19-33)
[...]
Démeter dans I’ attente,
sur la pierre sans sourire,
n’ a point pareillement frissonné
lorsque levant la téte
elle apergut le premier conquelicot
prophétisant sur le champ d’ or divin

I’ arrivée de sa fille |’

% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., p. 90. Voir le
poeme « Victoire ».
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Au musée d’Eleusis, on peut distinguer un relief votif (bris€¢) qui représente
Déméter, assise sur la Pierre sans Joie, recevant les suppliants (milieu du IV® siécle
av. J.-C.). Mais la déesse, comme 1’indique le poéte dans le poeme Ilodiyyevesio et
plus précisément dans le vers 29, ne frémit pas autant que Triptoléme devant /e relief

secret de la terre divine (16 pvotiko oov avaylvpo, Oeio yij !):

[...]

Mnoé o Tpirrédepog
OTOVIWTE OTOD KEPOALOD TOV THV KOPYH
10 aOYvY0 TO Piyog
otav tijc Mytépag Oedc 16 yépt
OKOPTILOEY ATV OTHY KOPPI] TOD
OLOTHAG
7 povyTa TOD 1EpOD aTop1oD!
[-..]
(4. B, t. T, v. 34-40)
Ni méme Triptoleme
qui sentit au sommet
de la téte
le frisson glacial
lorsque la main de la déesse Mere
v versa en silence

la poignée sainte du blé I°°

Ce qui correspond de maniere plus complete a ces vers de Sikélianos, c’est le
relief votif de Dillustration 20, qui se trouve au Musée national archéologique
d'Athénes et appartient au milieu du Véme siécle avant J.-C. Triptoléme d’Eleusis
apparait nu et dans une taille plus petite —comme tous les mortels des reliefs votifs

pour indiquer le contraste avec les dieux-, entre Déméter et Perséphone. Déméter,

% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., p. 90. Voir le
poeme « Victoire ».
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sérieuse et vétue d'un chiton dorique donne les €pis de blé au héros pour lui enseigner

les secrets de la terre, alors que sa fille portant un himation ionien le bénit.

illustration 20 - Relief de Triptoléme d’Eleusis, Véme siécle avant J.-C., Musée national
archéologique d'Athénes

La peinture sur vases a également offert de belles représentations concernant
ce héros”’, dont probablement le poéte avait connaissance. Au-deld donc de la
sculpture qu’on a commentée, on observe de nombreuses ceuvres antiques de
céramique qui traversent les vers de IIpoldyoc oty Zwr. A titre d’exemple, on
mentionne la «kylix » (une coupe) dans la section H Zvveionon s Ing pov
(Advpiog Biog, tome I, 1. Talidedw ue o Aidvvoo, vers 227-235, voir aussi chapitre
3.2.a.), I’ « amphore » dans la section H 2vveionon te Doving pov (Avpixog Biog,
tome ', . Aijua ¢ poving pov, vers 122 et IV. Mrpog oré tov nnié g yng pov, vers
86), le « canthare » dans la section H Jvveionon s lNvvaixag (IV. Aéamova Ymouovy,
vers 47), I’« ;enochoé » et le «cratere » dans la section H Xvveidonon tg Iliotng

(Advpikog Biog, tome I, 1. Ocoyovia, vers 69 et VI. diovocog Incoig, vers 168

" Ladia E. (Iomtéc kou Apyaia EJdda, op. cit., p. 54) précise que grace au peintre de Troilos on a la
représentation de Triptoléme sur char ailé tenant les épis sacrés, grace au peintre de Berlin un cratére
hélicoidal avec la figure de Déméter qui offre a Triptoleme 1’épis sacré et grace au peintre Makron un
skyphos qui représente Triptoléme sur char ailé et les deux divinités d'Eleusis Déméter et Perséphone.
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respectivement), mais aussi le «trépied» dans la section H ZXvveionon ¢
Ipoowmikng Anquiovpyiog (Avpikog Biog, tome ', 1. Axoliwv Aiovoeodotog, vers
93). En plus dans son ceuvre prosaique, il y a un extrait représentatif, concernant une
coupe attique, ayant pour titre «Apiototéing Balawpitnoy:

« Si jamais 'un d’entre Vous a vu dans la peinture d’un vase grec la scene
immortelle ot Achille, plein de tendresse et d’affection, applique un bandage autour
du bras blessé de Patrocle, il aura a [’esprit le principe, le noyau de cette amitié
héroique admirable, ou romantisme et classicisme s’épousent dans une harmonie tres
grecque, ['une de ces harmonies qui emplissent secrétement notre Histoire et inondent
d’une sérénité sacrée le coeur incomparable du peuple grec éternel. » (« Av étvye
KaVEVAS amo 2og Vo 10€l atnv eAnvikn oyysloypopio v obavary ypopn mwov o
Ayirhéag, yeuarog tpopepdda kol aTopyn, TOAlYEL Evav ETIOEoUO TPIYDPO. AmO TO
TAnywuévo xépt tov Ilotpoklov, Ba ’yei pués oté vov tov ™V apyn, TO KOTTOPO THS
Oovpaotns ovtnS NpwIkNG  @iiiag, OmOL TO POUOVTIKO Kol KAQGIKO GTolYEl0
TOVTIPEDOVTAL GE UIAY OPUOVIOY EALNVIKOTOTH, OTO KEIVES MOV YEUICOVVE KPLQOC TNV
lotopia pog kol winuuvpilovve ué 1Epn npeuio THY AGOYKPITH KOPOId, TOV EALNVIKOD

, . 198
0101 VIOV A00D. »)

Séme

illustration 21 - Coupe attique a figure rouge (tondo) du s. av. J.-C., du peintre de
Sosias, Musée National de Berlin, Antiken museum, Staatliche Preubischer Kuturbesitz

% MMel6c Adyog, tome A’, op. cit., p. 158
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La maniere que le poéte commente 1’image du vase a figures rouges (voir
illustration 21 et illustration 20), met en valeur le respect avec lequel il aborde de

maniere générale les ceuvres d’arts que nous étudions dans ce travail de recherche.

illustration 22 — Amphore de Boulogne - attique a figures noires, Exékias, 6 siécle avant
J. C., musée Nationale

D’ailleurs, plusieurs des vers poétiques des autres ceuvres aussi reflétent des
thémes représentés sur des vases. Dans un extrait caractéristique du poéme
Alagpoiokiwtos (O fabic Loyog) sont indiquées la douleur gigantesque d’Ajax et sa
folie sacrée, autrement dit des motifs qui sont directement liés a I'amour dionysiaque
qu’on traite:

[...]

K’ fitav 6 Abyog 1o Odvadéa

oToD TPAY®OOD TO VO,

mod tpicfoba

700 pOYwIoD Tod Euilel 1 apuovio

UTPOS GT0 YIyavTELO TOVO T0D Alavta

KOl TV IEpn pavio.

(4. B.,t. A", v. 100-105)
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Sur ’amphore de Boulogne (illustration 22), ceuvre du peintre Exékias, que
Sikélianos aime tellement (voir kylix d’Exékias dans le chapitre 3.2.a.), est présentée
cette « douleur » du héros: Ajax barbu, nu et triste, est présenté dans un paysage
désertique avec seulement un palmier juste a gauche, pour souligner davantage sa
solitude, et semble se préparer a entrer 1’épée dans son corps. Comme le décrit aussi
Sophocle, apres son échec de recevoir en héritage les armes d’Achille - dG non a son
manque de bravoure mais a la manceuvre du favori d’Athéna, Ulysse - le héros
devient fou et abat les troupeaux car il pensait qu’il s’agissait de chefs des Achéens.
Quand le héros a retrouvé sa raison, il a ressenti une grande honte de lui et s’est
suicid¢ avec la pointe de son épée.

Dans un texte en prose de Sikélianos, écrit en francais, nous trouvons un
commentaire intéressant a propos de la peinture vasculaire”: « Spécialement I’ étude
approfondie de toutes les figures peintes sur les vases grecs classiques et qui fixerent
a jamais les plus beaux mouvements de la Dance dans son lien le plus pur avec la
Musique et surtout avec la puissance illuminatrice du Verbe poétique des trois grands
Tragiques, s’ imposait de toutes facon a notre responsabilité ». Un autre héros, qui
nous vient d'une tragédie grecque, est repéré dans le poeme Axdxpopos Olvumog de la
section Xvveionon tc Ins. La voix du poéte donne vie au théme du vase de
I’illustration 23 concernant 1’histoire d’Hippolyte. Ici, on trouve 1’amour dans sa
forme la plus céleste dont le symbole est le pudique Hippolyte. Le héros en question
adorait (uniquement) la déesse Artémis et avait consacré son existence entierement a

elle:

Ilé¢ 06 koAéow tapa ya v "Epwta

oty oufpooia fpadia,

0v Epwta
7oV Byoivel ¢ 0 Aayog 0 uecaviytl A’ THY KOVPALO.
K’ €IVaL 0 HOVOYOC TTAAUOS 0TIV Novyio,

oa Uic Tnyn

? IMeCoc Adyog, tome E’, op. cit., p. 145.
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OV AVaueoa. ot YAon
XOPEVEL TIWTNAN;

[...]

Q ayveia, Tod Tnrolvtov,
OToD ETPOUOLES TH GOpPKO,
0TS TOV I0KI0 TOL TO AdGUAoTO aTL!

[...]

Q Trrolvze,

4 4 ) ’ 4 4 4 7 ’ 4
7ov 0év ayarnoes T00¢ Ocods mob paivovtal ueydior voyra,
4 r r 4 b4 14 r 3, 7
n ayvoTnTe, 6ov oimlo. omo 0V Apiwva,
70 Popfdrov ati omov (yrodoeg Vi dauUAoELS,
nTave osuévy

e r

waoadv i anaplevn popada dirha, oté {vyo.

K’ éro1, {yradpvrog va Jvfodv
va, ouiéoov,
KEVIPLOUEVQ O’ TV GKPATNTH TVO1 TOD 10pWTAL
gomoooy Eapvov kol Tiuovi kai Aovpid,
K1 0o poli
apuo. k1 avlpwmo
a& avpay a0 YKpeUo!

(4. B.,t. T, v. 5-12, 18-20, 27-39)
Comment attirerai-je désormais |” Amour
dans la nuit ambrosienne,
I Amour pareil au lievre
qui surgit a minuit du creux d’ un arbre,
unique palpitation dans la paix,
source muette dansant sur le gazon ?
[...]
O chasteté d’ Hippolyte effrayé par la chair
comme un cheval indompté,
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craignant son ombre !

[...]

O Hippolyte qui jamais n’ as honoré les dieux
qui grandissent la nuit,

ta chasteté s’ attachait a Arion,

[’ étalon que tu t’ effor¢ais

de dompter,

comme une cavale vierge

le long d’ un timon !

Harcelées

par |’ haleine irrépressible des sueurs,
ta pureté et ta force virile,

tachant de se délier pour s’ unir,

ont tout a coup brisé

le timon et le mors —

et tous deux,

chariot et homme,

t’ entrainérent vers le gouffie I'"

1 et se sacrifie et cette tendance de reniement

Hippolyte exalte 1’amour pur'
des besoins physiques conduit finalement a la mort; il s’agit d’une pure manifestation
de la mentalité dionysiaque, qui trouve son accomplissement dans l'extinction de
l'individualité a travers son identification avec la déesse bien-aimée. On parle donc du
(parfait) don de soi sans contrepartie, de ’offrande absolue de soi. Sikélianos met
d’ailleurs en paralléle dans I'un de ses textes en prose, Dionysos dont les membres ont
¢té dispersés aux quatre coins du monde et Hippolyte dont le corps gisait démembré

. , S 102
sur le rivage escarpé de Trézéne' ™.

1% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 66-70. Voir le

poéme « Chasteté d’Hippolyte ».
1% A propos de la pureté voir aussi dans le poéme Aiotiua de la section Zoveidnon e INovaikag.
102 1IeCo¢ Aoyog, tome E’, op. cit., p. 185.
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On trouve aussi sur des tessons de poterie (ostraka ou ostraca) d’autres themes
mythologiques traités par le poete. Un exemple typique constitue I’ostracon avec
Achille, qui date vers 560 av. J.-C. et qui dépeint la préparation du char d'Achille et
de son armement, un sujet qu’on traitera par rapport a la version poétique dans la
section 7o aloya tov Ayilréo du poeéme Aloappoiokiwtog dans le poeme Toufog (voir
chapitre 2.1.a.). Ici, le héros semble, orienté vers la droite, barbu et aux cheveux
longs, armé d’une cuirasse et de cnémides, réguler de sa main droite la bride du
premier cheval de son quadrige et de la main gauche caresser la criniére, une scéne

mentionnée aussi par le poéte, comme on 1’a déja vu.

illustration 23 - Cratére a volutes Apulien a figures rouges du peintre de Darius, vers
330 av. J.-C., face a’, British Museum

On doit également noter que les vers 69-72, mentionnés ci-dessus, du poeme
Amoriiwv  Arovveoootos (Avpikos Biog, tome 1) pourraient se combinés

eme

admirablement avec I’image d’un vase a figures rouges du V™ siecle av. J.-C. de
Leningrad (illustration 52). La représentation sur ce vase concerne la réconciliation,
l'accord entre les dieux Apollon et Dionysos a Delphes. Apollon a freiné I’élan
dionysiaque et Bacchus est devenu immortel du « vijpewv » (qui signifie s’abstenir du
vin), il est devenu sobre. Dans le méme poeme, nous trouvons encore I’image d’un

autre vase représentant Apollon partant pour le pays des Hyperboréens en volant au-

dessus des flots sur un Trépied ailé (illustration 24):
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116 vé. umopw pia. uépo

vo. TeTow a6 prepmuévog Tpimooog,

VId. TOV EOVTO OV KOl TOVS GAAOVG,

AV G’ Ta Yryavio, Kopato. 1od Xpovoo

OV G’ TOV TPIKDUITUEVO OTEPAVTO THS ZWTIS WKEOVO |

(4. B.,t.T", v. 92-96)

illustration 24 - Représentation sur une hydrie attique a figure rouge, Peintre de Berlin,
500-490 av. J.-C., Museo Gregoriano Etrusco, Vatican

En guise de conclusion de cette partie, on doit ajouter également une référence
du poete sur la peinture antique de 1’époque hellénistique. Dans les poemes «/ 1o tov
Kavovpyio Oepioud tov pvotikod Aatoyvody (v. 55-62) et « Ilaliyyeveoion il se réfere
a une ceuvre du fameux peintre antique Apelle représentant un épi de blé sur lequel
repose une colombe. Il s’agit d’'une image merveilleuse qui révele la capacité du
peintre a gagner la nature elle-méme par son art. Mais a cause de cette conception,
son créateur a été critiqué plutot qu’il a €té honoré. En la regardant, au lieu d’admirer
la beauté des couleurs et la symétrie des lignes, ils commentaient seulement le fait

qu’il n’est pas possible qu’un petit épi dressé retienne 1’oiseau sans fléchir sous son

poids (Did. Miniati, p. 348):

1116 uéya,
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r /4 ) b r 4 ~ ), ~
10 PECTO G’ TO OTAYD TOD ATEALT],
mob dmdvaw tov amibavoviay fopd Eva weplotépi,
Kai 10 'Kpdrel

aAbytoto ki 0pto ! (4. B., t. T, IloAryyeveaia, v. 56-60)

Plus haut, plus plein
que I’ épi d’ Apelle,
qui, inflexible et dru,
supportait, posé sur lui,
de tout son poids,
un pigeon I

Ce mystere inexplicable pour le monde antique est abordé aussi par le pocte.
De cette facon, il met en évidence le type humain dionysiaque qui se dépasse lui-
méme puisqu’il détient une chose plus grande que lui sans s’écraser. Sikélianos dans
16 A6yo’™ mentionne une nouvelle fois le tableau du brillant peintre de I’ Antiquité,
Apelle, en soulignant I’importance du grand symbole tout de lumiere de 1’épi de blé
d’Eleusis, «tov &v otyf] tebepiopévov otéyovy' . Cest d’ailleurs 1’image de cet épi
qui figure comme symbole décoratif pour le premier volume de Ilpdioyos oty Zwn
(illustration 25).

Mentionnons €galement ici une gravure rouge qui décore H Xvveidnon g yng
nov (1915), représentant une monnaie de Syracuse connue de Sikélianos. Le revers
représente un cocher qui termine la course en vainqueur (illustration 26). L’image

avec le char est I'un des thémes préférés du pocte, comme nous 1’avons vu plus haut,

'% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., p. 91. Voir le

poeme « Victoire ».
1% Sucehavog A., ITeloc Adyog, tome T, édition critique T. I1. TapBidng, Editions Tkapog, ABiva 1981,
op. cit., p. 61.
% Roland M., H Opnokeia twv apyaiov Eljvev, traduction Miva Kapdapitoa, édition critique
Avtovavétto Kalheyia, Editions Kapdapitoa, Adfva 1992, p. 96: Dans les mystéres d’Eleusis, le
symbole le plus important était un épi coupé au champ sacré de la déesse (dans la plaine de Raros).
Chaque année, un épi était moissonné rituellement par un « moissonneur silencieux », ¢’est-a-dire par
un prétre ou un autre servant du sanctuaire qui gardait le silence pendant qu’il coupait 1’épi, de manicre
a ce que celui-ci conserve en tant que symbole sa puissance mystique («€v cloni] tebepiopévov
otéyvv»). En général, dans une initiation, le point le plus important était la présentation d’un symbole
sacré en suggérant simplement sa signification (qui reposait en I’occurrence sur la mort du grain de blé
initial et son ensevelissement ou son recouvrement par la terre, et sa résurrection ultérieure sous la
forme d’une récolte abondante).
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puisque nous le retrouvons dans des poemes comme To dloya Tov AyiAdéa,

Ardrpvpoc Olvumoc'™.

/
\/”" ook Sl

illustration 25 - Epi sacré et faucille, gravure de Spyros Vasiliou, ornant une page
intérieure de Xvveionon g yng pov (1915)

illustration 26 - Tétradrachme antique, avers et revers, de Syracuse (Sicile), 405 av. J.-
C., Musée numismatique

Ses remarques archéologiques semblent arriver jusqu’apres la naissance du

Christ'”’, comme en témoigne un sceau cylindrique, échantillon typique de micro-

19 Dans un texte en prose de 1928 (Ile{og Loyog, tome A’, op. cit., p. 171-172) il mentionne la course
de chevaux du mythe de Pélops et d’Hippodamie, personnages que 1’on retrouve dans le poéme /7~
aetauora g Olouriog].
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sculpture du III"™ siécle apres J.-C.: sa représentation orne des versions de la période
de son ceuvre Avpixa B’, comme Avtiowpo et elle renvoie a Bacchus Crucifié, qui est
associé a l’extrait podtique du poéme 7o kotopOwuévo cwpo de la section H

2vveionon e llpoowrikns onuiovpyiag (illustration 80).

Le sujet qui nous intéresse est l'amour dionysiaque dans la poésie de
Sikélianos et la relation avec l'art grec ancien en général. Mais ce chapitre se référe
principalement a la présence de la «sculpture» dans la poésie de Sikélianos et sa
signification pour ses poémes. Dans les ceuvres appartenant a la deuxiéme décennie
de la production poétique de Sikélianos, écrites dans la période 1914-1918, la
sculpture est systématiquement utilisée par le poéte comme une métaphore dans ses
poemes, a un tel point, qu’elle pourrait étre exprimée comme une puissance formative
de son travail. La dimension sculpturale qui sera examinée dans des poemes-clés,
comme on va le voir ci-dessous, met en lumicre des aspects importants de I’art de
Sikélianos a travers des thémes d’intérét commun qui vont émerger de notre analyse.
Mais avant de passer a des versions précises de la sculpture chez Sikélianos, il serait
utile de souligner 1'influence centrale de Rodin. L’intérét du poete pour la sculpture
ainsi est d0i au contact personnel avec le grand sculpteur Rodin (1840-1917) qui a
contribué¢ a I’acquisition et a la représentation de 1'art grec ancien.

On s’est intéressé principalement au «culte du corps» par rapport a la
sculpture. Dans de nombreux poémes on peut distinguer les idées de Sikélianos sur la
relation entre 1’architecture et le corps, idées issues de Rodin, qui, pour Sikélianos,
¢tait I’héritier de Phidias. Le poéte partage la perception idéaliste de Rodin sur la
sculpture grecque antique'™, la conception organique de I’art, le role central du corps
humain dans la sculpture et I’admiration a Phidias, comme on peut le constater dans
ses textes en prose' .

Des références sculpturales dans son ceuvre apparaissent, bien évidemment,

beaucoup plus to6t, comme on a déja vu, méme avant Alappoiokiwtog. 1l semble que

17 Le poéte se réfere souvent, dans sa poésie, a des thémes chrétiens. C’est le cas de la figure de St.
Georges du lanceur dans le sixieme poéme de la section Xoveionong e [iotng (Avpikog Biog, tome I,
vers 228-230).
1% A propos de I’influence de la sculpture grecque ancienne sur I’ceuvre de Rodin: voir Mapival
Aapmpéxn-TTidxa, O Poviév kai i apyaia elinvikii téyvy, Editions Negén, AOfva 1985.
19 Sicehavog A., «Ipdroyoo» de Avpikéc Biog, tome A’, op. cit., p. 33: voir August Rodin (1912-
1918), «Ouildieg ue tov Rodiny, «Zvvéyeia g optdiog pov e tov Rodiny, «Avyodotog Poviévy.
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de telles références ne soient pas considérées seulement comme une suite de
I’admiration pour les parties architecturales du temple de Zeus a Olympie mais
qu’elles sont aussi inspirées par le cas du sculpteur grec Yannoulis Halepas''’. Le
drame personnel vécu par le sculpteur et les effets qu’il sont eu sur son ceuvre ont

profondément touché Sikélianos''":

«Halepas semble, par le drame de sa vie, avoir payé, selon les mots de
Pindare, tout le tribut de [’ame a « [’antique douleur ». (« O Xolemdg e to dpdua e
{wng Tov gival ao vo. TANpwae, katd to. Aoyia tov Ilivodpov, 6o t0 Popo TS Woyng

, , 112
OTOV TOVAPYQI0 TOVO») .

Les poe¢mes précoces, comme le poeme Davraotiky uvboloyia, aussi inspire
S I3 . . i
par Olympie °, témoignent du combat du créateur afin d’exprimer ses idées par des

moyens matériels:

Meépaug unpootd, ato uGpuopo ue 0JOoKVYTO KEPAAL
Evoytwaoe T 1id. popa evoytwoe Ty aAn

Kai 0év étoiunoe 0 ptawyoc v yeipiotij t) ouiin

Na La&evljj om’ 16 mvedua tov uid tétola. idéa

oty UA.

Plusieurs poeémes sont consacrés a la lutte du sculpteur avec la matiere (voir
«@avraotiky pvboloyioy, «llaviapknc», «Mmpog amd TOV THAO THS YHS HODY,
«Aaidatocy ko «Merétn Oavdrovy). Dans le cas de la premiere 2vveionon le theme
néanmoins présente un intérét particulier, puisque I’art de la sculpture est associé avec
I’art poétique de Sikélianos de manicre systématique, soit pour se mettre en parallele
avec lui (Ta youara) soit pour s’opposer a lui (Avefaivovrag tov Olvumo, Hpoking).

Relevons ici que les Parnassiens, dans leur recherche de la perfection formelle a

"% Yannoulis Halepas est un sculpteur contemporain de Sikélianos, comme Rodin et Katerina
Kotelnikov, qui est mentionnée dans ses textes en prose aussi. Dans [7e{6¢ Adyog il mentionne méme
Bella Raftopoulou, jeune sculpteur de grand talent (tome E’, p. 145) Kapralos (tome E’, 264-266) et
Tompros (tome I'’, p. 21).
" Voir Daniéle Calvo, O ylvrtxde ybpoc tov avvobin Xolerd, trad. Kaitg Xatindfuov et
Tovhiéttog Paidn, Editions Xot{nvucodn, A0fvo 1979.
"2 Nous traduisons du grec.
'3 gvéxdora romjuare kou Ile(a, op. cit., p. 192.
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travers le travail incessant du vers, ont comparé I’art du poete a ’art du sculpteur qui

114 \ .
. Au dela donc de ses connaissances

taille patiemment le dur marbre de Paros
personnelles en matiere d’art, mais aussi de celles qu’il a pu acquérir lors de ses
entretiens avec Rodin, Sikélianos a certainement en téte le rapport poésie-art que
pronait le Parnasse.

Ainsi, dans le poéme Ta yauora de Sikélianos les deux arts sont corrélés dans

le cadre d’une comparaison intéressante:

K1 woav o dnuiovpydg t@v ayaludrwv

0D AYOv TAGOEL TPADTO. TO EPYO TTOV TNAG
kol Cetvliler apiOuntec popéc amdvambé tov
OKOIUNTOG

T4 OYPE, TOVIG TOD TO KPaTavE OPOTEPD

a6 va. 'yel uia mnyn

V0, 10eT TA¢ TaeL, V. Ty alAacer-

Womov Va kigioel tédeia kol Pabid

(610" €100, KATOTE VA, KAVEL TPEUOVTAG,
amdve oty oxun tic Téyvne tov,

0 1O UEYGAOS ONUIOVPYOC TOD aLDVA,)

TEA0G, TIUADVOVTAS TO UBPUOPO,
VI Oel VA Tpéuel EQTaoimin
N KAgiouévn obvoun otd odua Tov

K’ elv’ EToog va kpdlel ¢ 0 ToAOG igpéag:

«Av Paryeder 16 kopui pov

OUWS O VOTG pov v’ dyaluo tod Ocod !y

&ot, yopilovrog amo Té ywuatd. Zov,

Vi pov,

LOVOaYO¢ GyvavTio, amo 16 Adyo Zov

o Kapagpns koi o yorlikog wopvoooiouos. Owpntikés axoyelg yio v mwoinon, op. cit., p. 72.
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Omov OAN Kkai Y16 wavra Xé oxalilw
Epeua kol Paryevo 60
ouws 0 voig pov frove T’ Ayotua Zov!
(A.B.,t.T",v. 105-127)

«Le plus grand créateur du siecle» est Rodin, qu’on a déja mentionné, et que
Sikélianos avait visité plusieurs fois dans son atelier a Paris en 1912. Dans cette
longue comparaison, située au centre du poeme 7o ywuoro, la relation littéraire du
pocte avec sa terre — en d’autres mots, toute la section poétique H 2oveidonon g yng
oo — est comparée avec la relation du sculpteur avec ’argile.

La terre (I’argile) devient la matic¢re premicre de la sculpture aussi bien que de
la poésie. Les deux arts se lancent dans une lutte commune pour sa mise en forme.
D’apres Sikélianos, la poésie n’est pas moins dépendante des sens de créateur que la
sculpture, ni se trouve en moindre cohérence avec la nature, mais cette cohérence
semble aussi médiatisée par le travail laborieux du créateur («xau Cetvldiyer apiQunres
popécr, «aKoiunTocy, «tpéuovracy), qui transmute sa bacchanale créative en statue' .
La phrase «Av Poxyever to kopui pov / duws o vovg pov v’ dyoiuo tov Ocody,
pourrait peut-étre signifier que dans 1’ceuvre d’art, parfaitement équilibrée et achevée,
les signes de la lutte et de I’angoisse de 1’artiste ont été effacés au cours du processus

créatif. Comme le reléve Vogiatzoglou''® I’

image de la statue achevée néanmoins ne
constitue pas la métaphore complete appropriée pour les poémes formellement et
prosodiquement «flous» des Jvveidnoeig; il n’est pas surprenant que les deux autres
références a la sculpture dans la premiere 2vveionon, I’art poétique de Sikélianos
semble se différencier — et finalement primer — sur 1’art de Phidias, que, d’ailleurs,
Sikélianos aime particulierement, comme le montre le poeme Ilavrapkng du recueil
poétique Avpika A’, dont nous parlerons dans le prochain chapitre (4.1.a). Nous
avons déja parlé de I"opposition de Sikélianos au mode de travail de son sculpteur

préféré''’”. On va examiner maintenant comment Sikélianos oppose sa poésie et la

maniere dont a été créé la statue chryséléphantine de Zeus:

Y5 H ueyédn 1660 tov Avpiopuot. Medéty tov Tlpoidyov oty Zwij tov Sikeliovod, op. cit., p. 72.
Y8 Ibid., p. 72.
"7 Voir la statue chryséléphantine d’Athéna, p. 33 (illustration 13).
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ME ta. Kouudtio T00 ELEPAVTOKOKOAOD

OTa TOAI0. LLOV OWPO

KOl TO Ypoodpl Woay 10 UEAL TO TPWTOTPVYO
0¢ 0éva 10 ayadud Xov.

A)L’ or’ tov tdpo Zov

70 0TAP1 TOD DYWVE, OOV GTEPVOVIQY,

oav koua Osopato T0 ooy,

oTIC abAaKIEG OTTOD YOUVOC TIC Opywoa

EoTELPO. YOUVOGS”

kol @ I'7 pov,

[..]
oi Moboeg Xov ouoieg ué Oepiotpec,
[...]

OKDUUEVES TTO YWPOPL OGS UTPOS T Bpovo 2ov,
Oepilovve
EVE TOPGUEPQ, YOAVIOS KT YOUVOS

KOITAM VO, TEYTOVY TO, YEPOfoia

(A4.B., t. T, Avefaivovrog tov Olvuro, v. 166-184)

Selon Vogiatzoglou''®, dans ces vers densément métaphoriques, ’art poétique
des Zvverdnoeig est décrit en termes puisés du travail agricole, tout aussi laborieux que
la sculpture mais moins formaliste. Contrairement a 1’habitude des Parnassiens de
mettre en parallele I’art du poete et par extension celui du joaillier qui travaille
métaux précieux et pierres précieuses' ", ici I’or et I’ivoire sont rejetés comme une
matiere premiere métaphorique dans 2vveionoeis et, au lieu de cela, la préférence est

120 A travers les actes du labour et du semis le poéte nu

accordée a 1’épi d’Eleusis
«copule» avec sa terre, tandis que les Muses se limitent a le servir comme des

faucheuses qui récoltent le fruit poétique de cette rencontre érotique’”’, image que

" H ueydldn I9éa tov Avpiouod. Merétn tov Ilpoldyov oty Zon tov Sikehiavod, op. cit., p. 73.

% 0 KaBdpnc kat 0 yaAAikd¢ mapvaootopudc. OwpnTikéc andeLs ya tv moinon, op. cit., p. 73.
** Sur la signification de 1’épi de blé éleusinien, voir supra page 59.

2y ueyon Ioéa tov Avpiouod. Merétn too Ilpoldyov atn Zwn tov ZikeAiavod, op. cit., p. 73.

1
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nous retrouvons d’ailleurs dans le poéme Tdufoc (v. 49-56). Dans la section H
Svveidnon ¢ miotne, en effet, Sikélianos compare son propre corps a un outil'*
agricole (soc), afin de juxtaposer sa poétique érotique et chtonienne a 1’archétype

artistique d’Orphée:

Q vaé,
0¢ yopeyo. fabid oo
aav o Oppéog

V16, VA, fpw TO YOUEVO PODS

aAL’ 0Ao¢ umijra
WG TPWTOUTAIVEL UES TTO UODPO Y DUO,
70 yevi!

(A.B., t. I"", Avtpikeio Poaptioua, v. 191-197)

Mais méme dans le cas de la «poésie sculpturale» du poeéme Ta ywuata,
qu’on a abordé plus t6t, il n’est pas sans importance que, tandis que pour le travail du
sculpteur sur ’argile est utilisé le verbe «fagonner», pour la relation du poéte avec la
terre est adopté le verbe «biner», qui ne se référe pas seulement a la sculpture mais
aussi au binage de la terre par I’agriculteur, et au béchage'>. Le poéte lui-méme, dans
I’un de ses textes en prose, un commentaire a I’ccuvre de Rodin, souligne que son
harmonie avec le volume et I’incision de la pierre est incomparable et se situe a un
niveau trés élevé, «a l'image de la terre »'** («atd to mopdderyua me yno»)'>.

Vogiatzoglou remarque126 ¢galement qued’ailleurs les verbes «fagconner» et «biner»

sont utilisés de maniere alternative dans le poeme «lIpwty yvwpiuio pe T yn wov», ou

2 Exnvikn Muboroyia, Or Ocof, tome 2, direction générale I. ©. Kaxpidiic, Exdotiky Abnvav, 1986,
p. 208: 1l s’agit d’une de plusieurs références du mot yevi (voir aussi le poéme To Aetoduozo e
Olvuriog, ou ce mot se référe aux centaures) ol il est associ¢ a Dionysos car ce dieu avait attelé pour la
premiére fois les beeufs a la charrue.
B H ueyain 16é0 tov Aopiouob. Melétn tov Ipoidyov oty Zwij tov Sikeliovod, op.cit., p. 74.
Y4 el Adyog, tome A, op. cit., p. 49.
'23 Nous traduisons du grec.
i ueyon Ioéo tov Avpiopov. Melétn tov Ilpoidyov oty Zwi tov Xikeliovod, op. cit., p. 74.

66



Sikélianos révele pour la premiere fois dans la section H Xvveionon tng yng pov la

cohérence profonde entre ’art poétique et la terre'?’:

¥

Vi o,
]

—

... 0A0¢ Tpéuovtag,

GGV T GL0Y0 TOV TKAPoVTac 6Aoéva. lé T6 TOo1 TOL
Eapvov Eviwoe katov am’ T vyl Tov

70 KePaldpl 0OLOKPLO T aVOTHO0E

-t fobia Temokprvy !-

ki amo tote omov orabel oxolilel

OOLGKOTTA, GVOTTOUOVO

yopedovTOg Va miel

[...]

éotauatnoo. oé kdbe omiboun oo

0A0¢ TpEUGUEVOG, LDPILOVTOS, POTHOVTOG.

oKafoviog
(v. 54-73)
Sikélianos lui-méme, en outre, apparait comme "fruit" de son pays natal (Voir
illustration 27):
Xdua Aevkooitixo,
TPWTO MU0,

Tizavia (oun Tod Kopuion oo
~ ~ ) 4 ~
70D 10100 1OV TOD OKOIUNTOD UDOAOD !

(A.B.,t. T, Ta youozo, v. 63-66)

L’importance de ces vers est indiquée aussi par le fait qu’ils constituent le seul
ajout effectué par le pocte dans le texte original des 2vveidnoeic a 1’édition consolidée

de I’ceuvre poétique Avpikdc Bioc en 1946-1947'%%. En effet, dans I’ile du poéte, a

" Dans le poéme IIpoc mv Avewr EMdde (v. 1-2), une image métaphorique similaire est utilisée pour
les recherches créatives du poéte pendant sa jeunesse: Av 0 fapig pov udyrog / okéfovrag 1o yduo. yid.
va. fpel Ty tedevtaia Tnyn.
128 1leCo¢ Aoyog, tome A’, op. cit., p. 151.
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Leucade, ces vers sont gravés sur un buste de Sikélianos (illustration 27). Leur origine
doit probablement étre recherchée dans le cadre d’une remarque critique de Sikélianos
a propos d’Aristote Valaoritis en 1944. La phrase concernant Valaoritis « comme
faconné directement a partir de [’argile rouge de sa patrie premiere » («oav
haouevoy amevleiog ox’ TOV KOKKIVO TOAO THS TPWTHS TOTPOYOVIKHGS TOD yng»)129 est
utilisée aussi dans un autre poéme de cette période, intitulé ITvevuotixo sufoznpio

(1945):

[...] elda t6v éavté pov

Sopd aro kokkivoywua Tnlo Thoouévo,
Kavoipio AoGu Tii¢ mo Kouvoovplas TAGons
0mob va Adoovue yia Léva uérder, EAAGoo!

(A.B.,t.T", v. 37-40)

A7

3 @Bg )gnxoi&w

[ TpGTOX UL TIEg

illustration 27 - Epigramme — buste de Sikélianos — Leucade (la photo est tirée par nous-
mémes)

Tres caractéristique de ce genre de terre, I'extrait poétique ci-dessous :

2 1bid., p. 151.
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Apyitiko pLoyoTo KOKKIVOYWUO.
I1o?d kaic atov Ao & Topwuévo cidgpo —

K1 watooo oe ployiler axdpo motepov i wamapovva, !
A.B.,t. 1T, Ta youoza, v. 77-79)

Dans son ceuvre I1e(oc Aoyog, est souvent soulignée la relation organique qui
doit lier le poéte digne sa terre'*’. Le poéte se référe au mont Olympe AveBaivovrac

P \ s r [ ST 131
tov Olvumo, a travers la qualité de sa terre, donnée de manicre si réaliste ~ :

0 y@uo. oov elvai [adpo

Qopuwuévo u’ oAa ta yivorwpa

TV KOOTOVIOV Kol TOV TAATAV®Y,

Ko TO w001 yvetal fabvtepo amo 10~ oTpoydie
V16, V6, 0 avefei!

(A.B.,t.T",v.9-13)

Comme nous I’avons vu par tout ce qui précede, Sikélianos semble avoir été
dans une large mesure influencé également par les Parnassiens, surtout en ce qui
concerne la conception de la sculpture dans sa poésie. Il est en parfait accord avec
d’autres positions déclarées des Parnassiens'>> puisqu’il admire lui aussi, comme nous
I’avons mentionné plus haut, d’autres cultures'*>. L’un de ses textes en prose traitant
de Rodin est représentatif a cet égard: il mentionne, entre autres choses, que la statue
de Ramsés II, qu’il avait vue au musée de Turin, avait été pour lui une révélation'**.

La différence réside plus généralement dans le fait que Sikélianos ne reste pas

B0 [Tetoc Adyog, tome A, op. cit., p. 29 ko [1e(og Loyog, tome E’, op. cit., p. 120.
B H peyddn 10éa too Jopiopod. Meréty tov Ilpoléyov oty Zoi tov Zikelavob, op. cit., p. 75.
B2 [Tel6c Abyoc, tome T, op. cit., p. 14: Sikélianos, dans son texte «Aiyec prholoyiéc kovfévies uov ue
tov Eppio» mentionne Théodore de Banville.
133 Comme le reléve Politou — Marmarinou E. (O Kafdonc kai o yallikdc mapvacoioude. Owpnrikéc
amoyelg yio. v mwoinon, p. 77) les Parnassiens introduisent 1’exotisme dans leur poésie en puisant des
themes dans les civilisations antiques. On connait les poemes « indiens » de Leconte de Lisle et de Jean
Lahor, dans lesquels ces poctes traitent de concepts philosophiques, comme le nirvana, le néant, etc. De
la méme fagon Sikélianos, comme nous 1’avons montré a la note 58, page 23, admire des ceuvres d’art
et se laisse inspirer par la philosophie d’autres cultures (v. le poéme H Avtoktovio tov Atleoifcvo
(uaBnti tov Bobda) - A.B. tome E’, p. 40).
B4 [Teloc Adyoc, tome A’ op. cit., p. 39.
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indifférent face aux ceuvres d’art, mais que tres souvent, dans sa poésie, il participe
mentalement a leur présentation. A d’autres occasions, il va méme jusqu’a jouer un
role actif dans le processus de création des statues, a tel point d’ailleurs que sa poésie
prend des prolongements intéressants, comme nous I’avons vu a propos du théme du

rapport entre la terre et 1’argile.
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Choix de poémes et d’ceuvres d’art ou sont
repérés les phénomenes de I’amour dionysiaque.
Comparaison entre poé¢sie et art

Dans I’ceuvre poétique d’Angélos Sikélianos, qui est comprise dans les six
tomes sous le titre général Avpixog Biog (Vie Lyrique), des éditions Ikaros, I’amour
prend une valeur globale et religieuse et exprime la tendance originelle a ['union de
toute chose. Un grand nombre de poémes de Sikélianos ont un caractere si figuratif
qu’ils semblent décrire des ceuvres concreétes de 1’art grec ancien. Souvent la
correspondance entre les vers du poécte et les ceuvres de sculpture et de peinture sur
vase est si remarquable que 1’érudit peut supposer que ces ceuvres ont servi de modele
pour Sikélianos. A partir de la typologie des expressions de I’esprit dionysiaque dans
la poésie d’Angélos Sikélianos, nous allons examiner les correspondances dans des
ceuvres de 1’art grec antique ou le sujet de I’amour a une dimension dionysiaque et
nous allons montrer des codes communs entre 1’art et la poésie.

Au-dela donc de la mise en valeur de I’archive du poc¢te mais aussi de ses
textes en prose —comme on 1’a déja constaté dans I’ Introduction —, d’ou on a tiré des
données liées a notre sujet, on a utilisé comme source les poemes ci-dessous qui
essentiellement constituent aussi le corpus de cet ouvrage: Téleioc 11060, Zwpopog,
Amoriwv  Aiovoocodotog, Méyiotov  MabOnua, Hpoxing, To youoto, Toupog,
Alogppoiokiwtog, To katopbwuévo awua, Ta Astauozo e Olvuriag, Tolidsdw ue to
Aiovoeo, Avaovouévn, Ilav, IHavidpxng, Avefaivovios tov Olvumo, Epung tov
Lpocitédn, ko Aénoeg 111.

Nous allons limiter d’abord aux poémes qui renvoient aux ceuvres spécifiques
de I’art grec antique:

Dans le chapitre «Dépassement de 1’individualité» (Premiere partie : « Le
divin ») nous parlerons du Zw@dpog qui s’ajoute a I’esprit de I’« ekfrasis »,
puisqu’elle constitue une représentation du zoophore du Parthénon. Dans le chapitre
« Union de Dionysos », nous étudierons 1’identification de deux dieux dans le poéme
Amoiiwv Arovoaodotog, par rapport a sa presentation au fronton du temple d’ Apollon

a Delphes.
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Dans le chapitre «Diffusion dans I’Univers» (Deuxiéme partie : « La mort »),
le poete commence par la description de la stele de 1’llissos et aboutit a sa propre
mythologie. Dans le deuxieme sous-chapitre nous nous concentrerons sur le contact
avec une défunte, représentée sur la stele de Hegesd, a I'image des épigrammes
funéraires hellénistiques. Dans le chapitre de la « Négation de 1’individualité »
(Deuxieéme partie : « La mort ») nous commencerons par examiner le motif du
sacrifice de 1’héros a travers son exploit « les Oiseaux du Lac Stymphale », lequel se
transfére poétiquement au type de 1’« ekphrasis » et correspond a une métope
d’Olympie. Ensuite, nous allons nous pencher sur la douleur d’Héracles, telle que
celle-ci se manifeste dans son buste, au temple d’Athéna Aléa, selon les remarques
caractéristiques du pocte. Dans le deuxiéme sous-chapitre nous nous référons au
sacrifice de Dionysos, tel que celui-ci se présente dans les vers qui renvoient au
sceau-cylindre de Bacchus Crucifié.

Dans le sous-chapitre 1’« Enlévement » (Troisi¢éme partie : «La nature»), nous
¢tudierons encore un poeme expressif, qui se réfere 1’identification du Centaure et qui
décrit un fronton d’Olympie. Dans le sous-chapitre «Abondance», nous parlerons du
contact de la déesse Aphrodite avec la mer, image que le pocte puise probablement du
trone Ludovisi.

Dans le chapitre « Transformation» (3.2.a) nous allons commenter
I’identification avec la nature a travers 1’élément de la métamorphose dans 1’épisode
de I’épiphanie de Dieu, théme qui se trouve a la coupe d’Exékias, et qui orne le verso
d’un programme des Fétes Delphiques.

Dans le chapitre «Idéal» (Quatrieme partie : «L’art»), nous examinerons le
contact de I’artiste avec une statue qui fait référence au « Diadumene Farnése » et qui
s’associe a 1’élément érotique (1.a.). Encore nous parlerons du phénomene de
I’inspiration divine, par le biais de I’invention du chapiteau corinthien par
Callimachus (2.a.).

Enfin, nous traiterons du dialogue du pocte avec I’Hermes de Praxitele, qui
porte le nourrisson Dionysos et qui se trouve a Olympie (ch. 4.2.a.). Dans le dernier
sous-chapitre nous commenterons la communication du poéte avec une statue qui
correspond au Pothos de Scopas (4.2.b.)

On se référera ensuite a des poemes liés aux themes de 1’art grec ancien,
surtout autour de I’amour dionysiaque, thémes qui reviennent souvent dans la poésie
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de Sikélianos. Pour certaines ceuvres, on ne pourrait en aucune maniere affirmer que
le pocte les aurait vues dans I’ceuvre originale mais probablement qu’il aurait a
I’esprit des représentations artistiques de I’antiquité grecque relatives a chaque sujet
traité.

Dans le sous-chapitre « L’ Extase de Ménade » (Premiére partie : « Le divin »)
nous allons commenter le motif de la folie de la ménade qui se localise au «7Téicio¢
I160oc» (Désir Parfait) et voir comment celle-ci se refléte dans la sculpture de
Scopas, figure qui a probablement inspiré le pocte.

Dans le chapitre « Union de Dionysos », nous traiterons de 1’union sacrée de
Dionysos et d’Ariane, par rapport a sa figuration sur un vase (voir 1.2.b.).

Enfin dans le chapitre « Transformation », nous étudierons la relation humaine
avec I’esprit érotique de la nature, personnifiée par dieu Pan, un étre mythique qui
revient dans la poésie de Sikélianos et que nous pouvons mettre en corrélation avec le

complexe argileux de I’amour-bouc (voir 3.2.b.).

Problématique

Le choix du sujet est di au souhait, de découvrir 1’amour dionysiaque dans la
poésie d’Angélos Sikélianos, qui se refléte dans les ceuvres de ’art grec antique.
Notre objectif sera donc de prouver si cet amour qui prend ici une valeur globale et
religieuse et exprime la tendance originelle a I’'union de toute chose, nous renvoie a
un rapport avec I’antiquité grecque.

Par conséquent, la problématique qui ressort de ce travail de recherche est la
suivante: “A quel pdle d’attraction s’identifie ’homme et comment cette union se

manifeste-t-elle dans 1’art et la poésie?”

Méthodologie - Analyse paradigmatique
(exemplaire)

La ligne de ma recherche suit ’analyse paradigmatique. La technique la plus

fructueuse pour traiter le contenu sémiotique des po¢mes et des ceuvres d’art, est une

73



analyse sémiologique de niveau paradigmatique'””, voire des relations de similarité et
de contraste entre les signes.

Sur la base de la relation de similarité et contraste, nous détectons les relations
paradigmatiques du texte et nous classifions les signes en séries paradigmatiques- le
paradigme est un ensemble des termes ayant une relation d’association (de cohérence,
de similarité, d’identité ou de distinction, de différenciation, de contraste). Cette
classification met en évidence les champs sémiotiques qui se mélent dans le texte et
nous permet de discerner les relations dominantes et les articulations complexes
éventuelles. En tenant en compte des signes communs qui synthétisent le tissu de ces
relations, nous nous référons aux taxemes respectifs, ¢’est I’élément le commun a tous
les termes du paradigme €lément, qui constitue aussi une base de classification. La
répétition des taxémes révele les isotopies dominantes du texte qui correspondent aux
structures de profondeur et nous révele le code paradigmatique qui rend possible la

lecture uniforme du texte ».

B35 Kayopévog E. I., Howmrih - Oswpia kar pébodor avédvone momrikdy keyévov, Editions Hatdxng,
Abnva, 1992, pp. 105-107.
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Premicére partie
Le divin
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Introduction

Dans cette premicre partie, nous allons examiner I’élément érotique de la
dimension dionysiaque, comme un souffle divin qui traverse et unit ’'univers. Il s’agit
essentiellement de I’assimilation compléte avec le principe cosmique universel qui se
manifeste comme une tendance a I’identification avec le divin.

En ce qui concerne la thématique en question, un exemple particulierement
frappant est fourni par le poeme Amxoliwv Arovveodotog, qu’on examinera dans le
deuxieme chapitre («Union de Dionysos» : a. Type de cithariste), ou 1’on constate
dans une citation 1’identification de deux dieux, Apollon et Dionysos. Sikélianos
semble assimiler Dionysos au dieu de la musique par rapport a sa présentation sur le
fronton du temple d’Apollon a Delphes et identifier les mondes différents de deux
dieux qui sont présentés dans le méme temple. D’apres le mythe, Zeus a donné
naissance a Apollon et a Dionysos en ¢tablissant en méme temps la jonction de ses
deux enfants'*®. Sikélianos présente de maniére unique cette fusion substantielle de
deux mondes, qui représentent bien au fond un principe commun. En effet, I’accord
en question est aussi présenté sur le vase de Leningrad qu’on a déja mentionné dans
I’ Introduction.

Dans le premier chapitre «Dépassement de [I’individualité», nous
commenterons le motif de I’extase de la ménade, présenté dans le poeme TéAeiog
I1o6o¢ (Désir Parfait) et comment celle-ci se refléte a la sculpture de Scopas, une
figure qui a probablement inspiré le poete. Dans la catégorie que représente ce poeme,
sont associés la danse qui conduit a I’extase dionysiaque et les démons naturels qui
personnifient l'esprit érotique de la nature. Ici, on examinera surtout la forme de la
ménade, type de femme qui est identifié¢ avec le dieu sur le modele de la relation
mythique de Dionysos avec la Koré. On va également mentionner [’union sacrée de
Dionysos et d’Ariane, qui apparait fréquemment dans la poésie de Sikélianos par
rapport a sa figuration sur les vases antiques (Chapitre 2 : b. Hiérogamie).

On distingue I’apogée de cette recherche avec la « femme » dans I’idée de la
nature a la fois maternelle et virginale de la déesse qui incarne 1’esprit dionysiaque de

I’unité nature-homme, qu’on analysera dans la troisiéme partie de ce travail. Par

¢ Simon E., Or Ogoi twv apyaiov Elljvov, traduction et édition critique Tepéhn ITvyidroylov,
®eooarovikn : University Studio Press, 1996, p. 288.
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centre de I'univers de Sikélianos, on désigne la Mere-nature qui est associée avec la
figurine de la Mere-déesse (voir Introduction). Dans certaines unités de poemes, la
déesse-Mere constitue une force a la fois virginale et maternelle, « absolument et
essentiellement érotique et religieuse en méme temps ».

Une double manifestation de I’activité créative dans le Cosmos (I’univers) est
I’Eros (I’amour) comme le fait fécondant et la mort comme le fait créatif de
renouvellement de la vie, qui constituent sans doute des manifestations du méme
pouvoir créatif : celui de Pluton-Dionysos qui est le rythme-discours le plus profond
de I’Univers.

Dans le chapitre Dépassement de l'individualité nous allons parler du sonnet
Zopopos qui s’ajoute a D’esprit de 1’«ekphrasis», puisqu’il s’agit d’une
représentation de la frise du Parthénon (Chapitre 1: b. Elan). Dans ce poéme,
Sikélianos est inspiré par la série interminable de chevaux exceptionnels qui
participent a la procession des Panathénées. Les vers poétiques reflétent
essentiellement la tension qui inonde les corps des animaux et fait gonfler les veines,
qui rend le mouvement de la téte avec un élan qui met en évidence les yeux
parfaitement ronds, tandis que les jambes sont levées comme pour frapper les sabots
sur la terre en invoquant de leur pere mythique Poséidon. Les chars avec leurs
cavaliers et leurs cochers dans cette procession officielle de transfert, dans le poeme
comme sur la frise aussi, sont caractérisés par une véhémence sans précédent, qui se
déversent dans les corps; des hommes et des chevaux comme une seule entité
s’avancent tous ensemble pour honorer Athéna. Le sujet poétique donc s’expulse au-
dela des frontieres de son existence individuelle pour s’unir avec la divinité. Il
convient de noter également a ce point que, du fond des siccles, le cheval constitue
un ami, un assistant, un accompagnant de I’homme. Leurs vies se sont identifiées a un
tel point que de cette identification ont été¢ créés les centaures, mi-hommes, mi-

chevaux, qu’on examinera en détail dans la troisiéme partie.
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Chapitre 1 - Dépassement de ’individualité

a. L’extase de Ménade

illustration 28 - Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde, Albertinum
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Téleroc TloBog, le deuxieme poeme de la section «H Xvveionon e I'ovoikag»
de I’ceuvre poétique Ilpoioyoc oty (wn, est un poeme tres dynamique, dont 1'idée
répond pleinement au titre, révélant une relation dialectique inhérente dans les
¢léments du texte. Les comparaisons en tant qu’éléments composants de
I’organisation du récit établissent une grille des associations imaginatives entre
différents points du poéme. La richesse et la vitalité cinétique (grace au foisonnement
de formes verbales) des images montrent que tout se passe comme si c’était
maintenant, devant nos yeux, ou plutét parmi nous. La «grande» passion d’amour est
le noyau central du poéme autour duquel tournent toutes les images poétiques, qui se
réferent tant au champ humain et physique qu’au divin et cosmique. Le motif de
I’extase sauvage, qui condense [’essentiel des vers, se révele et constitue
principalement 1’apogée du poéme, par la fagon primaire, ostensible et pure de faire
face au monde qui concerne la relation dialectique entre Vie-Mort"’ comme
composants de I’existence humaine.

Dans ce chapitre, on se référera donc au poeme Téiciog I166og pour associer
son contenu a une ceuvre d’art et pour présenter une autre manifestation de 1’amour
dionysiaque. Le poéme, qui traite de la notion de Désir dans sa plus haute expression,
est composé de cent soixante et un vers, €crits en vers libres. On travaillera surtout les
vers 116-135, puisque s’y trouve la manifestation de 1’amour dionysiaque qui nous
intéresse et qui n’est nulle autre que le motif de I’extase, comme on le verra ci-
dessous.

Dans la premicere partie du poeéme, Sikélianos présente des manifestations du

désir, du plaisir mutuel et profond:
Mnd’ 1 opo wod Avyiler 16 kopui
04V 10 KoAdui, Copvikd, ¢ T0 Wapt 00Aw0el-

K1 OKEPIO TPéLEL A’ T Popiay émBouid:

Kol uno’ n 10d@alin yopyn xopa.

7 Dionysos appartient au type des dieux grecs de la végétation qui naissent et meurent. Le mythe du
démembrement de Dionysos et de sa renaissance a été utilisé par des enseignements théologiques et
philosophiques comme symbole de la désintégration de I'homme dans la foule des choses du monde et
de sa réduction en une unité ontologique.
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[...]

unte dirhoorevalovrag

oOVTaS OaY KOUO. 1] AYKOALG,
Oulyel Kol TOAL 0TO KAIVApPL
o ¢ VIoOEPIaTO YWPOPL

¢ 4 ) ’ »y 2 4 7
oAo uvpiler arx’ v’ AoLETOOTO PIAL

und’ oi vmwvor

oD TA Véa KOPUIO.

OOV TETOAODOEC AAVTO. OEUEVES
vavopilovtal Gmo 6 yadidpn Gyépo. i voyTog,
armo ta. fabn tovg

-0V AVOTYovY YAVKOTOPNVO.
WS POOGKIVO HOTYETO

T’ o’ Y Opiuada avoiyel
WOoUE TO OTOPO TOV TTAL OVO-,
oty Agio poyeio

UETEWPO. ETOWA0L

TG ALY YEUEVO, TVEUOTA TV EPATTADV,

1oli ué té poatoxiado. té Aafwuéve. aro tov tébo

oty fobid voytid,

YOANVIO. KAEIVOVY UE TG oOUTOVTO, THS (TS TOV KUKAO
o’ 0Apio Oavaro,
yAvkd avoravovror aro I1av:
(4B, t. T, 1., v. 1-4, 7-28)
Ah ! cen’ est pas |’ instant
ou le poisson étant saisi par |” hamegon,
le corps, comme un roseau, soudain s’ incline
et tremble tout entier de lourd désir,
[...]
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ni méme |’ instant ou I’ étreinte, avec un soupir jumelé,
se fond de nouveau, comme une vague, sur le lit,
qui, tel un champ fauché de frais,

embaume tout entier sous le baiser inégalable,

ni davantage les sommeils

qui bercent, comme des papillons indissolublement
liés,

les jeunes corps sous le vent caressant de la nuit,
lorsque de leur profondeur

qui s’ ouvre mollement

comme une péche parfumée que la maturité sépare
en deux, jusqu’ au noyau,

devant la magie lisse des idoles dans I’ air,

les esprits désirants des amants,

les cils blessés par le désir

dans la profonde nuit,

ferment sereinement avec les univers le cercle de la vie
dans une mort béate

et se reposent doucement sur le Tout "

Dans les images ci-dessus, on trouve la tendance dionysiaque du dépassement
de I’individuel et de son assimilation a I’objet aimé (et a travers celui-ci, de son
identification avec le Grand Tout : amour = mort). Dans les vers qui suivent, sont

139 et de minuit. A ce point,

présentés des sceénes qui ont lieu pendant le temps de midi
la relation sexuelle concerne la fonction créatrice et reproductive de perpétuation de la

vie :

8 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 95-100 (Voir le
poeme « Chant d’amour »).
B9 To d1ovwoiaxd mvebuo omqy moinon tov Zikelioavot: Ané tov “Alappoiokiwto” oty “Meréty

®avatov”, op. cit., pp. 376-403.
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Al 1 dpa i kabdplag oTalag ToD uesnuEPIOn
oo, Jvtpwuévy amo ta. payia . Bourdpwra,

n woxn opiyyer ™ w1, od ondbo.

o’ ) lofn,

Kl OTAVOD THG

1 0AGKepPo 10 PApog TiS yopads e

OKOVUTOEL TO UETWTO V' AVOTOVTET

0ALG. T0 pecaviyti,

otow 10 fabog T’ ovpavod

00 LOPUOPEVIO, YODPVOL
Tnupopiler on’ dotpa HooTIKG
Kal TG OIYijS TO VEPOS

otd el ayopToyn opooia,

eva n Iovaika

OUOL0. KOPP1] OAN Y1OVIO!

TEPIUEVEL AKOTUNTN TOV AVIPAQL

TOV QVEYYIYTO, TOV ATOPTO, TO UVOTIKO,
HE THY yoxn

OO UES’ O’ TV AyKdAn Tii¢ yAioTpd ¢ Oedg,

K1 OGQHVOVTOGS TH UE TO OTOPO
OV W¢ OLOUAVTI OTO OKOTAOL
Uéoo TG okopmiel

PAOYES OvAeS

idoumes O1yaAes Kal OpoaTiés,

Avtpadrveral,
Ka1 0pTog
KOI1T0E1 KOTduato 10V mpiofabo amoviytepo ovpovo!
(4.B.,t. T, 1I. v. 29-55)
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Mais I’heure de la goutte limpide de midi

ou l’ ame libérée des sortileges troubles
serre la vie comme une épée par le pommeau
et sur elle,

de tout le poids de sa joie,

appuie le front pour se délasser —

mais minuit,
lorsque le fond du ciel déborde,
comme un bassin de marbre, des étoiles mystiques,

et le nuage du silence distille une fraicheur vorace,

tandis que la Femme,

pareille a la cime toute vierge,

I’ ame vigilante, atttend |’ homme

" intact, qui n’a pas été pris, le mystique —

lequel dans son étreinte lui glisse comme un dieu,

et, la laissant emplie de la semence
qui, tel un diamant dans |’ obscurité, répand
des flammes immatérielles, des tridents lumineusx,

des fraicheurs.

se libere
et, debout,
regarde dans les yeux le plein ciel nocturne tres

profond '’

Dans les extraits poétiques ci-dessus, sont présentées les dimensions doubles

du désir d’amour. Le poete a travers ses paroles traite du désir d'une maniere qui

"0 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poemes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 95-100 (Voir le

poeéme « Chant d’amour »).
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rappelle le processus de création d'une sculpture'*'. D’ailleurs, Sikélianos s’intéresse
a la sculpture comme I’art en tant que tel, puisqu’il distingue un lien de parenté
profonde entre elle et la poésie (voir Introduction, p. 63-64). 1l convient de noter a ce
point que la poésie des 2vveidnoeic est décrite en termes puisé€s du travail agricole,
tout aussi laborieux que la sculpture mais moins formaliste. Donc les références
relatives au travail agricole ne manquent pas, et dans le poéme en question aussi, (w¢
vioOépiaro yawpapt, vers 10 et kabwg o apydtne TV mepifolidv, vers 96). Le « désir »
des amants ainsi, a forte charge émotionnelle dans le vers 24, mais aussi le « désir »
qui entraine I’homme dans le vers 95 sont comparés enfin au « Désir » avec D

majuscule des vers suivants:

Q [160s LHov,

OTG EPYETAL PO
4 4 ~
7o oty Aduyn tod nAov
70 Sovo toouri
70 OADUTIO HETTWUEVO
Péyyer OAGKEPO DC OTO OTOPO

-ADyvog meTpadidve Loyopog-

OUOL0 K €00 UTPOC OTO AOVYVEPLAOTO KOPUL

oTiic GOWOYNG YOLNVIGS OV TO GETMUA UTPOTTA,

on’ Tii¢ EQTAOEPNS KANUATOPLAS OV TOV KOPTO,

0yovpOg Kol Aaumepog!

(4.B.,t. T, 1L, v. 56-66)
O mon désir,
comme vient une heure

ou, al’ éclat du soleil,

Y H ueyddn I6éo tov Jopiopob. Medéty tov Ilpoidyov oty Zwi tov Zikeliavod, op. cit., p. 71: «Tout au

long de la premiere Zvveionon le sujet est d’un intérét particulier, puisque ’art de la sculpture est
systématiquement corrélé avec I’art poétique de Sikélianosy.
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la grappe blonde,
mirie, olympienne,
transparait et éclaire jusqu’a la graine

- veilleuse limpid de joyaux —

toi aussi devant le corps sans nuage,
devant le fronton de ma sérénité toute spirituelle,

frisé et brilllant I'*

illustration 29 - “Pothos”, copie romaine, 330 J.C, Musée du Louvre

Le fait que la distance entre le narrateur et le sujet est similaire a celle du
sculpteur par son matériel est également évident a partir de la référence indirecte du
poete a une statue précise. La corrélation du Désir avec une grappe de raisin renvoie a
une copie romaine de la statue de Pothos aux cheveux bouclés (illustration 29), qui est
attribuée a Scopas (vers 56-62). D’ailleurs, la valeur attachée par Sikélianos a cette

ceuvre d’art est aussi évidente dans son poéme antérieur Aénoeg 111, qui concerne

2 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 95-100 (Voir le

poeéme « Chant d’amour »).
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enticrement le «Pothos» de Scopas (on va I’examiner dans un autre chapitre de cet
ouvrage). Dans les vers ci-dessus, on peut aussi indiquer qu’il y a une autre
connotation. Derriere la métaphore otijc cOwovyne yalnvng wov 16 aétwuo umpoctd., on
entrevoit une connotation audacieuse, qui sous-entend que le poete parle du désir
d’amour en ayant a I’esprit, en parallele, des images de scénes dionysiaques de temple
antique, élément qui nous donne le droit de les associer a un temple précis et a une
statue particuliere de Dionysos comme source d’inspiration. Il s’agit de la statue de
Dionysos en ronde-bosse sur le fronton ouest du temple du Parthénon'* sur
I'Acropole, ot le dieu est présenté aux cheveux courts et bouclés'** (type qu’on ne
trouve pas souvent dans son iconographie), exactement comme le Pothos (illustration
30).

L’action est étayée par ’apparition imposante du Dieu plus bas dans le
poeme. Ainsi, le pocte, qui jusqu’ici s’adressait au Désir, appelle le Dieu Dionysos

dans le vers 107:

Q, ti etvou 1 ovvodeio Tod okotevod ov Oiaoov
ueo’ amo v’ aumélia,

Elevtepe Océ,

[ B) 4 b r r
otav Eov ond mévm

r ) ’
OLOTNAOS K1 GAOQPPOTTATHTOS

UES OF QOTPOKEVTNTO Y1tV TPOofoddg,

KO KATOD Qo TIG KANUOTOPEPYES TEPVAUEVOL
UE UATIOL WOGY TETPAOLA,

ol wavinpeg Jvyady,

(4B, t.T", 1L v. 107-115)

Dieu libre,

" Ywehavog A., Avpicée Biog, tome B’, édition critique T.IT. Toppidne, Editions Tkapoc, AOfva

1966: Sikélianos avait abordé ce monument aussi dans son poéme Zw@dpog de la section poétique
«GOVETOY.
01 @goi twv apyaiowv EMavev, op. cit., p. 290: C’est a cause de la tragédie que Dionysos a été
dépeint comme jeune homme dans la peinture et la sculpture plus tot que la plupart des dieux
olympiens.
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qu’est le convoi de ton sombre thiase

au milieu des vignes,

lorsque toi-méme

silensieux, d’une marche légere,

dans un chiton brodeé d’ étoiles, vas en téte

et que se courbent, en se trainant sous les rameaux,

avec des yeux de pierreries,
145

les pantheres ;

illustration 30 - Statue de Dionysos, fronton ouest du temple de Parthénon, 440 avant J.
C., Acropole

Les vers précédents nous rappellent des sceénes figurant sur des vases. Dans les
illustration 31, illustration 32, et illustration 33 le Dieu est représenté avec tout son
cortége'*®. Plus précisément, dans la troisiéme illustration, Dionysos porte sa tunique

brodée d’étoiles, tandis que dans la quatriéme il est accompagné aussi de panthéres.

'3 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 95-100 (Voir le
poéme « Chant d’amour »).
146 Exvien poBodoyia, Or Ocoi, op. cit., p. 318: C’est dans le 6e siécle avant J.-C. qu’est observée
I’apparition de I’image compléte de la troupe de Dionysos avec des satyres et des ménades dans la
peinture sur vases.
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Dans la cinquiéme illustration, le Dieu apparait ivre et furieux'* jouant de la lyre'*

tandis que les satyres tiennent des castagnettes'* .

illustration 31 - Vase attique rouge, 420 J.C., Peintre de Dimou, Musée National de la
Gréce

"7 Le Dieu ici se trouve dans un état identique a celui des fidéles, c’est-a-dire qu’il participe
personnellement a 1’extase qu’il fournit. Il est lui-méme musicien et danseur. On pourrait dire que ses
accompagnateurs eux-mémes ne sont pas furieux mais c’est « Dionysos furieux » qui est en colére au
fond en lui-méme. Le Dieu et son cortége deviennent une entité.
¥ Dans ’image du «chanteur qui s’accompagne a la cithare» qui n’est pas fréquente dans art —
puisque, comme on va le constater ci-dessous, d’autres instruments sont utilisés dans son culte- on va
le trouver dans un autre chapitre (2.0. Premiére partie).
0 apyaroelinvikéc pvboc oto Avpiké io. Svufolrii oty ueléty Twv TYOY Kou TS TOMTIKHG TOV
Ayyelov LZikeliovod, op. cit., p. 124: «Dans Téleiog I160o¢ et dans une section des poemes érotiques, le
cortege de Dionysos, comme aussi le dieu Dionysos, expriment la sensualité du pocte, le désir intense
qui le saisit de sa rencontre avec la femme».
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illustration 33- Intérieur de vase rouge, 480 J.C., Cabinet de Médailles de la
Bibliothéque nationale de France

En ce qui concerne ces illustrations, Il faut noter ici qu’il ne s’agit pas d’une

correspondance exacte avec une seule ceuvre d'art. Sikélianos dans le poeme TéAeioc
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1160o¢ crée un amalgame personnel de représentations de ’art grec antique (voir
Introduction) qui animent le texte poétique.

I se présente donc peu a peu comme le Dieu du vin, qui, comme on I’a déja
noté, a été initialement mentionné a travers la référence au raisin dans les vers 56-66

mais aussi dans les vers suivants qui préparent son entrée triomphale:

(PAroya tov wobov,

P Y » r e b r ~ ~
7’0 avlOpwmog, kabws 0 apyaTng TV mEPIfoiidv,
070 TéA0G oveETal amo T apwua,
a7’ T VIOTH OT0D 0T0 YDUO. TOVS KPATODY
Ko, kitpivog art’ ) Oépun,
ofoliler oloyvpa

¢ V4. ‘aTpwve v Tdpo,

UNoé Prémel

70 ypooove Onaoavpo

VA 0EVEL ATAVWOE TOV TO IPOTOPAOYO YVUO THS YIS
KUPTOVOVTOS 1 0TGLOVTOC

an’ to wepiooio fapog to. kAapia!)

(A.B.,t.T", 1L v. 95-106)

Dans I’extrait poétique qui suit, le pocte focalise sur la figure mythique de la

7 150 ) IR r
«ménade» . A travers les vers on sent se déplier le moment de 1’extase des Ménades:

oav aapvo. To TPEHTO YTOTNUO TOD TOUTAVOD, OLUd. 20,
20D oNKdOVEL TO KePAAL OPTO

Kol 1 payo. t&dv Maivédwv

oQPIyyEl oAV TETPAOL

Capvikd,

oQiyyovy 16 uéAN aAbyLoTO TTOVTOD,

B0 Exdnvucn pobodoyia, Or Ocoi, op. cit., pp. 318-320: On rencontre les Ménades, les femmes qui sont

envahies par la «folie» du dieu Dionysos, dans une série de mythes: des Minyades, des Preetides, de
Lycurgue, de Penthée («Bacchantes d’Euripide»), d’Orphée.
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Kol eiv’ érotua va. uetpnbodve
1’ 0An T oxAnpotyTa TS TAGONS Té Kopuld,
QOEIGLOVTAS GKEPIO. TV KOPOIG G’ TO QIO

WG oTOVOH,

Kol uéG otic pAéfec amolvetor axparog o Poludc,
oav koaAroaouog Kevtavpwv
0aV TENAOTIO KOUA. PpOoVTKOOOAATTIOC

oV axoua tpéyel Boiwtd, oropodokwro,

V@ 0 UEYGAOS AVELOG, TOD TO "OTPWYVE
KOPYHVOVTAS TO OUTPOG,
OTOUATHUEVOS OAOS HOVOLIOG
QPRNVEL OTAV@® OADUTIO TO OTEPEMUA,
oav Ecéva
Va. KOty

(A4.B.,t. T, 1I. v. 116-135)
lorsque soudain a tes cotés le premier coup du
tambour
te fait lever la téte
et la pointe des seins des Ménades brusquement se
resserre comme un joyau,
leurs membres de partout se durcissent, inflexible,
avec la dureté de la nature,
en épuisant le sang de chaque coeur
telle une libation,
et, sans mélange, le Rythme gambade dans leurs
veines
comme le galop des Centaures,
comme la vague immense d’ une mer houleuse

qui ne cesse de courir, tournoyante, soulevée,

tandis que le grand vent qui la poussait avant,
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la modelant comme un sein,
arrété tout entier d’un seul coup,
laisse le firmament, Olympien
comme toi,

s . 1151
Sy mirer !

Tres souvent donc, dans la poésie de Sikélianos, il apparait la Ménade avec le

152 4
C

cortege bruyant de Dionysos. Les Ménades, appelées aussi Bacchantes taient des

femmes qui occupaient un rdle de premier plan dans les cérémonies du dieu et elles

3 et les

I’adoraient avec des chansons et des danses furieuses dans les montagnes'
foréts. Dans I’art, elles se différencient des autres femmes car elles sont représentées
dansant avec des satyres et des Silénes ou au moment ou elles offrent des sacrifices'™*.
C’étaient de belles korés (jeunes filles), couronnées de feuilles de vigne ou de lierre,
vétues de peaux d’animaux (de daims), elles tenaient dans la main une torche, un
thyrse ou un tambourin (voir illustration 31, illustration 32). Il s’agit d’une figure
féminine qui est récurrente dans la poésie de Sikélianos, surtout en raison de sa
relation avec Dionysos, mais aussi de maniere plus générale pour tout ce qu’elle
représente : la folie sacrée, la démonstration de la passion de 1’amour, 1’exaltation, en

155,

d’autres termes “I’amour dionysiaque”. On la trouve donc dans po¢mes suivants ~:

«Ipéuuaro. I»'"°, dans «Carmen Occultumy, dans «Hpaxisic», dans «4i100paupoc

! Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 95-100 (Voir le
poeme « Chant d’amour »).
B2 E)mvucry pododoyia, Or Ocoi, op. cit., pp. 316-21: Le ménadisme comme phénoméne existait dans
la réalité aussi : aux ménades mythiques correspondaient des groupes cultuels réels de femmes, comme
les Thyades a Delphes. Parmi les fétes qui ont eu lieu dans 1’espace grec en honneur de Dionysos, celle
qui a le lien le plus étroit au phénomene de la folie des femmes est les Agrionies’ c’est une féte qui suit
le schéma suivant: Dissolution du statu quo — son reversement — nouveau départ avec rétablissement de
ce premier ordre du monde.
59 Aekatod T1., didvooog, Katoywyh kou e&élaén e diovootaxiic Gpnoxeiac, Bibliothéque d’Ecole
Maopaitng, Poykod, 1971, p. 40: Le lieu des orgies des ménades est surtout les montagnes. Le départ de
la troupe de ménades prend le caractere de ’escalade cultuelle ; il s’agit d’une procédure générale
définie par divers éléments: c’est la tradition lointaine de la vie ancienne en montagne, la plénitude de
I’ «isolement initiatique (éloignement de la communauté) et 1’ «épreuve de I’escalade».
3 1 'image du «départ» de la troupe des ménades apparait dans des monuments et dans de nombreuses
informations écrites. Dans les peintures sur vases concernant la danse des ménades, une partie présente
la marche sacrée et pompeuse du groupe du sacrifice qui apparait en dansant de temps en temps. Les
ménades semblent participer a des cérémonies de Dionysos, soit dans le temple du dieu, soit dans les
villes (comme par I’exemple dans ’illustration 31), soit dans la campagne.
130 apyasoe)invikéc pidhoc ato Avpixé Pio, op. cit., pp. 118-119.
" Tbid., p. 360: 11 est souligné ici que le poéte s’identifie au dieu Dionysos et sa bien-aimée a la
bacchante. Il commente a propos de cela que la montée a la montagne de Dionysos est la montée a la
montagne du cceur du poete. Etant donné que la montagne est identique au cceur du pocte et que la
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II», ce qui nous permet de dire que c’est un motif constant dans la poésie de
Sikélianos. Il faut ici citer également le deuxieéme poeéme de la section H Zvveionon
¢ yng pov de I'ceuvre poétique Ilpoloyog oty (own, le «llpaty yvaopiuio ue ™ yn
Hovy (oav to uvpromrvyo yitwve. / otijs YopevTpog to Kopui), mais aussi le «diovooog
Inooveoy, le sixieme de la section H Xvveionon e wiotns (koitder otnid. oTIC PTEPVES
™m Maovada / omod yopever oumpog arx’ to fwud), poemes qui mentionnent la danse
des ménades. Dans ces cas, il est probable que le pocte utilise des peintures de
vases'”’ (illustration 31) ; mais leur contenu semble se référer surtout a une série de
reliefs de ménades, attribués a Kallimachos'® (sculpteur mentionné directement par
Sikélianos dans un autre poéme qu’on examinera dans le cadre de ce travail). Un trait

caractéristique est celui de I’illustration 34, ou une ménade danse avec la robe qui lui

colle littéralement a la peau, et suit les lignes de son corps.

illustration 34 - Relief de ménade, copie romaine, 425-400 J.C.,
Metropolitan museum of art

montagne appartient au dieu, on conclut que le poéte est le dieu Dionysos lui-méme (voir dans la suite
de notre analyse en ce qui concerne I’importance du ceeur).

57 Voir «ntroduction» aussi : L’intérét du poéte concernant la céramique grecque antique résulte aussi
de publications de musées, trouvées dans ses archives (p. ex. Bibliothéque d’Etudes d’Asie mineure).
B8 Pollit 1. J, H téyvy oty EXnvioticiy ewoyn, Editions Hamadfipa, A0qva 1999, pp. 222-225.
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Mais parmi les représentations sculptées de ce trait mythologique, se distingue
surtout la petite statue de la Ménade de Dresde. La statue fragmentaire conservée est

% si on

attribuée a Scopas, qui était 'un des sculpteurs préférés de Sikélianos'
considere que d’autres de ses ceuvres ont fait 1’objet d’inspiration poétique, (p. ex.
association du poeme «Toupfoc» avec la stele de I’Ilissos, du poeme «Aénoeg I11» avec

la statue de Pothos qu’on a déja mentionnée, ceuvres attribuées a Scopas).

illustration 35 - Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde, Albertinum

On examinera ensemble donc cette ceuvre d’art de 1’antiquité grecque a travers
I’extrait poétique des vers 116-135. 1l s’agit, a notre avis, du plus représentatif et il

exprime ’essence de la poésie de Sikélianos. Il suffit donc d’observer la Ménade de

9 Voir Avpiog Biog, tome T, p. 50 (vers 132). Sikélianos méme le mentionne spécifiquement dans
«Hpaxing» (V) de la section poétique H Xvveionon ¢ yns pov de I'ceuvre Ilpdloyog oty (wr.
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Dresde'® dans I’illustration 35: le mouvement intense au repos de la femme, la téte
rejetée en arriere avec les cheveux libres et emmélés et la torsion du torse qui ouvre le
vétement et révele la poitrine nue et la cuisse de la Ménade, contribue a I’incarnation
convaincante de la «folie divine»'®' dans laquelle se trouve 1’accompagnatrice de
Dionysos et qui est présentée de fagon si expressive dans le poeme.

Dans I’extrait ci-dessus, on a constaté cet élément particulier de I’extase. Le
poe¢te — narrateur, en décrivant la scéne dionysiaque, met I’accent sur la figure de la
ménade. A ce point-13, on a "apogée du TéAeioc I160o¢ (Désir Parfait). 11 utilise pour
cela le temps présent — comme dans tout le poéme aussi — ce qui nous donne le
sentiment que tout se passe dans le présent en soulignant de cette manicre I'impression
dramatique. La pléthore de notions verbales dans ces vers accentue davantage la
représentation. En observant aussi la statue, on est confronté a une sensation tres forte,
comme si I’accompagnatrice de Dionysos reprenait vie et dansait devant nous.

C’est comme si la Ménade, au moment actuel de la danse qui conduit a son
extase, perdait connaissance et vivait une mort, disons, «vivante» a travers laquelle
elle s’identifie avec la divinité. Quant cette folie sacrée donc, elle consiste dans un

premier niveau a la relation bipolaire suivante :

Danse (humaine) — «Mort vivante» (amour divin ou amour de dieu)

Et elle s’étend au deuxieme niveau a la fonction qui suit, comme on va le voir

plus loin dans I’analyse:

extase humaine ou Homme—

«— Dieu ou amour divin

10 Kokkopov Akevpd T., H téyvy oty apyaio EJdda. Zovioun 1otopio (1050-50 =.X.), Editions
Kopdapitoa, AOnva 1995, p. 203.

" Tookavn X., Movowkh pavie. St amapyéc tov Paryikod evBovoiaouob, Editions AheEavdpeia,
Athénes 2011, p. 48: Le phénoméne dans lequel I’esprit se déplace du niveau terrestre au niveau
céleste ; il s’agit de la perte de la puissance logique et de la poursuite expérienticlle d’un champ de
recherche de soi plus large et plus profond pour que I’individu puisse découvrir I’expérience de 1’'union
avec le divin.
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Une classification ainsi fondée sur 1'organisation exemplaire des contenus nous

donne par conséquent les séries paradigmatiques qui suivent :

1" série paradigmatique - 2™ série paradigmatique

(taxéme: danse) (taxéme: «mort vivante»)

O TPATO YTOHTNUA TOD TOUTOVOL

ONKOVEL TO KEQAAL OpTO

poyo T®V Movdowv kai lv’ Eropa va petpn0odve
oQiyyel ®GAV TETPASL W’ 6AN ™ oKANpOTNTA THG TAGO™NG TG KOpULd,
oQiyyouv 1 péAN aAvyIoTO aderaovrac dépra TV Kapdid 4’ T aipo;

amoAvetat aKpaTog 0 PuBudg

De¢s le premier vers, on observe que la musique envahit et stimule les sens de
la femme. Dans cet état psychologique ainsi, les femmes sont livrées & la danse'®*. Le
mouvement de la danse se manifeste alors dans les «membres» du corps humain. Par
conséquent, la série paradigmatique dominante dans cet extrait est celle qui est définie

par taxéme'® «coppi» (corps) et ce que cela implique.

3° série paradigmatique (taxéme: «corps nu»)

KEQAA
poyoL
HEAN

KOpHdL

PAEPES

KopdLdL

12 Movown powia, op. cit., p. 52: «Au niveau de la conscience humaine la musique est désignée
comme le moyen le plus adéquat a I’harmonisation de la voix avec I’dme, ce qui se manifeste fortement
dans le mouvement de la danse. La danse constitue le domaine dans lequel la mélodie dévoile toute son
influence magique sur I’ame».

163 Howmuixn - Oewpio kor uéBodor ovaloons momtikdv keipévav, op. cit., p. 135.
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De méme maniere, on distingue clairement ces parties du corps sur la statue
aussi : la ménade tient la téte droite, on dirait vraiment qu’elle bouge en la jetant en
arriere (illustration 35). Au contraire du c6té droit du torse, 1'épaule gauche est nue et
la poitrine presque couverte par la tunique, laissant apparaitre le mamelon sous le
vétement (illustration 36 et illustration 37). Le mamelon qui est comparé avec un
joyau dans le poeme Téleio¢ I166o¢ confirme cette correspondanc; le joyau est dur
tout comme le marbre avec lequel est aussi constituée la statue. Pour le reste du corps

il est conservé surtout le torse, puisque les mains sont brisées'®*

et les jambes sont
conservées au niveau des genoux et plus haut (illustration 37). La femme tourne son
corps de gauche a droite. Le mouvement de la partie supérieure du corps forme une
courbe dans le dos'® (illustration 35) ; le torse présente donc une torsion anormale de
trois dimensions, impossible dans la vie réelle. A cela contribue aussi la matiére du
marbre qui rend le corps nu de la femme immobile et pétrifi¢. De maniére presque
similaire les membres sont caractérisés comme «rigides» dans le poéme. Enfin, la
contraction de la ménade de Scopas conduit a la division discréte du vétement,
maintenu par la ceinture —sans que cette derniére soit couverte par le tissu— laissant

. 14 . 166
ainsi avec cette ouverture ¢légante apparaitre suffisamment le bas du corps

(illustration 38).

14 Ars et Verba, “Die Kunstbeschreibungen des Kallistratos”, Einfiibrung, Text, Ubersetzung,
Anmerkungen, archidologischer Kommentar von Balbina Béblerund Heinz-GiintherNesselrath, K. G..
SaurMiinchen, deipzig, 2006: La ménade précise est complétée par un tambourin dans sa main gauche,
ce qui correspondrait au type de la ménade du po¢me.

195 Voir Movoikij uavia, op. cit. 49-153 pp.: Dans la danse en extase, la notion de la circularité émerge
par tout moyen : courbures de la taille, des mains, pliage des coudes, torsion des poignets et
principalement la flexion de la téte vers I’arriére —trait emblématique de I’extase des danseurs— sont des
mouvements révélateurs de la recherche a plier la posture droite du corps a se transformer en une masse
liquide et sphérique. Le cercle est ainsi considéré comme la forme la plus parfaite et la plus compléte
étant donné qu’il ne permet pas d’augmenter ; la fin de son mouvement coincide avec son début, ce qui
confere au mouvement circulaire un sens éternel. La forme sphérique donc qui est caractérisée par la
simplicité, la régularité et la symétrie—propriétés fondamentales de I’essence divine—, est la plus
compléte et ¢’est pourquoi le symbolisme du cercle contribue a la conception du contenu ontologique
de la divinité, qui ne quitte jamais son unité ; dans son territoire sphérique se rassemble tout I’ensemble
de ses créatures.

1 fi6vooog, op. cit., pp. 44-45: La ménade appartient au type conventionnel des ménades telles
qu’elles sont décrites par les textes littéraires concernant les suivantes du Dieu qui se livrent a la danse
cérémonielle. Elles sont caractérisées par une certaine nudité (du pied, du sein ou de la poitrine) et la
tonalité générale des scénes du type conventionnel montre qu’il y a une grande liberté dans le
secouement du torse et parfois un tourbillonnement vigoureux tandis que les poses de la téte sont
caractérisées par 1’inclinaison et son torsion. L’exaltation de la danse est marquée par de nombreuses
figures avec leurs cheveux lachés. La danse semble commencer avec les cheveux bien coiffés et tandis
qu’elle devenait plus forte au niveau du rythme et de I’intensité, ils glissaient et se laissaient aller et
venir lachés dans le vent.
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illustration 36 — “Téte de Ménade de Dresde”, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
Albertinum

illustration 37— “Torse de Ménade de Dresde”, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
Albertinum
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illustration 38 — “Corps de Ménade de Dresde”, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
Albertinum
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La description de la Ménade de Dresde trouve son équivalent dans la nudité
absolue qui est sous-entendue dans le poéme selon les termes du 3° taxéme. Il s’agit
bien de la nudité parfaite, étant donné qu’a travers la transparence des vétements, la
chair devient transparente aussi ; grace a la transparence du poéme, on peut sentir les
veines a travers la peau (vers 126) mais aussi les organes internes et méme le coeur'®’

battre (vers 124). Sikélianos présente 1’image d’une entité féminine dont tout 1’Etre'®®

est envahie par I’extase. La signification ici est complétée par I’exemple suivant :

4° série paradigmatique (taxéme: extase)

ATOTNRO TOD TOUTAVOL

ONKOVEL TO KEPAA OPTO
1 poya TGV Mowvdowv
oQiyyeL @oav meTpaon

o@iyyovv Ta péln ardyeTo TOVTOD,
£V’ oo vé petpndodve
i’ 6An ™ oxkAnpotTa THg TAACN S TG KopuLd,
OGA ooV

pég otic @AEPeg dmorveTan axpatog 6 PvOudg

Les ménades en général utilisent surtout le tambourin, en chantant des hymnes
au Dieu et en poussant des cris. Par la musique assourdissante du tambour battant,
I’accompagnatrice du Dieu s’achemine vers la danse orgiaque. La méthode de jeu

précise de cet instrument mais aussi son timbre'®® fort et primitif sont essentiellement

%" Du point de vue de la mythologie, cet organe a une signification particuliere ; le cceur battant est si

étroitement lié a Dionysos et a la force que la théologie orphique I’a constitu¢ comme lieu de
renaissance du Dieu qui avait été tué et dépecé par les Titans. Selon une version, Athéna est parvenue a
sauver son cceur, que Zeus a pris et a avalé ou a donné a Sémélé qui a avalé et a accouché de Dionysos
a nouveau. C’est pourquoi on pourrait dire que le ceeur renferme Dionysos entier!
1 Vernant Jean-Pierre, To fléuua tov Oavitov, Moppéc e etepdtprac otqyv Apyoio Elldda,
traduction I'tdvvng IMommdg, édition Kootag Bappdarkoviog, Editions Ale&avdpeta, AOnva 1992, p. 78:
Le mouvement extérieur imposé sur le mouvement interne qui provoque la fureur.
' Moveuc uavia, op. cit., p. 86: Le role dominant de I’élément sonore aux rites est da a la capacité du
son a étre quelque chose de vivant, comme I’imitation qui est née en méme temps que la musique
mélodique. Il y a aussi I’imitation de la danse qui renforce le désir religieux d’union avec le divin. Le
vécu psychique du mime est la branche de l'extase mystique, d’une fonction de transformation
psychique par le biais de la pénétration dans une nature étrangere.
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ce qui conduit au degré d’exaltation'° requis. Ainsi, le mouvement intense de rotation
du corps en combinaison avec la contraction de la téte provoque 1’hystérie religieuse
qui touche la folie —comme on I’a déja commenté dans la description de la Ménade de
Dresde— qui exprime 1’exaltation psychique. Et cette énergie est comparée au galop
des centaures et a la puissance d’une vague géante'’".

Toute cette expression du désir ressemble donc a la dynamique des
phénomenes naturels correspondants, comme le galop et I’intensité de la vague, qu’on
va analyser ci-dessous. Si I’on consideére que cette énergie est dégagée a travers le
corps, alors on a 1I’équivalence suivante : corps = nature. En outre, cela est confirmé
aussi par d’autres déterminations pertinentes du poéme. Par exemple, encore une fois,
le mamelon dans I’expression «opiyyer woay wetpaor», se réfere a la fois au raisin qui
«se forme» comme le fruit du Dieu. Une comparaison similaire est utilisée par le
pocte dans les vers 114-5, ou les yeux des panthéres, une caractéristique physique,
sont comparés avec des joyaux. Ajoutons a cela aussi le fait qu’au début du poeme
sont identifiées des références, ou le corps est associé a des éléments naturels: dans
les vers 1-2 — corps — poisson, dans les vers 13-14 — corps — papillons et dans les
vers 42-43 — Femme - cime couverte de neige (voir aussi le vers 8 gdv xdua n
oykalid). On doit noter également que ces associations sont accompagnées
d’expressions qui sont conformes a I’expérience particuliere de 1’extase (Avyiler 0
kopui (vers 1), ta wéoia...wnoav (vers 5), dimdootevalovrag (vers 7), and 1d fabn tovg
—ov avoiyovy ylvkomopnva. (vers 16-17), uatoxiado ta Aofwuéva aroé tov wobo (vers
24), des images, on pourrait dire, d’'une gravité¢ sémantique similaire qui caractérisent
la figure de la ménade. Les sons «naturels» donc mais aussi primitifs du tambourin
déclenchent la danse furieuse, entrainent le corps «nu». Compte tenu du fait que la
nudité est la caractéristique de la nature, (étant donné que la catégorie de la beauté
plastique est commune dans I’homme et dans la nature), alors 1’analogie entre

I’homme et la nature est confirmée et constitue aussi ’'une des isotopies dominantes

70 Ta secousse a commencée par la musique qui éclate soudainement. La clameur du tambourin
résonne de manicre explosive. Le tambour revét généralement un caractére d’accompagnement
puisque par son utilisation il met I’accent sur le rythme, ce qui crée ’exaltation qui arrive a son tour a
I’extase des ménades.
"' Le centaure est associé¢ a des propriétés illimitées et imprévisibles du monde naturel. Il s’agit
essentiellement du démon de la tempéte. Sa présence ici est mise en parallele avec une vague géante
provoquée par la tempéte, puissance physique incarnée par Poséidon et une des formes les plus
violentes de I'énergie. Il est donc intéressant que les images de la vague — du galop soient comparées a
I’extase.
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du texte: homme = nature. Ce parallélisme établit une cinquieme série

paradigmatique avec le taxéme «nature:

5° série paradigmatique (taxéme: nature)

W’ 6An ) oxkAnpotnra thg TAdong Td Kopud,
axpatoc 6 PuOpog
cav KaAraopog Kevravpov
v TEPAGTIO KUK POVTKODOANGTLHG
oV axopa Tpéxel BoAwtd, OAOPOVCKMTO,

(év® 0 peydrog Gveproc, Tov TO "CTPWYVE)

Ainsi, le corps humain, en harmonie avec son milieu naturel, vit pleinement
cette relation (voir vers 122-123). Il convient de noter a ce point que les ménades font
généralement usage du vin pendant les rites orgiaques' . Cet implicite n’est pas clair
ici mais il existe dans presque tout le poéme comme on a déja commenté (dans les
vers 56-66, 95-106 et dans le vers 139 ou il est clairement indiqué). En effet,
'atmosphere est chargée fortement par cet élément, juste avant l'apparition de la
ménade (vers 107-115). De cette facon, sous l’influence de I’ «ivresse»'~ en
combinaison avec le mouvement violent de la danse, la femme se trouve dans un état
qui est décrit ici dans sa forme la plus extréme telle qu’elle est repérée dans la phrase

«aoeiglovtac axépio v kapdid ar’ 1o aiuoy. Lors de 1’épreuve, 1’abondance de

déterminations semble étre identique a la définition de la mort. Il est bien connu

172 Apyaiot EAAveg tpayikoi momtéc, «Evpimidov Béryar: Texte ancien — introduction — traduction —
commentaires ALéEavdpog ©. Mrdtog, Editions Anu. N. Homodfua, ABiva, 1996, p. 83: Le fait que
par le vin elles soient arrivées dans cet état, est aussi ¢évident dans la tragédie d’Euripide les
Bacchantes. Pendant les orgies extatiques les ménades, dans leur folie, voyaient le vin jaillir de la
terre : «/'une d’entre elles planta son bdton dans la terre et le dieu en fit jaillir une source de viny
(«addn to vapbOnka éurnée oty yn, ki exel Ppoon kpaoiod Eavoile o Beoc» - Nous traduisons du grec).
' Exdvicr poboloyia, Or Osoi, op. cit., p. 320: La «folie» qui apporte au Dieu Dionysos, en d’autres
termes le changement de la conscience de I’individu, est associ¢ principalement au vin et a 1’extase et
ensuite a I’ivresse qu’il provoque; mais probablement le poéte ne 1’indique pas de manicre claire car,
d’une part, elle existe, comme on a déja analysé, dans le contexte mais aussi parce que cette folie, qui
constitue la preuve vivante que quelqu’un est devenu «inspiré de Dieu» ou en d’autres mots que le dieu
a pénétré en lui, n’est pas nécessairement associée au vin, vu qu’elle se présentée aussi
indépendamment de celui-ci. La «folie» est associée au mot grec uévog ce qui signifie la puissance du
cerveau, I’ame et 1’esprit de ’homme. La folie est donc non seulement une perte, c’est-a-dire «perdre
la raison», mais un renforcement, un réconfort de I’impression que chacun a sur sa puissance
spirituelle.
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encore que les ménades avaient une telle puissance que, dans leur enthousiasme, elles
pouvaient méme déraciner des arbres. L’extase ainsi leur donne des forces
surhumaines, de telle sorte que les corps des femmes sont —comme le souligne
clairement aussi le poete— «Etowa vo petpnBodve p’ oAn ™ orinpotnra. TS
mhdonon'

On dirait qu’il s’agit d’un sacrifice-libation, mais a travers cette «offrande»
découle la catégorie dérivée du rythme «xai uéc otic pléfec amolvétar axparog o
PvOuog». Sous les rythmes souples du tambour, on arrive au délire extatique ou la
ménade a été dominée par une puissance supérieure, qui est le «rythme effréné»'”. La
corrélation des eaux avec les chevaux'’® ne reléve pas du hasard. Les anciens

7 Dans I’imagination primitive

comparaient les vagues avec des chevaux
concretement, le mouvement dynamique de ces animaux évoque, par association
d’idées, la véhémence des eaux — des sources'” — des cours d’eau — des riviéres — des
vagues. D’ailleurs le mouvement rythmique de I’eau et du cheval correspond a la

. iy . . 1 7 7
sonorité du tambour mais aussi du cceur. La danse'” donc, étant donné qu’elle

7% Les ménades, dotées par le dieu d’une puissance plus grande que d’habitude, peuvent, lors de
I’ «épreuve d’escalade», résister au froid et au feu, tandis qu’elles sont capables de capturer et de
lacérer des animaux sauvages. Puis elles mangent de la viande crue de I’animal découpé, qui incarnait
Dionysos —que les Titans avaient massacré et puis qu’ils avaient mangé— en portant le dieu au dedans
d’elles. De cette fagon, elles se sentaient renforcées ou régénérées. Initialement 1’omophagie avait lieu
pendant la danse rituelle effrénée, sous des sons des tambours et des flites. Cf. commentaire aussi de
Callistrate qui précise notamment que la ménade de Dresde tient une «carcasse».
> Movewkij pavia, op. cit., p. 88: Le rythme entraine un changement dans 1’état psychique, en
réorganisant les mouvements corporels, et détermine le comportement et 1’habitude. 11 peut également
imposer une intonation différente dans les organes internes du corps et restructurer les relations entre
les organes et ses forces, en régulant la circulation du sang, le rythme cardiaque et en général toute la
situation expérientielle.
176 11 faut noter ici que, dans notre analyse, on considére les centaures au sens de «cheval», du moment
que le trait caractéristique de ces étres anthropomorphes est la partie inférieur de leur corps qui a la
forme du cheval.
""" La force de la vague est incarnée par le dieu de la mer qui est directement lié aux chevaux (culte de
Neptune Hippius). Des mythes d’origine le considéraient comme le pére du cheval : Ils racontaient
qu’il s’était accouplé avec une créature femelle sauvage, la Gorgone-Méduse a partir de laquelle a jailli
Pégase ailé. A la ville de Thelpousa, Neptune s’est transformé en étalon pour s’ unir a la Déesse Erinye
—qui, la premiére, avait pris la forme de jument pour 1’éviter- et ainsi est né le merveilleux cheval
Areion.
S H Gpnoxeia twv apyaiov EMfvov, op. cit., p. 112: Des sources tirent leur nom de chevaux: p.ex.
Hippocréne sur le mont Hélicon, qui a coulé du coup du sabot de cheval dans la roche.
" Tout le mouvement de la chorée, qui constitue I’acte central du rituel, est déroulé autour du point
défini comme foyer divin (voir aussi illustration 31) tandis qu’il est réalisé par la composante de
mouvements consécutifs, courbés et en forme d’arc, qui sont articulés en une chaine ininterrompue qui
frémit, sursaute mobilisée de la méme émotion. Les dmes dansent au contact avec le divin, les corps
frémissent, les cceurs battent fortement. La danse circulaire dans son ensemble présente les propriétés
de la forme sphérique. La conviction platonicienne, par conséquent, que l'univers se déplace de
maniere cyclique est présentée ici pour souligner I’idée du mouvement interminable de la torsion de
tous les éléments qui tournent et sont recyclés autour d’un centre solide dans la sphére de 1'univers.
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englobe la notion de la collectivité, du rythme commun, présente clairement 1’idée
qu’il y a une cohésion interne, profonde et essentielle, et une harmonie dans les
valeurs culturelles qui découlent du modele de la nature. En observant le schéma ci-

dessous on distingue les corrélations suivantes :

DANSE-RYTHME: — tambourin
— ceeur
— galop
— vague

— (vent)

A ce point, on a deux nouvelles extensions sémantiques: I’idée de la
correspondance entre 1'écoulement de 1'eau et le galop furieux souligne 1’expression
fougueuse de I'intensité des sentiments mais aussi de la communion érotique de la
ménade. Il s’agit de I’exaltation de 1’acte de reproduction'® qui est croisée avec
I’image métaphorique de I’eau. Le mouvement soudain et fougueux de la vague est
associé au dynamisme181 biologique du «centaure», tre mythologique qui apparait un
peu plus loin dans le poéme.

Cependant le bruit du tambour est divin et révélateur'®*. Avec ce rythme et

avec |’extase qui suit on arrive au détachement de la réalité'® et a I’affaiblissement de

180 Cf. vers 45-55 et Detienne M., O Aidvvooc kdrew amd ta actépia, traduction Kootag Kovpepévoc,
Editions AleEdvopeta, ABMva 1993, pp. 112-113: La terre est pleine de toute sorte de liquides. La
«Puissance», qui est a la fois jus et liquides, indique un liquide vital de la méme nature que celui que
reconnait aussi Aristote dans les organes autonomes tels que le cceur et l'organe male. La puissance,
cette origine liquide qui provoque 1’augmentation pendant le développement, supporte le pouvoir
illimité que Dionysos exerce sur la nature, sur le développement spontané.
B0 Mibwooc kérw aré ta aotépia, op. cit., pp. 111-2: La véhémence de I’eau est associée a la
puissance du sperme expulsé par l'organe méle comme un animal. Le "phallus" dans les célébrations
officielles ou privées indique la présence de la divinité qui fait gambader la ménade. Il marque sa
puissance comme le coeur aussi- la puissance potentielle qui est libérée brusquement pendant une
impulsion. A travers ces lieux de jaillissement, on atteint le point le plus original peut-étre d’un dieu,
ou son pouvoir est défini au niveau de la «capacité qu’on a au-dedans de nous», de la puissance.
«Puissance» considérée a travers son autonomie, sa potentialité.
2 Movowh uavia, op. cit., pp. 148-153: La musique des événements dionysiaques est chargée
d’organiser et de maintenir un culte orgiaque fondé sur la chorée furieuse. Cette chorée est composée
de ’harmonisation des cris avec la mélodie stimulante de la flite et la vibration rythmique incessante,
dont I’intensité est maintenue et augmentée par les instruments bruyants de percussion. Dionysos est un
dieu qui est honoré par tous les moyens possibles : de la voix, des instruments de musique mais aussi
de la danse’ par la chorée donc est célébrée la participation de 1’ensemble du corps, qui chante et danse
accompagné de la musique instrumentale, en incarnant les formes de la mélodie.
'8 Ibid., pp. 19-30: L’individu est retiré des limites habituelles de l'expression corporelle et vocale, il
tend de maniére déterminante & modifier la situation antérieure et & se perdre soi-méme; comme s’il
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la conscience. Dans cet état d’esprit, la ménade, a moitié évanouie, vient en contact
avec le divin® de la méme maniere comme «Avyav o1 mwavOnpeg..» (vers 115) les
membres de la ménade qui sont subordonnés au Dieu. Et cette reddition sans
conditions, qui est illustrée indirectement par des termes purement sexuels :
«mamelon-membres-corps», souligne le caractére érotique du sacrifice, qui est
exploité¢ 4 un deuxiéme niveau de connotation comme un amour'™ divin, en

introduisant la derniére série paradigmatique :

6° série paradigmatique (taxéme: élément érotique)

pOYE TV Mavadwv
oQilyyeL @oav meTPaon
oQiyyovv TG péin
pég otic @AéPeg dmorveTan axpdatog 6 PvOpdg

KOpo 00AmT0, 0L0QO0VOK®OTO

Le corps nu avec sa plasticité, tel qu’il est distingué sur la statue de maniere
analogue, devient transparent comme I’eau, immatériel et vide de sang. La ménade en
servant la divinité a laquelle elle est complétement dédiée, a travers 1’enthousiasme'®
mais aussi la «mort apparente», disons, elle est possédée par le dieu Dionysos.

Comme en accord secret, trois éléments'™ liquides agissent : & partir du vin

qui, comme on a déja mentionné, est implicite et introduit tout le processus en

inondant les sens de la femme, on passe au sang qui est lié a la vitalité et on arrive a la

avait été occupé par une €nergie surnaturelle, une puissance étrange et bizarre qui peut survenir avec
une telle véhémence qu’elle inonde son monde intérieur et bouleverse 1’individu. Cette rencontre de
I'homme avec le divin est considérée comme une expérience de caractére ¢rotique, une forme de
communion et de participation dans la norme divine.

184 1 *érotisme était délibéré dans le culte dionysiaque. Pendant les Anthestéries, le deuxiéme jour de
cette féte de 1’Attique, le rite principal était un Mariage Sacré, dans le cadre duquel on méne comme
épouse a Dionysos la femme du plus haut fonctionnaire, de I’archonte-roi. De la méme maniére il était
possible d’unir une prétresse avec un dieu.

85 01 Ocoi twv apyaiowv EAvov, op. cit., p. 268: L’extase et l'enthousiasme sont deux termes qui ont
une relation réciproque de cause a effet, étant donne que le dépassement de soi, c’est-a-dire I’extase,
constitue une condition pour que I’individu soit occupé, «soit récompensé» par son Dieu, un état qui
s’appelle enthousiasme.

"% Au plus haut niveau de 1'échelle des liquides vitaux se trouvent tant le vin «écumeux» que le sang
«bouillonnanty mais aussi ’eau «déchainé». Ces trois éléments sont caractérisés par leur
«jaillissement», qui renvoie a la gambade du danseur et se rencontrent dans un principe commun :
dans la « puissance» qui puise au-dedans d’elle-méme et seule la capacité de libérer son énergie, d’un
seul coup, avec une violence volcanique.
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. . s 1.4 1
puissance de I’eau qui est activé d’un autre élément de la nature, le «grand» vent'®’.

8 crée une

L’activité de la combinaison vague-air en corrélation avec le galop'
sensation visuelle particuliecrement dynamique comme si ces éléments avaient
fusionné et s’etaient developées ¢étendus dans une série d’expériences
paradigmatiques associées. Et cette puissance absolue de l'air se calme dans une
image'® sereine qui se termine par le pronom «toi» et se référe a Dionysos.

On a une impression semblable, en ce qui concerne la sensation de 1’air, dans
le cas de la statue aussi a travers la texture variée du tissu, puisque le mouvement
violent et dynamique provoqué fait que le vétement, qui est sans doute collé sur le
corps, ondule, élément présent aussi sur les cheveux épars qui tombent effectivement

190, Ainsi, la ménade obéit aux battements

«ondulésy» (illustration 36, illustration 38)
de son cceur ; ce n’est pas par hasard si on se réfere ici surtout a cet organe, car de

. , . 191
cette facon il se présente comme synonyme de la conscience . Avec le rythme

'87 Selon la mythologie les vents sont également des dieux que les gens honorent par des sacrifices et
des offrandes, vu que beaucoup d’événements de leur vie courante dépendent de leur aide : ils
déterminent le temps qu’il fait, peuvent affecter la récolte et méme la perception générale a 1’égard de
la vie de manicre décisive. La puissance des vents est absolue. Ainsi, par exemple le Notos apporte du
brouillard et de la pluie et il est dangereux pour ceux qui voyagent en mer pendant l'hiver, car il
souléve des vagues immenses. Borée est tres fort et violent; il souffle de Thrace et il se distingue par sa
vitesse de telle sorte que personne ne pouvait le devancer a la course.
188 Voir et H Opnoxeia twv apyaiov Elnvav, op. cit., p 109-110: L’image «galop-vague-air» apparait
particuliérement dans 1I’Odyssée, dans le 13°™ chant, ot le Dieu Neptune souléve les vents, attelle ses
deux chevaux et il les conduit au dessus des vagues. Il n’est donc pas sans importance que dans la
mythologie grecque l'air soit aussi associé avec des chevaux: Zéphyr s’est uni avec Harpya Podagre
dans une prairie et de cette union d’amour sont nés les chevaux Xanthos et Balios qui couraient comme
le vent et appartenaient a Achille. Borée aussi a des enfants chevaux. Il est tombé amoureux des
juments d’Erichthonios, fils de Dardanos, ancétre des Troyens, qui paissaient dans les paturages frais
sous la montagne de Troie, 1’Ida et aprés avoir pris la forme de cheval —comme Neptune dans un autre
mythe— il s’unit avec elles. Elles ont donné naissance a des poulains qui couraient sans s’appuyer sur la
terre de telle sorte qu’ils couraient sur les €pis de blé sans les courber et sur la cime des vagues sans les
rider: dans ces naissances des chevaux apparait la forme de fauve des Vents connue aussi par des
représentations dans les arts plastiques.
% Voir aussi la référence 203 sur une ceuvre en prose de Sikélianos, qui se référe a I’image en
question.
" Ars et Verba, “Die Kunstbeschreibungen des Kallistratos™, op. cit., p. 32: «Ses cheveux, retenus sur
le front par un ruban, retombent en longues boucles libres dans son dos, tandis que de profondes
perforations dans ses cheveux signifient des meches en désordre» («Ta poilid g mwov cvykpaTodvTol
OO TO UETMTO Ue UIO. KOPOEAD, TEQPTOLY e HaKpolg, Avtodg Pfootpvyovs otny midtny eva foabiés
O10TPHOEIS OTA UOAALG onuaivovy TolAdueves ToDpecy), description conforme a ce sujet et a I’expression
de Callistrate: «ses cheveux ondulaient librement au Zéphyr |...]» - paragraphe 3 («to poAdid apédnray
oto Zépopo vo. ta, ptepovyiler [...]» - Nous traduisons du grec).
P! Le coeur qui constitue le début du vivant, c’est le premier et le dernier au rang biologique.
Drailleurs, il est aussi le premier élément de I’embryon, c¢’est-a-dire qu’il commence a bouger avant les
autres parties du corps. Il se manifeste par des mouvements spontanés, avec sa propre vitalité et il se
lance dans le mouvement sans recevoir d’ordre du cerveau. Cet organe interne, comme source du sang
qui circule rapidement dans tous les membres, est informé de toutes les humeurs, du moindre désir
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effréné donc, cette qualité superlative, la chair devient substance divine. Alors, apres
les deux comparaisons consécutives (vers 127 et 128) on arrive a la derniere (vers
134), dont la base paradigmatique commune est le dieu Dionysos ! Par la conclusion
de cette image est illustrée la relation exacte entre les valeurs naturelles et le divin
dans I’'univers mythique du poéme. Par conséquent, le corps qui est identifi¢ avec la

. . . 192 . .
nature, subit I’union absolue avec le Dieu'”?, qu’on codifie dans la fonction :

Homme = Dieu

On arrive de cette fagon a la transformation des valeurs suivantes : le son du
tambour, avec le rythme sombre des mysteres dionysiaques, qui active la situation
dans son ensemble, se référe aux battements de ceeur'”. La danse et le vin qui
déclenchent la danse furieuse a leur tour sont une source de joie et de bonheur. La
couleur rouge de I’amour et 1’eau qui se caractérise par sa pureté et sa chasteté se
réfere a la vie. L extase comprend donc de maniere corrélative I’expression du désir et
I’exaltation des valeurs qui en sont la cause. Les nuances avec lesquelles la notion de
la folie divine charge I’expression du désir conduisent a 1’apothéose de la femme,
dans la danse de laquelle s’effectue le rite sacré de I’amour divin.

Cette tentative aussi de dépassement de 1’ego et d’union avec le Dieu

194

correspond a la nature de la femme . L’idée alors de I’épreuve est identifiée dans

I’expression figurative de 1’extase, qui indique de fagon expressive I’intensité des

intérieur; c’est métaphoriquement la partie qui est considérée comme la source des sentiments, des
passions, de la morale.
12 La nature est le centre ou jaillit I’existence de chaque individu. Des éléments animés et inanimés
forment une unité dont la compréhension meéne a 1’expérience de la fusion avec le Grand Tout au cours
de I’expérience extatique.
¥ Voir O didvvooc kérw armé ta aotépia, op. cit., pp. 105-115: dans le corps de la ménade le cceur bat
au rythme des tambours. Ainsi parallélement a la gambade de la ménade le ceeur lui-méme commence
a danser puisque le rythme circule métaphoriquement dans les veines comme le sang. Donc, dans la
frénésie du corps de la bacchante, la danse se révéle comme principe constitutif du vivant. «Dans
I’animal humain existe un battement» 1’éducateur des Lois aussi, Platon, formule la théorie de cet
élément, en appelant «chorée» la gymnastique qui inclut danse et musique, I’ensemble des mouvements
du corps et des mouvements de ’ame. Il y a ici une justification dans le domaine de la physiologie. Le
bébé pousse des cris et fait des gestes sans régles, toujours prét a gambader. Pour les calmer on les
soumet a un balancement, a un mouvement incessant.
% Movoiki uavia, op. cit., pp. 27-8: Ce n’est pas par hasard si les initiés les plus sauvages sont de sexe
féminin : I’horreur et le frisson qui accompagnent I’alimentation crue ne peuvent pas étre dissociés de
I’événement de la naissance. Si Dionysos apparait comme dieu de la fécondité —les témoignages
convergents a ce point-, la profondeur du mystere de la vie nouvelle peut étre congue seulement par les
femmes, vu qu’elles se trouvent, par leur nature, plus prés du dipdle du début et de la fin, de la vie et de
la mort.
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émotions. Dans 1’extrait précis, les images similaires se déploient de maniere
associative révélant un mouvement multiple impétueux. L’érotisme avec lequel est

193, Donc, dans la

investi cet élan sans fin est identique a I’expérience de la mort
représentation (extase — galop — vague — Rythme) qui traverse le terrain cosmique,
physique et humain, les instincts extrémes de 1’amour et de la mort s’accordent en
représentant de manicre pertinente la puissance dionysiaque déterminant. D’ailleurs,
cette gradation implique la passion'*® excessive de la part de la femme, qui arrive de
cette fagcon a I’identification absolue avec I’instinct de la vie pour s’unir avec sa

source cosmique. Cet exploit est réalisé a travers I'accomplissement érotique et il est

assimilé a la béatitude des Dieux.

illustration 39 — Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde, Albertinum

193 Sikeavoe A., «ITpdroyogy de Avpixde Bioc, tome A’, op. cit., pp. 52-6: Sikélianos traite le modéle
du «sacrifice érotique» dans son poéme ultérieur avec le titre “Kvmelo tov Ayabodaiuova’~congu mais
probablement pas accompli- dans I’image symbolique de la nymphe massacrée qui ressuscite. Le sens
ici consiste a la participation totalement consciente de I’homme au souffle mondain érotique et évolutif
de la création.
% Movoh pawvia, op. cit., p. 27: La passion qui imprégne les participants est telle qu’il existe une
indication de trouble plus profond. L’ordre mental est perturbé quand I’esprit individuel est confronté a
I’union du réjouissant et du sombre.
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Respectivement cette sensation de la passion explosive est évidente chez la
bacchante méme de Dresde (illustration 40 et illustration 41). La statue nous donne
cette impression, car le sculpteur prenait soin d’accorder dans ses ceuvres les
sentiments des figures reproduites. Dans le visage de la ménade, I’ombrage intense
des yeux au fond de leurs orbites tandis que le regard tend vers le haut avec la bouche
légerement ouverte révele I’expression violente et véhémente, qui est en accord avec
sa forme intensivement mouvante. La fagcon dont le pocte présente les ménades

évoque ce dynamisme qui éclate dans leur corps durant la procédure de I’extase.

illustration 40 - Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde, Albertinum

Dans le cadre de la comparaison du poéme de Sikélianos avec la statue, il est trés
utile et élucidant ce qu’écrit le sophiste ancien Callistrate dans une «ekphrasis»'®’, ot
il décrit cette statue (Ekphraseis No. 2): « Une statue de Bacchante sculptée en

marbre de Paros a été transformée en une véritable bacchante (...) Plus de signes

Y70 Elikdvac kai to poveeio, H ellmqviotiii moinon amé my emoyi tov M. Alelévdpov éwc v emoyi
00 Avyovatov, op. cit., p. 356: L ekphrasis est une description d’ceuvres d’art.
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apporte une dme soulevée, plus de traces de cet état sont apparus ici intégrés a

travers l’art de maniere indescriptible (...) On pourrait dire —en outre— que [’art

composait le besoin d’une apogée (...) et ainsi l’art a distribué son matériel dans une
1

imitation entre mort et vie'”® ». Probablement Sikélianos gardait a Desprit cette

«ekphrasisy.

illustration 41 — “Téte de Ménade de Dresde”, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
Albertinum

Dans I’extrait poétique, sur I’extase de la ménade, est confirmée la relation qui

suit I’axe et elle est résumée dans la paire bipolaire suivante :

Ona: danse = mort vivante
par conséquent: — vie
danse )
— mort

1% Ars et Verba, Die Kunstbeschreibungen des Kallistratos, op. cit., p. 32: Selon une autre version la
ménade portait dans ses mains un animal; Callistrate (ekphrasis 2) note a cet égard : «La carcasse était
une chevre et avait la couleur d'un cadavre —parce que le marbre s’est approprié méme le mort;
malgré que le marbre ne fiit qu un, il représentait la bacchante vivante mais la chimere tuée a cause de
la folie de la bacchante, en perdant la puissance de ses sens (...)».
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La danse ainsi peut étre a la fois une expression de la joie de vivre et un
moyen pour passer de la sérénité dans 1'état de 1’extase et de 1’auto-abolition de
I’individualité, pour fusionner avec le dieu et [’univers, un état équivalent a la mort.
De cette fagon, la danse est associée a la vie et a la mort. Mais également I’amour,
humain et divin, offre le bonheur et 1’accomplissement tant dans la vie (cf.
reproduction = continuité de la vie) que dans I’auto-abolition et I’union avec le dieu
(mort symbolique ou réelle: Dionysos et Hadés ¢’est la méme chose).

Enfin, s’ensuit la centauromachie sensuelle et majestueuse qui clot le poéme d’une
maniere impressionnante : a son tour elle permet la coexistence de la joie de vivre
avec la douleur de la mort dans une scéne mythique qui y consent et harmonise les

contraires de maniere exemplaire selon 1’esprit du culte dionysiaque:

Ti eivou 16 Eéomaoo ¢ aipvioio

arod IleipiBoov 10 tpamédi,

o6 oto Odiauo Tod Yoo

oi mdixec Guoio Théve o aluo kot kpaoi
Kail HES OTADV YOVOUKADVE TIC KPAVYES

0 QVAKOTOS YAWIVIPIOUOS

-Bpovti T@v OpyLwv otV GvEpen yopa-
2nkwvel ota karovlio, to flooth

VO, QTAOEL TS YOVOIKOS TG TETPEVIO. aTHON dyvavtepd,
&vad o Aomifng

Katovle

100 umiyel ™ ondbo. ¢ oTo paviki

otV K014,

UTPOTTa 0 E0éva,
@ ypveoivpa, aépore Polué
[...]

TpwToveppotne Tnyig, !
(A4.B.,t. T, v. 136-150 et 161)

Qu’ est donc I’ éclatement soudain
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a la table de Périthoiis,
lorsque dans la salle des noces, les dalles

nagent a la fois dans le sang et le vin ?

Et, au milieu du cri des femmes,

le hennissement mélé —

tonnerre des orgies dans la joie sans nuage —
dresse le violateur sur les croupes

afin qu’ il atteigne aux seins de pierre

de la femme,

tandis qu’ au-dessous le Lapithe,

jusqu’ a la garde, lui enforce

sa courte épée

dans les entrailles !

Oh ! devant toi,

lyre d’or, rythme invisible'”’

La période donc des vers 107-161 se compose de deux parties et plus
précisément de deux questions rhétoriques, qui fonctionnent essentiellement comme
des constatations. Dans la premicre partie, au regard de 1’exaltation de 1’énonciation
exclamative, on a, comme on 1’a déja mentionné, le salut au Dieu et la bienvenue de
son cortége qui arrive a 1’extase de la ménade. La deuxiéme question comme si elle

0 .
- seins de

est liée a la premicere, car elle contient des termes similaires (sang et vin®
marbre — Rythme — hennissement et croupe) qui créent une expression virtuelle tout
aussi active, met ainsi en évidence des sensations qui ont fusionné et se sont ¢tendues

a une série d’expériences paradigmatiques associées. Avec 1’exclamation

% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit., pp. 95-100 (Voir le

poéme « Chant d’amour »).

2 Burkert W., “Apyaia eldnviki Opnoxeia” Apyaixii ke Kiaoowuc Emoyrj, Traduction: Nik. II.
Mrelavt{dkog — Appoditn ABoykavov, édition critique Nik. IT. Maelavt{dkoc, Editions Kapdapitoa,
Abnva 1993, p. 346: La corrélation entre le vin et le sang —qu’on va retrouver dans d’autres poémes
aussi- se réfere généralement a la mort du Dieu lui-méme mais probablement aussi aux mythes sur la
découverte du vin qui sont sombres et de mauvaise augure: La mort d’Icare qui, le premier, a appuis la
viticulture et la production de vin par Dionysos lui-méme, mais aussi le mythe de sa fille Erigone,
jettent leur ombre sur le plaisir que le vin offte.
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d’admiration de la deuxiéme partie qui couvre une unité enticre de 13 vers, une
relation duelle est établie, grace a un dialogue «fictif» entre le poete et le Dieu, qui
complete en quelque sorte la premiere partie. La décision-constatation donc de la
deuxieme question contient une certaine action dont le sujet est encore une fois les
femmes (comme on a commenté en détail dans un autre chapitre de ce travail) sous
I’ivresse bestiale des centaures, des étres qui sont caractérisés violents et sauvages
comme les forces de la nature?’. Tout semble donc couler en continuité temporelle,
tandis que I'image de la Centauromachie barbare se déroule (136-150, 161). Dans ce
combat bruyant avec les scénes violentes d'enlevement des femmes Lapithes et de
tuerie cruelle des Centaures et des Lapithes, symétriquementsur le fronton ouest du
temple de Zeus a Olympie, intervient secrétement le dieu de la musique et des
Rythmes””, Apollon, le symbole de I’ordre et de I’harmonie. On rencontre ici la
coexistence du rythme furieux de la passion sexuelle avec le rythme équilibré de la

création ar‘[istiquezo3

. I s’agit des fameux éléments apollonien et dionysiaque (on va
le commenter en détail au cours de ce travail) qui vont de pair, comme les pdles d’une
opposition.

On va jeter maintenant un dernier regard sur la statue. Les vers immortalisent
la figure dynamique de la ménade de Dresde de maniére impressionnante. Le
spectateur est conscient du mouvement dynamique de trois dimensions de la statue,

qui nous révele I’essence de la manie sacrée du poeme de fagon trés caractéristique:

alors le corps de la ménade, plein de tension, se plie vers 1’arriere au niveau de la

21 Voir Chapitre 1.a., (Troisiéme Partie).

2 Movewcj pavia, op. cit., p. 53: Le chemin vers I'union universelle passe principalement par
I’enthousiasme car de cette maniere I’homme mortel entrevoit des valeurs exocosmiques dans les
valeurs terrestres. Avec enthousiasme et rythme musical est créé une toile invisible qui relie entre eux
de maniere harmonieuse les semblables et les dissemblables, les terrestres et les célestes, les visibles et
les invisibles. Cela révele aussi la nature du rythme lui-méme, par définition le temps faible coexiste
avec le temps fort ; le temps fort équivaut a la positivité, le temps faible a la négation et la destruction.
Dongc, il n’y a pas de mesure sans le calcul des contraires. Selon Héraclite, I’harmonie du monde ou
méme de ’ame est une question concernant la coexistence des contraires.

2% [Teloc Joyog, tome A, op. cit., p. 45 et 47: Le poéte, justement & I’occasion des frontons d’Olympie,
commente dans son article «Xvvéyera tijc Ouidiog pov pé t0v Rodin xon AioOntikd Znueiduoror le
fronton en éclairant suffisamment le sens des vers du poéme: «La passion hors de soi et hors norme
trouve un équilibre dans [’art grec, et nous donne I'image d’une sérénité absolue, parce que la passion
en constitue un élément immédiat. Elle n’est pas affrontement ou antinomie. Mais la mer toujours
étale, tantot qui se souléve sous ’effet du vent, tantot s apaise comme un miroir lisse.» («16 wabog t6
&Ew vob kai vépouv iocopponei oty téyvy tiv EAAnviki, divovtag pag tv eikéva ulag andivtng yornvig,
yiati Gmotelel Gusoo otoiyeio e, Aév eivar obykpoven i dvtovouia. AMé 1 maviote dmiwmuévy
Ocloooa, Tob WOTE KOPLPWDVETAL G’ TOV Gveuo Kkal mote oTpdvetol d¢ Kalpéptne duon.» - Nous
traduisons du grec.)
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taille et plus haut, avec la téte tournée vers la gauche. Toute la composition forme un
arc qui commence a partir de la jambe droite, traverse tout le corps et arrive au regard,
qui poursuit sa trajectoire vers I’infini. Il s’agit d’une expression remarquable de la
plus violente attitude dionysiaque qui coupe le souffle par son audace expressive
(illustration 42 et illustration 43). Scopas, qui se démarque d’ailleurs pour la conquéte
de I’espace en trois dimensions, se distingue par son niveau ¢levé de tension
dramatique. En outre, ce n’est pas par hasard si lui sont attribuées des statues de
Pothos, comme on 1’a mentionné ci-dessus, mais aussi d’Eros et d’Himéros. Enfin,
selon I’ «ekphrasis» de Callistrate, Scopas, «tandis qu’il transpose les objets inanimés
dans une représentation virtuelle, il était un créateur de la vérité et il représente dans
les corps de la matiere ses merveilles (...). Bien que le marbre appartienne au
domaine du déterminisme physique, il semblait aller au-dela de la loi applicable aux
marbres: tout ce qu’il représentait était une représentation réelle (...) On pourrait
considérer, que bien que la pierre soit solide, elle a été adoucie®® dans la
représentation de [’élément féminin, guidé en mouvement libre». Sur la base de
I’analyse entiére, on ressent le méme mouvement vibratoire de la ménade de

Sikélianos qui danse de maniére furieuse et elle rétorque au Dieu.

illustration 42 - Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde, Albertinum

2 Ars et Verba, “Die Kunstbeschreibungen des Kallistratos”, op. cit., p. 32: Un commentaire
analogue se fait sur les cheveux de la ménade aussi : « le marbre bien qu’il ait été marbre, suivait la
douceur des cheveux, obéissait a ['imitation des boucles (...)».
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Dans les vers 116-135, les ménades «s’imaginent» qu’elles participent a la
nature divine de Dionysos. Cette identification de 1’élément humain avec le divin
signifie surtout la communication mystérieuse avec le divin comme cérémonie sacrée.
L’individu est maintenant prét a découvrir la douleur et la mort, a se rapprocher de ces
expériences pour devenir un avec elles, en acquérant une double existence (divine-
humaine). Donc, I’envie trés forte d’union avec le divin introduit 1’élément de
I’immortalit¢®” dans I’expérience de I’homme mortel ; il s’agit d’une transmission
d’énergie infinie qui enivre de plaisir son possesseur. Tout cela ainsi tient a I'union®”®
de la nature humaine avec le divin, a la nostalgie de la transcendance, au besoin de
I’étre humain de s’unir avec ce qui le dépasse. Mais méme si le c6té sombre — la
douleur, le sang et la mort — constitue un élément des traditions dionysiaques,
I’essence de Bacchus est a la fois la féte et la joie de vivre®’. Voila pourquoi il
s’appelle «Lysios», comme 1’annonce a I’avance aussi le poéte Eleutheros™, ¢’est-a-
dire le dieu qui libere les gens de la souffrance et des soucis de la vie quotidienne et
apporte le sommeil et I'oubli. Un homme qui chante et danse, profite de la vie et de la
nature. L’ivresse, la sensualité, le rythme sont les composantes qui donnent ame a
son culte. Le dieu Dionysos ainsi, dont 1’essence imprégne tout le poéme, est présenté
comme donneur de folie extatique, et en méme temps comme profondément érotique,

esprit de la nature, de la fécondité, du vin et de la féte. Les femmes, «inspirées» du

2% On pourrait dire que ¢’est exactement ce que 1’extase offre: le mouvement de rotation, qui d’aprés la
chorée dionysiaque est la caractéristique clé du mouvement opérationnel de folie, le mouvement qui
marque 1’infinité de la puissance créatrice, en bref la possibilit¢ de 1’immortalité; on peut donc
ressentir le sentiment de la «renaissance» psychique, la possibilité d’une renaissance a travers une mort
symbolique qui initie le fideéle dans le moment sacré de la mort réelle. Il s’agit du schéma Dionysos —
Hades. C’est justement le moment ou I’ame quitte ses chaines corporelles et parcourt la direction
opposée a celle d’une naissance corporelle, que les philosophes présocratiques ont imaginée comme
une direction vers le haut et un retour dans le monde immatériel de l'incorruptibilité.
2% Mais la vie posthume que Dionysos-Bacchus comme dieu mystique promet a ses initiés n’est pas
différente des célébrations dionysiaques terrestres. Des banquets et des sacrifices, du vin et des danses
ménadiques reviennent a la vie au-dela de la tombe. Les chants du cheeur des Bacchantes d’Euripide
sont pleins d’allusions a ce paradis que les sens extasiés des femmes furieuses comprenaient. Dans
celui-ci il y a des sources merveilleuses d’ou jaillissent du lait, du miel et du vin.
07 “Apyaio eldnvici Opnokeia” Apyaiii kor Kiaoowki Emoyn, op. cit., p. 346: Dionysos comme dieu
du vin est «un motif de joie pour les mortels.
2% 01 @¢oi twv apyaiowv EAjvov, op. cit., p. 270: Au centre des Dionysies urbaines, instituées par
Pisistrate, ¢tait aussi une statue de Dionysos sous le nom «Eleuthereus». —En effet Sikélianos dans son
poeéme «EAevtepo Awdexdvnooy, présente Dionysos comme un vecteur de ’esprit de la libertéet le
mentionne «Dionysos Eleutheros» mais aussi dans son ceuvre en prose 1910, I7.4., tome A’, 15 et
1949, I1.4., tome E’, 231). Comme le dit Fylaktou, «O apyaioeiinvikog pvbog oro Avpixo fio» 1990,
op. cit., p. 139: «D’apres Sikélianos, aucun autre dieu ne pouvait pas mieux représenter l'esprit de la
Liberté que Dionysos».
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Dieu, vivent a travers la mort le Désir®” Parfait, 1’amour dionysiaque absolu, réalisant
ainsi I’identification avec le début cosmique de la création, qui signifie une

réaffirmation de I’identité et de leur origine cosmique.

illustration 43 — Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde, Albertinum

29 SwceMavog A., Avpikde Biog, tome E’, édition critique T'. TI. SToppidng, Editions Tkapog, Abfva

1968, p. 109: précisément, on voit que dans son poeme Meléty Oavarov la mort est vécue comme

“forme supréme du désir” pour la fusion finale avec la source créatrice éternelle (voir vers 117-129).
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illustration 44 - Détail de la frise du Parthénon, “Cavaliers au galop”
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\ I3 . Lo 21 1
Le poéme Zwgdpoc (Frise), écrit sous forme de sonnet’'’, est composé

de la frise, comme nous le verrons plus loin:

Me ptépva ¢ uijAo KOKKIVO KTOTOVTOS
T4 TAEVPE. TV ALOYWV, POVVIWUEVN
‘00 PAEL O KLOOWTH KI O 10pO¢C KOAADVTAS

OTHY KOG Kai 0T0. VOy10. KoTefaiver

KOL € TRV OTOAGUN GOAAYDOVTOG
010 Aoud, ‘mod v’ i wpiyo ywpilouivn
04V TO PTEPO TOD KOKVOD, AVOOEUEVOL

UE OKIGO1 1] Ué aTEQavL, TV OPUDVTAG...

H yij 016 Kduo. avoiyet... To t(inixi
OTIC EMES O10AQAET L16 avdepn VIKY ...

-1 Aitaveio Tov wEmlo twpa fydver

KoL [é T0 Aiyo Gyépt pedyel mpiua
YOPEVTO TV ATIADV TO TAOVTI0 KDUO,

KOATOOUQ, TETPOTOOIoUA 1 POSOVI...

essentiellement dans I’esprit de 1’ « ekphrasis » (description) puisque son contenu
correspond a la frise du Parthénon, 1’ceuvre la plus célebre de I’antiquité classique.
L’approche de 1I’« amour dionysiaque » est ici completement différente, puisque le
sujet, par le biais de son identification a une autre entité, tend a se fondre dans une

nature plus large. Nous joignons donc ce court texte, qui refléte en réalité 1’ensemble

(A.B.,t. B’,v. 1-14)

A la premiére lecture, le poem semble suivre la Zogdpoc & partir de la fagade

(Troisieme partie).

ouest. Les hommes sont ici représentés en train de s’équiper, de préparer leurs

chevaux ou de donner le premier coup de talon pour s’élancer. Comme cela apparait

Voir un poéme de forme similaire [Ta aetopora e Olvumiog] au chapitre 1.a. Enlévement
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des le début, le pocte se concentre sur les cavaliers et les chevaux. D’ailleurs la phrase
Me @ptépva ¢ pijlo KOKKIVO KTOTOVTAS T4 TAEVPd, TV aAdywv ne renvoie peut-étre
pas seulement aux chevaux, mais peut fonctionner au niveau métaphorique également,

. . \ S 211
comme point de départ du poeme lui-méme” .

illustration 45 - Détail de la frise du Parthénon - Cavaliers au galop

Sikélianos se concentre d’abord sur le détail suivant : le talon du cavalier qui
frappe le cheval (illustration 45 et illustration 47). Il apparait toutefois que toute la
premicre strophe, mais aussi la deuxiéme strophe, renvoient a des parties du corps de
I’homme et du cheval. Il s’agit donc de mots-signes du texte poétique, que nous
voyons apparaitre ¢galement dans la frise elle-méme (illustration 45), introduisant le
premier axe paradigmatique:

1°™° série paradigmatique (taxéme : element « corps »)

QTéEPVQL
Kot
QAEPaL
TAELPA
OoK1401 ) PLE OTEPAVL
Aopod

vy

M gncient Greek Sculpture in Modern Greek Poetry, 1860-1960, op. cit., p. 226.
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Nous voyons ainsi se dessiner les parties du corps que Sikélianos semble
utiliser souvent comme termes dans d’autres poémes”'?, observation que I’on peut
mettre en relation de fagon plus générale avec la présence de la sculpture dans sa

r . 9 . r 9 . \ .
poésie, comme nous l’avons expliqué dans 1’Introduction. Le poéte mentionne
d’ailleurs les mots oxido1 (chapeau) et otepavi (couronne) que les cavaliers portent
sur la téte, achevant par la la présentation de leurs silhouettes, omniprésentes d’un
bout a I’autre de la frise ouest, mais qui apparaissent aussi en plusieurs endroits des

frises nord et sud du Parthénon (illustration 46).

illustration 46 — Détail de la frise du Parthénon, “Cavaliers avec chapeaux et couronnes”

La premicere strophe se poursuit donc par la description détaillée de la partie
inférieure des chevaux-animaux et narre leur mouvement, qui devient de plus en plus
intense, comme [’indiquent les participes goovviwuévy (gonflée) et xollwvrag
(collant), qui renvoient également au galop. L’accent est mis ici sur le mouvement,
qui semble se libérer du contenu sculptural de la frise. Ce n’est donc pas un hasard s’il
n’y a pas de verbes a des temps personnels, mais surtout des participes, pour donner

I’impression de la tension croissante, particulicrement évidente dans 1’expression

212 Llextrait de Téleroc IT60oc examiné au sous-chapitre L extase de Ménade, ainsi que dans le chapitre
Communication est caractéristique de ce point de vue.
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kloowtn pAéfa (veine ramifiée), comme le souligne trés joliment le poéte et comme

représenté dans tous les détails sur la frise (illustration 47).

illustration 47- Détail de la frise du Parthénon,“la veine ramifiée”

Ainsi le participle yromavrag (frappant) par lequel s’ouvre le poeme,
combiné au mot govviwuévy (gonflée), indique que c’est la force du moment qui
domine le corps, element manifeste aussi dans le participe koAlovrag (collant) du
troisieme vers. C’est ici essentiellement que 1’on repére I’élément « chaleur », « feu »,
qui semble étre le résultat de ce mouvement énergique. Ajoutons-y la signification de
la pomme rouge, dont la couleur renvoie du point de vue sémantique a la méme
palette de couleur, mais aussi la cigale qui nous renvoie au paysage attique, desséché
en ¢té. Le concept de chaleur culmine finalement dans la phrase H yij oto xoua
avoiyer (La terre s’ouvre a la chaleur), qui nous rappelle la terre qui se fend sous le
soleil. Nous pourrions dire que cela correspond du point de vue figuré, au marbre lui-
méme « fendillé ». Ce point constitue le premier axe paradigmatique:

2°™¢ série paradigmatique (taxéme : élément « feu »)

UAAO KOKKIVO
10po¢

OoKLA0L T} L€ oTEPAVL
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‘H vy} 616 kquo dvoiyet

POVVTOUEVT

Nous avons vu que le poete utilise des images similaires dans d’autres
poémes*'? présentant, pourrions-nous dire, une dimension érotique. La pomme rouge
du premier vers est un symbole érotique bien connu déja dans les chants populaires.
Le contact donc du cavalier avec le cheval, exprimé par le talon, mais aussi par la
paume de la main qui caresse I’encolure, souligne cette communication particuliere
homme-cheval. Ce contact direct, présenté¢ en relief sur la frise (illustration 45,
illustration 47) se manifeste dans le poéme respectivement par les participes
oaloywvrag (poussant) et opucwvrag (s’élangant). Aux vers 5-8, ’homme semble
embrasser le cheval d’une mani¢re que nous pourrions qualifier d’absolue. C’est
précisément dans cet ¢élément que réside ici dans une premicre phase 1’amour
dionysiaque, dans cette relation trés particuliere de ’homme avec 1’animal, qui en
réalité ne font qu’un. Nous repérons donc 1’élément érotique, introduit par le taxeme
correspondant:

3°™ série paradigmatique: (taxéme : élément «érotique»)

QTéEPVA
QPOVVTOUEV
KOAADVTOG
iAo

éMAO Pydvel

Leurs entités semblent donc s’identifier. Nous avons ainsi la relation:

homme=cheval

213 : : r ’ A I
Voir l'image avec « kouuévo poddkivo » (la péche coupée) que nous trouvons aux v. 20-22 du

poeéme Téleiog I160og.
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Cette équation cependant, qui évoque le centaure mythique incarnant la fusion
homme-cheval, se développe et finit par concerner plus généralement la nature
entiere, ainsi que l’attestent les phrases H yij 010 xduo avoiyer (la terre s’ouvre a la
chaleur) et yopevto twv atidv 16 mlovoio kbua, (le flot dansant des coursiers)
introduisant la dernier paradigmatique:

4°™ série paradigmatique: (taxéme nature)

i
tluelixt
ayépt
ATV
KOULOL

tCutlikt

De méme au vers 11, 57 Aizaveio tov mémho topa fyaver (la procession emporte
le péplum)*' porte 4 son summum 1’érotisme dont nous avons parlé. Il est
initialement lié¢ naturellement aux représentations de la frise est du temple, ou nous
avons I’image de la procession des Panathénées portant le péplum de la déesse Athéna
Parthénos. Cependant la mention de la victoire de la cigale explique peut-€tre aussi
I’élément marin du dernier vers. La présence ici de 1’olivier et des chevaux mis en

1> sous-entend peut-étre la victoire d’Athéna sur Poséidon,

216

parallele avec le flot
épisode développé au fronton ouest du temple™ . Athéna est d’ailleurs symbolisée par
son arbre sacré et Poséidon par 1’élément marin dans la dernic¢re strophe. Ainsi le
« flot » des chevaux peut représenter les chevaux du dieu Poséidon fuyant apres leur

défaite. Le mouvement des chevaux d’ailleurs, mis en parallele avec 1’image du

1% Dans le poéme Xowpidtikoc yéuoc (Mariage campagnard), nous avons l'image du voile (0 mémio)
qui fait pendant a la phrase n Adizaveia tov wénlo fyaver (la procession emporte le péplum).

1% De fagon générale, l'image des flots marins se retrouve maintes fois dans la poésie de Sikélianos.
Tout aussi significatif est le galop des centaures que nous avons commenté dans Téieiog I166og, que
l'on peut comparer au flot d'une mer déchainée. Nous retrouvons une image similaire dans 7Ta 4Aloya
tov Ayirdéa (les Chevaux d'Achille), qui disparaissent dans les eaux, comme nous I'avons montré au
sous-chapitre « Frisson ».

210« g pyada ey Opnoxeio” Apyaixi kou Kiaoouaj Exoyn, op. cit., p. 458.
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flot*!”, correspond également a la linéarité de la frise (illustration 48). Cette scéne,
dans le poéme comme dans le monument, se caractérise par une énergie puissante, qui

est manifeste dans I’axe paradigmatique suivant:

5°™€ série paradigmatique: (taxéme : fougue)

KTUTTOVTOG
KOKKLVO
QOVVTOUEVT
KA WTN
10pOg KOAMDVTOGC
Tav’ OpUOVTOG
TA0VG10 KOO

KGATOC O

Tous les cavaliers de la procession baignent dans une énergie incroyable. Dans
leur mouvement fougueux au sein de la procession, ils sont tous unis dans, disons, une
« ligne » unifiée et s’acheminent vers une identification plus générale avec la déesse
elle-méme, en I’honneur de qui ont lieu aussi les « courses de char » dont ils font

partie. Nous aboutissons ainsi a I’équation:

Individu=déesse

27 Smith A. H., A4 Short Guide to the Sculptures of the Parthenon in the British Museum, 1921,
London: The Trustees of the British Museum, 1921, p. 35: “A surprising feature of this part of the
frieze [the horseman of the north frieze] is the skill with which an effect of recession is obtained in
each troop, while the whole relief only varies by an inch or two. On examination is will be seen that
this is effected by a successive series of overlapping surfaces forming wave of relief”.
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illustration 48- Détail de la frise du Parthénon, “la procession avec les cavaliers”

De la méme facon, cette situation semble entrainer le sujet poétique lui-méme.
Il n’est donc pas insignifiant de voir apparaitre la cigale qui, en qualité de « chantre de
la nature », s’identifie en quelque sorte au pocte, puisque c’est lui qui en réalité
célebre la victoire. D’ailleurs Sikélianos, comme nous ’avons vu dans 1’ /ntroduction
a une autre scene de la frise, apparait comme 1’un des fideles.

Il convient ici de donner aussi un bref commentaire sur la figure du flot de la
strophe finale, qui peut nous conduire a des conclusions intéressantes. Comme
I’atteste le mot « mpipa » (vent en poupe), nous avons ici I’image d’une mer au
moment précis ou tout en étant calme, elle est agitée par un petit air estival, dans un
mouvement doux et équilibré des flots. Le pocte semble de cette facon contrdler la
situation, ce qui est indiqué également par la rupture de concordance des termes
kéAmaoua, tetpanddioua Y pafévi (galop, pas, trot’’®). De la méme facon nous le
voyons en cavalier dans le sonnet AxpoxdpivBog contrdler avec succes les brides du
mythique Pégase, scene qui renvoie a I’image du héros tenant les rénes dans 7Ta ALoya
00 Ayiidéo du recueil Alagppoiokiwtog (Visionnaire).

Ainsi donc, alors que Sikélianos admire les chefs-d’ceuvre de la sculpture
antique qu’il a devant les yeux, de la méme fagon que d’autres poétes’'’, ce qu’il y
voit et ce qu’il transmet par sa poésie, ne 1’accable pas. D’ailleurs dans 1’un de ses

textes en prose, il nous transmet I’impression que provoqua sur John Keats la vue des

2% Cf. le galop apollinien des cavaliers du poéme Jepd Od6¢ et voir aussi Opgikd, « Attikdy, vv. 28-31
et 56-63 (I1e{og Adyog, tome E").
19 Voir Palamas, Ragkavis (Conclusions), ainsi que Yannis (John) Keats dans 1'Introduction.
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marbres enlevés a Athenes par Elgin, lorsque le pocte les vit pour la premiere fois
dans sa patrie en 1816%%: « Pour la premiére et unique fois dans sa vie, il ressent le
vertige, et devant cet Art qui est —comme le savaient, comme le sentaient et le
réalisaient nos anciens- un ‘pur Principe actif”, il sent ses genoux fléchir devant la
grandeur du terrible commandement qu’ils cachent sous leur surface divine». Au
contraire donc de la soumission et de la sujétion de Keats a 1’art antique, il répond de
manicre absolue a la grandeur de la « grande » sculpture que représente ce temple,
auquel de fait il rend hommage a travers ce poeme. Comme 1’a montré 1’analyse, le
pocte observe tous les points de la frise en réussissant a concentrer dans la petite
forme du sonnet non seulement les scénes principales de la course de chars, mais
aussi I’ensemble du monument. Ainsi donc, ce qui avait cotité a Phidias tant d’années
et tant de tonnes de marbre, le poc¢te I’a réalisé en quatorze vers. Ce sonnet puissant
qui répond parfaitement aux caractéristiques du marbre, métamorphose en quelque
sorte ses fissures. Sikélianos a donc par le biais de sa poésie, la puissance de
« restaurer » les sculptures et par 1a, de perpétuer leur message, qui est la victoire de
la vie, comme nous pouvons le constater des le titre : Zo@dpog est évidemment le
terme architectural grec pour désigner la partie d’un monument située entre la
corniche et I’architrave mais aussi, conformément a I’étymologie du mot, ce terme
signifie pépw {wn («qui apporte la vien). Ainsi donc, le poete ne renvoie pas
seulement a la frise du Parthénon qui I’a inspiré dans une large mesure. En réalité, au
travers des vers du pocte, le monument perd sa nature minérale et prend vie devant
nos yeux. Nous avons ainsi le triomphe de la poésie sur la sculpture, du moment que

le pocte a la capacité de donner vie @ un monument du passé.

20 ITeC6c Abyoc, tome A, op. cit., p. 138
126



Chapitre 2 - Union de Dionysos

a. Type de cithariste

illustration 49 — Détail, “le cithariste”, Fronton Ouest, sanctuaire d’Apollon a Delphes,
320 av. J.-C., (1a photo est tirée par nous-mémes)

127



Le poeme Amoiiwv Aiovveoodotog, troisieme du recueill H Zvveionon tng
Ipoowmikng onuiovpyios (1946), est particulierement caractéristique pour ce qui
concerne la thématique de I’identification a la divinité. Il s’agit d’un poeéme qui traite
de la relation entre Apollon et Dionysos, telle qu’elle est décrite dans les vers,
aboutissant a cette identification divine particuliére. La fusion des deux figures est
examinée en parallele avec son expression dans 1’art grec antique en mettant en valeur
le théme important de 1’'union des deux opposés.

Le poete puise ce titre d’Apollon dans la littérature grecque antique, sans
pourtant s’éloigner de la conception qu’en avaient les auteurs anciens. Comme le
souligne Phylactou®’, Pausanias mentionne cette épiclése précis, que 1’on retrouve
aussi chez Olympiodore le Jeune (Phédon, 67), Proclus (Commentaire sur le Timée,
II, 3) mais aussi dans les fragments orphiques (Orphicorum fragmenta, 193).

Le sens de I’esprit dionysien et de 1’esprit apollonien était trés important pour
la culture grecque. Apollon représente la connaissance, I’harmonie, 1’art, la science et
la culture. A ses antipodes Dionysos est le dieu de la renaissance subjective, des
sentiments, des désirs et de I’enthousiasme. Les deux divinités avaient respectivement
une suite qui les accompagnait : Apollon, en tant que « Musagete » est a la téte des
Muses, chacune étant une protectrice d’un art ou d’une science différente. Dionysos
lui est accompagné de Silénes, satyres et ménades, des figures qui incarnent la
subjectivité, les €élans naturels, les désirs et les sentiments.

Cependant pour comprendre la version de Sikélianos et la maniére dont elle
liée au mythe antique, il est important de connaitre le contenu sémantique que donne
Nietzsche® 4 la signification de la dichotomie dionysien vs apollonien. Cette
dichotomie correspond a une dialectique des forces cosmogoniques, 1’'une exprimant
la propension a I’unité du tout, I’autre le début de I’individualisation qui transforme la
matiére et créé le monde”. Cette dialectique dans ces deux propensions est d’ailleurs,

224

selon Nietzsche, le cadre cosmique de la création du mythe™. Elle éclot dans ce

210 apyaroelinqvikée pbboc oo Avpikd Pio. Zoufolsi oty peiéty twv IRYOY Kai TS TOMTIKAG T0V

Ayyelov Zikeliavoo, op. cit., p. 99.

222« g pyado eddnvircy Opnoxeio” Apyaixii koa Kiaooui Exoyh, op. cit., p. 461

2 To Siovvoiaxé mvetua oty moinon tov Zikeliavod: Awé tov “Alagpoiskioto” oty “Meléth

Oavdrov”, op. cit., p. 378.

% Le processus génératif qui historiquement aboutissait a la création de la tragédie grecque avait

comme point de départ exact I’esprit dionysiaque, qui exprimait précisément les danses des satyres,

lorsqu’ils extériorisaient leur mania bachique par des chants communs improvisés, et dont le theme

principal était la narration des épreuves de Dionysos, c’est-a-dire son démembrement par les Titans,
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cadre, en tant que manifestation artistique et philosophique du culte dionysiaque et de
la tragédie antique. Ainsi cette idée de la mixité des deux divinités n’est nouvelle ni
pour Sikélianos, ni pour son époque, les idées de Nietzsche étant trés répandues™ a
cette période.

Nous allons commencer cette analyse en nous fondant sur la distinction que
fait Sikélianos dans son poéme entre Dionysos (instinct emporté-fougueux) et
Apollon (instinct rationnel), qui se limite a la dichotomie dionysiaque vs apollonien et

se développe par la suite dans les séries paradigmatiques correspondantes :

Dionysien (fougueux-emport¢) Vs apollonien (rationnel)
TOAMPPOLN LVOTIKN Kabdpro Aainua tod metetvod 1dv pbpo
YLYOVTLO TOALVOPOUN O™ YVUDV Nnoedie
[1400g .. Tov POVGKAOVELS CLOTNAL clATLyyOo TPpOIVNY
Mébon ! £G0TEPO AVTPOKAAEG LA
Andovokdieoua 216 clomAd Eedtdheypa
AovTpo T0D VOO .. Ao TG Ovelpa oAokBopo TveLUATIKO Yo
Koua povoikd okedvio pég 1@ ppéva Lov PvOom poli ko Aptuntn
Tepdotie Bakye.. Tvoé Coypnrtn T®V T HPER®V SOVICEDV
dompog EAEPOG LOVIKOG Babn 10D mod EdoTepOv pVOAOD
XOPOG TV AypLOV TOYOVIDY [NoAvio tepmntovcio

T dTwo THS Llymg YAuvtpave

KoM®VvToL dkpdtnto

avatapalovy TV TESUEV YOPT .. GO VEPOG
padi ... kpovovron Osio TOUTOVAL

TEPAGTIO TAYKOGUS HoL hhog

Tepd exotatikd pov pévog

Sikélianos se référe en premier a Dionysos, qui recouvre plus de la moiti¢ des

vers du poeme, démontrant ainsi une certaine priorité¢ pour 1’élément dionysiaque.

mais aussi sa résurrection. Par la suite les épreuves dionysiaques mentionnées subirent une influence de
I’idée apollonienne delphique et ont pris une tournure artistique que nous appelons la Tragédie.
223 Voir I’Introduction de Inspiration pour I’art antique.
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Selon E. G. Kapsomenos™®, la cosmologie de Sikélianos a comme terme I’esprit
dionysiaque et non apollonien, fait qui se rattache a deux facteurs. Le premier est
’orientation du modele culturel occidental dans la priorité absolue de I’individu par
rapport au social, partialité a laquelle s’oppose la vision du monde de Sikélianos, qui
entreprend d’établir un nouvel équilibre entre les deux poéles. L’autre est la priorité
limitée du collectif dans le cadre de 1’équilibre individu-société qui caractérise la
tradition néohellénique. Dans ce passage précis (vers 1-44) 1’élément dionysiaque
s’exprime a travers ’esprit de la musique (andovokdieoua, vavovpiouo, Kouo
Hovoko, xpovovror Oeio toumova), 'extase de la « folie divine » (MéOn, elépog
HOVIKOG, YOPOS TWV GYpPImYV TaYoVIOV, KDAIOVIOL GKPOTHTO, EKGTOTIKO UOD UEVOS) et
s’associe par la suite aux forces instinctives et sentimentales de 1’homme. Des
¢léments musicaux caractérisent aussi la partie du poéme qui concerne Apollon, mais
ils sont cependant mis en rapport avec la lumiere du jour (voir les vers 45-68:
kobadpio Ldinuoe tov metevod tov oplpo, adimiyya mpwivy), au sein de laquelle toute
action est caractérisée par l’ordre et 1’harmonie (Kafdpio, vnedlie, Caotepo,
Ceordleyua, mvevuoTiko, pobuioty, npeuy dovioewv, I alnvia).

Nous notons ici que les deux divinités ont été souvent comparées entre elles,
de maniere occasionnelle et circonstancielle selon chaque fois. C’est ainsi que chacun
pouvait les vénérer par exemple comme deux formes semblables, mais en méme
temps différentes, de la divinité Hélios*”, Apollon représentant 1’Hélios diurne, et
Dionysos "Hélios nocturne et chtonique®®. Cette relation dipolaire connue entre
Dionysos et Apollon, mais aussi entre les éléments et phénomenes qui leur sont
rattachés, est aussi complétée par la théorie de Nietzsche, qui charge cette bipolarité
avec des couples antithétiques comme par exemple jour-nuit, réve-ivresse, rationnel-
émotionnel ™.

Dans le poeme Amoilwv Aiovooodotog, a partir du vers 69, nous avons la
fusion de I’esprit dionysiaque et apollonien, association que I’on retrouve déja dans la
Grece antique. Dans ’extrait poétique suivant, nous avons ’identification des deux

dieux. Comme nous I’avons déja commenté au début, Apollon est caractéris¢ comme

226 Voir To diovvoiaxé mvebua otqy moinon tov Sikeliavob: Ané tov “Alappoiokiwto” oty “Meléty
®avatov”, op. cit., pp. 376-403.
27 “Apyaio eAnvikn Opnokeia” Apyaixn kor Kiaooikn Emoyn, op. cit., p. 463.
228 Voir I’analyse correspondante dans le chapitre 2.a. folie (troisiéme partie).
29 EXunviky pobooyia, Or Ocof, op. cit., p. 323
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Arovoaodotog et Dionysos comme afdvarog tov vigerv, ¢’est-a-dire Bacchus qui

devient sobre**’:

K1 & Metémn téhoc Aedpix,
Tyavrio Xoupwvo v Gedv!

Q Andidwv Arovoedoote

kai @ Bdkye abdvore 100 «vipervy!

(AB.,t. T, v. 69-72)

illustration 50 - Fronton Ouest, sanctuaire d’Apollon a Delphes, 320 av. J.-C., 1a photo
est tirée par nous-mémes

Sikélianos, au vers 69, se réfere a une métope delphique, fait qui nous renvoie
au sanctuaire d’Apollon a Delphes®'. Cette mention n’est bien sir pas due au hasard,
Sikélianos connaissant trés bien cet endroit sacré, puisque comme nous ’avons vu

dans I’ “Introduction”, il y a vécu pendant une longue période et a organisée des fétes

339 Apollon est souvent appelé dans la poésie de Sikélianos « vipdiioc », ¢’est-a-dire le dieu serein, qui
impose I’harmonie aux opposés. Sa représentation avec sa main tendue au-dessus de la bataille entre
les Lapithes et les Centaures est caractéristique, et devient le symbole de la fraternité des forces
opposées lors des périodes de troubles. (Voir en “Introduction” sa statue du fronton du temple
d’Olympie).

Gruben G., Iepd ka1 vaoi twv apyaiov EXjveov, Ivetitovto tov Biiiov — Editions A. Kapdapitoa,
Abnva, 2000, pp. 91-92 : Le nouveau temple périptere, dont nous voyons les vestiges aujourd’hui, a
été¢ inauguré en 320 av. J.-C. Les nouveaux frontons sont les ceuvres des architectes Praxias et
Spinthare.
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delphiques. Avec la phrase yprydvrio odupwvo il veut souligner la si majestueuse
réussite qu’est cet accord éminent, mais 1’adjectif épithéte yrydvrio correspond aussi a
la taille des statues du temple. Il est certain que le poéte connaissait avec exactitude
I’image des deux compositions, aujourd’hui exposées au musée de Delphes, par le
biais de la description qu’en a fait Pausanias quand il les a vues in situ au 2°™ s. av.
J.-C. Au centre du fronton ouest (illustration 50), se trouve une représentation de
Dionysos en tant que « cithariste »*, unique de ce type, entre les Thyades, des
femmes composant le cortege de Dionysos et qui, selon la tradition poétique,
traversent le Parnasse en dansant. Le dieu tient la cithare dans sa main gauche, porte
une tunique ceinturée sous la poitrine, un himation drapé sur les épaules et autour de
la téte le bandeau caractéristique (popa-tatvia) des initiés (illustration 51). Au centre
du fronton est du temple, Apollon est représenté accompagné de sa mere Léto et de sa
sceur Artémis, dans un décor rocheux, maitre de 1’oracle, et entouré des muses qui
symbolisent le monde des arts et de 1’esprit. La présence dans le décor d’un méme
temple du dieu de la mesure, de la logique et de I’harmonie d’un c6té, et du dieu de
I’ivresse, des désirs effrénés et de 1’absurde de I’autre, constitue une innovation
iconographique intéressante mais aussi disparate et problématique au premier abord.
Cette coexistence est cependant un exemple de I’ampleur et de la réceptivité de
I’esprit grec. La nouveauté semble ne pas étre sans rapport avec la reconnaissance
officielle du culte dionysiaque au sanctuaire de Delphes avec 1’appui de la prétrise a

1I’époque de la construction des frontons.

illustration 51- Détail du Fronton Ouest, le visage de cithariste, sanctuaire
d’Apollon a Delphes, 320 av. J.C., la photo est tirée par nous-mémes

32 epa kou vaoi tov apyaiov Elaveov, op. cit., p. 82: Apollon était le maitre des arts et des muses.
Dés les époques les plus anciennes se déroulaient a Delphes des concours musicaux, et principalement
de cithares (des chanteurs qui s’accompagnaient eux-mémes a la cithare).
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La présentation de deux dieux dans le méme monument acquiert une
signification symbolique : Apollon, le dieu dominant du sanctuaire, offre le fronton
ouest de son temple et préte a Dionysos son instrument de musique préféré, la cithare,
et cela de la méme manicre qu’il cede la propriété de son sanctuaire pendant les trois
mois d’hiver lorsqu’il quitte Delphes pour le pays des Hyperboréens™>. Lors de cette
période retentit a Delphes le chant de Dionysos, le dithyrambe. La capacité oraculaire
du dieu s’exprimait avec les femmes en état d’extase au travers desquelles parlait le
dieu (mania). Lors des mois dédiés a Apollon, le dieu du vin disparaissait dans les
profondeurs de la terre et revenait a la vie au printemps®'. Avec la présence
d’Apollon a I’oracle, les deux dieux s’accommodent, la mania de masse des orgies
dionysiaque se limite a un groupe, le thiase, composé des Thyades, et interdisait la

235 a conduit la

participation a d’autres. La forte présence de Dionysos a Delphes
recherche moderne a 1’hypotheése que Dionysos n’est autre que la cristallisation de
cultes préhistoriques plus anciens de la nature et de la fécondité présents dans la
région™®, qui n’ont jamais cessé d’exister aux cotés du culte du dieu de la lumiére.
Ainsi Delphes, dans un équilibre unique, incarne la coexistence mystique du
calme et de I’harmonie de 1’esprit apollonien et la mania divine du dionysisme.
Sikélianos pour sa part présente d’une maniere unique cette fusion essentielle des
deux mondes, qui constitue un fondement commun. Nous aboutissons ainsi a la

relation :

Dionysos = Apollon

La maniere par laquelle se refléte cette union mythique dans la sculpture, par
le biais de la figure particuliere du cithariste sur le fronton (illustration 50 et

illustration 51), est vraiment surprenante. L’élément musical, commun aux deux dieux

3 Iepa kar vaoi v apyaiov EMsveov, op. cit., p. 80.
B4 <Apyaio eldnviyy Opnokeia” Apyaixii kor Kiaooiki Emoyh, op. cit., p. 462: En tant que dieu de la
végétation, Dionysos nait et meurt chaque année. Son culte s’appuie sur les changements de saisons,
lesquelles sont lides a la vie de ’homme : printemps — naissance, été¢ — fécondité, automne — usure,
hiver — mort.
3 Jepé kot vaoi twv apyaiov EMfvev, op. cit., p. 80: Dans les profondeurs du sanctuaire se trouvait,
avec I’Omphalos, la tombe de Dionysos.
36« Apyaia elinqvicyy Opnoksia” Apyairi kar Kiaooic Exoyn, op. cit., p. 344: 11 existe une divergence
d’opinion entre les divers chercheurs sur ce sujet. Certains soutiennent que I’oracle de Delphes était 1i¢
au culte de Dionysos avant méme ’arrivée d’Apollon. D’aprés de nouvelles recherches, 1’opinion
prépondérante est que Dionysos précéde Apollon, puisque des tablettes de Linéaire B qui ont été
trouvées a Pylos mentionnent déja Dionysos.
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, . g . . 2 e
dans la poésie aussi bien que dans les ceuvres d’art, est mis en valeur”’. Sikélianos
compare d’ailleurs leur union a une ceuvre majeure dans le domaine de la musique, la
9éme

symphonie de Beethoven, qu’il rapproche aussi de la grande tradition

pythagoricienne®® (v. 41) :

Q Adye A16vooe !
Q tepdorio wéykooud uov mabog,

716 Pobo, mio whovaio, o laumpo arwd v « Evarn » !

2vupwvia courovtikn !

Tepd, éxototikd pov uévog !

Ocia evotnta. fabid. pov,

UES OTIYV QoWTH GpUOVIa I HES TTH LbyT,

T@V Aoy poli kai v 0vpaviwy amd Tave 1ov opoipdv !

2nuaio Evotntag Ocixy,
KOPLEUEVN OTIGC KOPPES TOD aywva. !
Q Adye Mvorixé ! ...
(4. B, t. 17, v.34-44)

Il s’agit sirement de 1’ceuvre la plus importante du compositeur allemand
(Symphony No. 9), mais aussi ’'une des plus connues de la musique classique.
Sikélianos lui-méme, dans son texte en prose Apyitektovikny kai Hovoiky caractérise
Beethoven comme le phare “éminent qui illumine victorieusement toute I’étendue de
la créativitée musicale humaine” (« kopvpoio @apo ToOv PWTI(EL VIKNPOPA OAN THV

éxktoon s Movaoikng avOpomivns onuiovpyias»). Selon le pocte, dans trois

BT “Apyaio erdnvicyy Opnoxeia” Apyairiy kou Klaoowh Exoys, op. cit., p. 461-462: L'opposition entre
Apollon et Dionysos est d'abord perceptible dans la musique; le péan d'Apollon et le dithyrambe de
Dionysos sont considérés comme inconciliables du point de vue de I’harmonie et du rythme, mais aussi
en ce qui concerne 1’éthos : la sobriété s’oppose a I’ivresse ; il y a de plus une opposition entre
instruments a cordes et instrument a vent, qui a trouvé son expression ultime dans le mythe du satyre
Marsyas, le flitiste.

% Sikélianos. A., ITel6c Adyoc, tome A’, op. cit., p. 143: Le pote nous transmet 1’opinion de Victor
Goldsmith concernant ce sujet “le rythme des plus grandes ceuvres musicales, retranscrit en
mathématiques, se rapproche d’une certaine maniere formidable des relations mathématiques qui
caracterisent les orbites des corps célestes” («o pvOuog TV WO UEYGAWYV HOVOIKOV Py,
LETAYPAPOUEVOS TTO. HAONUATIKG, TPOTEYYILEl KOTC TPOTO KOTOTANKTIKO TIS UOONUOTIKES TYECEIS TOV
XOpaxTHpilovve TIS TPOYIES TV ovpoviwy owudtwvy - Nous traduisons du grec).
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symphonies (la troisieme, la cinquieme et la neuvieme), le compositeur traite du
théme de la victoire au sein du combat, qui s’exprime par la tempéte de sons, avec les
vagues rythmiques de I’océan et la colossale apothéose musicale. Dans la suite de son
travail, il note que Beethoven «progresse de maniére plus dionysiaque, plus
catholique continuellement, vers la conquéte finale et essentielle du sens des combats
et de son ceuvre. Il marche héroiquement jusqu’au point ou il illumine ['unité de tous
les Arts [...]. Il progresse pour conquérir a travers la Poésie, la grande Poésie, le
public, le Discours Universel. Et il le conquiert. Et il [’éleve, tel un nouveau
Prométhée, au-dessus de tous les temps, et au-dessus de tous les hommes,
irrépressible, gigantesque, triomphal. C’est la Neuvieme. Et c’est [’Hymne a la Joie.
Joie qui n’est pas la sienne, mais la Joie universelle, titanesque, rédemptrice, qu’il
gagne... pour la donner a tous ses freres humains» («mpoywpei A10voo10K0TEPOG,
KoBoAMKOTEPOS 0A0EVO, TPOS TNV TEAMIKN KI OVGIOCTIKNY KOTOKTHON THS EVVOLOS TV
oYOVWVY Kal Tov £PYov Tov. Badilel npwikd mpog 1o onueio TOL KOTOAGUTEL TRV EVOTHTA
oAwv twv Teyvov [...]. Hpoywpel va kotoktnoer uéoa amo v lloinon, ™ ueyoin
Iloinon, tov koo, tov lloavovOpwmivo Aoyo. Kai tov katoxtd. Koi tov vwavel,
Llpounbéog karvovpylog, mavw om’ O0LOVS TOVS KAIPODS KI OTGV®w o’ OA0DS TODS
ovlparovg, aovykpatnto, yryavtio, Opioufevtiko. Ewv’ n Evarn. K’ eivor o Yuvog tng
Xapag. Xopag oy dikng tov, oila Xopdg kaboiikng, Titoviknig, Avtpwtikig, mov v
KePOILEL ... Y10 VO TNV OTEL € OL0VS TOVS AOEPPODS AvBpawmovsy). Ce grand créateur
a vraiment entrepris quelque chose d’unique jusque-la, d’intégrer une musique vocale
dans une ceuvre symphonique. Il a ainsi mis en musique le poéme « L’Hymne a la

239

Joie »»™~ (An die Freude) du pocte et historien allemand Friedrich von Schiller en

I’intégrant dans la dernicre partie de sa Neuvieme Symphonie. Avec cette ceuvre il a
réussi 4 insuffler un message humain majestueux, la fraternité mondiale®*’.

Par-dessus cette ceuvre musicale, Sikélianos éléve I'unité divine de Dionysos-
Apollon, qu’il caractérise comme « pueg atny oty apuovio.  HUES aTH UOYH, TWV AoV

Holl Kol TV ovpavIOV OTO TOVW HUOD GPAIPMYV, KOPIEUEVH TTIC KOPPES TOV ALYV, ».

391’ Ode, écrite en 1785 et comprenant 108 vers, symbolise la liberté et la fraternité des peuples. Elle
est devenue largement connue lorsqu’elle a été mise en mélodie par Beethoven en 1824. Elle constitue
la quatriéme partie (Presto... Prestissimo) de la Neuvieme Symphonie, pour quatre voix solo, cheeur et
orchestre en ré mineur.
20" A diverses époques, cette symphonie constituait un moyen d’encouragement et de développement
spirituel, de réconfort et d’espoir, jouant ainsi un rdle particulier dans 1’héritage mondial. Elle est
souvent associ¢e aux objectifs nationaux et sociaux les plus hétéroclites.
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Ces deux visages de la mythologie et de la croyance et du culte religieux des Anciens
constituent les personnifications de deux mouvements naturels primitifs de la méme
origine cosmique. Leur essence qui ultérieurement se diffuse et se répand partout
impregne tout, et donc I’homme lui-méme. Ce sont des forces cosmiques, naturelles,
universelles, qui influencent I’homme a un tel degré, qu’il peut, au travers de cette

coexistence harmonique de ces deux éléments, étre guidé vers le mystere éternel:

N6 to1, TéAog, amd kdtw ano T’ aokia Zov

o1 OUPOPEIS pov !

Aé Oa. toi¢ yeuioeis ¢ amdva

Eéxerdovg amr’ thv igpny Xov «Bsokpooion ;
L6 vé. wive 0 id10¢ o’ thv aiwviao wepiooela,
Kai yi6 va petalofaive, lebtepoc,
EAE0TEPOVE TODS AAAOVG,

UE TO uétpo,

TEPOL GTTO TO UETPO,

mv 1oéa, 10 [IVéua, ) Zwn ;

116, va yopedw pobuira

UES OTHY KOPOLd TOD TIO TEPIAGUTPOD IALYYOV;

N, uroive kai va fyaivo

ar’ OV 1010 ué puéoa oTovS AAAovg,

Kl ar’ T00¢ GALOVE TAAL UéG OTOV 1010 TOV é00TO HOD,
ko Byaiver ué aluota tepdotia

70 0elpivi uéo’ amo v affveco

kol Cavoumaivel Tl OpunTiKo

loyVPo, TasiYopo oToV aueTpo vlo ;

(4. B.,t.T",v.73-91)

Ainsi I’'union d’Apollon et de Dionysos, dans Aroiilwv Aiovooodotog est une
condition essentielle a la prédominance de I’harmonie dans le monde. Cette
perception de Sikélianos répond non seulement a son ceuvre Avpixog Biog mais aussi a
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ses tragédies et ses textes en prose”’'. C’est pourquoi dans Zifvida (Sibylle) *** on

retrouve des éléments de 1’identification des deux dieux :

Oi 6vo KOPY®AIOI ouiyovve ta. yépio, tovg,
kobw¢ 0 Arorwvag kai 0 Aiévooog ot pvotikn
ovvOnKn Tovg.

(Ovuéin, t. A’, p. 110)

Et plus bas:

Ki av wavra

UTAEYUEVa OV Oé Tov TA DO Yépio
@V OV oG elvar oTépen 0T6 UEYGAO
K’ 1epo Tovg Yepoopiliuo, Ty alla
Kai pootikny ovvOnkn va cppayilovv
OVOUETO TOVS QLDVIO, UEYGAN

K’ 1 movonun ooty uépa 86 va Aduper
Y14, TO 1EPO KAl VI TOV KOOUO TOAL

(vers 1058-1065)

Cette image précise de la Sibylle est représentée sur le vase de 1’illustration
52, ou I’on a la poignée de main des deux dieux, symbole de ’harmonie présente
entre eux. Une face du vase représente Dionysos avec le thyrse serrant la main
d'Apollon qui tient une branche de laurier. Cet accord a lieu sur le site de Delphes,
comme en témoigne la représentation de 1’ « omphalos ». Entre les deux dieux est
placé un palmier tandis que les Satyres jouent de la musique et les ménades terminent

la scéne.

1 Sikélianos A., ITeCoc Adyog, tome B’, édition critique I'. TI. ZopBidng, Editions Tcopoc, Abiva,
1980, p. 232: Sikélianos écrit en rapport avec le dedpixn éxkinon “Capable de tirer en arriére la force
Jjusqu’au point ou l’accord entre Dionysos et Apollon se fait d’elle-méme, et a trainer en méme temps
derriere elle une action” («lkavij vo. pofinéer miow t dvvoun o’ exeivo 1o anueio 6mov 1 covOKy ToL
Aovioov kar tov AToAAwvae amd puovy e mpoyuaTonolEital, kol va. alpel Tiowlé e ovyypove. uia
opaon).

2 Yucehavog A., Ouuéln, tome A’, édition critique I'. TT. Zappidne, Editions Tcapog, A0fva, 1970, p.
110.
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La force unificatrice d’Apollon et de Dionysos se trouvait dans 1’ame de
Sikélianos tres tot, et cela méme depuis sa premicre apparition poétique, au début du
20°™ sigcle®, fait qui est confirmé par un extrait du «delgikéc Adyoc». Sa
perception des esprits apollonien et dionysiaque n’a jamais changé au cours de sa
vie** bien que dans certains poémes la dissociation des deux dieux ne manque pas.
Somme toute la caractérisation d’Apollon comme Aiovoadédotog répond aussi poeme
«Mvnuoovvo tov Iamooioudvryy, qui a été publié en 1941. L’intention du pocte a
I’union des perceptions helléniques et chrétiennes pour la divinité est visible, chose

que nous allons examiner dans un autre chapitre.

illustration 52- Cratére a figures rouges, vers 400 av. J.-C., Saint-Pétersbourg,
Hermitage

Sikélianos dans son poeéme Amdliwv Aiovooodotog entreprend ['union de ce
qui semble étre des éléments antithétiques. L’esprit apollonien, tel qu’il s’est en
premier exprimé a Delphes, mais aussi dans 1’art grec, n’est pas un obstacle a

I’élément dionysiaque et ainsi n’abolit pas 1’élan dionysiaque. Au contraire il s’agit de

2 Voir Ile{o¢ Aoyog, tome B’, op. cit., p. 80.
 Voir Ouuéln, tome A, op. cit., p. 65: 11 s’agit d’un texte qui a été écrit lors de la derniére période
de sa vie.
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I’expression harmonieuse et de 1’organisation logique des nouvelles formes de vie.
Ainsi le poete ne sépare généralement pas Dionysos d’Apollon. Les deux dieux
coexistent, puisqu’ils sont le miracle de la vie, le méme élan indissoluble de vie qui
traverse tous les étres. Méme 1’idée de la réconciliation des opposé€s au travers des
symboles de la mythologie grecque antique est présente de maniere particulierement
forte dans son ceuvre pendant la Seconde Guerre Mondiale, la notion de paix et
d’apaisement venant écarter I’atrocité de I’époque”®. Enfin, comme 1’énonce le poéte
lui-méme dans des textes de I’époque des fétes delphiques, « I’effort delphique »** se

caractérise autant par 1’esprit apollonien que 1’esprit dionysiaque.

0 apyaroellnvikée ubboc oro Avpicé Blo, op. cit. p. 100.
26 1e réve du poéte est de changer le site de Delphes en un centre apollonien de paix, d’entente
mondiale et spirituelle entre les peuples qui sont sur le point de s’affronter (Voir la note philosophique
de G. P. Savvidis, I7e(o¢ Adyog, tome '’ p. 8).
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b. Hiérogamie

illustration 53 — Détail, Kylix d’Amasi, environ 550 av. J.-C., Musée du Louvres, Paris
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Avec un sujet tel que celui de 1’éros dionysiaque, il est impossible de ne pas
mentionner son idylle avec Ariane. Cette figure féminine revient souvent dans la
poésie de Sikélianos. Elle est presque tout le temps associée au theme de 1’« éros ».

Il existe de nombreuses versions du mythe dans la littérature antique, la plus

247 , "
. Selon la version la plus courante, Thésée

ancienne étant celle de 1’Odyssée
abandonne Ariane (fille de Minos, roi de Crete) endormie sur 1’ile de Naxos, apres un
commandement des dieux, et part a bord de son bateau. A ce moment-la apparait
Dionysos, auquel Ariane est destinée, sur un char tiré par des panthéres, et il fait
d’elle sa femme. Dionysos coiffe ensuite Ariane d’une magnifique couronne faite d’or
et de pierres précieuses remarquablement exécutée par Héphaistos comme cadeau de
mariage’®, et lorsque peu aprés elle meurt, le dieu monte la couronne au ciel et la
place parmi les constellations. Ainsi Dionysos et Ariane sont représentés a plusieurs
reprises comme un couple mythique dans 1’art, la littérature et la peinture.

Ariane se retrouve pour la premicre fois dans 1’ceuvre poétique de Sikélianos
dans le poéme «Ipduuora Ill», de la série de poéme érotique Tuepor, ou elle
prédomine dans tout le texte (v. 1-23). Sikélianos semble avoir eu en téte des
descriptions de poétes antiques sur le théme de I’abandon®*’. Il ne s’intéresse pourtant
pas a tous les détails du mythe antique. Il met de c6té dans quelques vers la premiére
partie du théme, qui concerne 1’abandon par Thésée, et insiste plus sur I’amour
d’Ariane pour Dionysos. Il ne se fonde donc pas sur la lamentation de la femme pour
le départ de son amant, mais sur I’élément érotique qui se rapporte a Dionysos. Le
poids sentimental tombe sur la deuxieme partie du mythe ou domine la sensation de
mouvement («eokiptnoavy», «yopevovy) mais aussi d’audibilité, c’est-a-dire des
¢léments en rapport avec le dieu Dionysos. Le fait qu’a travers le son du Dithyrambe
Mythique Ariane parvient est a oublier Thésée est caractéristique. Le motif du son
revient avec le murmure de la mer et le bruit des vents qui soufflent sur le désert du
bord de mer de I’ile, ou Ariane se trouve seule. Cette atmosphere décrit le trouble de
la figure mythique de la femme, qui révele la dimension érotique au moment de la

rencontre avec le dieu. Nous avons ici la scéne de la naissance du sentiment amoureux

247 EMnvicn poBoroyia, Or Oeoi, op. cit., p. 204
28 Ibid., p. 210
0 apyai1oelinvikog pvbog oto Avpiko Pio. Zoufoln oty pedétn twv YOV Kol THS TONTIKHG TOD
Ayyelov Likeliavoo, op. cit., p. 142
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qui est amplifi¢ par Dionysos lui-méme, le dieu qui représente le sentiment
dionysiaque.

L’histoire d’Ariane constitue le reflet mythique*° de la principale cérémonie
de la féte dionysiaque des Anthestéries. Lors de la deuxieéme journée était célébré un
mariage sacré au cours duquel était conduit comme épouse la femme (Baoilivva) du
plus haut fonctionnaire attique, I’archonte-roi, vers Dionysos. Ce mariage avait son
pendant dans le mythe de Thésée, Ariane et Dionysos. Comme a Naxos ou Thésée
avait di céder son €pouse Ariane au dieu, lors des Anthestéries était donnée au dieu la
femme du roi®'. Des représentations dans la céramique grecque d’époque classique

représentaient cet office divin. Une kylix 4 bande*”

du Peintre d’Amasi, dont le sujet
préféré sont les scenes dionysiaques, représente Dionysos et Ariane (illustration 54),

celle-ci tenant une couronne.

illustration 54- Détail du kylix d’ Amasi, environ 550 av. J.-C., Musée du Louvres, Paris

Ariane, qui symbolise métaphoriquement la femme éternelle, I’amante, nous la
rencontrons de nouveau chez Sikélianos dans le poeme Méyiorov uadnua, dans lequel
est présentée la suite du mythe, apres la venue dithyrambique du dieu sur I’ile. Le
pocete voit dans les forces cosmiques et dans 1’esprit de la vie apparaitre « le Dionysos
mythique », la grande ivresse séculaire qui entraine tout. Le dieu est présenté nu,

parlant a Ariane :

20 <y pyaia elmqviry Opnoxeio” Apyaixii kor Kiaoowh Exoyi, op. cit., p. 241
201 Ocoi twv apyaiov EXdfvov, op. cit., p. 276.
22 Boardman J., AOpvaixd uedavopopga ayyeio, Editions Kapdapitca, AbMva, 1995, p. 65.
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... 0 Oedg, adv avafirne omov okl
1’ évo. yoiooloyo ot’ aldyov tov T avti, Kk’ ékeivov
0 KOATOOUOS O GOTEOIOTOG UEULAS GAAGLET
y 4 14
o’ Evo. mhotd poBuov,

[...]

Ao TV TOAN TAV AOTEPIOUDY TEPVADOVTAS
0V aveuo, v éurale fabomvoo, ot yalnvy,
oé i yodnvny véo: kai n Poyn wod npda,

Opuodoe aKpaTnTy VA, POYEL THY TPOYIC, THC,

Eapvou atijc "Exotaons foliotnke 16 péyo.
Aovtpd, Kai va.: 0T’ akpwTHPLOD TO UEya fpayo,
00, 6¢ foud ynlov amdva T’ avadvdn
an’ Ty TAquudpa. i voytog, Qouma, ariwuévo,
yovaikog Eexwpioove Kopui, VIiouevo

/4 ’ ) ’ /4 b4 14 ~
e aafovo, ki amavabe, ué opléc prepodyeg,
avIpa youvo mov, ué onaldi oto vo Tov yépi,

gyepve abdvarn Ty oyn, o¢ va. Opnvoioe...

«Kowmnoov, aydmn pov... Aé loyiales kabolov
0OV OTG. GTEPVA 1OV GKOVUTODOES TO KEPAAL,
0’ QUTA. TG oTEPVA TOV YTOTA. 1] KOPOLA TOD KOGUOV,

DS Aiyo akouo. kol yia wavre. 0d Koocovy,

» Tod Ocod tov Epwra oA yopeveg T {win Zov,

Kol va wov onfjuepa avefoaiver o Opioufioc Lov!

» Q amlotnra, , mob 5é yvwpileic TV avtd Zov,
¢ ant’ Ty afvaoov Elbtpwaoeg t1 Ocio nopen Xov!
M. i1déc midg Kk’ i dffvoco oV TETO TS apnver
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16 Xé, kol Adumet, Adumel péo’ an’ 10 okotdol
7 1010, Xov amobéwon, yoptaouds kot m60o¢
woli- ki a4, 10ég, uéo’ an’ tijc affvooog td fady,

DS PTAVEL AVAEPa TO atepavi Xov, Apidovy! ...

» Ma tdpa, €06, tapn povaya va Zod dwoovy
UTopodV 01 avlpwmol, mov tod Bavdtov dév EEpovy
r /4 ” |4 4 14 14
70 UEYOY OAPo, 0w TOV Yvwpioes uoli Hov
™ voyta avty, ['ovaiko pov lepy, othv midon....
Ti Ecd v wpixouid, yid t 01k puov aydmr,
TV elyec kovvia, kol 16 Oavato (i) TOV e1yeg ...
Tapo yopdlel, k' &y maipvw v woyn Zov
Tiow an’ 10 pAS ua 16 Oeikd Xov 10 Kovpdpl
VG U1 oTIYUNY OG T  GVTIKPIGOVVE GKOUUEVOL
[ 7 ) 4 4 ) ’ 4
0001 TLOTO01, OO TOV GfCOTOYTO TOAAUO TOVS
4 r 4 ’ ’ 7 4 ”
ué 0 Mootipio yic. va ouiovve, 0&v Exovv
QVOTOUO VA TTGPOVY GALO 0T TO Oduo

mwob v’ n Mopon, adv e1v’ yid mévta avomousvn !y

(4.B.,t. E"., v. 85-88, 92-94 et 99-133)
... le Dieu, -comme un cavalier qui
se penche
avec un mot de caresse vers |’ oreille de son cheval
dont le galop jusque-la régulier s’ élargit
passant au crible du portail des constellations
le vent, — I’ introduisait d’ un souffle profond
dans une sérénité nouvelle, et I’ Ame qui auparavant,

[..]

s’ élancait impétueuse pour fuir son orbite.

“Dors, mon amour ... Tu n’” avais guére pensé,
quand ta téte reposait sur ma poitrine,
sur cette poitrine ou bat le coeur du monde,
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que peu de temps apres tut’ endormirais pour toujours !

Durant Ta vie entiére tu recherchas |’ amour du Dieu,

et voici qu’ aujourd’ hui Ton triomphe s’ éleve !

Simplicité qui t’ ignores toi-méme,

ah! de quelle sorte regagnas — tu sur I’ abime Ta forme
divine !

Mais vois comme I’ abime lui-méme, pour toi, abandonne
son voile, et comme resplendit, resplendit du sens des
ténebres

ta propre apothéose, satiété et desir

a la fois, ah ! vois comme des profondeurs de |” abime

s’ éleve dans |’ espace Ta couronne, Ariane !

Mais a present, ici — bas, les hommes ne peuvent que
te donner

sépulture, eux qui n’ ont pas goiité la grande luxure
de la mort, telle que tu |’ as connue, ma Femme sacrée,
avec moi, cette nuit, dans la creation ...

Car toi, grdce a mon amour,

possédas la tempéte comme berceau, et la Mort com-
me vie ...

Maintenant le jour pointe et moi j” emporte Ton dme
derriere la lumiere, mais que pour un moment

les fideles prosternés affrontent ta dépouille divine,
eux qui de leur immaitrisable envie de s’ unir

au Mystere n’ ont a trouvrer

d’ autre repos que la merveille

. , 253
que présente la Forme dans son repos éternel !

3 Traduction tirée du livre de Levesque R., Sikélianos, op. cit., pp. 65-75 (Voir le poeéme «Supreme

Lecony).
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L’éros qui est le théme basique du poeme Meyiorov uabnuo. devient aussi le
chemin vers 1’éternité. Dionysos, avec lequel est liée Ariane, est la force qui créé sans
relache et qui encourage continuellement. Cette divinité qui est I’ivresse méme,
apporte sans cesse la vie et abolit la mort. L’union avec le dieu, comme pour Ariane,
conduit a I’'immortalité. Ariane, comme nous avons insisté ci-dessus, est I’expression
de I’amour mortel qui recherche I’immortalité et I’éternité. Ainsi Dionysos a
transformé la couronne d’Ariane en constellation® 4, donnant de cette maniére éternité
a son amour avec sa femme mortelle. La couronne d’Ariane, que 1’on voit aussi sur le
vase (illustration 54) symbolise le poéme de Sikélianos, I’union du mortel avec le dieu
Vivant, Dionysos. La relation de la femme avec le dieu-homme est donc célébrée

comme une union divine au sein méme de la mort>>>

, ou I’inspiration religieuse et
I’élément érotique coexistent comme une situation entiére. Nous en arrivons en

conséquence a la relation:

Dionysos — Ariane=» dieu = homme

Ainsi : Amour — mort = immortalité

Dans Meéyiotov MaoOnua, 1’amour est donc pour Sikélianos plus qu’un
apprentissage, une étude de la mort qui constitue une partie du processus amoureux”°.
Par conséquent, nous avons dans le couple mythique Dionysos-Ariane, le triomphe de
la vie sur la mort par la domination de I’amour. Ainsi, la corrélation entre la vie et la
mort, qui constitue un dogme fondamental de 1’enseignement des mystéres d’Eleusis,

a pour but la réconciliation avec la mort, mais aussi 1’espérance d’une autre vie apres

2
la mort>’.

2% Méviw Xoh — Immolvtoc Nta Kooto, “Ta diovvoiaxd uvotipia” Mootypiakéc mapaddoeg,
traduction Avootasio Navov Todkohn, Editions TTopwvog kdopog, Abiva 1990 , p. 28.
35 “dpyaia eldnvii Opnoxeia” Apyaixiy kea Kiaooikh Eroys, op. cit., p. 347: Dans les cérémonies
attiques des Anthestéries, cette hiérogamie s’accompagne de rites obscurs et de lamentations. A Naxos
avaient lieu des fétes en I’honneur d’Ariane : une féte joyeuse et pleine de divertissement, et une autre
féte lice a la tristesse et au deuil. Le mariage avec Dionysos se déroule ainsi a 1’ombre de la mort.
6 [TeCoc Adyoc, tome E’, op. cit., p. 134: Cette corrélation de I’amour avec la mort se retrouve dans un
autre de ses textes en prose (/iavvys Kirg), ou il mentionne entre autres, le poéme de Keats, Belle
dame sans merci, qui se caractérise également par le chagrin amoureux, le désir, la douleur et la mort.
2T H Opnoxeio twv apyaiowv EJvov, op. cit., p. 96.
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Pour terminer, nous mentionnerons aussi le dernier poeme qui concerne le
couple mythique, qui est Aoyia ov Aiovocov atyv Apicovy. Le contenu peut, du
moins en apparence, ne pas étre clairement ¢érotique, mais il parle lui aussi du contact
entre le dieu et la mortelle en suivant le scheme mort-immortalité. Dionysos conseille
a Ariane de continuer son combat pour la connaissance de soi, et d’affronter ainsi

I’obscurité pour émerger dans la lumiere de la délivrance.
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Deuxiéme partie
La mort
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Introduction

Dans le poeme To kdrello tov AyabBooainova, qui a €té ébauché mais jamais
terminé, nous avons 1’image symbolique de la nymphe égorgée « qui ressuscite et
contient profondément les sources primordiales de I’union mystique de la vie et donne
sens et direction a tout ce que nous appelons vie créatrice et érotique ». Cette direction
est composée d’une « participation consciente entiere de I’homme, au-dela des
phénomenes, dans le souffle évolutif cosmique et érotique et 1’élan de la création ».
Au sein du symbolisme mythique de la féminité crucifiée, qui renvoie au Bacchus
Crucifié, se révele une autre manifestation de 1’éros dionysiaque. Dans le poeme To
kotopbouévo awua nous avons une coincidence religieuse qui a premiere vue semble
inopinée entre les figures de Dionysos et de Jésus (y®d eipi 1 Gumerog). Par la
renaissance du sang de la nature et des seves de la vigne, nous avons la
communication directe de la communion sacramental (to¥to £€o6Ti TO aipo HOV) avec
les symboles dionysiaques (vigne — vin). La vigne dionysiaque constitue un symbole
d’immortalit¢ qui se déroule en wune végétation orgiaque réelle dans les
représentations picturales et la sculpture sur les pierres tombales, dans les catacombes
chrétiennes mais aussi dans les images (voir I’analyse de chapitre 2.1.a. Frisson). Les
vers du poéme renvoient a la célebre représentation du sceau-cylindre en hématite
(3°™-4°™ g ay. J.-C.) d’un crucifié (représentation ornant les éditions de 1’époque des
Seconds Poétes Lyriques, comme « Avtiowpov »).

Dans la méme thématique de la notion de sacrifice s’intégre aussi la figure de
«I’amour armé », type dont le poete puise I’inspiration dans 1’art grec antique,
puisqu’ il constitue un motif caractéristique de 1’éros qui se retrouve dans sa poésie.
Son apparition la plus caractéristique se retrouve dans le poeme Mpytnp Ocod.
L’illustration 55 montre un type plus tardif, qui représente 1’image mythologique du
dieu Eros tendant son arc. Avec cette ceuvre nous avons pour la premicre fois la
représentation plastique d’Eros comme un petit garcon, avec des caractéristiques
infantiles et non comme une miniature d’un adulte.

Ce moment d’Unité, dont la qualité dionysiaque se découvre par la tendance
autodestructrice, passe comme la seule version alternative de la plénitude recherchée
et est reconnue comme un «instinct» social. La figure de Triptoleme est

caractéristique de ce théme. C’est une autre « ekfrasis » que nous avons déja
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mentionnée dans 1’ Introduction en ce qui concerne sa dévotion et la manicre dont il
est représenté sur un bas-relief d’Eleusis. Le moment de fusion avec l’univers se
manifeste dans cet extrait poétique particulier par les sentiments primaux tel que le
frisson de Triptoleme lorsque lui est confié la mission d’apporter le blé au monde.
Selon le mythe, la déesse Déméter a remis le char ailé a un des rois d’Eleusis,
Triptoléme. Ce héros mythique, principal artisan de I’amélioration de la vie humaine,
reposant sur la culture des céréales, qui est aussi le premier Apotre de I’histoire, a
accompli sa mission : il est parti en s’envolant et s’est absenté pour plusieurs années
avec comme but d’enseigner a d’autres peuples 1’art de I’ensemencement du blé et la
culture des champs. Cette ceuvre civilisatrice il s’est chargé de I’amener au loin avec
les moyens que lui a fournis la déesse. Ainsi cette recherche impérieuse de la
plénitude se mute de I’idée a la réalité, ou elle arrive par la solidarit¢ humaine, le

combat et le bonheur commun.

illustration 55 - « Eros archer », copie d’une ceuvre en bronze de Lysippe, environ
330-320 av. J.-C., Rome, Musée du Capitole

L’autosacrifice donc, version caractéristique de laquelle il est le Héros-
champion, conduit finalement a 1’identification de la personne avec I’humanité, du un
avec le tout. Le pocte recherche instamment dans le mythe grec antique un exemple

de héros du sacrifice avec en téte Héraclés. Ce demi-dieu renforce et justifie
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I’inclination instinctive au sacrifice et le combat intérieur personnel. Ainsi son ceuvre
se caractérise par une offrande désintéressée a la société mais aussi la liberté qui se
conquiert par I’engagement a un idéal.

Nous signalons ici encore deux autres héros de la poésie de Sikélianos qui se
caractérisent par leur persistence dans une idée qui les conduit a la mort par leur
action destructrice. La folie d’Ajax, qui s’esquisse si particulierement sur 1’amphore
d’Exékias, conduit le héros a 1’abandon de 1’individualité par le suicide. D’un autre
coté I’entiere dévotion de la déesse Artémis a comme résultat la mort d’Hippolyte, qui
est représentée sur un vase ayant le méme theéme.

Déja dans Alagpoiokiwtog, Sikélianos entreprend sa premiere « étude de la
mort » et découvre au travers de 1’expérience naturelle, 1’étroite liaison de la mort et
de la vie, avec la résurrection et la transformation des étres. Il integre ainsi dés le
début I’expérience de la mort au sein de la dialectique de la vie. Ainsi 1’archétype
mythico-religieux de la mort vs la résurrection/métamorphose se replie et se
développe poétiquement dans le cas de la ménade de la partie précédente (voir. Ch.
1.a.) mais aussi dans la métamorphose dans Tocidedw ue to Aiovooo (troisieme partie,
ch. 2.a.) que nous étudierons par la suite.

Dans le deuxiéme chapitre « Diffusion dans 1’univers », nous verrons que le
poete commence par la description de la stele de I’'llissos et aboutit a sa propre
mythologie. Dans le poéme Toufog, 1l congoit et développe des expressions
similaires de D’esprit dionysiaque qui surmontent la mort et sont liées au
renouvellement de la vie. Il décele donc ces expressions dans la nature, dans des
phénomenes ou la mort, expression extréme de I’instinct dionysiaque, se transforme
en vie. Nous remarquons ainsi le type de « I’homme » dionysiaque qui a la capacité
de voir les mysteres et les miracles qui s’accomplissent au sein de la vie naturelle.
Vers la fin du poéme le sujet poétique va vivre avec une énergie extraordinaire
I’identification de I’éros avec la mort. Par conséquent la double manifestation de
I’activité créatrice dans le Monde est I’Eros comme facteur fécondateur et la Mort
comme facteur créateur du renouvellement de la vie, qui en réalité constituent des
manifestations de la méme force créatrice : Pluton-Dionysos, qui est le rythme-
discours le plus profond de I’univers. Ainsi l’inclination dionysiaque spontanée

remplace I’approche lucide du mystére cosmique. Dans le méme chapitre nous
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analyserons aussi le contact du poete avec une défunte, représentée sur la stele de

Heégeso, a I’'image des épigrammes funéraires hellénistiques.
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Chapitre 1 - Diffusion dans I’Univers

a. Frisson

illustration 56 - Stéle funéraire de I’Ilissos », environ 330-334 av. J.-C., Athénes, Musée
Archéologique National, (1a photo est tirée par nous-mémes)
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Le poéme intitulé Thufoc™® est I'un des premiers poémes de Sikélianos dans
lequel se manifeste sa relation particuliere avec la Grece ancienne car il s’inspire par
ailleurs d’'un monument grec antique. Il s’agit d’un trés beau poéme, trés imagé et
d’une inspiration fraiche autour du théme de la mort. Il est structuré en deux parties.
La premiere (v. 1-13) est essentiellement une introduction descriptive du sujet. Le
poete, comme on peut le voir deés les premiers vers, décrit une « épitaphe » en utilisant
des termes clairement archéologiques: wldko apyaio et yainvy i midkog
(respectivement v. 1 et v. 5), Aaywvikév avdylopo (v. 2). Dans la deuxiéme partie (v.
14-85) sa vision est plus intérieure puisqu’est mis en valeur la dimension

philosophique de «I’amour» dionysiaque, comme nous le verrons par la suite :

2THY TAdKa. apyoia, Kol TO oKvAL TO yduo. avopmtoioe,

LOY@VIKOV QVEYIOPO GOV TO PTEVO PEYYOPI.

Opto¢ [ES aTOV AVALOPPO GOV KOTOYVIG YITDVA,

0 VéOG E0TOAWVE VEKPOS TG UATIO ATt TN YaAvn

Tij¢ TAGKAS oTNV amépavty yolnvey tod Bavdrou,

Kkai 16, patériada Gvoryté atov aidviov giye Edmvo.

Amorxoyunbn to maidi, ot ol Tov, A’ TO KAGUO:

7S VIOOKOUUEVNS 1 EDWOIA. THS VTS, E01Yace TOL

70 QVeLPVTO Topdmovo, k' 1 ATEPAVTH NpEeUioL.

T'vptic 10 ydua Epdraye Kot T0d To1d10D O TATEPOAS.

ANAG 0 verpog, oTOV AlOPPIO GGV KOTOyVIG YITMVa,

70 pdtio tov agnve Pabia otny affveco, od udtia

OO GTAvw Glnouovinkay oto NUEPIVO PeYyap...

(4.B.,t. A’,v. 1-13)

LA STELE*”

Sur la dalle vétuste le lévrier sculpté,

mince comme un croissant de lune, interroge la

terre.

Le jeune mort, debout dans son chiton léger,

258 Avpixog Biog, tome A’, op. cit., p. 195-198.
9 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poemes d’ Angelos Sikélianos, op. cit..
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impalpable,

Jette loin de la dalle sereine

un regard immobile sur la sérénité sans fin de la
mort,

les paupieres dressées dans |’ éternel réveil.

A force de pleurer, I’ enfant s’ est a ses pieds
endormi ;

[” odeur de la terre fraichement remuée et la profonde
solitude

régnante ont apaisé le flot de sa désolation.
Penché, la pere du petit, lui aussi interroge la
terre.

Mais la mort, dans son chiton léger, impalpable,
abandonne au fond de [’abime ses yeux,

comme s oubliant sur lune du jour.

La référence a I’antiquité est encore plus forte par le seul titre. Sikélianos
décrit les « parties » de la stele funéraire d’'une tombe. Nous ajoutons ici brievement
quelques informations en rapport avec les rites funéraires” dans la Gréce antique
pour une meilleure compréhension de notre sujet. A cette époque, la maniere la plus
simple de signaler la présence d’une tombe était 1’érection d’un tumulus de terre au-
dessus de la sépulture. C’est I’indication la plus sommaire puisqu’elle ne provient
d’aucun rituel particulier, mais est simplement créée par le surplus de terre, entassé
sous forme de petit monticule. Ces signes proéminents de la présence de tombes
pouvaient indiquer simplement 1I’emplacement d’une sépulture, pour qu’elle ne soit
pas dérangée par les générations suivantes, ou servir a rendre hommage au mort au
travers d’un monument, qui pouvait porter son nom. C’est ainsi que les sépultures ont
commence a étre surmontées par des sortes de steles, que ce soit une construction en
pierre ou en brique, un vase ou une sculpture®®’. A des époques antérieures (période

géométrique), 1’indication la plus durable était une simple plaque de pierre posée

0 Kurtz D. et Boardman J., Efia tapiic otov apyaio eAnviké kéouo, traduction Ovpavia Bilivov—

®eddwpog Eévog, edition Oeddwpog Eévoc, Ivatitovto tov Biffiiov — M. Kapdapitoa, ABnva, 1994:
Concernant les tombes grecques antiques voir les pp. 47 — 206.
261 Ibid., p. 80 : «Une sculpture bien en vue a aussi été retrouvée sur des tombes.»
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262 o . .
62 Pendant la période archaique, elle existe sous sa

perpendiculairement sur la tombe
forme basique et populaire, la pierre tombale ayant fonction de remplagant ou de
symbole du mort. C’est a partir de cette époque que de grands moyens commencent a
étre dépensés pour I’aspect extérieur des sépultures. Sur ces premieres steles fines, la
décoration était composée de bas-reliefs, de 1égeres gravures ou de couleurs. A celles-
ci viendront ensuite répondre des personnages isolés, représentés de coté, couronnés

par des sphinx sur des chapiteaux, qui seront plus tard remplacés par des palmettes en

relief.

illustration 57 - Stele funéraire de I’Ilissos », environ 330-334 av. J.-C., Athénes, Musée
Archéologique National, la photo est tirée par nous-mémes

Au 6™ s. av. J.-C. la production de stéles funéraires disparait®®’, mais elle
réapparait aux alentours de 430 av. J.-C., a ’époque ou la construction du Parthénon
touchait a sa fin. A ces steles fines d’époque archaique se sont ajoutés des types plus
larges et de plus petites tailles, pouvant représenter plus de personnes, avec une plus
grande variété d’age et de positions, le plus souvent «assises», et donnant la
possibilité d’ajouter aussi des éléments architecturaux pour les encadrer. Un exemple

représentatif de ce type est la célebre stele d’Hegesd. Concernant cette ceuvre d’art,

62 Tbid., p. 207 : «Des stéles sans décoration de ce type, datant du début de I’Age du fer, ont été
attestées ailleurs.»
23 H téyvy atyv apyaia EAAéda. Zovroun otopia (1050-50 .X.), op. cit., p. 206.
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Sikélianos dédie quelques vers dans son poeme Alagppoiokiwtos dans le recueil
Kepaueikoc (voir ch. 1.b., «Emotion» v. 659-667). Au cours de la période classique
apparaissent des tombes monumentales, avec une sculpture funéraire de qualité
exceptionnelle. En particulier au 4™ s. av. J.-C. le relief devient plus élaboré, jusqu’a
ce que les silhouettes soient complétement sculptées, comme pour la stele funéraire de
I’Ilissos que I'on voit sur Dillustration 57 et dont traite le poéme Toufoc de
Sikélianos®®*.

Les steles funéraires sculptées d’époque classique suivent stylistiquement, et
c’est naturel, I’évolution de I’art plastique, et surtout celle des statues du Parthénon.
C’est ainsi qu’ont été retrouvés des chefs d’ceuvres en matiere de reliefs funéraires,
qui souvent sont attribués a des sculpteurs célebres. Pour tout ce qui concerne cette
période, nous ne disposons pas simplement des monuments en tant que tels, mais
aussi de leurs descriptions par les Anciens, souvent des auteurs qui en étaient
contemporains ; historiens, rhéteurs, géographes et poetes font référence a ces ceuvres.
Pausanias, auteur du 2™ s. apr. J.-C., décrivait lui aussi les sculptures qui ornaient
quelques-unes des stéles publiques, qu’il a dii voir de prés®®. Sikélianos a son tour
mentionne dans 79ufog les informations se rapportant a la stele de 1’Ilissos, qui est
probablement I’ceuvre du grand sculpteur’®® Scopas. Elle est datée de 340 av. J.-C., et
¢tait autrefois en forme de petit temple a fronton. Il s’agit d’une composition qui
appartient aux « groupes familiaux » puisqu’elle représente plus de deux personnes.
La représentation met en scéne un jeune homme robuste, qui croise ses jambes en
position semi-assise sur un pilastre, portant un lagobolon sur le flanc, accompagné de
son chien ; un homme 4gé avec sa canne®®’ et un petit gargon, recroquevillé dans le
coin ou se trouve le défunt, appuyant sa téte sur ses genoux. Il est important de noter
ici que Sikélianos devait avoir en téte la description de la stele de I’Ilissos par
I’archéologue Ch. Tsounta®®®, puisque les vers du poéme lui correspondent en de

nombreux endroits. En voici I’extrait :

%% Mompréc kar Apyaia Elada (Sikeliavéc-Sepépnc-Ilanoaditoag), op. cit., p. 27: Ladia note

caractéristiquement : « Dans notre Musée archéologique, juste a coté de la fameuse stéle de ['llissos,
on trouve le poéme d’Ang. Sikélianos. Le rapport entre les deux est frappant ».
5 EQua tagiic atov apyaio eAnviké kéouo, op. cit., p. 102.
2% H téyvn oty apyaia EAdda. Soveoun 1otopia (1050-50 x.X.), op. cit., p. 206.
7 Boardman J., EAMAnviks Iaotikh: Yotepn Klaoown nepiodoc, Traduction: Avtovavérta Kalheyia -
T'ad, édition critique @c6dwpog Eévoc, Editions Kapdapitoa, Abfva 1999, p. 134.
28 Mowmréc kou Apyaia EAddo (Zikeliavéc-Sepépne-Tlamaditoag), op. cit., p. 28 et 30, dans lequel elle
mentionne I’histoire de I’art grec ancien de Christos Tsountas.
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« A droite, le vieux pére, les yeux gonflés de chagrin, mais contenant sa peine,
regarde son fils avec tendresse et douleur (cf. v. 10) ; I'image est complétée par le
petit esclave qui servait le jeune homme, et par son chien de chasse ; le premier,
completement effondré, est assis sur les marches de la stele comme pour dormir, mais
il a les yeux ouverts, tandis que le chien flaire le sol et semble rechercher les traces de
son maitre disparu » (cf. v. 7-9 et 1-2 respectivement.) [«Ae&ld 6 yépwv matnp pé
Bovpkmpévoug 0pOaAL0DS, ALL GUYKPUTOV E0VTOV, TPOGPAETEL TOV VIOV UE GppnTOV
otopynv kot movov: (cf. v. 10) cvumAnpovovv 8¢ v €ikova O WKpoOg 60dAog, O
aKoAovBoc Tod vekpod, Kol O KLVNYETIKOG aOTOD KVWV: ToV vl Katéfalev 1) OAIy1G
Kol &neoe €ic 1ag fabuidag thg oTAng MG v’ dmekolunon, &xel OUmG AvolkTovg ToVg
090orpovg, 0 GAAOC Ocepaivetar O yduo kol @aivetar v’ avalnti té ixvn tod
gEapaviodévrog deomdtov (cf. v. 7-9 et 1-2 respectivement»)] >.

Sur cette célebre stele, qui a été retrouvée non loin de la riviere Ilissos, la
relation entre les différents personnages et leurs ages sont trés visibles. Le jeune
homme, nu, ne portant qu’une chlamyde, semble étre le défunt, avec son regard fixe et
sa nudité héroique. La posture de ’homme barbu, qui porte sa main vers sa bouche,
geste pensif typiquezm, considéré comme démarquant le vivant du mort (illustration
58, illustration 64), confirme ce fait. Les reliefs funéraires représentent le mort tel
qu’il I’était dans sa vie terrestre, ce qui rend la représentation conjointe du mort et des
vivants puissante®’’. Il semble dés lors logique qu’ici I’homme agé soit le pére du
défunt, comme le mentionnent significativement Ch. Tsountas mais aussi
Sikélianosos dans son poéme (v. 10).

Drailleurs la maniere dont ’homme agé tourne le regard vers le défunt
témoigne de la pensée qu’il a pour le départ prématuré de son fils. De la méme
maniere la douleur et I’inquiétude se lisent dans la physionomie du chien (illustration
59), par lequel commence le poeéme. Sikélianos utilise pour le fidele compagnon mais
aussi pour le pere la méme et exacte expression concernant la perte du jeune homme :
«to ydua avapwrovoe / Epiraye». Mais avant toute chose il se focalise sur le petit
garcon qui dort, épuisé par la douleur «ax’ 1o avefpotd mapdmrovo» de la mort, comme

il I’écrit clairement dans le po¢me.

269 .
Nous traduisons du grec.

70 Epdmvicy Maotiky: Klaooud) mepiodog, op. cit., p. 211: « on considére que son geste pensif indique
le vivant qui voit le défunt ».
2 Ibid., p. 133.

158



Ce chagrin qu’expriment les visages de la stele se refléte aussi dans le poéme,
qui fascine par la mani¢re dont s’exprime I’amertume ineffable pour la vie perdue,
une expression que nous décririons comme noblement contenue. Déja les premiers
vers, s’harmonisant le monument, mettent en valeur la relation de la perte de la vie

qui conduit a la mort, laquelle se reflete dans la relation antithétique suivante :

vie vs mort

illustration 58- Détail de la stele de I’llissos « ’homme 4gé », environ 330-334 av. J.-C.,
Athénes, Musée Archéologique National

Est introduit ainsi le premier taxéme, qui se rapporte a la douleur de la mort,
allant de pair avec I’expression du « sommeil » mais aussi avec le calme qui en
découle, en opposition avec « I’éveil » qui traditionnellement est lui li¢ a la vie et au
mouvement. Ainsi sont mises en valeur les associations des sens basiques : sommeil-

calme et éveil-activité :

1% série paradigmatique (taxéme vie) Vs 2°™série (mort)
aioviov Evmvo €0TOA®VE VEKPOG
avaco. ... oav actpoman tod Mdan yoAnvn tod Bavartov
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amo Mpaowa dv Epyeton §j Ao yroié

v T0 TOVAL, appevilovrog

AmOYEL0G AVEROGS, TOV ATO AoyKAd1L JVVEL
Gyl og dyépag tod meAGoL

ouiyer ...10 QOGS TOV ACTPWOV

G ... TEAAYO 6TPOTO

Kai yaralaver, Eodepun, ... @AEPa

T a0ywa fouvd ... 1660 dyviCovv

Kt dxovoe ... otpot| yohvn t00 TEAGYOV
K’ oi yhatkeg EcvptnKave HéG oTIC EMES
16 Mo ¢ avePaiver

0 YKIOVIG ... épvOice

éMdAnoe ThrtdiKe

avatTpyalovtag ... otod pimoua ¢ avpag
aAa@pmoe TO Yoipa Tov

opocieé Tov 1) PAEPa

£10gv owTovg Puboig

Amoxkowui0n ... an’ 16 Khdpo
¢olyace 10V ... 16 TAPATOVO
amépavn fpepio
VVO AvAEPOV AVATEDEL
¢ BodAetar Hvo
o1 Pabid pepia
odv 0 vekpog
T yoAnvn ThHe viyTag
odv 10D vekpoD BaummTiKid
T00 YAQpOVL 16 TOPETOVO
KOLPL@VTOL AVOLaQpO VTIVO N,
Umvo vonto
Babv Tov tmvo
o6 daKpPL Amd TG PATIO TOL
dtya tod Bavdatov
16 OgproT)v £ndOnoe
olLOTNAOG ... TOV mhipe fo0og,
0év Epheme Eva yvipL
T0 KAGpa dpyd avePaivet

Boumo tov iokio Tod BavaTtov

Ainsi le fonctionnement sémiotique est ici indiqué par les deux équivalences

suivantes :

vie=¢veil vs mort=sommeil,

et donc

vie=mouvement vs mort=calme
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illustration 59 - Détail de la stéle de I’Ilissos « le chien », environ 330-334 av. J.-C.,
Athénes, Musée Archéologique National

Nous voyons dans le poéme que, bien qu’au départ la « tranquille sérénité »,
qui se rapporte a la mort-sommeil, en relation parallele avec la tranquillité¢ de la
plaque domine, par la suite elle développe une sorte de mouvement. La figure du

petit suivant du mort*’?

sur la stele funéraire plaide pour cette idée. Comme le
remarque Tsountas, il est accablé par le chagrin et s’est endormi, mais ses yeux
restent ouverts. Cela fonctionne de la méme manicre pour I’image du mort qui se tient
«Optég» comme nous le rapporte Sikélianos «uéc orov avdlagpo oav katayvid
HITOVA, O VEOS E0TDAWVE VEKPOS TO. HATIO, G’ TH YoAvVY TS TAGKAS 0TV OTEPAVTH
yodaviy toB Bavarov, Kkai 6 patériade avoryté otov aidviov eiye Eomvor. Ainsi, alors
que P’esclave qui accompagne son maitre semble « dormir », comme le jeune homme
mort, leurs yeux eux restent en revanche « ouverts » (illustration 60). Cette phrase se
retrouve tout d’abord dans le 6™ vers, et se répéte ensuite & plusieurs endroits du
poeme (v. 14, 34, 68). Son élément fondamental, les « yeux », qui est en substance le
ceeur du poéme, inaugure une série homogene, laquelle suit un « exemple »
particulier :

3°" série paradigmatique (taxéme yeux)

EGTUAMVE .. TA paTIO
Té poTéOKLAd O AvoLyTd

T4 pdTia Tov donve

22 Mowmtéc kar Apyaio EMddo (Sikehavic-Zepépnc-Tloanaditoac), op. cit., p. 28.
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RATIO TOV ATAVE AANGHOVH O KoY
Xuyva kol 10 patoKAado
Kol 16 paTékrada dvorytd
GTA SIIPOTO HATOPUVAA.
o6 OdKpL AT TG PATIY TOVL
£1dgv ... 616 apyd Preapiopd tov
£10gv owTovg PuOovg
0év EPreme Eva YvEQL
ouota K’ &y® Té péTia pov ... £ avorypéva diamlata
Méoa pov @éyyovve dofnorta Kol Td yAowkd Gov patio
ue pAémovve, od patia 0O ATAV® AANGLOVH O KOV
TG paTe eevyovy amnd ué Kt akolovdav

KOLTdv T4 pétio Ocd pétio

illustration 60- Détail de la stéle de I’Ilissos « I’enfant », environ 330-334 av. J.-C.,
Athénes, Musée Archéologique National

Le poéte a partir du vers 14 et au-dela se concentre sur le défunt. Comme nous
I’avons dit, ce qui le différencie des vivants —différenciation qui n’est pas aussi
¢vidente sur d’autres steles funéraires- est que son regard (illustration 61) se perd dans

273

le lointain, sans pouvoir rencontrer celui de ses proches™”. Il semble a I’inverse

contempler fierement, depuis 1’endroit ou il est placé, ce qui se passe. On remarque

B H téyvn oty apyaia EAAdda. Zovioun 1otopia (1050-50 .X.), op. cit., p. 206.
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cependant une certaine tentative de la part du sculpteur de « relier » les personnages,

qui se retrouve dans la maniere dont elles se rapprochent du mort.

N el
B

illustration 61- Détail de la stéle de I’Ilissos « le mort », environ 330-334 av. J.-C.,
Athénes, Musée Archéologique National

Nous signalons ici que dans le principal cimetiere d’Athénes la mise en sceéne
est intentionnelle dans I’agencement des monuments. Les reliefs funéraires étaient
placés dans des périboles familiaux qui étaient délimités par des murs et terrasses
artificielles, chose qui conduisait a 1’éloignement entre le véritable lieu d’enterrement
et le monument qui le signalait. Les stéles étaient souvent accompagnées par des
épigrammes fundraires’’!, des textes en vers gravé sur la pierre comme explication
des monuments. Cependant il est rare que soient a la fois préservés le monument avec
les figures et I’inscription funéraire qui lui est liée. Concrétement ces inscriptions
remplissent un role purement pratique, qui était d’indiquer 1’identité du défunt sur la
tombe duquel elles étaient placées, et quelquefois d’expliquer la scéne représentée, en
donnant quelques renseignements”””. De maniére générale la mention du nom était

une régle anthropologique stable pour célébrer la mémoire du défunt®’®. Nous

2" Des exemples d’inscriptions-épigrammes métriques apparaissent dans ’art grec a partir du 8™ s.
av. J.-C. L’épigramme est une composition poétique bréve, souvent en distique, laquelle était gravée
sur un matériau qui n’était pas destiné a 1’écriture comme la tablette de cire, le parchemin ou le papyrus
mais qui avait une grande résistance — de maniere générale la pierre — et était prévu pour durer. Ils
étaient inscrits au départ sur un monument, une dédicace ou tout autre ceuvre destinée a honorer la
mémoire de personnes ou d’événements.

0 Elikdyvos kai to povogio. H EMnviotikii moinon amé v emoyii tov pepdiov Alelévdpov éwe v
emoyn to Avyovarov, op. cit., p. 468.

278 Ibid., p. 469.
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ajoutons aussi qu’une inscription dans 1’antiquité avait simplement un rdle de
communication, puisqu’elle s’adressait directement au passant. Il s’agit d’un dialogue
rapide entre la stele ou le mort et le passant, concernant la forme du monument ou
I’interprétation par le pocte de la statue qui se dresse au-dessus de la tombe. Le pocte
semble bien connaitre la relation épigraphique passant-stele funéraire, mais aussi de
maniére plus générale les pratiques habituelles de « 1’épigramme »*'’, ¢’est-a-dire de
ce genre littéraire particulier qui a fait son apparition au début du 4™/ 3°™ siecle.

Sur la stele funéraire de 1’Ilissos que nous étudions ne se trouve aucun texte
épigraphique pour la faire parler. Le poéte ignore jusqu’au nom du défunt. Ainsi cette
tombe anonyme a tellement attiré son attention qu’il lui a dédi¢ un po¢me entier.
Sikélianos joue le réle du passant et présente lui-méme le contenu de la description.
Devant lui se trouve simplement un symbole, un signifiant, auquel lui peut accorder
de ’importance. Bien sir la représentation imagée, comme nous 1’avons déja dit, n’a
pas besoin d’explications puisqu’ elle donne elle-méme les informations
indispensables a sa compréhension. Les symboles « se lisent » véritablement comme
s’ils étaient des mots univoques et donnent finalement deux des trois informations
vitales que fournissaient généralement les inscriptions, a savoir 1’dge et la classe
sociale. Ainsi celles que nous livre la stele ne se limite pas aux simples
représentations des figures mais va jusqu’a celle des objets-animaux, qui nous fournit
un catalogue implicite des vertus du mort. Le lagobolon que I’on retrouve sur le relief
n’est pas un simple élément décoratif. De pair avec la présence du chien?’®, qui est
aussi mentionné dans le poéme, il constitue la preuve de I’origine aristocratique du
défunt ainsi que des occupations favorites de sa vie quotidienne. Ces images

symboliques ainsi que les signifiants lexicaux de la poésie de Sikélianos ont un degré

77 Apyoion EMavuen Tpappateio «OvEAMveey, AvBoroyio EAdgvixh. Voir Eieaywyn, op.cit., pp. 11-
22. : La similarité étymologique des mots épigramme et épigraphie démontre la relation initiale des
deux objets. L’épigramme s’est développée et transformée de simple inscription informative en ccuvre
littéraire et a particulierement fleuri a 1’époque d’Alexandre, au cours de laquelle elle a acquis une
diversité thématique aussi bien qu’une autonomie par rapport a 1’épigraphie, méme si un grand nombre
d’épigrammes conservait, soit réellement, soit figurativement, une relation étroite avec la pierre et les
objets sur lesquels ils étaient gravés. L’épigramme a continué a fleurir aux époques romaines et
byzantines ainsi que dans la littérature moderne. Nous pouvons citer Dionysos Solomos et sa célebre
épigramme sur le Massacre de Psara.
80 Elikdyvos kau to povogio. H EMnviaticii moinon amé v emoyhi tov peydiov Alelavdpov éwc my
emoyn to Avyodorov, op. cit., p. 533 : Le chien était souvent un animal-gardien sur les reliefs funéraires
et sa représentation fait souvent allusion aux croyances en lien avec la mort et 1’au-dela puisqu’il était
le chien sacré chtonien d’Hécate.
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d’importance presque uniforme, et on pourrait dire qu’ils forment une
complémentarité parfaite. Le poete ne s’intéresse pas simplement a déchiffrer les
représentations mais il veut expliquer de sa propre maniére poétique I’importance de
la valeur symbolique des éléments qui ont été taillés dans la roche. Si I’on en croit
donc ces vers, I’ensemble des informations de la plaque est lié a la vie du défunt, et
tourne principalement autour de sa relation avec ces proches, comme nous I’avons
déja signalé plus haut. Cela est confirmé par le fait que la sensibilité du pocte ne
présente pas le jeune garcon comme un esclave, comme le présente Tsountas, mais
comme un enfant qui dort, fatigué par sa peine. Cela efface toute différence sociale et
tout rappel de la classe sociale du défunt®”.

Ainsi I’intervention de Sikélianos se limite a la dramatisation des parties
narratives (v.1-13). Et bien qu’il intégre dans son texte ce que voit le lecteur, a savoir
la description réelle du monument, il transforme par la suite la description en
monologue oral (v. 14-85). L’action commence par la position d’un centre ou se
trouve le défunt, et ensuite le développement s’organise en cercle qui s’étendent,
concentriques. De ce fait les vers tournent maintenant autour du défunt lui-méme,
dont la figure revient avec la phrase «Optdsc ués otov avaloppo odv katoyvia
xitdvay, aux vers 3, 10 et 31. Sa figure est généralisée par le « je » poétique, et
définie par la situation du «aidviov Eomvov» (v. 14). Ainsi derriére le premier

personnage se trouve maintenant le sujet poétique qui parle :

2oyva kol ta patoxiada, uéoa otov aidvio Comvo,

LoD avoiyovtal uepovoyta, kol unte aovollolel

70 pimioua o Toyepa fovviolo uopa O Vel,

K’ 1 avdoo yMd, odv i foofn mlatid aotpom tod Man,

amo Aifdoio av Epyetar n Omo YIaAd GrAwuévo . . .

Aiywg aydvo. ue koAodv ol avipopol T VoyTa.
T6 opduo kéfw aviueoo. ard Cailpeg kai iokiovg, Kk’ elual
0av 10 TovAL, apuevilovtag uecovpavic mob pebyel,

K1 ¢ fovdletal Dmvo, Aduvoviag, avaepov avametel.

P Mompréc kar Apyaio EMGda (Sieliavéc-Sepépnc-Ilanaditoag), op. cit., p. 28.
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A)AG 0 Groyelog AVeNOS, TOD GO AAYKAOLa YOVEL,

xovel amo Eaotepes kKoppéc — kat oty Pobid npeuio.

ayel w¢ ayépag Tod meAdov otV Kapafidv td Laptia,
WAV OTOPPOYapIKN PPovTh KvAGEL TG VEQT,

o0 0Td. PopayyIa OYET OImAd, foykdel kai oTd TOTaUIO —
OULYEL, DG YOAIVIO TEAQYO OTPWTO, TO PAS TAV AOTPDYV,
Waay tijc Abpag Ti¢ yopdés mob wg Tic pvluicel yépi
pirciCovror 0Aeg, Evo, pag, kai 0¢ yawpilovy dAlo.

Op10¢ 1S atov aveilappo oy KaTayvid Yitiva,

OaY 0 VEKPOG, TG, LUATIO. OV OTVADV® O’ T YOAVY

Tij¢ viytog oty anépoven Qouri yoaiivy tod opbpov,
KOl TG HUOTOKAQD O QVOLYTA OTOV aldVIov Exa COmVo.

Kai yalaldver, Eddepun, ota yépia omdve 1 pAéfa,

ady 100 vekpod Qounmtikid, kol ota unAiyyio. aravo,
YAQUKR GGV T avyIva foovd, Tob w¢ PevYELS TOoO ayvi{ovy,
péyyovv Pobid v affveco até Loyioué avlpamov . . .

(AB.,t. A’, v. 14-38)

Nous avons donc une circulation permanente autour du « je » du sujet. C’est
réellement ['orateur qui prédomine, soit en tant qu’intermédiaire soit en tant
qu’acteur. Sa narration forme et suit une action qui se déroule en plusieurs endroits du
monde «réel ». Nous voyons le poéte-narrateur s’identifier au mort lui-méme qui
regarde vers I’extérieur et narre son récit (v. 32 et 36). Les yeux du pocte, ouverts
comme ceux du mort, caractérisent toute I’importance de la stele funéraire. Il s’agit en
réalité¢ de I’ceil attentif de la conscience, ou plus fondamentalement de 1’ame, qui
ressemble au regard du mort, lequel est immobilisé dans un « aicvio Eomvo ». Lorsque
ces yeux restent ouverts, c’est comme si la nature apparaissait. Ainsi les yeux de

I’ame en observent les moindres tressaillements :

K1 axovoe, andve on’ 1) otpwth yolnvy t0d TEAGyou,
70D YAGPOD TO TOPATOVO UOKPIG, TOD TALI0EDEL
KL o’ TG EAMIEC éyAiotpnoey amdvw, E016n dirlo
) , , , roe , » J
ot’ avamouéva td. fovva mod 1 Bolacoa avtipéyyel.
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K’ ol yAadkeg éovptikove uég oti¢ eAEg mod arduo.

~ ) ’ [ 4 ’ e b4 4
KOIUMDVTOL OVAAAPPO DITVWUQ, TO AGOL G ovefoivel
ot’ avePpouta Tovg Td KAopId, DITVO VonTo IO O YKIDOVHGS

ar’ T way axpn Epvluioe 100 KGUTOV WOE TRV OAMT . . .

Avavoyifn 6 avbpwmog uéc oto fabdd tov vmvo
70 TP@TO TG EAdAnoe T(itliKt ué peyydpt ;

(AB.,t. A", v. 39-48)

.. . . \ . , . . 280
Ainsi suit le prochain taxéme de la nature, qui représente 1’isotopie
dominante du poéme :

4™ série d’exemple (taxéme « nature »)

QTEVO QPEYYapL
ALY OVIKOV
TG VIOGKOUUEVNC 1] €0 THS YIS
70 yOpa
NUEPVO PEYYapL
16 pimopa mod Tayepd ovvicra popo ATAOVEL
aotpam tod Mdan
amo Mpaoia. ... 1j amd Yaro
60V 10 TOVAL
AmOYEL0G AVENOG
amo Aaykdora yovet
EGoTEPEC KOPPLS ... (O Ayépag ToD TEAGOV
WOGAv ... Ppovti KuAdel TG vEQN
Tl Qapayyo ayel ... kol 6Td TOTAMIO.
TELAYO GTPOTO
10 PAOS TOV ACTPOV

avywa fouva

280 Homuixn - Oewpio ko uéBodor ovaloons momtikdv keiévav, op. cit., p. 134.
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YoV T0D TEAGYOV
YAGpov
an’ tic éMmég EydioTpnoev
avamapéva Td pouva
N 0dracca avtipéyyet
YAODKES EcvpTNKave PEG OTIC EMES
T6 AdoL i0¢ avePaivel o1’ AvePpuTA TOVE TG KAOPLA
0 YKIOVI|G O’ TV pidy dkpn Epvuice Tod KEumov
g EAdAnce ThrtliKke pé geyyap
Kapmog 60epog
T’ AoTAYLA, TV TOTAPOVVA.
Yiig 1O mvELQL
YMotpae 10 QeYYapt
avol&laTika véQua,
T dotpa
YoANvé fouvva
T4 fovva avtipéyym
"ABepog kapmog Kol TAaTHG
14 oTdYVO pédoTEpEY
ClOTNAG TOTAML
¢ axlovdav ta pépata,
d&v avapmTodV y1d ué T Yiy

OG AVOLEIATIKOV GUVVEPOL

C’est comme si le défunt entendait et voyait des images du microcosme. Son
amour pour la chasse est mis en valeur exactement a travers cette relation avec la
nature que nous rapporte le pocte. Il s’agit d’une relation qui culmine par

I’identification entiere du sujet poétique avec la nature elle-méme :

Kol yoon uéoo. tov, fabid moAd, e yijc T mvéua:
OTA OLAPWTO. UOTOPVALO. TOD YAIOTPOE TO PEYYaPL
oAy O’ avoIllaTiKe VEPIo umpootd, kal T’ AoTpa
00, OGKPV ATO TG UATIO, TOV CALAPPDVAY TO VOD TOD
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KI (¢ QOAaKES TG yalnva, fovva tokpd Eviwmbé tor

0¢ ovvopilovtav 0 void¢ kai 16 kopui Tod avlipamov-
armavwbé tov glye yobel kot tod Oepiotij 0 loki10G,

- Ouolo. Kk’ &y Té udTIo ov 6ToV alvio uéoa CHmvo
YW avoryuéva O1GmAota Koi, optog, Wnid T’ apnve,

Péyyw Pabia 6. uéoa oo kol té fovva avipéyym . . .

(4.B.,t. A", v. 59-63 et 68-70)

Nous remarquons ici que presque tous les éléments naturels que sont la terre et
le ciel semblent étre au-dessus de lui : la lune glisse sur ses paupicres, et les astres
comme des larmes coulant de ses yeux semblent apaiser son esprit. Le pocte refléte
aussi les montagnes, qu’il ressent étre ses gardiens ; il s’identifie & un movii (v.21),
aBOepo kdumo (v. 72), orwanlé motaut (v. 76), avoilidriko abvvepo (v. 80) mais aussi
a un aotponr (v. 81). Nous avons en conséquence la relation :

personne = nature.

Comme I’affirme lui-méme le sujet, c’est au travers de la mort-sommeil qu’a
lieu I’identification avec la nature. Le sommeil particulierement représente une
répression des fonctions complétes de la conscience, une situation dionysiaque qui

neutralise la personne et le livre a I’étreinte de la nature™":

K1 aléppwoe 16 yaiua tov, kol dpooiaé tov 1 pAéfa,
Kol o1TNAGS, S almVviog, YAVKOS TV mijpe fobog,
[...]
KI G Ué ) payn avimeve 0év éfleme Eva yvépi,
GAAG gldev Gowtove fobode até Gpyd Plepdpioud tov
[...]
(A.B.,t. A", v. 57-8 et 66-7)

281 y7 , . , , , .
Voir To diovvaioxé avedua otnv moinon tov XikeAiovod: Ano tov “Alappoickiwto” oty “Melétn

®avatov”, op. cit., 376-403 pp.
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Au travers de cette expérience de la mort s’écoule au sein de ’homme
«’esprit de la terre ». A ce stade nous remarquons que les éléments du monde
physique restituent en somme 1’image de la renaissance continuelle, la victoire de la
vie, de la création et de I’existence. De la sorte, au sein de cette communication
mystique et profonde avec 1’esprit de la nature, il est naturel que ’on retrouve

I’amour :

K1 w¢ avBpwmog v dykoadid mod apijke e yovaikag,
yiat’ o dixai’ 1) meive o Kai 1 diya tod Bavétov,
yiar’ fray kGumoc GOspog mob, d¢ okbfovy Tov T’ dotdyva
avorpiyigloviog fabic oto piriouo tig avpog

o0 0d. Ipemavi abmpnTo TETGEL ATAVWHE TOD,

70 Oepiotiy emdOnoe mwod O¢ v, Oépilé tov

TV Tamapodva oOppila 1E TO UESTO T GOTOYD

- OUOLOL K1 QDTOG TV YOVOIKELR QYKOALG ETOONTE 7.

(AB.,t. A, v. 49-56).

Le po¢te mentionne la femme (v. 37, 49, 56, 71, 74-5, 80, 82-4) dans des
passages isolés du texte, souvent a la deuxiéme personne du pluriel, 1’assimilant ainsi
a la nature. Mettre 1’accent sur cette analogie en tant que telle constitue une des
isotopies du texte qui conduit a I’identification nature=amour et détermine le taxéme
suivant :

5°™M¢ série d’exemple (taxéme amour)

T’ avywd Bouvd, oL ®G PevYELS OG0 dyvilovv
TNV AYKOAE TOV AQTIKE TNG YOVOIKOG
duota K1 adTdHS TV YOvaikeld dykoid Er60nes ).
Méoa pov @éyyovve dofnoto Kol Téd YAAVKAE 60V paTio

Té otdyva ... uE TH oyn Ta BEproeg kai pé v Kaioovvn
Kt dv kdmote T4 partio cov pe rémovve

OKVUPEVA OEV AVvap@TODV Y14 1E T YT

MG TV Kapdld cov an’ 16 Boumod tov iokio Tod Bavdtov
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600 GAAPPOGH, Kai TO aipa 60V 6T PAEPa péct 6é AadL
YOMVOUETMOTN, KOLTAV TG PATIO GOV G [LATLOL

7’ GAnopoviOnkav ynid 6té uePVo GeYyapL

Cette perspective place 1’instinct de la mort dans le prolongement de 1’instinct
amoureux. Le poéte nous conduit alors a voir I’amour comme un moment d’oubli du
Je individuel”®, dont la conséquence extréme est la suppression compléte et définitive
de I'individualité, c’est-a-dire la mort. Ce processus est mis en parallele avec la
moisson d’un champ (v.v. 51-55). C’est dans cette atmosphere qu’apparait la relation
paradoxale mort = amour. Il devient donc évident que la problématique de I’amour
prend une dimension philosophique. D’ailleurs comme on peut le voir dans le vers 50
le sujet poétique désire la mort elle-méme. Il s’agit en substance d’une manifestation
extréme de I’amour dionysiaque, qui renvoie a un ancien discours d’Héraclite dans
lequel Dionysos et Hades sont exactement assimilés. Si I’on en croit le philosophe, le
mouvement-trajet descendant de la personne vers Hades, c’est-a-dire une mort sur
terre, se termine par le processus inverse : un mouvement vers le haut, sur la route de
la renaissance. Les contraires se compleétent donc, formant et accomplissant le
processus de renaissance. Il est a partir de 1a possible de considérer Hadés comme un
dieu de la renaissance, de la méme maniére que Dionysos*".

Par conséquent, I’inclination a s’identifier a la nature, le désir amoureux
envers la femme, « la soif de mort » sont des gradations de I’instinct d’anéantissement
dionysiaque, qui dans son expression ultime, conduit le Sujet a sa dispersion-
désintégration-disparition dans le Creuset cosmique, c’est-a-dire dans la mort. Les
vers 49-56 de Sikélianos confirment donc, de fagon on ne peut plus expresse et
incontestable, cette qualité de I’instinct dionysiaque : de I’inclination a s’identifier a la
nature (v. la qualité de I’identification «zij¢ yij¢ 16 mvéuox» v. 59 qui s’exprime par les
mots «f00oc» au v. 58 et «fvhoic» au v. 67) — a ’identification amoureuse avec la
femme, et de I’identification amoureuse avec la femme — a la dissolution compléte

du Je par la mort.

282 Kapsomenos E. G. , O Kdotag Bipvoins ki o veoellnvikog diovooiaoudg, magazine Ovtomnia,

2006, p. 11.
5 Movoiki uavia. Zric amapyéc tov Paryikod evbovaiacuod, op. cit., p. 135 : Hadés est le symbole de
la vie dissimulée sous la mort apparente du corps. Cela fait écho aux paroles de Proklus disant
qu’Hades est un dieu intellectuel et créateur, qui libére les ames de monde de la création, celui qui
comme Pluton rameéne la fin au début, achevant un parcours circulaire sans début et sans fin.
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Nous ajoutons ici que dans une telle situation de mort-sommeil domine en
apparence la tranquillité. Comme nous 1’avons dit les vers témoignent du constant
mouvement et activité : les oiseaux volent, la mouette plane et les chouettes
agépvovrai. Aussi pendant la nuit, qui est traditionnellement liée au noir complet et au
silence, le son et la lumiére™* déferlent respectivement : on entend le chant de la
hulotte et de la cigale, le tonnerre et le vent tonnent. Le sommeil et 1’éveil coexistent
finalement, nous pourrions dire qu’ils se supportent parallelement. Le personnage
lorsqu’il dort se trouve en état d’éveil et développe ce que nous appellerions une
relation mystique avec la nature, découvrant la profondeur mystique des choses. De ce
fait chaque moment de la vie prévaut dans la nature, que I’homme peut voir, entendre
et ressentir. Le champ nature-vie est repérable. La mouette «apuevider» mais aussi
«avarever» comme le note le poete, les oliviers «kowdvrar d’un léger «vmvawuo
mais I’huile monte dans leurs branches jaillissantes. Cet enchevétrement de relations
qui composent 1’univers sensible et les codes paradigmatiques du texte se résume par

le schéma figuratif suivant :
bruit

mouvement

Mort — Vie

lumiére

amour

Tout semble s’équilibrer : le vent rencontre la lumiere (v. 23-30), le corps et
I’esprit de I’homme ne se querellent pas (v. 64), le jour succede a la nuit (v. 32-3).
Ainsi méme ’amour continue apres la mort. Les yeux inextinguibles de 1’amour, qui
s’éclairent dans les yeux du poete découvrent un cheminement inverse de la relation
initiale :

Vie = Mort
A savoir le cheminement de la mort qui conduit a la vie, comme I’icone de la

THupog qui conduit aux clairieres de la vie :

84 Voir le méme théme dans le chapitre 2.a. folie (troisiéme partie).
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Donc: Mort =» Vie

Finalement ’homme « vit » véritablement. Le poéte d’ailleurs ne se concentre
pas au hasard sur le sens de la «vue »*¥; il s’agit véritablement d’un des axes
fondamentaux du poe¢me, puisque ce fonctionnement particulier se répéte (voir
2°™taxéme) et constitue une sens qui caractérise seulement les personnes vivantes.
C’est exactement cet élément qui différencie le défunt de I’llissos des vivants qui
I’entourent. Son expression intense avec son regard « scopasique », ombragé sous
l'arcade profonde des sourcils, brise 1’immobilité de la stele et lui donne vie. C’est
comme s’il reprenait vie, fait qui devient clair au travers des vers : azo v avdoa wov
épyetor amo ta Jifdoia 1 16 yiaAd (v. 17) et pAéfa mov yoraldver kot yiveton Emdepun,
exactement comme pour les vivants.

Nous notons ici que la plaque antique exhale effectivement en partie la
sensation de la création poétique de Sikélianos. En contraste avec le relief imposant
de I’llissos qui reflete 1I’éminente classe sociale du défunt au travers du lagobolon
associée a la présence du chien, dans Toufo¢ la mention de 1’animal peut simplement
attester de cette activité particuliere, sans plus d’informations. Mais par extension elle
sous-entend la relation avec la nature qui recouvre la plus grande partie des vers.

Comme I’a montré notre analyse, cela sous-entend une transformation des
sens : la « douleur » qui se lit sur les visages de la stele de I’Ilissos se transforme dans
Toupog de Sikélianos en « sourire » (v. 81). Dans les vers qui suivent nous voyons
que le visage « aimé » du poéte «dév avapwtd 0 yij», comme le chien ou le pére du
jeune homme, qui sont caractérisés dans un poéme mais aussi sur un monument par

une humanité discrete et tragique:

Méoa pov péyyovve dofnoro kai Té yAavkd cov udtio.
Abepog kbumog kai TATOS TOIOC OGV Euéva evpédn ;
Mnéé 1. otdyva uoomeipev avlpidmivo Eva yépr-

UE T a1yn T6. Oépioes koi 1é Ty KoAoaOvy.

285 : r : . P
Ici prédomine le sens de la « vue » sur les autres sens comme par exemple « I’ouie », qui répond au

poeme Talidevw pe to Aidvooo que nous avons étudié dans le chapitre 3.2.a.
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K1 av kamote 16, udtio oov ue fAEmovve, oa uatio.

OV Amavw alnouovinkoy oé oiwrnié motaul,

K1 (0G aKAovOaY T4, péuata, To KAGUA Gpya avefaiver
-4 udtio pevyovY amo ué ki axolovlav to péuo —
OKDUUEVA OEV QVapmTODY YIG, Ué TH Vi, TOD TEQPTEL

7N OKIG [1ov S avoILIGTIKOD GOVVEPOD Amdvwlé oo,
Kol T0 youoyeio wg Povfn whatid aotpann tod Maon:
WS THY KOpoid. oo ar’ 16 Qourd tov iokio 1o Qavdtov
oob Gldppwoa, kai T6 alua cov ath PAEPa péet ad Aaot,
YOAVOUETWTN, KOITAY TG UATIO GOV DOG LUATIO!

T’ alnouoviOnkoy ynid oto nuepivo peyyapt !

(A.B.,t. A", v. 71-85)

Le sommeil et la mort finalement se contrebalancent et fonctionnement de
pair. La «mort » est ainsi remplacée par la « vie ». Evidemment, sur le visage du
jeune homme de I’llissos, ne se distingue aucun reproche. Cette manicre optimiste de
faire face a la mort n’est pas partagée par un autre pocte qui s’est aussi consacré a ce
théme précis a travers le prisme de I’art antique. Comme nous 1’avons déja mentionné

8

dans " Introduction, Cavafy, qui admirait particuliérement Sikélianos™, a écrit une

i~ o Cmirne 287
série d’épigrammes, beaucoup d’entre elles funéraires™ " (

par ex. Ev @ Mnvi AOnp,
Emitoufiov Avrioyov, paciléwns Kopyuoaynvijc ete.). Au contraire de notre poete qui ne
semble pas attrist¢ par la vue de la mort, Cavafy affronte trés différemment la
lamentation funéraire. Comme exemple nous pouvons mentionner le poéme «7o
aroyo. tov Ayilléwc», théme que 1’on retrouve dans 1’unité du méme nom dans la
troisiéme partie de Alagpoioriwrtoc (v. 583-606)"*. 1l semble que Cavafy adapte un
passage de I’/liade homérique (chant 19, 423-455) : I’histoire se concentre sur les faits
apres la mort de Patrocle, quand les superbes chevaux immortels se lamentent a

chaudes larmes et baissent leur téte, jusqu’au moment ou Zeus intervient et leur donne

le courage de continuer leur effort impétueux. L’interprétation poétique de Cavafy

2 ITel6c Abyoc, tome A’, op. cit., p. 87-90.

270 Kapagpne xou n Asitepn Zopiotixii, op. cit., p. 315.

28 ITeCoc Adyog, tome A, op. cit., p. 88 : Sikélianos fait particuliérement référence dans ce poéme au
passant du texte « Aiya Adyia yio. tyv AeCavopivii Joyoteyvio. ».
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garde certains des ¢léments homériques, avec une petite différence puisque les
animaux sont présentés comme continuant leur lamentation. Sikélianos entend ses «7”

aAoyo. tov AyiiAéa» hennir dans un état de semi-sommeil et de réflexion perceptible :

Q dogodeldva: dimia oov

000 eyliuivipnoay aloyo.

Kai o1afnkay tpeYaTo. . . .

26y kbua EAour’ 1 payn tovg:

amo to wELAO PRKovE,

TOV EPUO PO EOKITAVE,

e 0pTOlC AOovs, TETpaynia,

Ué Qompovg appoig, fopPaza. . . .

276, [UATIO  TOVS KODPOKALYE

16y aotpayid: kai foOiooy

TGl 07O KOpa, KOUOTO,

aPpPOg oTod TEAQOD TOV APPO,

kol yaOnrov. Kai yvapioa

T’ dtia, mob to vo avlpamivy

POVIY ENTpe UAVTIoOA.

T6 nvia ékpdret 0 npwag:

XTOTTNOE, ETPAPnce umpoota

70 Ocotikd TOV VIdTOL . . .

Atio 1epd, axotdivto,

00¢ KpaTnoey 1 1oipo,

OT0. UETWTO TG OAOUODPO.

oévovtag, yid T, fEfnio.

T4 PATIO, UIGY OACAEVKN

ueyarn afackaveipo. !
(4.B.,t. A", III. v. 583-606)

O champs d’asphodeles !
deux chevaux jaillis de la mer
ont couru, hennissant, sur tes bords.
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Leur croupe étincelait comme la vague.
Le col brandl.

en rut et blancs d’ écume.

ils ont fendu le sable abandonné,

couvant dans leurs yeux un éclair.

Vagues eux-mémes, ils replongeérent dans la vague.
écume dans |’ écume,

et disparurent.

Je reconnus les deux coursiers dont |’ un
emprunta une voix prophétique.
Le héros, bride a la main, les fouetta,

bondissant de jeunesse divine.

Chevaux sacrés, le destin
vous a créés incorruptibles,
fixant a vos fronts noirs,
contre le mauvais oeil,

. . ;289
un large talisman immaculé™" .

Cet extrait poétique est a rattacher avec une représentation retrouvée sur des
tessons d’un canthare attique a figures noires®’ (illustration 62), sur laquelle Achille,
vigoureux et droit, prépare son char, slirement pour la derniére bataille. Sur la
représentation du vase, les yeux des chevaux se découpent fortement, ce qui semble
avoir fortement impressionné notre pocte. En contraste donc avec Cavaty, Sikélianos
se fonde sur le fameux scintillement dans leurs yeux. Cela constitue un élément
important a la fois dans 7Tdufoc mais aussi dans le dynamisme effréné de leur
identification dionysiaque avec le héros, qui fait ficrement chemin vers sa destinée. Le
pocte représente le héros en maitre qui les incite, par son attitude divine, a s’élancer

vers une union surnaturelle avec le monde naturel. Les chevaux protagonistes de la

?% Traduction tirée du livre de Levesque R., Sikélianos, op. cit., pp. 36-40.
2 Momréc xa Apyoaio EAdodo (Zikeliovog-Zepépng-Tlaraditoag), op. cit., p. 20.
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création poctique de Sikélianos sont superbes et puissants, immortels et élégants.
Dans le poeme, Sikélianos souligne donc I’immortalité et I’incorruptibilité spirituelle
des chevaux d’une manicre essentiellement revivifiée par le mythe antique, mais aussi

. - 291
par la représentation du tesson” .

£

ST .

illustration 62 - Tesson du canthare de Néarchos avec Achille et ses chevaux, environ
570-560 av. J.-C., Athénes, Musée Archéologique National

Nous ajoutons ici que le théme du sommeil en relation avec la mort qui se
rencontre dans la mythologie grecque et se retrouve dans 7Toufoc mais aussi dans les
Ta Aloyo tov AyiAléa représente un ¢lément essentiel de la synthése entiere du

2 . e
2 et se remarque de maniére caractéristique dans Iart de la

Aiozgop0'1"mc1a)rov2
céramique et de la peinture, c’est-a-dire I’art de la représentation. Une amphore du
Peintre de Londres (Lécythe blanche, 460 av. J.-C., Musée Archéologique National),
dépeint les freres jumeaux Sommeil et Mort —personnification de la fin de la vie
humaine et du sommeil- levant le corps d’un enfant alors que dans le fond se
distingue une stele funéraire décorée. La présence des personnifications de la Mort et
du Sommeil Eternel tempere I’inéluctable, idée qui se reflete dans le poéme de

Sikélianos pour le défunt de I’llissos. Le beau jeune homme fonctionne comme une

1 Keeley E., Mbboc kou pwvij oty odyypovy ellnvikii moinon, trad. Tmopog Toakvig, Ed. Styuy,

Abnva 1987, pp. 80-81.

2 To dovvoiaké mvetpe oty moinon tov Zikeliavod: Amé tov “Alagpoiokiwto” oty “Meréty

®avatov”, op. cit, p. 380: «Un ¢état équivalent, caractéristique, qui revient souvent dans

Alagppoiokiwro, est le sommeil, le premier mot-clé par lequel commence I’ceuvre» (I vpioudg, 1. v. 1-3).
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idole éblouissante ; la beauté de la figure juvénile se transformant en un monument
inaltérable a I'usure. C’était d’ailleurs le role de la stele funéraire, d’assurer un degré
d’immortalité. De la méme manic¢re que dans Toufog, qui constitue également un
monument du langage, nous avons une monumentalisation symbolique de la mémoire
de la figure inextinguible, une figure que nous appellerions I’immortalité®**. C’est
exactement ce que procure la pérennité¢ des monuments, « I’immortalité », que
procure I’art par sa réputation posthume. On trouve d’ailleurs dans les archives du
poete I'image d’un vase correspondant au caractére funéraire de notre sujet

(illustration 63).

illustration 63 - Vase représentant un jeune homme devant une tombe -archive de
Sikélianos- Centre d’Etudes de I’Asie mineure

Par conséquent le cimetiere « antique » était un environnement qui inspirait et
confortait sans qu’il y ait de promesses ou de menaces évidentes de ce qui pouvait se
trouver au-dela de la tombe, simplement un hymne a la vie et un recensement
silencieux de I’absence’. Le théme principal est la représentation du défunt en
«vie », élément qui émeut I’ame sensible du pocte. Nous pourrions dire que de la
sorte « TouPog » fonctionne symboliquement comme une inscription funéraire et

reproduit un état d’ame analogue a celui du monument antique. Sikélianos a « lu »

% Le théme de la conservation de la figure a particuliérement occupé le poéte dans Méyiorov uaOnuo
(A.B., t. E"): « K1 w Odaua péya, 1o kopui de ankewvorav!... Ma giy’ éva yiver ue to Ppdyo, K’ giye yiver
HOPUAPDUEVO, EVOL TPIYOPO. UE TO, TAVTC.... ».

% Eddgvicy IMaotiky: Yotepn klaooikn nepiodog, op. cit., p. 135.
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justement le message du monument dans lequel le sculpteur a ciselé la mort en lui
offrant la vie éternelle, entrevoyant au-dela du symbolisme de la mort la perspective

que quelque part ils vont se retrouver ensemble sur cette terre.

illustration 64 - Détail de la stéle de I’Ilissos « le visage du vieil homme », environ 330-
334 av. J.-C., Athénes, Musée Archéologique National

ToupPoc est un poeme qui est en rapport direct avec I’art. Mais nous n’en avons
pas ici une simple « ékppooicy» (ekphrasis). Le poete commence bien str par la
représentation d’un monument, puisque le poéme germe des flancs de ce monument,
ambitionnant de le continuer. Son extension s’atteint plus classiquement, puisqu’elle
consiste en substance en un commentaire autour du théme de la mort, comme on le
trouvait dans les épigrammes funéraires. Cependant au-dela des échos intertextuels
des inscriptions funéraires et des épigrammes littéraires, le poéme n’a pas un caractere
funéraire évident. Il s’agit d’une « lecture » de la stele profondément personnelle du
lecteur, qui est tout sauf insignifiant, puisque le poete ne reste pas caché derricre la
scéne mais impose sa présence alors qu’il s’identifie en réalité au défunt lui-méme.
Par conséquent le réel sujet de fonctionnement est, au niveau de la connotation, le
poete qui se retrouve face a face avec I’expérience de la mort. Cependant Sikélianos
est si bien informé sur ce sujet qu’il concurrence le monument lui-méme et le
complete. Ainsi I'intégralité des vers constitue un monologue qui ouvre vers une
situation de communication orale typique entre le poete-lecteur et la stele. Le je
poétique s’approprie de la sorte la place qui appartenait a 1’habituel commentaire

funéraire, remplacant le contenu traditionnel par son propre message tres personnel.
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Le poete donne la réponse dans les derniers vers, qui acquicrent une réelle force
confirmative, puisqu’il réussit a imprégner son idée sans énoncer les phrases
habituelles d’expression de la peine des proches. Bien qu’au début il exprime avec
une sensibilité particuliecre des moments d’émotion humaine pour le défunt,
conséquence de la dégradation que seule la mémoire peut estomper, la préservation de
la personne aimée devient par la suite plus impérieuse avec la répétition de quelques
phrases (voir respectivement les vers 3-5 en comparaison des vers 31-3 et 11-2, 6 et
14 ; 34 et 68, et enfin 12-3 et 85), qui culminent et nivellent la relation entre le
«réel » (qu’essaye de révoquer le pocte) et I’artificiel (qui se matérialise avec 1’image
artificielle du relief). Le pocte laisse ainsi au lecteur la possibilité d’imaginer la suite
de la vie du jeune homme qui a été gravé sur la plaque. Alors en faisant face tout
d’abord a la figure de I’llissos avec sa force si expressive nous ressentons qu’elle vit
réellement.

Si nous I’analysons d’une manic¢re plus générale le poéme constitue une
critique de I’image figurative, celle qui cherche la vérité du message, en essayant au
travers des éléments artistiques d’acquérir une signification réelle. Par conséquent,
lors de la «lecture » de la stele nous avons dans un méme temps son analyse
graduelle mais aussi la découverte, au fur et a mesure, des sentiments du poete. Le
contenu funéraire du poe¢me, ou ’on retrouve le mot « tombe » des le titre, est un
theme diachronique qui nous rapproche de la notion de mort comme la percevait le
poete par rapport aux Grecs anciens. Eux-mémes ne tergiversaient pas sur une
identification si positive de la vie et de la mort. Nous notons aussi que 1’esprit de la
tombe de Sikélianos ressemble a 1’esprit des sarcophages minoens, qui, bien que
symbole de la mort, ont des décorations avec des fleurs, plantes et couleurs qui sont
remplies de vie*” (illustration 65). Le poéte semble aussi devoir une partie de son
inspiration au type de décor qui caractérise les steles funéraires telle que 1’épine et les

296

palmettes™ . Il emprunte ainsi des éléments des ceuvres artistiques antiques en les

% On retrouve aussi un théme analogue sur des ceuvres funéraires tardives. Un exemple caractéristique
est le mausolée de Sainte Constance & Rome, du milieu du 4°™ s. ap. J.-C. (voir T'kwohéc N..,
Haolawoypiotiovikn téxvy — pvnuetoxn {oypoapixn (wep. 300-726), Abnva, 1991, p. 140-1, en rapport
avec la décoration de I’arche du péridrome), monument qui respire la vivacité : des rosaces, fleurs,
oiseaux, poissons et des influences dionysiaques joyeuses avec des putti péchant et des étres possédés
par la fureur bacchique qui vendangent les vignes, entourant avec joie et fraicheur les symboles
chrétiens. La scéne suggere la béatitude du paradis.
2% La corrélation avec la nature dans Tiufoc de Sikélianos est diie peut-8tre aussi aux inscriptions
funéraires qui touchent a ’apparence de la tombe, puisqu’elles mentionnent 1’adéquation des fleurs qui
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transposant dans son ceuvre poétique. Nous pourrions dire a ce stade que Tdoufog est
un poéme modele qui allie I’amour et la mort, une expression extréme de 1’idéal du
dévouement éternel, que nous allons analyser assidiment dans d’autres chapitres.
Quoi qu’il en soit le poete donne ici corps de maniere magistrale aux ceuvres grecques
antiques, dans une problématique générale qui tourne autour de la signification de la

vie et de la mort.

illustration 65 - Sarcophage minoen en terre cuite du village VasilikaAnogia, avec
représentation de papyrus, oiseaux et poissons, époque post-palatiale, 1300-1200 av. J.-
C., Musée Archéologique d’Héracleion

germent sur elle. On trouve aussi un témoignage du lieu ordinaire de la floraison réjouissante de la
nature autour de la tombe dans H Xvveionon s yng pov du Ilpdloyog oty {ewn (111, Avefaivovrag tov
OAvuno), dans lequel le poéte mentionne la découverte d’un chapiteau corinthien de Callimaque.
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b. Emotion

illustration 66 — Détail de la stéle funéraire d’Hegéso,
environ 400 av. J.-C., Athénes, Musée Archéologique National
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Comme nous I’avons déja mentionné dans le précédent sous-chapitre, le pocte
s’attache tout particulierement au monument d’ Heégesd (illustration 67), dans son
ceuvre Alagpoiokiwtos (recueil Kepauewcog). 1l s’agit d’une stele large typique,
imitant un temple avec ses montants et un fronton®’, qui donnent I’impression d’une
entrée ou d’une porte devant laquelle se tiennent debout ou s’assoient des figures,

dépassant du cadre de la porte.

illustration 67 - Stéle funéraire d’Heégeso, environ 400 av. J.-C., Athénes, Musée
Archéologique National

L9

Dans ce recueil poétique, Sikélianos s’adresse au début au “Kepapeikd” et
parle de la sacralité¢ du cimetiere antique, qui abrite des représentations en relief de

. . 2
guerriers et de cavaliers®” :

Tepé, iepé Kepaueie:
Bobia oov foyker pia mnyy,

OTO YOANVO GOV THKMLUO.

1 E) vty Mot : Khaookn nepiodog, op. cit., p. 210
P Eua tapic atov apyaio eAnviké kéopo, op. cit., p. 84
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Ué appoig Pobid oofaivel,
TAéver T avipikelo KOKoAa
700 Koffaldpn Tod artikod,
Kol otV Npad v T6 okélebpa
ADUO TOTE O UEVEL.

(4.B.,t. A", v. 651-658)

Alors que, sur la stele de 1I’Ilissos, que nous avons déja traité dans le sous-
chapitre “Frisson”, il n’y avait aucune inscription, sur la stele d’Hegeso, qui avait été
¢levée sur une tombe familiale au cimetiere du Céramique, sont gravé simplement sur
I’architrave le nom de la défunte et son patronyme (illustration 68), renseignement le
plus courant sur une inscription. Ainsi dans 1’unité Kepoucixog du ALappoiokiwtog
nous voyons Sikélianos mentionner la fille de «IIpo&évocy», comme nous I’indique
I’inscription, et c’est comme si lui-méme parlait avec le relief dans le style de

I’épigramme-inscription :

Tepé, iepé Kepoueixe:

otijc Hynodg axovunnoo

70, YOVOTO. TO UETMTO,

Kol pavny pov mov aviéiagppa,
kol tpicfala avaoaivel,

WOGY TH UVOTIKI] OUOPPIC,

oD YOVOUVE, AVaTaIvVOVTOS

UES TTIIS YAWUAOOS TOVS TO PAG,
06V aotpo, oi webouévol.

(4.B.,t. A", v. 659-669)

illustration 68- L’inscription qui a été gravée sur I’entablement horizontal de la
stele d’Heégeso, environ 400 av. J.-C., Athénes, Musée Archéologique National
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Ainsi en tant qu’écrivain d’épigramme « moderne », il se charge de décrire
cette stele funéraire précise et integre dans son grand recueil poétique
Alagppoiokiwtog quelques vers succincts mais pleins de sens, que I’on pourrait donc
appeler « épigramme ».

La stéle d’Hegesod avait par le passé charmé Palamas™’, qu’il a célébré en
1870, I’année de sa découverte, dans un de ses poémes. Nous ajoutons cet extrait ou
ne parle pas la pierre-inscription mais la sculpture elle-méme, c’est-a-dire le
monument « parlant » comme il est appelé traditionnellement’. Palamas suit dans
son texte podtique la pratique répandue qui veut que I’observateur de la stele funéraire
se transforme de simple lecteur en son interlocuteur « silencieux » : «-Eué ue xpaloovv
Hynow oafarn, eunpoc pov otékel n véa mapbéva, to A0KO HIGOVOIYUEVO UOMS Kpivo.
HopOévo. uvproatoriotn ki am’ Ovelpa YeuoTy / 1e TOIPVEL OO TH YNV QUTH, UE PEPVEL T
0ALo Koapo... Ae u’ épiée ata Taptapa, de u’ apnoe atov Aon. Maxapiouévn, obavorn
u’ avéatnoe yio. wavro. / aro. Mopuopévio. Hivaio tg Téyvhg...». 1l se reflete ici I'idée
parnassienne de la valeur et de 1’éternité de I’art. Selon Marmarinou, Gautier avait dit
que «lorsque I’on écrit des vers, on doit penser au fait que ces vers survivront
précisément dans mille ans, car des civilisations qui ont disparu, nous n’avons trouvé
que des morceaux de statues et des fragments de poémes — marbre et vers 101,

En opposition ainsi avec la figure sublime du jeune sur la stele de 1’Ilissos, se
tenant debout, comme le reléve souvent Sikélianos, la jeune femme athénienne sur le
relief de la stele d’Hegeso (illustration 69) est assise sur un siege élégant, tournée vers
la gauche, les pieds appuyés sur un repose-pied. Le sculpteur a trouvé ici un beau
moyen de lier symboliquement la défunte avec le vivant : devant Hegesd se trouve
une servante lui apportant une boite en terre cuite, scéne semblable au geste de
dexiosis®™. Cela apparait clairement dans cet extrait du Kepaueixdc puisqu’ici nous
avons une union du monde des vivants et des morts. Ici Sikélianos, en mentionnant le
nom de la femme®” ainsi que son contact direct avec elle, qui est visible dans la

phrase «otijc Hynodg¢ axodurnoo. . yovora 16 pétwmoy, dévoile une communication

9 Voir Introduction p. 10
3 0 Elikédvag ki to poveeio, H elnviotiki moinon amd v exoyi tov M. Aleédvdpov éwc tqy emoyi
0V Avyodotov, op. cit., p. 493
0 Kapéone kot o yaldikéc mapvaooiouds. Oswpnriéc amdyeic yio v woinon, op. cit., p. 74.
392 Edqvicy Maotikn : Yotepn KAaooin mepiodog, op. cit., p. 134.
380 Ediévag kot to povoeio, H elqviotiki moinon amd v emoyi tov M. Alelavdpov éwe v emoyi
00 Avyodatov, op. cit., p. 469.
185



profonde qui aboutit a I’identification entiére avec Hegesd. Sur la stele d’Hegeso
donc, le sculpteur représente la femme, occupant la plus grande partie de la stele
(illustration 69), tenant nostalgiquement entre ses doigts un de ses bijoux. Cet ¢lément
qui témoigne de son appartenance a I’aristocratie n’intéresse pas le moins du monde
le poéte qui se suffit simplement a commenter dans le passage du Kepauesixog un seul
¢lément : sa « respiration » (v. 665). Le theme fondamental sur lequel est mis 1’accent

est que la figure « vit ».

illustration 69 - «La défunte » détail de la stele d’Heégéso, environ 400 av. J.-C., Athénes,
Musée Archéologique National

Dr’ailleurs dans I’expression d’Hegeso, mais aussi dans celle du jeune homme
de I’llissos, que nous avons analysé¢ dans 7oufog, ne se distingue aucune
revendication (illustration 70). Cet élément précis, qui caractérise nombre des steles
avec la figure tranquille et souriante du mort, se retrouve dans le sourire des kouroi
d’époque archaique —statues qui étaient souvent dressées sur des tombes- dont nous
parle aussi Sikélianos dans Andilwv Aiovoeodorog (A.B., t. I'', v. 67). Comme le
poéte le commente dans un de ses textes en prose’: « Les kouroi grecs ont payé a

["avance le prix de la mort. La mort n’est pas pour eux un obstacle a leur course

éternelle. Insondable est, tout comme leur sourire, la lumiere de la mort » («Ot

3% Voir en rapport avec le « sourire des kouroi » le texte IT « Oidyvpa o éva dveipd e » concernant
Katerina Kotelnikof (/7e{d¢ Adyog, tome E’, p. 185).
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Elnvikoi kovpor mpoclopinoove to Oavoro. Aev eivor eumooio oty ouwvio, wopeio.
7006 0 Bavorog Y1’ avtodg. AmTdOuevo eivoi, Omwe To 1010 TOVS YouUOYELO, TOV BavdTov

305

TO0 PWGSH) De méme dans son ceuvre Textes en prose, il note a ce propos : « Mais

I'art des reliefs funéraires a conféré aux mystéres de la vie le sourire ultime »°°
(«AAa i v TV emTOPIWY ATTIKOV AVOYADPOV EYEL OTOIMTEL TO DOTATOV YOUOYEAO
e1g ta pvoaripio. e (wnc» -Nous traduisons du grec). Nous pourrions dire que les
morts sont libres, exaltés de chaque rencontre personnelle, comme une image
symbolique de la jeunesse passagere mais héroisée. L’art grec d’ailleurs refuse de

représenter les défunts vaincus par la mort, laquelle est connotée seulement en

représentant le bon coté de la vie, si breve.

illustration 70 - « La servante et la défunt» détail de la stéle de Hégéso, environ 400 av.
J.-C., Athénes, Musée Archéologique National

Le style classique idéal de la sculpture comme il est exprimé sur le Parthénon
est trés appropri¢ aux themes funéraires. Des ceuvres représentatives comme la stele
d’Heégesd aussi bien que celle de I’Ilissos, que nous avons déja mentionnée se
caractérisent par une touche de divin, d’au-dela, alli¢ a un calme héroique devant
I’inconnu et I’inéluctable, avec 1’absence d’expression violente des sentiments. Ainsi
la « tristesse » des figures représentées est sous-entendue avec dignité : la servante sur

le relief d’Hegeso mais aussi le vieil homme, 1’enfant et le chien, apparaissent retenus

3% Nous traduisons du grec.
3% ITe6c Adyoc, tome A’ op. cit., p. 30.
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dans leur chagrin (Voir la figure de la servante sur I’illustration 70 et le vieil homme
du précédent sous-chapitre).

Donc « I’éclat argenté », I’effusion sur le relief d’Hegeso, si bien mis en valeur
par Sikélianos dans les vers 66-67 du Kepoueixog, intensifie la tranquillité spirituelle
du sujet. Le calme divin de I’'image alli¢ a 1’élégance ineffable dans I’éclat et la
stature de la femme, comme glorifié par I’art et respecté le temps, a inspiré le pocte a
un tel degré qu’il I’a littéralement « ressuscitée » de la méme maniere que le défunt de
I’Ilissos.

Ainsi cette sensation de lumiere abondante remplit I’élégante stele funéraire
attique d’Hegeso, sirement ceuvre de Callimaque, qui a lui aussi réussi a représenter
le silence mortel avec beaucoup d’expressivité. L unité de la paix spirituelle du sujet
mais aussi de la figure harmonieuse est si présente que I’image d’Hegesé s’empare
encore aujourd’hui des passants (voir illustration 71), comme c’est le cas pour le

poete, qui la différencie des autres steles funéraires du cimetiere.

illustration 71- A gauche, reproduction en ciment de la stéle d’Hégésd au cimetiére du
Céramique aujourd’hui
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Chapitre 2 - Négation de I’individualité

a. Lutte

illustration 72 — « Héraklés au repos », (Farnése), Lysippe, 4™ s. av. J.-C, musée de
Napoli
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Dans ce deuxieme chapitre, nous allons commencer par examiner le motif du
sacrifice d’Héracles, particulierement a travers deux de ses Travaux, « les Oiseaux du
Lac Stymphale » et « Cerbere», qui sont transférés poétiquement dans type de
I« ekphrasis » et qui correspondentaux métopes du temple de Zeus a Olympie. Nous
nous concentrerons ici sur une autre dimension de I’amour dionysiaque, qui concerne
la transcription idéologique de la tendance de 1'Unité®”’, que I’on retrouve dans le
combat du héros pour le bien commun. Nous analyserons ce théme particulier en
parallele avec d’autres textes poétiques de Sikélianos, complétant la figure du héros et
nous conduisant a des conclusions plus compleétes.

Le héros mythique domine la poésie de Sikélianos en 1915, année durant
laquelle il visite de nouveau Olympie. La représentation en relief des travaux
d’Héracles, qui décorent les métopes du temple de Zeus, lui font une forte impression.
Comme nous le disions déja dans I’introduction, Sikélianos reconstitue poétiquement
deux de ces représentations du héros dans les deux premicres « 2oveionoeig ».

Ainsi on retrouve dans Ta Xouoro de H 2vveionon e I'ng pwov la mention
d’une métope qui représente Athéna, la divinité qu’a connue en premier Sikélianos
dans sa petite patrie. La rencontre du narrateur avec la déesse Athéna dans la Leucade
de son enfance semble s’étre effectuée non pas a travers les textes homériques, mais
grice au vécu non médiatisé de la nature grecque. Comme dans le poéme
Alagpoisrimroc, elle acquiert une profondeur™® spirituelle par le contact avec 'image
en relief de la déesse sur la métope du temple de Zeus a Olympie. Le choix de cette
ceuvre d’art n’est pas fortuit, puisqu’il est I’'une des compositions les plus inattendues
et les plus fascinantes de I’art antique. Selon la description de Pausanias®”, le relief de
la métope de 1’aile ouest du temple représentait Héracles, a droite, tenant une fleche
en bronze dans sa main gauche et, peut-€tre, un ou deux oiseaux qu’il avait tué¢ dans la
main droite, qu’il tend vers Athéna, assise sur un rocher. Nous ajoutons les vers

correspondants:

Kai kaBw¢ oth Oeio uetorn aov

7 To Siovvoiaxé mvedua oty moinon tov Zikeliavod: Awé tov “Alagpoiskiwto” otp “Meléty
®avdtov”, op. cit., p. 396.
% 1 ueydn 16é0 tov Avpiopod. Medéty tov Tpoddyov oty Zown tov Sikeliovod, op. cit., p. 70.
3% pausanias, EAAddoc Hepiynoig, t. 1-5 (ed. W.H.S. Jones), Loeb Classical Library, 1955, p. 154.
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OToV HoVayd o’ GydmTnoa.
0 kobdpioc Hporlijc, youvog
00D PEPVEL L€ TG, OVO TOV YépILaL

Ti¢ meauéves 2toupaliosg,

Kol To0 00 00, Wi, TOLOODAO.
kobiouévn o’ éva fpayo

amAVoL Ao T Aiuvn

700 youoyelds,

UE TPOTOTOV AVATOUEVO,

OGS TS Ayovpne mopbévog

mov Eomvavtag amd Ty Kpoen
apuovio. tod vTvov,

ooxuaer t Con u’ Eva youdyero-
ouoia kol o’ éuéva Exauoyélaceg

[...]

Sur la métope divine

ou surtout je t” aimai,
Hérakles, nu, t’ apporte
en ses deux mains

les Srymphalides abattus —

et toi, comme une enfant
assise sur une pierre
au-dessus du lac,

tu lui souris du visage reposé
de la vierge nubile a peine
qui s’ éveille de I” harmonie
secrete du sommeil

pour goiiter la vie, souriante —

(AB.,t.T", v. 168-182)
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310

ainsi m’ as-tu souri

[...]

illustration 73- Métope 3, Héraclés et les oiseaux du lac Stymphale, temple de Zeus,
Olympie

Dans la vaste comparaison du texte poétique, la divinité est assise comme une
« fillette », comme nous le souligne caractéristiquement le poete, sur un rocher qui
symbolise le rocher de 1’Acropole (illustration 73). C’est pour cela que I’'image
suivante des vers 185-191 a un rapport direct avec Athéna, puisqu’elle mentionne la
procession des Panathénées. Ce rocher et la lourde égide de la déesse font de cette
ceuvre ¢ternelle un symbole gardien et guerrier.

Héracles, barbu, qui a déja accompli son exploit, vient remercier sa protectrice
et lui montrer les dépouilles. La figure juvénile de la déesse regarde le cadeau que lui
apporte Héraclés d’un ceil approbateur, témoignage de sa réussite dans la libération
des marais de Stymphale du fléau de ces dangereux oiseaux. Le sourire d’Athéna, qui
est mentionné aux vers 181-182, visible sur la métope (illustration 74), est peut-étre le
sourire de la sagesse’''. Sikélianos offre sa propre pureté a la déesse, telle la statue
nue et « pure » d’Héracles qui lui apporte le fruit de son exploit, les oiseaux du lac

Stymphale.

319 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.
3 Elnvicy Maotikh : Klaoou) mepiodog, op. cit., p. 45.
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illustration 74- Détail de 1a métope 3, « le sourire d’Athéna », temple de Zeus, Olympie

Héraclés est un héros qui a beaucoup occupé Sikélianos, mais pas seulement
en tant qu’archétype de la force brute. Lorsqu’en 1912 il met par écrit ses impressions
concernant les reliefs d’Olympie, il éléve Héracleés au rang de symbole du labeur:

«Le crépuscule, or et ivoire, a Olympie. Les métopes d’Heéracles sont
plongées dans [’ombre. Héracles, jeune homme encore imberbe, le front appuyé sur
sa paume, apaisé, la téte inclinée, foulant de son pied tout aussi juvénile, léger, le lion
fauve de Néemée, comme s’il pensait aux épreuves qui [’attendent. Et plus loin, homme
miir, en pleine action, remontant de [’Hades avec Cerbere, plein de tristesse,
décharné par les privations, émergeant de [’obscurité de son épreuve la plus rude,
marqué dans son corps et sur son visage. Et je ne sais comment, alors que le soir
tombe, devant cette métope (que l’on me pardonne ce souvenir déplacé), je pense a
Dante qui éleve sa dure vision dans la sainte lumiére du chant. C’est peut-étre parce
que, au dela de son aspect évocateur, j’entrevois dans le culte des épreuves
d’Héraclés, un ascétisme héroique, un mysticisme divin primitif » ' («To de1hvé oa
xpLoog kou eAépavtog oty Odvumio. Or uetomes tov Hpaxin sivor fobiouéves uéoa oty
oxia. O HpaxAng oyéveiog épnpog, pe v oyn aKOVUTNUEVH GTHYV TOAGUY, NUEPO.

YOPTH, TOTOVTOS UE TO 1010 EPNPIKO TOJOPL, ovarappo to Covlo Aovtapr tns Neuéag,

312 1leCo¢ Aoyog, tome A’, op. cit., p. 51
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oav vo ovelpedetol to. ablo. mov uéider yia vo obievoel. Ko mopoxei, avipag atnv
vréptaty aoknon, ovefoivovtas amo tov Aon ue tov KépPepo, 1’ oAy t Oliyn, v
oY GuUVIO. Kol TH VIOTELQ, O’ T0. OKOTAOLO TOV TPOYDTATOD TOD ALYV, KOl 0T0 TPOGWTO
kot oto kopul. Kai oev Eépa mawg, kabawg fpadialel, umpootd oty UETOTH ovTH (0 1OV
ovyywpebet n axaipn avéuvnon), uopyetair arov voovv o Dante mwov avefalel to orlnpo
OpaLd, TOV 0TO GY10 PWS TOL TPOYovo1ov. Eivor iowg yiati, éEw amd v vrofAntikotntd
e, owfAérw oty lotpeio twv dBAwv tov Hpoxin évoy npwikov aokntiouo, évo. Oeio
TPWTEYOVO LOGTIKIOUOY) .

La métope suivante qui, comme celle que nous venons de voir, se transmet
poétiquement dans le type de 1’« ekphrasis », se retrouve dans le poeme Yuvog arnv
OpBia. Aptéuioo, de H Xvveionon ts Dving pov. Dans 1’extrait qui suit le pocte

s’adresse a la déesse Artémis :

» ( 2ope 10V movo pécalé pag

adv 0 Hpaxhijc tov KépPepo an’ tov Aon,

» OTAY GTADVOVTOS OTO YOO, THY KOIAG,
Kol Ué oepvouEvo T voyio.

0 2xvAog axolovba, alnynta fapig,

» UE TV 00Pa. 0TA OKELLO!
Kol 10 udti Lopwuévo oumpos otov "Hpwa
¢ av koitale tov "Hiio ')

(4.B.,t. 1", v. 237-244)

Il s’ agit du douzieme et dernier des travaux d’Héracles, sa descente eaux
Enfers pour y chercher Cerbere. La mission donnée par Eurysthée a Héracles était de
ramener le monstre aux cinquante tétes, dont les trois qui se trouvaient devant étaient
celles de chiens, et les autres sur le dos étant celles d’autres animaux. Cerbére, fils
d’Echidna et de Typhon, empéchait les habitants des Enfers de s’échapper. Athéna et

Hermeés ont aidé Héracles dans sa tdche. Aprés avoir été initié aux Mysteres

313 .
Nous traduisons du grec.
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d’Eleusis®', il est descendu aux Enfers, et, avec la permission d’Hadgs, il a emmené
le chien. La seule condition du dieu était qu’Héracles devait 1’attraper a mains nues,
sans armes. Chose qu’il parvint a faire, comme pour le Lion de Némée.

Sur la métope, qui devait peut-étre se trouver en avant-derniere position sur
I’aile est du temple (illustration 75), est représenté Héracles, tirant Cerbére avec une
corde, ce dernier n’étant représenté qu’avec une seule téte de chien. A coté de lui se
trouvait Hermes, dont il ne reste plus qu'un pied, a co6té du pied gauche d’Héracles.
Comme pour la métope avec Athéna, mais aussi pour presque toutes les autres du
temple, ce n’est pas le moment du combat, de la confrontation, que 1’on retrouvait

beaucoup sur la céramique, qui est choisi, mais la fin de 1’épreuve.

illustration 75 — Métope du pronaos du temple de Zeus, avec Héraclés et Cerbére,
Olympie

Héracles est de nouveau le Héros, qui oblige son adversaire vaincu a ramper
devant lui et a le suivre hors des Enfers. Le poids de la description ne se porte pas sur
Héracleés mais sur Cerbere, le pocte voulant accentuer sa peine et son dessechement a

travers I’ame humaine. Artémis est appelée a tirer la peine hors de I’ame des étres

3% Sur un vase représentant Dionysos d’ailleurs (péliké du peintre des Mystéres d’Eleusis, 340 av. J.-
C., musée de I’Ermitage, St-Pétersbourg), on voit également Héraclés, initié aux Mystéres d’Eleusis,
tenant en main sa massue, mais aussi le baton couronné de myrte caractéristique des mystes.
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humains, comme Héracles entraine Cerbere hors des Enfers (v. 237). La profonde
connaissance de la vie naturelle et des choses que possede Sikélianos renforce le
«relief» de la scéne, dans un cadre qui a une pertinence diachronique. Dans la
comparaison des vers 237-244, au-dela des détails que le pocte adjoint a Cerbere
(ventre, griffes, queue, ceil), le verbe principal de la phrase qui suit « gov » est omis.
Cette omission non seulement ne géne pas la compréhension de la phrase, mais au
contraire elle aide a souligner les détails et les images qui ont une grande importance.
Le verbe de la premicre phrase, situ¢ avant le « gav » et qui constitue le premier terme
de la comparaison («X9pe»), entre comme premier mot, au mode impératif, de sorte
que sa « sonorité » mais aussi sa force figurative s’étendent sur tout le poéme’"”.

L’image la plus centrale, qui est composée d’un tercet complet, alors que les
autres images sont composées d’un seul vers chacune, a comme mot central, autour
duquel gravitent les autres mots, le terme «aepvauevay. Cette détermination agressive,
qui est dans ce cas-ciun participe, constitue le centre de la strophe en tercet, elle-
méme ¢étant la strophe centrale, par son caractére sonore mais aussi optique. C’est 1a
que I’on retrouve le centre de la signification de toute la comparaison : la « douleur »
est tirée pour sortir de nous, ayant été assujettie a notre volonté, qui est ici représentée
par Héracles (illustration 75). C’est ici qu’est introduite notre premicre série
paradigmatique avec le taxéme «douleur».

1°° premiére série paradigmatique (taxéme « douleury)

X0pe TOV TOVO
ATAOVOVTUS 6TO YOPO
CEPVANEVD,
axolovba... papig
0Vpa 6TA oKEMQ

Capopévo

3 Voir O apyatoelinvikéc pbhoc ato Avpixé Pio. Zoufols; oti uerétn twv Tnydv kai TS TOWTIKHG TOD

Ayyelov Zikeliavoo, op. cit., pp. 206-7
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Les détails de la comparaison montrent la grande capacité d’observation du
poete pour tout ce qui concerne la frayeur du chien. Cerbeére, apeuré, manifeste sa
peur en allongeant son ventre sur la terre, ses griffes sorties, la queue entre les jambes,
I’ceil plissé. La figure qui a inspiré le pocte semble étre similaire. Méme si sur la
métope n’a été conservée qu’une partie de la représentation du chien, 1I’impression
générale de son expression est restituée poétiquement avec une analogie frappante

(illustration 76).

illustration 76- Détail de 1a métope du pronaos, I’« aspect de Cerbére »

La comparaison s’intensifie encore plus avec 1’ajout d’une nouvelle
comparaison a la suite de la grande comparaison. L’ceil du chien est « plissé » devant
I’éclat du héros. Cette comparaison constitue 1’extension de la plus grande
comparaison.

L’extrait de la prose du texte Xvvéyeia g outdiog pov ue tov Rodin que nous
avons cité plus haut, est en lien direct avec la description d’un autre poeme

(Kietoovpa), qui mentionne aussi I’exploit d’Héracles aux Enfers :

K1 duoio topo k” Eoelg,

WS TPOIDVIO. fovAnOnke Al

0 Hpaxlng, an’ tov Aon yopilovrag,

1% 5y ~ ] ’

oupoiog u’ Eodg, adeppoi 1o,

VHOTIKOG, Oy OUVOS, UE TNYUEVO,

1ydp’ om’ Ty oyn ta yévia,

WAV Ayplog, 0. oToLYEld, oGy Nuibeog,
’ y r r r

Ua p’ olo yeudro, o, ooy,

T4 ppéva, Ta Yovata, A’ TOV KpOPLo TOL GKOIUNTOD AydVa,
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4 4 ) r ks s ~ r n ~ r 4 »
vywuévog aravew ar’ 0 Pofov 1 tod Xapov tov iokio,
va. Avtpwoet ov ‘Hpwo:

(AB.t.E’, v. 62-72)

Dans ce poeme, Héracles se pose en représentant du courage de 1’ensemble
anonyme des soldats grecs, mettant I’accent sur la difficulté de leur combat. Ce n’est
autre que 1’objectif immuable de la liberté, non seulement nationale mais aussi sociale
et spirituelle qui est soulignée ici. Héracleés devient ainsi le héros de I’action, le
symbole de la libération.

Nous mentionnons ici un autre poeéme, qui est I’'un des premiers ou 1’on
rencontre la figure d’Héracles. Il s’agit du poeme en vers Ayelwog, ou est aussi
exploitée la figure du héros et sa victoire mythique contre le fleuve Achéloos. Le
fleuve, transformée en taureau sauvage, essaie de tuer le héros, mais Héraclés brise sa
corne et le taureau s’enfuit, vaincu. Le theme mythologique de 1’affrontement nous
rappelle I’image d’Héracles avec le taureau de la métope du temple de Zeus. Les vers
se rapportent a un réve du sujet poétique, qui se trouve, comme Héracles, dans
I’ Achéloos, parvenant a boire le fleuve entier’'®. Ce que veut mettre en valeur le poéte
c’est la grande tentative qu’il fournit pour retenir la «zpouepn opun» de celui qu’on

appelle désormais 1’ Aspropotamos:

IDuudpa’ 6 Aomporotouog, k' €y, otV TPOUEPT] TOD OpUn
KOTOUETHS OTHUEVOG,
oTOAO T4 OO0, LoV Effava ki 0).0pTo Ardvambe Kopud,

00, Oe0¢ EvaVTIUEVOG...

Kai Eapvika o ayovag pov wid diyo. avéyvawpn Eyive:
Kl &O¢ avoiéa T yeila
Ayo vé. oKDY Kai Vo TLd, GowTo VOO O TOTOUOS

UES TTHY KOPOLO. LoD EKDAAL.

K1 600 11’ alagpaov’ i kapoia, téo0 yAokdtepo Eviwba

316 Eylaktou (O apyaioelinvikéc pbhoc ato Avpixé Pio, op. cit. p. 186) reléve que le rapprochement du
réve au début du poeme avec 1’exploit d’Héracles qui est décrit a la fin est 1a pour souligner que le
combat et la submersion de I’ame du poéte sont plus importants que la prouesse du demi-dieu.
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OTa UEAN TOV ayadva,
K’ Emva i¢ atpo T avync T0 péua mod [ov wataye

UTPOCTOTEPO. TO YOVOL.

TéAog, ¢ afnvel, duo. yopvaé T6 Koo, GVTioTpopa, 0 GPPogc
OTOV OTAWUEVO GO,
éuerv’ i koitn oAdateyvy kai lebtepa Td mOdLa (oo,

oav 16, PTENT, VO, 0P !

"Eto1 éviwoa, o¢ 0AGppmoa, UGV AowTH TOAKapLA
va. 1ov Comvael ota oo,
K1 0A0 Tij¢ TAdoNS TO dpoaid kai TV foovadv i lefevtia

o106, CTIKG EY00 ...

Q, méo0 pov frav T’ veipov 4o Tov dhio ddpotepo
700 QuUiBeov Tob aTo Yép!
UE TODPOV AVEPTOTE HOPPH TOV TOTOUO O’ TE, KEPATO,
KPOT@VTOaS TOV KOpTEPI,
Kai, favovtag ta yovo. Tov oTo ITAWTO TOL TPAaYNAO,
00 oOVIPLY €T01 TO Evor:
K1 00TOC Ex0Onke, TpEAOS TOD TOVOUL, UEC 0TA TEAAYQ,
HovYKpIovTag 0Aoéva...

(4.B.,t. E)
oh ! plus intense que [’ effort du demi-dieu
qui, embusqué, saisit de sa main par les cornes

le fleuve a figure de taureau

et, appuyant son genou sur la nuque pliée,
lui brisa une corne et celui-ci,
fou de douleur, mugissant,

. 317
sa rua dans les océans

*7 Traduction tirée du livre de Levesque R., Sikélianos, op. cit.
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Dans ces textes poétiques que nous avons ajoutés se voit clairement la victoire
du héros, qui dans le premier cas est couronné par I’approbation de la déesse Athéna,
et dans les deuxieme et troisiéme par la soumission totale de Cerbere et du Taureau.

Ces faits pourraient constituer les termes d’une deuxiéme série paradigmatique :

2™ série paradigmatique (taxéme «victoirey)

oD eépvel Pé Té VO ToV YEPLL
TiG meEopéveg LTONQOAIOES,
odv 0 HpaxAiic tév Képpepo an’ tov Aon
AmAOVOVTAG 6TO YANe TV KolAd
0 Xxvrog dxorovBa
TV 0Vpd 6T oKEMO
pé oepvapeva té voylo
pat Lapopévo opmpog otév "Hpoa
o0 610 YEPL
LE TOOPOL AVAPTOGE LOPPT) TOV TOTAUO AT’ TO KEPATAL,
pavovtag td yova tov 6t6 SmA®TO TOV TPAYNAO,
T0V oOvTpy’ €161 T0 Evar

KL a0TOg EYVONKE, TPELOG TOD TOVOV, LEG OTA TEAAY QL

Sikélianos dédie au héros un poeme entier sous le titre Hpoxing, dans H
2vveionon ¢ yng pov, dans lequel il analyse divers épisodes de sa vie. Dans ce long
poeme, Héracles soumet, grace ses travaux, 1’essence méme de la lutte, et ne

ressemble en aucun cas aux étres humains calmes, ou ceux qui ne rencontrent aucun

obstacle dans leur vie:
» AAAé Eob,
Ué pia Pobovtepn orwnn
Kalwg oty Kovvio. 2ov
( @ yépia tod "Hpwa wavta fpepixd ! )

vmoTA el TRV ovoia TiS TaAng | »
(A4.B.,t. T, v.58-62)
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Ce héros tourmenté, dont la vie n’a cessé¢ d’étre une suite de peines et de
combats, a libéré son ame par la Lutte. Il symbolise ainsi le combat éternel de
I’homme qui peut supporter I’énorme poids de cette lutte grace a sa force physique et
mentale. Les images poétiques d’Héraclés renforcent 1’idée que [’esprit est

indissociable du corps. Il ne s’agit pas de simple force physique, mais de rectitude:

oupoio k' Ecd
urpoota an’ 16 dotepd Lov mpoowmo
O1WYVEIS TODG UATALOVS TTOY A0S !

(AB.,t.T", v. 41-43)

illustration 77- « Héraklés au repos », Lysippe, 4™ s. av. J.-C

L’image de I’Héracles incliné est peut-étre inspirée ici de I’art grec antique,
puisque la phrase « opbio kopui omabdro » qui se répete dans Hpaxins (v. 4,9, 18, 24
et 28) n’est pas due au hasard. Elle renvoie a la statue de I’ « Héraclés au repos »,
copie d’époque romaine d’une ceuvre de Lysippe de la fin du 4™ s. av. J.-C. Il a
sculpté le héros fatigué, s’appuyant sur sa massue a l’issue de ses épreuves
(illustration 77). Ce type de représentation du héros est particulier, avec le caractere
mortel qu’est la fatigue se lisant sur ses traits. D’ailleurs le vers 85 « o xduarog

xouniovel ta fAépopo » semble fortement correspondre a la position de la statue.
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Comme nous ’avons déja vu auparavant dans Kleiootpa, le héros, apres tous
ses travaux, se retrouve face au dernier défi qui est la mort elle-méme (v. 71-72).
Dans le poeme Hpoxing, aux vers 99-111, la liaison des thémes mythologiques de

319

o 1 , 318 -
I’Héracles «Aampoyitwva»” ° avec le chiton de Nessos’™ n’est pas due au hasard,

puisqu’elle est en rapport avec la fin du héros et son immortalité qui s’ensuit:

Kai téAoc va 1o Néooov 0 ployepog yitwvag,

TV GKOIUNTOV NPOWY HOIPaio. VIKY,

o0 1. v, Pyel an’ 10 odua Zov

pafoidoe OAeg Tic oapres am’ 0 kokalo !

Kai tot’ Eob

0 1010¢ Holedovtag Kai oTHVOVIOS 64y TELYo¢ TV TUPd,
EVE o’ T péon TS TNOGEL 1] PLOYO DOUE TOV 0DPAVOY
algviola, yelootn

TELDOVOVTOGS TOV GEPO. AT’ TOV TPEUGUEVO KATVO 006, AevKa. Ocdparn,

avefaivels o1wmniog

ox1 16, vé, kabioeic ot@v OAbumiwv 16 tpamédl

OALG. Y16 VG J0TpDOELS TV Woxn

ooV 1010 TS 0KOTTO !

(A.B.,t.T7,v.99-111)

La mention du chiton empoisonné, en dehors de son contenu moral, le rapport
direct avec le sacrifice de soi et la souffrance des actes héroiques, passe comme un
exemple de la victoire inéluctable des héros vivants. L’objectif final du poete est,
cependant, de mettre [’accent sur le résultat des tentatives d’Héracles, qui est
I’ « apothéose ». Nous aboutissons ainsi aux relations suivantes qui se référent au

schéma de I’ « épreuve », que nous avons déja commenté pour d’autres poemes:

1% Voir le sujet analogue dans le poéme PoOudc kai Nade, v. 45-7.

* Howmtéc kar Apyaio EMdda (Zikelioavoc-Zepépnec-Tlamaditoas), op. cit, p. 48: Ce théme
mythologique rappelle I’amphore attique du Peintre de Nessos (milieu du 7™ s. av. J.-C.). Cette
amphore représente Héraclés combattant le centaure Nessos qui a essayé de violer sa femme Déjanire,
et lui portant le coup fatal. Selon le mythe, le centaure, avant son dernier souffle, donne a la femme
d’Héraclés un supposé filtre d’amour, composé de son sang et de son sperme. Ce faux filtre a
empoisonné Héracleés des qu’il I’a bu.
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Lutte - Douleur / Victoire — Sacrifice

l l

Mort -  Immortalité

Héracles, en essayant « courbé » de trouver l’essence de la lutte, monte
maintenant silencieusement mais droit au sein des flammes qu’il a lui-méme
allumées, obtenant I’immortalité. Son combat pour la libération de I’ame humaine ne
se termine cependant pas lorsqu’il accede a 1’Olympe, territoire des Dieux. Le héros
ne se repose pas mais continue d’avoir comme unique objectif de fournir son aide a
I’homme. Ainsi Héraclés, avant de s’élever au ciel, a lutté contre la matiére terrestre
la plus vile, composée de monstres et d’injustices, et a travers la peine et le labeur il a
atteint la contemplation de 1’ame. A travers, 1’action il est arrivé a 1’intuition, et a
ainsi atteint la veine profonde de 1I’Unité.

La fatigue du héros dans Hpaxing que nous avons déja relevé, mais aussi sa
douleur, se manifestent aussi sur le buste du temple d’Athéna Aléa qui le représente,

selon les remarques caractéristiques du pocte dans les vers suivants :

éto1, kdbe wpo. OoNyYNTHS 1oL

UE LG GOTPOATTH POVEPWVES LUES TTHV WX OV

THV 0VGi0. TOD TOVOU,

otav

-kala¢ Eot ot’ aetiduota tod Zxoma

OToD T0 TPOCWTO Xov avipyvTo 6T0hE AAOVE Gl

Ho16Ler pé Tod aItod

oV 0¢ yvapilel Ti kol o106 TO félog mov tov Epile ot yij

GALG S THY DOTEPN OTIYUI] OTPWYVEL UTPOCTE, TE, VY10, OPTa

&va) 16, pétia tov eivor kalboph Ty dotpamiic-

FTOTODOC, LUé TH VIOTH 1OV OAN

aolaxona, o0ecia (epPa

70V aopoto Oed!

(4.B.,t. T, v. 128-40)

Le fronton ouest dépeint le combat d’Achille contre Télephe, fils d’Hercule et

d’Augé. La téte du fronton représente Héracles, qui semble protéger son fils
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(illustration 78). La description effectuée par Sikélianos correspond vraiment a celle
de la téte, célebre pour l'expression de ses yeux et la tension dramatique générale de la
sceéne, typique du style de Scopas, un sculpteur dont le poéte apprécie le style. Le
buste d’Héracles témoigne de l'angoisse personnelle d’un pere quant au sort de son
fils. Alors que le sujet est purement mythologique, la signification semble tourner
autour du monde de la vie privée, qui se distingue par la tendresse paternelle.
Sikélianos veut plus ici promouvoir le caractere humain du héros que son coté
surhumain. La relation du pocte avec le héros apparait également médiatisée par la
sculpture grecque antique, le narrateur s’initiant a «l'essence de la douleur» par le

biais de I’expression d'Héracles, exécutée avec golt par Scopas.

illustration 78- Téte d’Héraclés du fronton ouest d’Athéna Aléa a Tégée,
env. 350 av. J.-C.

Vers le milieu du poéme nous voyons le pocte abandonner le héros (v.183 et

320

apres) et se référer a Dionysos . Il est bien siir courant qu’il soit lié¢ avec le dieu du

vin, puisque selon la mythologie Héracles a suivi le dieu et toute sa compagnie aux

320 Fylaktou dans son travail, O apyaioc eldnvikéc utboc oto Avpiké Bio, remarque (p. 212) que
I’enthousiasme patriotique qui dirige 1’ame de Sikélianos pendant la période de guerre (voir aussi le
poeme Kicioovpa) se manifeste par des symboles dionysiaques, des figures du théatre grec antique et
particulierement des tragédies d’Euripide.
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Indes, mais aussi parce les deux combattirent ensemble lors de la Gigantomachie. Ces
deux figures mythologiques se retrouvent ensemble dans la peinture de vases. L’une
des plus caractéristiques est un cratere a volutes du Peintre de Pronomos (classique
tardif I, musée archéologique de Naples) dont une face représente Dionysos avec
Ariane et I’autre Héraclés avec un masque, ce qui confirme sur le plan iconographique
¢galement le rapport qui existe entre eux.

Héracles est donc le type de héros qui concentre toutes ces caractéristiques qui
correspondent a 1’ « homme supérieur ». Il s’agit du caractére dionysiaque d’un
personnage qui dans son combat pour le salut des hommes fait preuve d’une
abnégation totale. Malgré sa souffrance, il se sacrifie au niveau personnel et collectif
et ne fait qu’un avec le monde entier, élément caractéristique de la dimension

particuliére de I’amour, que nous étudions®?'.

21 Comme nous 1’avons vu dans I’ Introduction du chapitre, nous retrouvons un motif de sacrifice
semblable sur le relief de Triptoléeme que décrit le pocte. Dans ce cas-la le sacrifice du héros consiste
en ’accomplissement d’une mission que lui a confiée la déesse Déméter en rapport avec la diffusion de
la semence de blé, tentative qui favorisait le bien commun. Le théme du dévouement total a une idée se
retrouve aussi dans I’histoire d’Hippolyte, qui adorait la déesse Artémis au prix de sa propre vie. Ce
héros particulier est mentionné comme nous 1’avons vu par Sikélianos dans H Zvveidnon ts yng oo
alors que la scéne de sa mort se refléte sur un vase correspondant.
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b. Sacrifice

illustration 79 - Sceau cylindrique en hématite 3°™ - 4™ s, ap. J.-C., musée de Berlin
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La tradition religieuse grecque antique dans sa totalité, avec en téte Dionysos,
constitue, dans Avpixog Biog, la force spirituelle dominante qui, selon Sikélianos, a
survécu a travers les siecles jusque dans le mythe chrétien. La proposition religieuse

de Sikélianos, qui se voit principalement dans IIpéloyog oty Zwi (4™

2oveionon)
attache au christianisme une dimension bacchique mais identifie aussi, au travers du
prisme d’un Christianisme radical, Jésus avec Dionysos’>.

Un extrait de To xatopOwuévo owua ou 1’on a 1’identification délibérée des
deux dieux est caractéristique de ce théme. Le « Bacchus Crucifié¢ » que mentionne
d’ailleurs Sikélianos dans le poéme provient peut-étre du sceau cylindrique qui
représente « I’Orphée bacchiaque » crucifié, qui a été utilis¢é comme décoration dans

I’édition de Avriowpo. C’est ce que mentionne par ailleurs Sikélianos lui-méme dans

I’introduction de cette édition:

2ouminpouoticd n e1kova tov moriod I'vootikod
2ppay100410ov ue to otavpwuivo Oppéo ovVToToKpIvVETOL
2y tedevtaio avth otpopn tov Il p o A 6 y o v oty Zowy:
[-..]
Q pvorixé koropOwuévo cdua,
adua tiic Bvaiog,
QVTIOWPO GUETPWY WOYDV,
Eotavpwuéve Baxye,
@ TOaKIoUEVY GO TO SOPOC TV TOOUTIGY
abavorn kiquotapia!
[...]
(A.B.,t. T, v. 82-87)

Kol avuflolriCer mwg to oopa s [loinong,

000 K1 av UEPCLETAL, IEV KOUUATIALETOL OVTIOCTIKG.

(p-7)

22 H peyadn 16éa oo Jvpiopod. Meéty tov Ipoiéyov oty Zwi tov Sikeliavob, op. cit., p. 167
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Dans le chapitre 4i10vvoog-Inoovs de la méme section, Sikélianos résume dans
sa poésie toute la tradition des premicres années de 1’ere post-chrétienne, pendant
laquelle des éléments de paganisme et de christianisme sont fusionnés si bien que 1’art
nouveau s’enrichit de themes de ’art ancien. Des représentations dans les catacombes
et sur les sarcophages démontrent, quant a leur technique, les identifications des
1z . ret 323 7 . r 7N .
¢léments paiens et chrétiens™. Par conséquent, Dionysos et Jésus, associés a la vigne,

324 oo .
au sang et au vin™~, fusionnent leur visage/ figure:

Q Iéoya, navoefdouio [éoya!
Q Taxye !

Amdidwva!

Tyoov !

(4.B., t. 17, v. 240-244)

Ici nous avons I’identification du Christ avec Dionysos mais aussi avec
Apollon (voir aussi Mvyuoovvo Iamoodiouavry). Aussi dans le poéme Amdiiwv
Aiovoaodotog I’invocation €piclétique les couvre tous les trois. Ainsi vient s’ajouter a
Apollon et Dionysos Jésus, pour constituer, tous ensemble, la trinité de la création
poétique de Sikélianos. Le mythe grec antique donne deux hypostases et le chrétien la
troisieme, pour former la triade consubstantielle du discours de Sikélianos : I’ivresse,
I’harmonie et le sacrifice.

Lorsqu’on lit la citation de 7o xatopOwuévo omuo qui s’y rapporte, complétée
par celle de 4iovvoog-Inoovg, a travers I’optique du dionysisme néohellénique, elle
renferme beaucoup de connotations. Le schéme Mort-Résurrection est I'un des
maillons d’union entre les mythes du Christ et de Dionysos, qui nous permet de
percevoir I’analogie entre I’amour chrétien et 1’éros dionysiaque et de les comprendre
comme des expressions homologues d’'un méme instinct primaire et primitif, qui a
une manifestation ontologique, la croyance religieuse, mais aussi sociale, la recherche

de la fraternité et de la paix. Le sacrifice de soi ici devient la source et le sujet de

33 Par exemple, le «Bon Pasteur» de la catacombe de Domitilla & Rome, qui tient ’instrument de
musique pour séduire 1'agneau, est apparenté a Orphée.

2 “dpyaia eddnviciy Opnokeio” Apyaixi ko Kiaoowh; Emoyh, op. cit., p. 346: La relation vin-sang,
c’est-a-dire la mention du vin comme sang de la vigne, est ancienne et trés répandue (Cf. le mythe de la
mort d’Ikarios et de sa fille Hérigong, qui jettent leur ombre sur le plaisir que donne le vin).
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I’inclination dionysiaque au dépassement de 1’individualité, transformant en solidarité
sociale les expressions religieuses de I’instinct dionysiaque. Ainsi alors qu’il
fonctionne comme un appel a I’union homme-Dieu, il constitue en méme temps un
appel a I'unité entre les hommes.

La religion antique a donc le méme symbole que la nouvelle religion, qui est le
cep. Les identités ou les recoupements sont confirmés, comme nous 1’avons dit, par
I’iconographie orphique des monuments chrétiens. Orphée est ainsi présenté selon
I’iconographie antique, comme le mentionne le pocte dans 1’un de ses textes en prose,
« apprivoisant les bétes sauvages tout autour de lui par sa lyre »* («a t1i0acoeter
oldyopa tov pe ™ Adpo tor Oepidw)’*. 1l s’agit d’ailleurs d’un personnage
mythologique trés aimé du pocte, pour lequel il a écrit sa premiere tragédie «O
o10vpaufos tov pooov» (1932), dont la couverture est illustrée de la figure
d’Orphée®®’, a partir d’une image de vase. Orphée était donc selon une lecture
généralement admise, précisément le prophéte des mysteres dionysiaques, puisque le
mythe de son démembrement en fait la victime de son propre dieu, la victime de
Dionysos3 8,

La célebre représentation du Crucifié sur le sceau cylindrique en hématite®*’
(illustration 80) est donc en rapport avec les rapprochements ci-dessus. Selon
I’inscription Opgéog Baxyikog, ce n’est pas Jésus qui est présenté ici (il apparait plus
tard dans 1’iconographie), mais une des formes qui renvoie a Dionysos. Le Crucifié
est représenté sous une demi-lune et sept étoiles, symboles de I’immortalité astrale.
Avec cette représentation commence une identification des deux divinités souffrantes,
puisque Dionysos, comme Jésus, est assassiné, et ressuscite triomphalement en
prenant sa place parmi les douze dieux (voir aussi le rapprochement entre les ménades
omophages et la consommation du corps de Jésus). A travers I’identification des deux

dieux émerge le théme de 1’offrande & travers le sacrifice **°.

3B Meloc Adyog, tome A, op. cit., p. 129

326 Nous traduisons du grec

%7 La signification de I’image réside dans le fait que c’est exactement la méme représentation de ce
vase qui orne un brochure des Fétes Delphiques de 1930 (archives E.A.LLA).

38 <« gpyaia eldnviiy Qpnokeia” Apyainii kai Kiaooui Enoyi, op. cit., p. 463.

3 Mrapdiapnoong N., Oppéag kou Opgioudg, Premiére partie, Journal Exevdepotomio, 23 décembre
2004, volume 266, p. 5.

30 Voir sur le sujet O Keéotac Bapvaing ki o veoelnqvikée diovooiaoudg, op. cit., p. 14.
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illustration 80 - Sceau gnostique (inspiré par le Sceau cylindrique en hématite 3™ - 4™
s. ap. J.-C., musée de Berlin) réalisé par Spyros Vassiliou, qui illustre le recueil de
poémes Avriowpo.
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Troisiéme partie
La nature
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Introduction

Dans la troisieme partie, nous allons étudier I’amour, qui s’exprime comme un
attribut invisible du personnage, en s’identifiant avec la nature qui I’entoure.

La source originale du « Dionysisme » de Sikélianos est clairement vécue,
puisqu’elle constitue un vécu direct et profond de la part du poéte-narrateur de la
relation avec la nature. Le moment d’identification avec la nature est ainsi une
manifestation de D’instinct dionysiaque, besoin qui provient de la personnalité
dionysiaque du pocte. Dans le «IIpdioyoc» (Prologue) de Avpixdg Biog, il utilise,
pour décrire sa communication avec la nature, une série d’expressions homologues,
lesquelles montrent le caractere religieux et érotique, que 1’on appelle dionysiaque, du
vécu.

Ce moment de fusion, d’identification avec la nature et Punivers®!' se
manifeste dans la poésie de Sikélianos a travers la pléthore d’images identiques qui,
en accord avec le début de I’abondance, vivifient de manicre répétitive et
multiplicative le contact direct du sujet poétique avec la nature. Ainsi I’identification
dionysiaque du sujet avec la nature est lisible dans le nivellement métaphorique
fréquent de I’humain avec la nature.

Par exemple dans le poeme Avadvouévy, nous avons le contact de la déesse
Aphrodite avec la mer, image que le poéte puise probablement du trone Ludovisi (1.b.
Abondance). L’identification avec la nature et l’univers se manifeste par des
sentiments primaires telle I’émotion que vit la déesse et représente ici des formes de
dépendance organiques dans I’environnement naturel. Aphrodite, au sein de son
paroxysme dionysiaque, nait dans 1’eau. La beauté de sa forme divine émerge des
vagues et ainsi apres sa metamorphose, elle s’identifie a toute la nature.

Une transcription du vécu dionysiaque se trouve dans les codes analogues de
la mythologie grecque antique, avec I’omniprésence des divinités dans la nature, des
satyres, des silenes ou encore du dieu Pan lui-méme, qui prend la forme d’un bouc.
Dans de nombreux po¢mes se révele la relation humaine avec ’esprit érotique de la
nature, personnifiée par le dieu Pan, un étre mythique qui revient souvent dans la

poésie de Sikélianos et que nous pouvons mettre en relation avec le groupe en terre

331 : o s : . ‘\ . .
Le recueil poétique Alagpoiokiwtog constitue d’ailleurs la premiere expression authentique de son

dionysisme.
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cuite de I’éros-bouc. Le poeme Ilav et Ocio Talior (2.b. Bouc) sont caractéristiques de
cette thématique.

Dans cette partie nous nous concentrerons principalement sur deux poémes qui
révelent des versions différentes de 1’identification de la personne avec la nature.
Dans le premiere sous-chapitre a. “Enlévement” nous étudierons un poéme expressif,
qui se réfere a I’identification du Centaure sur un fronton d’Olympie. Dans T«
Aetopara e Olvuriag que nous analysons en parallele avec les sculptures du temple
de Zeus (l.a.), Sikélianos transcrit avec des termes mythiques le besoin le plus
profond du sujet poétique a s’identifier a la nature et & harmoniser sa présence avec
ses exigences primaires. Cette identification aparait via le contact avec le centaure,
étre mythique qui fait partie intégrale des caractéristiques de la nature sauvage.

Dans le chapitre “Transformation” (a. folie), nous commenterons
I’identification avec la nature a travers 1’élément de la métamorphose dans 1’épisode
de I’épiphanie du dieu Dionysos, théme qui se trouve sur la coupe d’Exékias et qui
orne le verso d’un programme des Fétes Delphiques. Dans Tacidevw ue to Aiovooo,
I’identification se réalise tout d’abord existentiellement, a travers les sensations, qui
transcrivent la sensation « démoniaque » de la nature, qui caractérise plus
généralement Sikélianos, et par la suite avec des images des mysteres cosmiques mais

aussi des images du microcosme.
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Chapitre 1 — Contact

a. Enlevement

A

e
e
- )
3

illustration 81 — Groupe “Deidamie et Eurytion, ouest fronton, temple de Zeus
d’Olympie, 460 av. JC
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Dans le poéme Ta Astéuora te Olvumioc™ 2, nous mettrons en valeur la facon
dont Sikélianos percoit la notion de la plénitude a travers la communication avec les
forces de la vie les plus grandes et les plus mystiques. Nous allons notamment aborder
le sujet de 1’ ““éros’’, fondé sur les expressions de 1’esprit dionysiaque, la folie, le
dépassement du soi, I’identification, a savoir des éléments qui font réver la dimension
particuliere de 1’ ““éros’” qui emporte tout. Nous repérerons particulierement les
points ou sont observées des expressions de 1’amour dionysiaque et nous
rechercherons des correspondances dans des chefs d’oeuvre de I’art de la Grece

antique ou le sujet de I’ “éros’’ a également une dimension dionysiaque.

Kévtavpoi, & Kévtavpor ushbor
VIYAVTLOS Y0P OV OPTOYHG,
mob TV opun cov éxeig fobioet,

yevi, otij Sivagu Tiis yic!

DAéPec yeuares atov ayiva,
TYIYTOV AYDOVa EPOTIKG
XEPLOL AOEIOTA KOL YWVEUEVO,
atod atifovg 0 ayovpo KopTo*

AYKOALOTO GAOYIGO YoVa-

TGS VO, 0¢ T, TACS VO, 06 T,
7oV ‘o1 0 K1600G 0 Oepieuévoc,
n pila wov ax’ 10 yduo Pyaivet,

N youvy ayamn wod ayard.

[...]

(4. B, t. Z1", v. 1-13)

En observant le poeme ci-dessus, on peut distinguer le rapport évident de

Sikélianos avec la mythologie hellénique et 1’art de la Gréce antique. Le pocte

32 Siehavog A., Avpikdc Biog, tome ', édition critique T. TI. Tappidng, Editions Tkapog, Adiva,
1969.
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s’appuie sur des mythes anciens ainsi que sur des monuments antiques comme le
montre I'é¢tude du poéme, qui fait explicitement référence, par son titre, a un chef
d’ceuvre précis, puisant son théme dans la mythologie hellénique®®’. C’est donc le
mythe antique (des Centaures) sur lequel est focalisé le poeme, mais, selon la maniére
dont celui-ci est représenté dans le fronton d’Olympie.

Nous analyserons donc en détail la premiére partie** du poéme concerné. Dés
la premiére lecture, on constate que le poeme est influencé par un trés important
ensemble sculptural de I’antiquité, les frontons du temple de Zeus a Olympie. Ces
vers se réferent en réalité au fronton ouest et décrivent le combat ‘‘érotique’ des
Centaures, qui, en état d'ivresse, ont voulu violer les femmes des Lapithes. Dans cet
extrait, c’est 1’élément érotique qui domine, puisé lui-méme, certes, dans les
sculptures que nous allons examiner. Le pocte se focalise sur les Centaures, des étres
mythologiques, qui expriment la sexualité primitive du male, pour mettre en relief le
théme majeur, a savoir la manifestation violente de 1’instinct dionysiaque, a travers le
theme de 1’ “‘enleévement’’. Nous allons donc aborder I’amour selon sa dimension
dionysiaque, qui exprime la tendance primitive de 1’unité de tout.

Ainsi, le noyau du poeme est le mythe relatif a la lutte des Centaures contre les
Lapithes, qui a été particulicrement répandu et donc facilement identifiable dans la
mesure ou il a été représenté également sur les métopes du Parthénon. D’ ailleurs
Sikélianos lui-méme reprend le méme sujet dans les poemes «Bovfn Nikny» (Victoire
Silencieuse)™ et «Té\eioc I160ocy (Désir Parfait)**®, comme on le verra par la suite,
fait qui prouve la profondeur de son inspiration par les scénes dionysiaques du
combat.

Les compositions des frontons qui ornaient le temple de Zeus ont été
accomplies en 456 av. J.C. L’artiste, dont le nom nous est inconnu™’, représente
Apollon, vu de face, la téte tournée a gauche, au centre de la composition, observant

le combat terrible entre humains et Centaures (illustration 82 et illustration 83); les

333 Ce fait a obligé le correcteur de la récente édition de la Avpixéc Bioc (Vie lyrique) de lui donner le
titre correspondant.
3% fvpikéc Bioc, tome X', op. cit. : Dans la deuxiéme partie, Sikélianos traite du sujet du fronton est
ou on représente la préparation pour la course de chars de Pélops, un sujet qui, certes, n’intéresse pas
directement le présent travail.
33 Ibid., p. 31.
36 Sicehavog A., Avpide Biog, tome T, édition critique T. TI. ZapBidng, Editions Tkapog, Adva,
1966, pp. 131-132.
3T EAdviry Maoti: Khaooi mepiodoc, op. cit., p. 44.
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Centaures, qui paraissent galopant loin d’Apollon, ont attrapé les Lapithides, qui, a
leur tour, tentent de se libérer, tandis que les jeunes Lapithes accourent a leur secours.
Ainsi, la bataille est composée de trois complexes de Lapithes, Lapithides et
Centaures, de chaque coté (illustration 82). La scéne de cette bataille ne se caractérise
pas par le désordre puisque chacun a son adversaire. Fondés sur la définition
permanente de groupes, les deux complexes de chaque coté sont constitués de deux
formes tandis que le troisiéme est constitué de trois éléments. De fagon presque
analogue, le poeme est constitué, lui aussi, de trois strophes, dont les deux premieres
sont de quatre vers et la dernieére de cinq. Comme les ensembles sont caractérisés par
des mouvements forts, pleins de dynamisme, de méme, le discours est violent!
L’expression poétique est donc dynamique, dans la mesure ou elle s’organise suivant
de longues périodes syntaxiques et noématiques aux enjambées continuelles et aux
rimes résonantes. De la sorte, un rythme limpide se produit, capable de nous

transmettre une ardeur physique et émotionnel d’ordre esthétique, analogue de

I’ivresse dionysiaque.

illustration 82 - Ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus d’Olympie, 460 av. J.C.

illustration 83 — Détail, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus d’Olympie, 460 av. J.C.
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De¢s le premier vers, on s’apergoit que le poeme semble étre le dialogue d’une
femme avec les Centaures, comme ceci découle de I’appellation vocative avec sa
double formulation. Mais, en réalité, nous avons le monologue d’un “je” féminin, qui
réunit en sa personne les voix de tous les Lapithides, et se réfere a un “tu”, pour
I’ensemble des Centaures. Le contexte et la situation dans laquelle se trouve la femme
sont définis avec une concision laconique au début du poe¢me. Le vers bref et les
verbes assez rares donnent vie, dans la durée du présent, au moment érotique. La
condition sentimentale, fortement chargée du sujet, est représentée d’une manicre
judicieuse, toute particuliere.

Nous avons une manifestation extérieure (avec les mouvements) ainsi qu’une
intérieure (avec les expressions des personnes), qui semble esquisser avec force
lyrique et plasticité les personnages agissants que le “artiste” d’Olympie a également
créés de manicre analogue (illustration 82). De plus, il semble que le poéme traite
surtout d’un groupe, celui de ’illustration 84, qui posséde d' une maniere ou d’ une
autre, une place particuliere dans le fronton. Il s’agit du complexe du roi des
Centaures Eurytion et de la femme de Pirithoos, Deidamie.

Nous commengons notre analyse tout d’ abord par les rapports opposés les
plus clairs tout en soulignant les paires de substantifs ci-dessous, reparties de manicre

homogene dans le texte:

attaque de centaures (enlévement) vs réaction négative des femmes (résistance)

combat (érotique) vs réaction positive des femmes (amour)

De par leur position et leur contenu, il semble que les substantifs constituent
les axes principaux du poéme. Dans ces relations opposées, qui constituent deux
structures paralleles de sens, il existe également une cohésion verticale entre les
termes verticaux des paires opposées. Regroupons-les donc en deux séries
paradigmatiques définissant deux champs sémantiques opposés, fondés sur

I’organisation paradigmatique des contenus:
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illustration 84 — Détail: “Deidamie et Eurytion”, ouest fronton d’Olympie, temple de
Zeus, 460 av. J.C.

1°™ série paradigmatique:taxéme: attaque vs  2°™ taxéme: réaction

uebvol apmayng YOP® LoV

v opun cov &xels Pubioet, yevi oTN dVVOUN TNG YNS

OAEPeC yepdteg oTOV Qy®dVOL

GOLYTOV AYDVO EPMOTIKO Vs <avtictaon>

YEPLXL AGELGTO KO YMDVEUEVQL 6710V 6TNH00VE TO GYOVPS KOPTO
ayKoAoTo YOvo = K1660G 0 Oeplepévog  vs 1 YOUVT] OLYGTTT) TTOV Oy 0Lt

Les phrases ci-dessus composent I’image du combat. A travers la pluralité des
termes semblables est décrite de maniere caractéristique 1’union érotique. On a ainsi
une troisieéme série paradigmatique qui inclut les termes signifiant ce contact, a savoir

les membres des corps.

3 *™ série paradigmatique (taxéme: élément érotique)
™V opun cov &xels Pubiocet, yevi otn dvvaun g yng

QAEPEG YEUATEG GTOV AYDVO, GOLYTOV OLyDVA EPMOTIKO
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YEPLOL. .. XOVEUEVO 0TOV GTNOOVS TO GYOLVPO KapTd
AYKOAIGTO YOV IOV "ol 0 KI6GOG 0 Heplepévog

Yopvn ayéimn Tov oryomm

Fondés sur ces fonctions, nous avons l'identité: enlevement = amour. En
observant les images des ensembles, nous pouvons distinguer ces points du contact
érotique. A I’illustration 84, le Centaure a enlevé Deidamie, alors qu’elle se penche
vers |’arriere et qu’avec son coude gauche elle repousse son visage, dans un effort de
se libérer de son étreinte violente. On pourrait éventuellement distinguer les veines
des corps sur le marbre froid, si on les observait dans le musée, ou le pocte les a
admirés de pres (illustration 85, illustration 86 et illustration 87). Dans un discours a
Pyrgos d’Elide, en février 1928, Sikélianos parle de I’impression que lui ont laissée
les frontons d’Olympie, quand il les a vus pour la premiére fois en 1903**°. En tout
cas, le paradigme “yépia.. ywveuévo arov atnBovs to ayovpo kopmo” est représenté
avec une précision exceptionnelle au complexe des illustration 84 et illustration 87.
Le paradigme “aykoiioro yova” est visible sur le dessin de la 1ére illustration, tandis
qu’il apparait trés nettement sur les illustration 88 et illustration 83 (exactement sur la
droite d’Apollon), ou un autre Centaure a attrapé entre ses jambes une Lapithide! Ce
qui impressionne et la fagon dont le sculpteur représente 1’anatomie humaine ainsi que

son reflet fidele dans les vers du poeme.

illustration 85 — “Centaure”, ouest fronton, temple de Zeus d’Olympie, 460 av. J.C

38 [Tel6c Adyoc, tome A’, op. cit., pp. 45-46: Sikélianos avait également mentionné le poéme en
question plus tot dans son article «Xvvéyeio g outhiog pov ue tov Povievy (7 Suite de ma discussion
avec Rodin et Notes Esthétiques”), daté du mois de juin 1912.
39 1bid., p. 172: «J aurais eu 19 ans quand j'ai lu cette histoire sur les marbres d'Olympie. Comme
deux vagues d'une énorme vitalité, la jeunesse éternelle de I'ceuvre et ma premiere jeunesse se sont
rencontrées et ont créé dans mon dme une chanson.» (Oc vo. uovv 19 ypovdav drov avtikpvoo v
1ot0pio. avth ota papuopo. e OQloumios. Zoav 6vo kduata tepaotiog {WTIKOTHTAS, 1] AIMVIO. VEOTHTO. TOD
EPYOV KOl 1] TPAOTH HOV VEOTNTO, ECVVOVTHONKOY KOl KOPOYDOOVE LES OTV WOXN OV EVO TPOYODOD» -
Nous traduisons du grec.)

220



illustration 86 — Détail “les veines”, complex d’ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus,
460 av. J.C.

illustration 87 — Détail, ouest fronton, temple de Zeus d’Olympie, 460 av. JC
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Toute cette action offensive se déclenche par une ivresse qui, selon nous,
constitue la série paradigmatique dominante et elle se rapporte au taxéme
dionysiasme:

4°™ . série paradigmatique (taxéme: dionysiasme)

pedvol

yiyavrio

opn
QAEPeG yepdteg

0 K1660G 0 Beptepévog

illustration 88 — Détail, groupe, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av. J.C.
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Toujours selon les codes de lecture, c’est exactement cette fonction qui
emporte la divinité naturelle vers cet acte de violence et qui alimente sa réaction
dynamique. Cette qualité absolue, supréme, qui emporte tout, le pousse vers un
érotisme déchainé qui se refléte dans les expressions des visages et qui se développe
de D’expression presque sereine de I’illustration 89 aux expressions d’intensité
psychique de illustration 90 et illustration 91. S’opposant a ces grimaces, que reflétent
les “paradigmes” de la quatriéme série, les femmes, réduites a la défense, se
présentent dans une position relativement pathétique. Si cette crispation déformatrice
des visages des centaures révele cette ivresse, cependant la représentation des corps
féminins est marquée de nuances d’expression (comme on le verra par la suite), que

Sikélianos reproduit poétiquement.

illustration 89 - Détail “Centaure”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
J.C.
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illustration 90 - Détail “Centaure”, groupe d’ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus,
460 av. J.C.

illustration 91 - Détail “Centaure”, groupe d’ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus,
460 av. J.C.
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Dans cette intensité des formes et le paroxysme des sens, ce sont les
complexes, pleins de mouvement, qui font ressortir la source de d’exacerbation, ce

qui est 1I’élan absolu, comme le souligne aussi le poéte dans le deuxiéme vers. Ainsi

suit la 5™ série:

5°™°série paradigmatique (taxéme: force)

YyQvTiog
opu.. 6N dvvaun
GCELOTO KOl YOVEUEVAL..

oOLYTOVAY DV

Nous constatons donc que [’action se développe exactement selon cette
domination du Centaure. Elle est donc certaine la réciprocité du dionysiasme
démesuré avec la force, qui est imposé dominateur tout au long du poéme et qui est
également reproduit sur la composition sculpturale (illustration 82-illustration 93).
Celle-ci caractérise le complexe de I’illustration 83, dans lequel un Lapithe a abattu en
bas a droite le Centaure qui continue a étreindre violemment une Lapithide et la
retient avec persistance par sa jambe fine. De maniére analogue on observe un autre

groupe de formes: un homme vainc un Centaure, qui, a son tour, avec fureur, a attrapé

par les cheveux une femme (illustration 93).

illustration 92 - Detail, groupe d’ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av. J.C.
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Guidés maintenant par les verbes, de nombre limité, qui suivent 1’axe
sémantique du texte, cette force parait étre puisée dans le domaine de la nature. Le
centaure est porteur du sens verbal &yeis fvficer, une combinaison d’homme et
d’animal, qui indique un érotisme primitif. L’action agressive du centaure est liée a
une métaphore qui renvoie au labourage de la terre avec la charrue ancienne®®. Le
choix n’est aucunement aléatoire, puisque le labourage est lié a la semence, a savoir la
fertilisation de la terre, d’ou poussera la nouvelle vie. Ainsi, la proposition
subordonnée dans le troisieme vers explicite, a travers la métaphore, 1’action
agressive des centaures, en identifiant ’union érotique a la reproduction. La violence
de I’enlévement et la lutte qui suit rapporte, sous forme de chef d’ceuvre et de récit, la

puissance de I’instinct dionysiaque.

illustration 93 - Détail, groupe d’ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av. J.C.

La deuxieme strophe est entiecrement privée de verbes, elle se focalise sur
I’intensité de la situation avec des compléments circonstanciels qui sont tres explicites
et qui déploient les “points” de I’enlévement, en soulignant de cette maniere la nature

de la lutte.

340 r .. .,
"T'evi" est ici le bout qui s’enfonce dans la terre, le soc.
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Nous nous approchons donc de la derni¢re strophe, qui commence avec une
version plus “tendre” de 1’agression, pour arriver a 1'hésitation de la femme avec la
formulation d’une question. Le sujet pose et repose la question avec angoisse: wwg va
oe o, répétition qui représente avec succes, du point de vue psychologique, son état
psychique. Nous constatons encore 1’affinité sonore du pronom og, qui désigne le
centaure (vers 10) par le verbe *oon (vers 11) qui définit Iattribut, a savoir la qualité
de la divinité naturelle qui apparait dans le vers qui suit immédiatement. C’est ainsi
que la question de la femme est formulée deux fois pour montrer son besoin
permanent de définir cette force mais aussi pour souligner le rapport de sens
déterminé par I’identité¢ : centaure (aioyico yova) = lierre. Le pocte, tout a fait
pertinemment, confond ce mot avec le centaure, tandis que, en méme temps, cette
désignation est soutenue, tout en préservant la cohérence de sens, par la position du
participe Ogpieuévog. 1l est connu de tous que le lierre est une plante qui pousse toute
seule, a feuilles persistantes et de longue vie, il est donc tres résistant; mais il est aussi
grimpant, il se développe beaucoup et il est donc luxuriant! Tout cela va de pair avec
la fonction dominante du lierre, qui embrasse étroitement les troncs des arbres et s’y
unit, image qui renvoie a [D’identit¢ dionysiaque. D’ailleurs, un des traits
caractéristiques de cette plante est qu’elle produit des petites racines qui contribuent a
son maintien pendant qu’elle grimpe sur différents supports. Alors, la sensation
optique du vers 11 se développe et explique le suivant par ce terme similaire: # pilo
mov omo to yawuo Pyaiver (vers 12) qui renvoie sans doute a I’analogie: lierre-racine,
a savoir des ¢éléments naturels qui se sont caracterisés par la qualité d’unissant ou
s'unissant fortement (avec la terre ou avec le tronc de 1’arbre).

A remarquer ici la fonction de 1’enjambée, qui d’une part reléve et rend
sensible le sens verbal “fyaiver” (comme de son opposée: “fovlicer”: vers 3) en
I’isolant a la fin du vers afin qu’il mette en valeur le suivant qui porte la fonction a
son comble. Donc, le aloyico yovo. qui embrasse la femme comme la pila xioo00,
constitue un signalement unique qui-avec le reste — nous amene a I’image d’un espace
naturel appartenant au théme — la montagne des Centaures, dans le Pélion en
Thessalie, ou I’histoire se déroule. D’ailleurs, il s’agit d’une région qui réunit tous ces
¢léments, qui favorisent le développement de cette plante: foréts, emplacements
ombragés et terres humides. Pour compléter notre raisonnement, nous devons dire
que le lierre, connu depuis 1I’époque d’Homere, s’appelait Dionysion et il était
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consacré au dieu Dionysos. Inversement, nous notons que dans certains rites, on
donnait au dieu le nom Lierre car, quand il était bébé, on lui portait une couronne de
cette plante. Pour cette raison, on couronnait les statues de Dionysos de lierre®*!,
comme les poetes, le considérant comme le symbole de I’immortalité tandis qu’il était
aussi 1’antidote contre le mal de téte dii a I’ivresse. Si on met en relation tous les
¢léments ci-dessus, on confirme le rapport du centaure au dieu du vin. Donc,
I’expression imaginaire du vers 11 est particulicrement efficace dans la mesure ou elle
met en valeur et impose le terme correspondant. Le fonctionnement de ces
expériences paradigmatiques, accomplies dans le présent (temps grammatical
présent), renvoie a la premiére strophe ou 1’action du centaure avait précédé et elle est
comparée an mot yevi, a savoir le soc de charrue, le bord triangulaire de la charrue
(qui, comme nous venons de le dire est utilis¢ durant le labourage de la terre). Par
cette forme circulaire est atteinte la relation substantielle et durable du centaure avec
la force fertilisatrice de la nature, comme dans la derni¢re strophe elle trouve son
comble a I’image ou la racine sort de la terre (pousse) et la plante se produit de cette
facon. A ce point nous avons ’égalité: centaure=racine qui en fin du compte révéle
I’identité centaure = nature. Ainsi on aboutit a la derniére série paradigmatique:

6"série paradigmatique (taxéme: nature)

TNV OpuUN 60V..aTn SUHVOUN TG YNNG
aroyico Yova
K1o60¢ Oeprepévog

pifa mov amd 1o yOpa Pyaivet

L’enlévement produit une chaine complexe de rapports qui élargissent la
vigueur des codes paradigmatiques dans le scheme et décrivent jusqu’ au présent,
I’action du point de vue du sujet, chargeant le poéme d’une dimension consciemment
active:

enlévement — amour
— dionysiasme

— force de reproduction

Y H Opnoxeio tov apyaiov EXfvov, op. cit., p. 106
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— nature

Donc, I’agression des femmes, qui n’est rien d’autre que I’explosion de
I’instinct érotique du centaure, est déclenchée par I’ivresse et éclate souverainement,
en révélant 1’élan incessant de la divinité naturelle, qui exprime et représente la
nature, et par conséquent ses propriétés. En avancant peu a peu dans ’analyse, nous
arrivons au Séme vers, la conclusion qui réunit tout le poids démonstratif du
développement ci-dessus; ici la substance du poéme atteint son comble puisque la
femme admet la relation: lierre // racine = amour, ce qui renverse la situation
initiale, puisque la réaction contre I’enlévement vient démentir I’aveu de la femme: #
Youvy ayamn mwov oyom@, une proposition qui relie essentiellement I’existence
naturelle a I’existence humaine. Cette constatation nous permet de formuler I’égalité:
centaure = amour. Finalement la femme accepte I’appel érotique et se livre a
I’union. A noter ici que le terme “amour”, renforcé de sens par le verbe final ayand,
reléve du domaine humain et est attribué surtout a des humains. Ce terme confirme
alors I’'union nature — homme. En outre, le complément de nom youvy souligne
I’amour primaire, c’est-a-dire 1’amour vrai et authentique. Par analogie avec ce qui
précede, nous ajoutons que, méme le mot “yevi”, lui-méme produit de civilisation, est
employé pour faire ressortir cette relation: nature — civilisation. Est également mis en
valeur ici le théme de la création, lié tout d’abord par les expressions qui renvoient a
la nature-terre qui fertilise et par extension par la situation créative de
I’accomplissement érotique. Nous soulignons enfin le champ nature-vie. Le sujet
s’identifie finalement intégralement a 1’instinct de la vie.

Apres cette interrogation, on pourrait reconnaitre sur le plan syntagmatique
une structure de récit héroique, 1’épreuve de caractérisation. Nous avons vu qu’au
début la femme réagit contre la donnée de la domination du centaure; mais cette
domination s’accroit a partir du refus jusqu’a 1’actionnement de la passion de I’amour
et le retour a la source de la vie. Ainsi, a travers I’explosion des instincts sexuels
surgit la domination de I’élément érotique dans le champ naturel et humain. Nous
avons une coincidence dionysiaque de ’humain avec le naturel en deux niveaux: a un
niveau de récit, comme on vient de le dire, elle s’exprime par la manifestation
agressive de cette sexualité, a savoir la tentative des Lapithes d’enlever les Lapithides;
mais aussi par la réaction violente des femmes, qui apparait comme une manifestation
de peur, sans que celle-ci annule I’impulsion instinctive, et en définitive elle aboutit a
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I’acceptation finale. C’est-a —dire que la résistance apparente rend encore plus
importante le désir érotique, dans la mesure ou elle associe le désir et la peur d’un
contact érotique d’ordre primitif. Et sur le plan de forces agissantes, la coincidence
dionysiaque est localisée dans I’essence méme des centaures, qui incarnent, dans leur

double nature, espéce de cheval et d’homme, la sexualité primitive du male.

illustration 94 - Ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av. J.C.
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En tenant compte de ce qui précede, nous devons, pour la dernicre fois, tourner
notre regard vers le fronton (illustration 94). Toutes les formes sont en mouvement et
s’entremélent en créant une composition pleine d’intensité¢ et de passion, dans la
mesure ou elle représente en réalité le combat terrible a son point culminant. La
bataille s’éloigne du centre et se replie sur elle-méme a travers la symétrie des
groupes (2-2-3 formes) qui présentent un puissant mouvement curviligne a I’action
continue, d’une certaine manicre, bien que les groupes soient séparés. Alors, bien que
les formes des groupes en lutte se retirent de maniere naturelle depuis le premier
niveau, comme dans un combat sur un chemin étroit, les corps des filles demeurent
encore immobilisés par les corps bestiaux de ceux qui les attaquent, faisant ainsi
sensation. A noter que, de cette facon, 1’importance du moment donné a travers la
création mesurée des yeux et I’inclination de la téte, révélant le doute et 1’hésitation
des femmes pour cette “attaque”, que Sikélianos a vus et transposés dans le poeme.
Les formes ne sont immobiles pas ni non plus mouvantes comme on s’y attendrait
dans ces circonstances, mais comme leurs sentiments le leur dictent. Ainsi, la
douceur, sortant intacte du combat, s’exprime avec intensité sur les visages
(Illustration 95, illustration 96 et illustration 97 respectivement). A I’inverse, on dirait
qu’une angoisse plus importante caractérise les visages des vieilles femmes aux bords

des frontons, lesquelles, en retrait, observent 1’action (illustration 98).

Ilustration 95 - Détail “Lapithide”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
J.C.
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illustration 96- Détail “Lapithide”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
J.C.

illustration 97- Détail “Lapithide”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
J.C.
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illustration 98 - Détail “Les femmes”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
J.C.

Le théme de I’enlévement dans le contexte du mythe est en rapport avec un
maillage dense d’exemples, nourrissant 1’art, depuis 1’antiquité, (on rappelle ici
I’enlevement de Perséphone). L’attaque des Lapithides pendant le festin est pour
Sikélianos une inspiration qui n’est aucunement due an hasard, étant donné qu’il
s’agit du plus important ensemble de sculptures au de style sévere. De plus, le pocte
n’est pas intéressé par le résultat de la lutte, a savoir la défaite des attaquants. Méme
Apollon (illustration 83) en tant que dieu du logos et de I’harmonie, n’est pas présent
pour punir affront et le comportement bestial des centaures®*; il est censé étre
invisible et il intervient “en secret™**. Ainsi Sikélianos dirige son attention vers cette
culmination fascinante de 1’enlévement, ou a travers le contact physique des
protagonistes on est témoins de la concordance absolue entre homme et nature.

En définitive, dans le poéme Ta Astduoza tme Oivurios (Frontons d” Olympie)
nous avons un changement capital d’attitude : la femme dépasse son individualité et

se livre a la jouissance des impulsions animales. La présence du centaure exprime la

2 H Opnoxeio v apyaiov EAdvov, op. cit., p. 107-108.
343 Ile{6¢ Adyog, tome A’ op. cit., p. 175.
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source naturelle du dionysiasme et reflete I’existence de la double nature de
I’homme, celle-ci primitive (animale) et celle-la civilisée (humaine). Par
I’intermédiaire de la prédominance, la dynamique du centaure se présente comme un
signe de domination, a unification, de coexistence et a harmonisation de [’humain

avec le naturel.
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Troisieme partie

Chapitre 1 — Contact

b. Abondance

illustration 99 - “La naissance d’ Aphrodite”, trone Ludovisi, vers 460 av. J.-C., musée
des Thermes, Rome
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Dans le poéme Avaovouévy, Sikélianos se référe a un autre théme de
I’ Antiquité, la naissance d’ Aphrodite. Le poéme s’inspire, peut-&tre, du célebre relief
Ludovisi (dans le quartier des jardins de Salluste, a Rome, ou ont été retrouvées
d’autres statues grecques)’*!, qui représente la déesse de la beauté en train de sortir
des flots (illustration 100). Cette figure mythologique a passablement occupé le pocte
puisqu’il consacre une série entiere de 21 poemes a «Ovpavia Appoditn». Le titre
d’ailleurs de cette suite, Appoditne Ovpavioc, emprunté au Banquet de Platon®®,

346 De méme la scéne de la naissance dans la

correspond au titre du premier poéme
mer répond également au poeme 7o tpayoddr twv Apyovovtav, ou Aphrodite éclate en
une comparaison. Dans le poéme Avadvouévy, le poete se concentre exclusivement
sur la forme féminine transcendante de la déesse en la mettant en rapport avec la
nature, qui a un rdle tout aussi important. La manic¢re dont Sikélianos approche le
mythe en relation avec le trone Ludovisi permet de déceler dans le poeéme des

symbolismes variés.

illustration 100 - Trone Ludovisi, vers 460 av. J.-C., musée des Thermes, Rome. Au
centre, la naissance d’ Aphrodite ; les reliefs sur les cotés sont ornés de thémes ou sont
représentés des éléments sacrés et cosmiques en relation avec son culte et son action.

3 Ednvucy Mhaotucy: Klaoowh mepiodoc, op. cit., p. 80 : Le « trone Ludovisi » est un relief a trois
cotés ¢évidé (ouvert a 1’arriere), qui pouvait entourer un autel ou I’ouverture d’une fosse ; en réalité, il
n’a rien a voir avec un trone. Il a été trouvé dans la Villa Ludovisi avec deux autres reliefs dont les
cotés sont décorés d’une flltiste nue et d’une jeune femme qui dépose de I’encens dans un encensoir.
% Aphrodite Ourania (Céleste) représente I’amour platonique spirituel, idéalisé.
0 apyaroelinqvikée pvboc oo Avpikd Pio. Zoufolsi oty peiéty Twv IRYOY Kai THE TOMTIKAG TOL
Ayyelov Zikeliavoo, op. cit., p. 307 : Ce poéme est intitulé par le poéte Appodity Ovpavia. Le titre de la
suite n’est pas sans rapport avec le contenu de la plupart des poémes, auxquels répondent de nombreux
thémes mythologiques, dont plusieurs concernent Aphrodite. La plupart de ces poemes, que le pocte
publia de 1910 (devxaditikn paywdic) a 1938 (Iazi fobid pov doooa) ont été repris dans Avtidwpo
(1943).
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Selon le mythe antique, Kronos coupa avec une faucille que lui avait donnée

Gaia (la Terre) les organes génitaux d’Ouranos, qui tomberent dans la mer ; neuf mois

plus tard, Aphrodite vint au monde en sortant des flots a proximité de Chypre

(Kompig) ou pres de Cytheére (Kvbépewa). Ce mythe était 'un des mythes favoris des

anciens Grecs et ce mythe et ses variantes ont ¢été de tout temps un théme illustré dans

I’art. Sikélianos de son coOté traite précisément le moment de la naissance de la

déesse :
270 pooIvo LaKdpIo p&C, VA [E, avefaiva THS avyig,
UE anKugva yépiao.
H Oeia yodnvn ué kalel tod méloov, Etat yid va fyd

Tpo¢ 1d yaAdlia aibépia. ..

Mo, & oi aCapveg mvoés e yijg, mob uég otd otiBio 1ov yyudv
K1 axépia. ué kAovi¢oov!
Q Aia, 6 wélayo e1v’ Popd, kai 16 Avtd 1ov naAlid.

oav métpeg ué fobiCovv!

Abpeg, tpeyite” @ Kopobon, & Iadkn: édte, mdore pov
T4, Yépia. O’ T LUOOKAAN.
Aév mpooueva, ot povouidsg, mopaoouévn va. Ppedd

UéS atod "HAL100 THY aykdAn...

(1.B,t.B’, 1-12)

S 347
«Anadyomeney

Les bras dressés, dans |’ or de I’ aube heureuse,
regardez-moi qui monte,
invitée par la calme divin de la mer

a m’ avancer vers |’ azur.

Ah! Mais I’ afflux dans mon sein des douffles soudain

de la terre m’ ébranle toute!

7 Traduction tirée du livre de Levesque R. , Sikélianos, op. cit.
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O Zeus! La mer est lourde et mes cheveux défaits
comme un fardeau de pierres m’ entrainent

vers le fond!

Accourez, Brises! Cymothoé, Glaucé, venez me soutenir
Glissez vos mains sous mes épaules
Je ne m’ attendais pas d’ étre ainsi, d’ un seul coup

Attires dans les bras du Soleil...

Aphrodite, séduite par la sérénité de la mer, émerge des flots, les bras levés,
dans la lumiére rose et bienheureuse de ’aube et commence a s’élever vers le ciel,
bien qu’elle congoive elle-méme cette ascension comme une submersion a 1’envers.
Nous commencerons donc notre analyse sur la base précisément de cette relation
antithétique :

émersion vs submersion

Les concepts verbaux qui dénotent ce processus se répartissent de facon
¢quilibrée a travers tout le texte et semblent constituer, de par leur emplacement et
leur contenu, les axes principaux du poéme :

avePaive — yia vo Bye (19 strophe)
yiav — pe Pudiovv (2° strophe)
— va Bpedd  (3° strophe)

Comme on le constate par les concepts ci-dessus, le code de lecture qu’offre le
poeme lui-méme semble reposer sur les relations antithétiques dominantes. La
relation donc avaodvon vs pobion se charge dans le poéme d’un réseau plus général de
relations antithétiques. Ainsi la mer et la terre entrent en opposition a ’air et a la
lumiére. Par conséquent, la combinaison falagoa-yn vs a1bépag-pwe, qui correspond
de facon plus générale a la paire antithétique yy-atudopaipa, renvoie aux catégories
naturelles vdixo vs dvlo. La nature se limite ainsi a la dimension de I’espace, avec les
extrémités que cherche a conquérirla figure divine d’Aphrodite. Ces combinaisons

similaires constituent un équilibre qui concerne le champ de la nature, équilibre qui
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repose sur I’antithése binaire par le biais du mouvement opposé que font voir les
phrases 016 pd¢ avefaivm, oav métpec ué fobiCovv. 11 s’agit, pourrions-nous dire, de
mouvements qui en apparence différencient la région du soleil (en haut) de celle de la
terre (en bas). Bien sir tout aussi antithétiques sont les sentiments de la déesse. Tandis
que la premiere strophe est inondée de la sérénité de la mer et du ciel, la deuxieme

montre le trouble d’Aphrodite et la troisieéme, et derniére, révele son inquictude.

illustration 101- Trone Ludovisi, 460 av. J.-C., musée des Thermes, Rome.

C’est une sensation similaire qu’exhale le relief lui-méme, qui s’accorde au
retournement ci-dessus des symboles centraux. La déesse, tandis qu’elle émerge de la
mer, comme l'indique la présence de galets a ’arriere-plan du relief, est représentée le
regard tourné vers le haut, tandis que la moitié de son corps semble étre encore dans
I’eau. Son corps qui est couvert a partir de la taille par un tissu étendu, est stri¢ des
plis du vétement mouillé dont le poids semble la tirer vers la mer (illustration 101).
L’expression de son visage «ue mv vyphi potidy» (« il humide »)***, comme dit le
poete dans un texte en prose, d’ailleurs suggere 1’inquiétude, mais aussi une certaine
impatience pour sortir de cette situation.

Afin d’achever la recherche du niveau paradigmatique, nous avancerons
maintenant comme cela été le cas pour les relations d’opposition, a la recherche des
relations similitude - analogie - identité. Nous pourrions reconnaitre un premier axe

paradigmatique dans les termes suivants :

3 [Teloc Jéyoc, tome E’, op. cit., p. 138
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1“axe paradigmatique (taxéme: la lumiére)

210 pOOIVO

HOKAPLO OGS

TG QVYTiG

010 "HAov v drydin

illustration 102- Visage d’Aphrodite, détail du relief classique précoce qui orne le
rebord du relief dit « trone Ludovisi »

Aphrodite, dés le premier vers, révele sa disposition a entrer dans la lumicre
abondante de 1’aube. Il s’agit en fait d’un désir ardent comme cela apparait plus bas,
mais aussi d’un besoin intérieur de la déesse de se trouver prés du soleil. Il est
intéressant de remarquer ici que le terme soleil relie le niveau cosmique au niveau
naturel. On connait également la connexion du dieu avec le niveau cosmique. Cet
attrait irrésistible s’exprime donc également dans le relief lui-méme au travers de
I’expression résignée, dirions-nous, du visage de la déesse, qui a le regard tourné vers
le haut. De cette facon le corps de la déesse émerge avec tous ses membres « nus »

qui participent a ce processus, et introduisant le taxéme suivant :

2°axe paradigmatique (taxéme: nudité)

YEPLOL
LGy OAN
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Sikélianos présente avec grace dans ces vers I'image de la déesse, en
mentionnant tous les points de son corps nu, qui émerge de tout son étre. Le corps de
la déesse veut ainsi sortir de I’eau en recherchant sa nudité au soleil. Les membres
d’Aphrodite se retrouvent sur le trone Ludovisi, ou nous avons le premier nu féminin
parfait. L’artiste qui a créé ce relief semble avoir aimé tout autant les vétements que le
corps nu. Aphrodite a les bras levés et sa poitrine est dessinée trés nettement sous le
tissu qui enserre étroitement son corps, et qui révele la nudité de la jeune femme. Le
tissu presque transparent révele tous les détails de son corps jusqu’aux hanches au
moins (flancs, nombril, poitrine). Ses cheveux retombent lourdement, en ondulant,
vers les galets du relief (illustration 101 et illustration 102), qui, comme le dit le pocte
de facon significative, gav métpeg tirent Aphrodite dans I’eau. 11 est trés vraisemblable
que ce rapprochement renvoie également a la dureté¢ du matériau ou est sculptée la
figure. Poéme et ceuvre d’art se caractérisent ainsi par une nudité plus générale.

Cependant tandis que le corps féminin s’éleve de la mer, il commence a étre
troublé. La déesse semble vivre avec intensité cette expérience inédite puisqu’en
méme temps, elle est inondée de I’ivresse de la création, que représente la nature elle-
méme. Dans les vers du poéme c’est en fait toute la passion, toute la pulsion
incontrolée qui remplissent la Création qui sont décrites. La figure divine s’abandonne

au dionysisme, 1’élément qui définit le taxéme suivant :

3° axe paradigmatique (taxéme: dionysisme-ivresse)

a&apvec mvoég
ot 0o yopdv
axépa pé Khovioov

LOVOLLAG TTOPAOOEVT
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Un bref instant donc Aphrodite semble gagnée par la panique®”. Les joies de
la vie cependant 1’agitent si bien qu’elle ne peut résister. Tandis que la déesse veut
sortir de sa situation précédente, des profondeurs de la mer, et s’exposer au soleil, les
souffles de la terre et de la mer semblent I’en empécher. Dans cette ambiance, elle est
emportée par la chute des eaux et les rafales du vent qui redoublent, qui 1’ébranlent au
point de ’empécher d’atteindre 1’objet de son désir. Malgré cela, elle est finalement
tirée vers le haut par une attraction toute puissante qui la rend capable de sortir de son
élément, la mer.

Ainsi donc I’appel inclut corrélativement I’expression du désir de la déesse qui
correspond a I’objet de son désir, c¢’est-a-dire I’'union avec le soleil, selon le schéme
tension de la volonté - possibilité. Nous avons ainsi un défi pour une épreuve. L’idée
d’épreuve (épreuve de qualification) apparait dans 1’expression imagée H feio yalnvy
Ué kadel tod méloov, Etol yid va Bydrpdc td yordlio aibépia qui nous fait voir de
fagon expressive le besoin de monter, exprimé également dans le relief. Seule la
satisfaction de ce désir intense peut apporter la sérénité a la déesse. Le contenu de
I’épreuve s’identifie donc avec le contenu du commandement. Dans son combat avec
I’élément humide, elle trouve des alliés dans deux divinités-nymphes. Sur le trone en
effet deux figures féminines a droite et a gauche sont prétes a aider Aphrodite en
I’enveloppant dans un tissu (illustration 101). Ces femmes qui se trouvent aux cotés
de la déesse, Sikélianos les nomme Avpeg (Brises). Selon le mythe, ce sont les
“Heures” (Qpec) qui aident Aphrodite, alors que le poc¢te donne a ces figures
féminines les noms de Cymothoé¢ et Glauké™. Sikélianos choisit a dessein ces
Néréides, car la premiere s’accorde au théme d’Aphrodite s’élevant des flots (kOpo-
Béopa=tpéyw, c’est-a-dire I’ondoiement marin) et la seconde a été réutilisée dans la
Avpixée Bioc™' (1a couleur bleue de la mer). Dans le poéme par ailleurs, Aphrodite les
appellent pour qu’elles la prennent par les aisselles afin qu’elle puisse se dresser sur
les flots, instantané illustré sur le relief. C’est peut-étre la raison pour laquelle la
déesse les appelle “Brises” et non “Néréides”, puisqu’en fait, elle veut sortir dans

I’éther. Les Néréides ne lui sont donc d’aucune utilité, puisque son désir c’est de

** Sur ce theme, voir le sous-chapitre « Folie ».
% Homeére et Hésiode rangent les deux divinités parmi les Néréides.
31 Le nom ancien de la divinité marine « Glaukeé », qui est lié par association d’idées a Athéna
(«yhavko » - Thavkn), est mentionné tout d’abord dans les Paywdies tov loviov (1909), dans les
poemes [ Aavka, Aiafio. tov elaidva et Agirvo. Ce nom est également trés proche de Glaukos, le dieu
marin que le poéte a utilisé dans Tacidedw pe o Aiovooo et dont il a donné le nom a son fils.
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s’éloigner de leur royaume et de se retrouver dans I’atmosphere, ou régnent Brises et
Zéphyr. L’image de la naissance de la déesse dans les flots répond au poéme Vénus de
Milo (1852) de Leconte de Lisle, ou nous trouvons également Aphrodite transportée
par les vents (Tu n’ es pas Aphrodite, au bercement de [’onde / Sur ta conque d’ azur
posant un pied neigeux / Tu n’ est pas Kythérée)>>*.

Ajoutons ici que le poéme peut étre mis en relation avec d’autres images

353 .. el
. Nous trouvons en effet une description similaire

similaires de la littérature antique
d’Aphrodite Anadyoméne dans 1’Anthologie Palatine, dans deux poemes (II, 237 et
XVI, 178 - épigramme d’Antipater de Sidon) qui s’inspirent trés vraisemblablement

33 dans

du tableau d’Apelle qui se trouvait dans 1’Asclépéion de Cos. Selon Fylaktou
ces textes poétiques, mais aussi dans 1’Avaovouévy de Sikélianos, 1’image
d’Aphrodite présente plusieurs €¢léments communs. Le poete toutefois enrichit sa
naissance de nombreux détails : la déesse invoque, par ses bras levés, I’aide de Zeus.
Cette invocation est peut-étre due au fait que Zeus d’un coté est bien sir son pere,
ainsi que le pere de tous les dieux, et lui seul des lors peut 1’aider, mais aussi parce
qu’il se trouve trés haut, c’est-a-dire la ou veut s’élever elle aussi 1’Aphrodite
« céleste ». Il ne faut pas par conséquent exclure I’éventualité que Sikélianos ait eu en
téte les deux épigrammes, en particulier la premiere, sans que cela signifie qu’il
n’avait pas vu le relief des Thermes lors de sa visite a Rome en 1911, ou qu’il ne le
connaissait pas par des représentations : 1’'un n’exclut pas 1’autre.

La déesse s’éleve finalement dans les cieux, dénouement qui introduit le
taxéme suivant. Les termes ci-dessous, équivalents a I’envie d’élévation, constituent
en fait la satisfaction du désir de la déesse de s’élever, qui s’identifie quasiment a la

chute parallele que la déesse a I’'impression de vivre.

4°axe paradigmatique (taxéme: hauteur)

HOKAPLo GG

avepaivo

32 H Appodity the Miijov wc mnyh sumvedoews tmv yollov Tapvaceikdy momrdy kol n «Seviteuévy

tov Kwotn [lodaud, op. cit., p. 169.
353 Dans I"hymne homérique a Aphrodite (V1, vv. 3-6) mais aussi chez Hésiode (@goyovia - Théogonie
vv. 193-195), on trouve également la naissance d’ Aphrodite.
340 apyaroelinviéc pvhoc oto Avpiké Pio. Zvufolrsi otn HEIETH TV THYOY Kol THE TOMTIKAS TOV
Ayyelov Zikeliavoo, op. cit., p. 309.
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onKouéva
va Byd mtpodg té yardlio aifépia

va Bpedd otod "HAov v drykdin

Ainsi D’expérience d’Aphrodite, son émersion des flots, correspond au
processus archétypal qui fait renaitre la vie, a I’accouchement. D’ailleurs ce
mouvement se relie aux mouvements correspondants que nous avons rencontrés dans
le poeme Tolioevw ue to Aiovooo (naissance de 1’initié de la terre, apparition d’un
poisson et image du plongeur). Ainsi la déesse, « nue », nait au milieu de 1’écume,
c’est-a-dire de I’étreinte de la mer. Comme nous 1’avons déja vu dans d’autres poemes
(par ex. TéAeiog I1600¢), la nudité de son corps est équivalente a celle de la nature, ce

qui définit le dernier taxéme du poeme et de 1’ceuvre d’art :

5° axe paradigmatique (taxéme: nature)

pPOOVO HOKAPLO PO
avepaivo Thc oytig
YOAN VN 1E Kalel TOD TELOOV
va Byd mtpdg té yordlio aifépio
TVOEG THG YTG 0T 6TdoL oL YYLdV

16 méhayo €iv’ Bapd

HoAMa v métpeg pé PubiCovv

Adpec, tpeydite

va Bpebd péc otod "HAtov v drykdain

Nous avons ici une mise en parallele signifiante du corps féminin nu et du
modele de la nature. Les catégories communes (taxémes) sont le corps «nu », la
« hauteur », la «lumiere ». Cette comparaison avec la nature a de plus une
conséquence sémantique : la beauté divine est exclue de la comparaison avec la
beauté de la nature. Nous avons en méme temps une mise en valeur de I’analogie en

elle-méme qui constitue I’isotopie dominante du texte se reflétant dans la relation :

Déesse = nature
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Le constat de cette analogie prend une importance particuliere dans la
correspondance étroite avec le modele naturel. Les nuances dont le concept de montée
charge le désir sont I’identification-intégration compléte de 1’objet du désir au sujet.
Le concept final et central du bonheur est pris ici comme la plénitude existentielle
parfaite, comme le supréme degré d’achévement de 1’étre. Dans les derniers vers
d’ailleurs culmine le désir plein d’exaltation du sujet poétique pour 1’objet de son
désir. Le poeéme s’achéve par une sémantisation finale en guise de conclusion,
cristallisée dans la phrase 4év mpdoueva v, fpefd arod "HAiov v dykddn, conclusion
qui concentre tout le poids démonstratif de 1’analyse précédente. Sous la netteté et la
limpidité des stimuli naturels, Aphrodite ne fait plus qu'un avec la lumiere du soleil,
plus qu’un avec le ciel, réunissant tous les points du monde, mer-ciel, terre-
atmosphere. Nous avons ainsi la relation haut = bas.

L’ Anadyomene-Avadvouévy de Sikélianos conserve quelques éléments de la
poésie traditionnelle. Plus précisément, la forme du texte poétique de Sikélianos
présente des similitudes avec un poéme de Palamas, O: ®coi qui se trouve dans le
recueil Ta pdrio s woyng pov (1892), et traite lui aussi de la naissance d’Aphrodite.
Les deux textes poétiques sont des strophes de quatre vers iambiques, avec une
disposition typographique similaire. Les rimes sont également trés proches, tandis que
’on observe une certaine ressemblance dans le nombre des syllabes. Il n’est pas exclu
par conséquent que Sikélianos ait cherché a se comparer ou a se mesurer avec
Palamas sur le théme mythologique d’Aphrodite. Précisons toutefois que le vers du
poeme Avaovouévy est tres éloigné de la perfection formelle recherchée par les
Parnassiens, et se rapproche davantage du vers libre, tandis que les rimes des paires de
vers plus courts deviennent quasi invisibles a la perception du lecteur.

En outre ’alternance incessante d’images lyriques quise présentent I’une apres
I’autre est tres €loignée du caractere explosif soigneusement étudié et controlé des
poémes parnassiens. Ainsi ce théme typiquement parnassien est traité par Sikélianos
sur un mode tout a fait étranger au Parnasse. L’« impassibilité » parnassienne est
totalement absente ici. Aphrodite elle-méme présente ses sentiments avec grace et
I’utilisation de la premicre personne, au-dela de I’élément subjectiviste, fonctionne
comme un ¢lément d’authenticité des sentiments, que le lecteur percoit ainsi plus
clairement. Ce poeme semble assez proche de la maniére cavafyenne tardive, en partie
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du moins, car il s’agit d’'un monologue « dramatique », mais surtout parce que la
recréation mythique nous parvient non pas a travers le commentaire subjectif du
pocte, mais directement de la recréation elle-méme et de la maniére particuliére dont
celle-ci s’opére : au travers de la tension rendue de facon extraordinaire de la déesse
de Sikélianos, dans ’élan vers 1’ascension divine et I’ancrage terrestre®>”.

De méme le titre du poeéme au participe présent et non a ’aoriste indique,
peut-étre, 1’intention du poete de présenter 1’événement de la naissance au présent.
Enfin les verbes a I’indicatif présent expriment la certitude du poéte que tout ce qu’il
décrit dans son poeme est réel et a lieu maintenant (vv. 1, 3, 5, 6, 7, 8). 1l vise le
méme but avec les impératifs de la troisiéme strophe qui entrent tour a tour dans le
méme vers (v. 9) et créent un grand mouvement. En regardant le relief des Thermes,
nous avons I’impression de sentir le marbre revivre, d’entendre la pierre nous parler
au travers des vers de Sikélianos.

Contrairement donc a Palamas, qui suit pour ce théme les vers d’Hésiode,
Sikélianos est plus proche du trone Ludovisi et réalise une ekphrasis, une description
exemplaire. Il s’en écarte évidemment sur certains points, pour créer son propre
mythe : on pergoit qu’Aphrodite ne peut pas (comme elle le pensait peut-Etre)
controler la situation qui la trouble et implore 1’aide de Zeus pour faire face a cette,
d’une certaine facon, incarnation et résister aux forces qui la retiennent dans la mer.
Parallelement elle demande 1’aide des Brises pour qu’elles la soutiennent sous les
bras, jusqu’a ce qu’elle s’accoutume a la lumiere du soleil, plus éclatante qu’elle ne
I’avait imaginé, et s’éléve finalement comme elle le doit. Ainsi la « non céleste »
devient Céleste.

D’apres nos constats, le poéme et I’ceuvre d’art se caractérise par une situation

analogue que I’on peut décrire dans le schéma qui suit :

Emersion (haut) - submersion (bas) — exaltation

Il s’agit donc d’un processus parallele et laborieux qui aboutit toutefois a
I’ascension finale de la déesse. Ajoutons que plusieurs passages du poéme sont
interprétés ou peuvent 1’étre comme des symboles, a commencer par Aphrodite elle-

méme, dont le nom, il faut le souligner, n’est mentionné nulle part. Bien qu’il y ait des

5 MbBoc ko pwviy oty olyypovy eAdnviki moinoy, op. cit., p. 82-83.
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allusions qui indiquent clairement son identité, la plus caractéristique étant son
surnom typique, le fait que son nom ne soit pas expressément mentionné autorise une
généralisation du symbole. Il ne s’agit donc pas de I’« Anadyomeéne », mais de toute
anadyomene, ce qui donne une certaine liberté a I’approche herméneutique. La figure
de Sikélianos symbolise ainsi le type de ’homme dionysiaque qui affronte 1’action
inhibitrice des forces qui surgissent soit de pulsions intérieures (le poids des cheveux),
qui le poussent a abandonner le combat, soit de la pression de facteurs externes qui
s’efforcent de le leurrer (souffles de la mer). La mer profonde symbolise donc la
nature primitive, animale, de I’homme dont I’Avadvouévy de Sikélianos lutte pour se
libérer, cherchant quelque chose de plus (la sérénité des flots). Malgré les craintes et
les dangers qui surgissent de I’entreprise pour satisfaire pleinement la passion ardente,
la déesse résiste, avec la nature a ses cotés (les Brises), qui lui donne I’impulsion
finale. Le poéte institue ainsi dans son poeme une logique révolutionnaire qui libére
de la résignation face a I’impuissance et ouvre des perspectives d’action illimitées. Le
sujet poétique palpite de joie car il réussit a surmonter les difficultés et a renaitre au

travers de son identification totale au ciel.
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Chapitre 2 - Transformation

a. Folie

illustration 103— Détail de kylix d’Exékias, 540-535 J.C, Staatliche Antikensammlungen,
Munich
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Dans le poeme « Talidevw upe to Aidvooo », nous traiterons du voyage
« maritime » du poéte en comparaison avec la représentation retrouvée sur une
amphore du 6™ s. av. J.-C., connue comme le kylix d’Exékias (illustration 104). 1l
s’agit d’une ceuvre d’art grecque antique que connaissait trés bien le poéte, comme le
montre I’image qui orne la quatriéme de couverture des deuxiémes fétes delphiques®>®
(illustration 105). De méme, selon le témoignage de P. Prévélakis, une copie en
couleur de cette image décorait le mur de la salle 4 manger de la maison de la rue
Iévov Apafavtivod 177, Le rapprochement est visible dés le titre, mais aussi par la
grande partie du poéme se rapportant a ce voyage en mer. Nous traiterons ici le theme
de la « métamorphose » qui a lieu dans 1’épisode de la théophanie du dieu, dans la
mesure ou il constitue en substance ['une des caractéristiques de « I’amour

dionysiaque », puisque par cette métamorphose, 1’individu se diffuse dans la nature et

dans 'univers en général.

illustration 104- Intérieur du kylix d’Exékias, 540-535 J.C,
StaatlicheAntikensammlungen, Munich

Dans presque tout le poéme, le pocte invoque 1’univers de la nature (plante,
oiseaux, poissons, phénomenes naturels, comme nous le verrons plus tard) mais aussi
des éléments de la civilisation (instruments de musique, bateau), qu’il personnifie et

mythifie. Cette volonté se retrouve dans la maniére dont le poete projette le monde de

336 Archives Angélos Sikélianos, Centre d’Etudes de 1’ Asie mineure.
37 MpePerdxng I1., Ayyeloc Zikeliovdg, Editions Moppotucd T8popa EOvikig Tpamélng, Adfva 1984,
p. 87 (n. 32).
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la nature, spécialement de la nature grecque —avec comme théme central la mer. Il en
démontre les valeurs dans tout le poéme, particulicrement a travers 1’élément de la
métamorphose qui culmine avec le mythe du dieu Dionysos, qui « apparait » comme

par miracle sur terre, ciel et mer.

« La métamorphose », quant a elle, se situe a un premier niveau par la relation

suivante :

niveau naturel (dauphins et poissons) — niveau humain (marins — narrateur).

I1 s’agit d’un long poéme, qui renferme au niveau horizontal et vertical, c’est-
a-dire autour d’un axe syntagmatique et d’un axe paradigmatique, les éléments d’un
monde. Les valeurs et les particularités de ce po¢me constituent les fondements de sa
signification, dont la combinaison de signes, mots et phrases que nous retrouvons

dans le texte forme des taxémes, comme nous le verrons par la suite.

AEA®IKEZ EOPTEZ
FETES DE DELPHES
1030

illustration 105- Programme des fétes delphiques 1930 - archive de Sikélianos
Centre d’Etudes de I’Asie mineure
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Le poeme est constitué¢ de 260 vers répartis en 35 strophes inégales dont la

caractéristique est qu’estutilisé exclusivement le présent de durée™®

. Dans la premiere
partie, nous avons avant tout l’extase du pocte-initié, tandis que le voyage
dionysiaque est décrit plus précisément dans la seconde moitié¢ du poéme. Les images
poétiques qui défilent a grande vitesse sont puisées dans la vie agricole, mais surtout,
dans la vie nautique. Les scénes de la vie terrestre sont décrites dans 103 vers contre
156 pour la vie marine, le voyage ayant une importance plus grande puisqu’il est relié
aux aventures du dieu Dionysos en mer. Les suivants du dieu ainsi que Dionysos lui-
méme sont en action au milieu de la nature avec le sujet poétique, qui est en substance
le protagoniste et le sujet a la premiére personne du po¢me.

L’importance de ce premier poeéme pour I’ensemble des Jvveidnoeig
(Consciences) est soulignée par Sikélianos dans le « IIpoioyog» de la Avpikog
Bioc™. Ce n’est pas un hasard si le voyage de Dionysos et 1’affrontement avec les
pirates tyrrhéniens se retrouvent dans deux autres poemes, «Yuvog arov Ewopopo o
Aaozpo » et «EAedOcpa Awoekdvnooy. De fagon plus générale, le théme du voyage se
retrouve également dans d’autres poémes, comme Alagpoiokiwtoc ™, dans 'unité
«To épyo», dans «Tpayovor twv Apyovovtwvy, dans «BOcio Talior et dans «Meléty
Oavarovy (vv. 43).

Sikélianos choisit de juxtaposer dans son texte poétique la représentation de
I’amphore au moment de sa rencontre avec le dieu, dans la phase ou Dionysos est
représenté naviguant étendu a la poupe du navire tandis qu’autour de lui nagent les
pirates métamorphosés en dauphins. Le mat du navire supporte une vigne grimpante,
la plante caractéristique et aimée du dieu. Il s’agit du passage le plus important du
poeéme, qui constitue en méme temps le théme central du vase. Cette coupe,

. . , . . N . . 1
aujourd’hui conservée a Munich, avec son fond corail trés particulier*®

est peut-Etre
la plus belle représentation du dieu des Cyclades, que I’on doit a la main d’Exékias.

Cette ceuvre tres connue du peintre se range dans le style a figure noire et fait partie

38 H ueydn I9éa tov lopiouot —Meréty tov Ilpoldyov oty Zwi tov ikeliavod, op. cit., p. 86 : « Grace
au présent duratif «to&18e0w», le voyage dionysiaque rompt le temps passé de la narration poétique et
se transforme en symbole poétique des Zvverdroeig dans leur ensemble ».
359 Sikélianos A., « IIpdroyog » de la Avpixéc Bioc , tome A’, op. cit., pp. 26-31 : Sikélianos décrit en
termes de voyage maritime 1’expérience poctique et existentielledécrite dans ses compositions.
350 Comme le reléve Vogiatzoglou, (H ueyain 16éa tov Avpiouot —Meiéty tov Ipoléyov oty Zwij tov
2ikeliovod, op. cit., p. 86) dans Alagpoiokiwrog, le voyage maritime est utilisé comme métaphore de
I’expérience de 1’écriture poédtique ».
Y H téyvn oty apyaia EMdda. Zovioun 1otopio (1050-50 w.X.), op. cit., p. 102.
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des coupes a yeux puisque, a I’extérieur, elle est décorée des yeux caractéristiques de

cette classe (illustration 106).

illustration 106- Extérieur de coupe d’Exékias, 540-535 J.C,
StaatlicheAntikensammlungen, Munich

362

C’est par les vers imposants™~ qui suivent que commence le Ilpoioyoc otn

Zon:

‘Opbie Zxome tne Doong !
O avlpwmoc mod Oéder v’ avoodver
ONKOVETOL OAOG VO, YEUIOEL AVATTVOR (OGS TO KOKOAO
kol — kg o wpiuog Oeog
U’ 00 TO TPOCWTOV GVAYVPTO TPOS TO VOYTEPIVO 0VPAVO
UE TO oo opto
KO & YEVL TOV 1WOG GUPLYY0. GTHUEVO ATAVOD -
opnvel Pioio. o1 oKOTAOL
oGy anoovi t Zrpoein !
(A4.B,t.T7, v.1-9)
But vertical de la Nature !
L’ homme qui veut respirer

se hausse tout entier pour s’ emplir d’ air jusqu’ aux os

362 Comme I’explique Ladia E., (ITomtéc kar Apyaio EJJdda. Sikeliavic-Sepépne-Ilanaditoag), op. cit,
p. 40 : «les vers en question nous rappellent les idoles ithyphalliques préhistoriques, les déesses
courotrophes callipyges et les phallus rituels, symboles du «Opbiog Zxonoc tns pvone» (Chant debout
de la nature). D’ailleurs Sikélianos lui-méme nous informe dans un discours de 1931, que le «Opbiog
2xomocy (Chant debout) était une hymne antique qui accompagnait le choeur célébrant la victoire
d’Apollon sur Python dans le théatre de Delphes ; c’est d’ailleurs a ce combat mythique que renvoie le
dernier poeme de H Xvveionon e I'ng pov, «llpog v Avew EAlddor. Vogiatzoglou toutefois (H
ueydAn 1déa tov lvpiouod, op. cit., p. 87) reléve que dans le « [Ipdroyoc » de la Avpixdg Biog, le poéte
choisit de relier la poétique des Xvveidrnoeic (Consciences) & 1’élan naturaliste de Dionysos, comme
nous le verrons aussi dans notre analyse.
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et, tel Dionysos dans sa maturité, tout le visage

renversé

sous le ciel nocturne,

le cou tendu et la barbe pointée, comme une syrinx,
vers les cimes,

il lance violemment, pareil au rossignol, dans

[” obscurité, la Strophe 393

Dionysos est mis en parallele avec la phrase «Opbiog Xkomog e pvancy,
invocation répétée au vers 225, qui indique ce que le poete lui-méme explique dans la

note introductive au « IIpdloyoc » de la « Avpikdc Biog »***

, a savoir que « [’idée
d’Unité repose sur une base indissolublement et inébranlablement biologique » (« n
éwoa tijc Evétnrac otnpiletar oe Pdon dicordlota ki dichovira froloyikin)’®. Dans
ces vers, Dionysos est présenté comme un dieu « mir » et devient un guide pour la
pérégrination du poete. La position du dieu ici est trés importante puisqu’il est
présenté contemplant [’univers, image qui nous rappelle la représentation d’un vase
avec Ulysse (illustration 107) ou I’on peut voir le héros attaché au mat pour ne pas
succomber au chant des Sirénes, que selon toute vraisemblance Sikélianos avait en
téte, le héros se trouvant sur un navire comme sur la coupe d’Exékias. D’ailleurs, a la
fin du poéme, on trouve une nouvelle référence a la méme scene de 1’Odyssée qui est
traversée de fagon analogue par le chant des Sirénes. Le poete congoit donc la

présence du dieu a travers le son, qui introduit la premicre suite paradigmatique,

puisque c’est I’ouie qui constitue le sens principal dans tout le poéme:

1°™ série paradigmatique (taxéme: «son»)
Xkomé thic Pvong
YEVL TOL OGA GVPLYY,
Gav anoodvy, ™ Xtpoen aopnvet Blota 616 oKoTAdL
To y®duo frove TEVIOUEVO A\ MOl BG YTUMAVE ... (G T6 GOUPT
KaODG 6 TOopdpt ...0TO TOUTAVO 0 Blacog ... mob pmopel akdua

363 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d” Angelos Sikélianos, op. cit.
364 Sicehovog A., « Tipdroyog » de la Avpixde Biog, tome A’, op. cit., pp. 29-30.
365 Nous traduisons du grec.
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ué m etépva 16 Pulpo Vv’ apmaEel TV My® deiyvovtag TovV Tpépo

Kai 6Té PKpOTEPO N0

va ’pyetor and miveode 1 @I ™ @@V 100 Ocod... wcd fpovrn
axKovel ta Tavta oV KOO THg dkpatnTng Ppoyns
apo oKOOEL T AOYEPQ, obv T yovipoctain Bpoyn
1O Youdpt ... Y14 v yKapioel Bovilovv OAeg ol PMVES
oVpd OCG CAATLYYO 6 Adyo oV YTVTAEL ATAVOL GOG
TA0DTOG TOD XKOTOD [Tpown yiydra Eépavtie 16 mEANO
TA0VG10VE G4 pelicoLa amdve Eomvae Pon otpo™

YK ... TUKVOVS TOVG 1j0Vg G’ T° doki

Poviler dcd ypvoépvya
0 dupog Tpiler Katw amod Té TOd
Covtavn o

Qoav 1 avaco 6Tov avA6VY
GEPVANEVOC KELUNOLGPOG

O YapL ... €IV’ 6 pdvoc Myoeg 6Tod TEAGOL

0 AOyog €101 LAG GEPVEL O AEPOC GOG
O\o yéuoe toV aépa
TAV VLAV .1 o1} Kol T®V Kopfdrov

kaBaptiky 'Ex®moo

Cette suite, qui offre aussi la plupart des exemples, constitue également
I’isotopie du poéme. Le son semble ici s’exprimer avec une grande abondance,
puisqu’il rassemble la plus grande série de termes homologues et équivalents. Il
apparait comme une particularité universelle, qui rayonne partout puisqu’il couvre la
surface et le fond, et donc englobe tout. Il n’est limité par aucun terme mais est
valable a un degré absolu. Nous pourrions dire qu’il s’agit non seulement d’une
propriété caractéristique de la nature mais aussi globalement de I’existence humaine.
Si ’on observe la premiere série d’exemples, qui exprime ’humeur joyeuse de la
nature, pleine de sons musicaux et de chants, comme preuve de I’harmonie absolue,
nous pouvons en déduire qu’elle se pose en opposition avec I’obscurité, mais aussi le
mauvais temps qui se manifeste par 1’orage, la pluie, le tonnerre, les éclairs, la gréle,
tous ces phénomenes naturels qui créent une perturbation par leur intensité sonore.
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Cette double relation d’analogie et d’opposition favorise le développement d’un
deuxiéme niveau de compréhension, dans lequel 1’opposition pourrait sous-entendre
I’opposition entre le pocte et les petits dieux mais aussi avec les compagnons comme
nous le verrons par la suite.

L’élément sonore qui domine provient aussi bien de I’environnement naturel
que de I’environnement humain, puisque méme lorsque ce son trouve sa source dans
des moyens humains, il est toujours en relation avec la nature. A ce stade se définit la
méthode d’acquisition des valeurs naturelles du taxéme commun, a savoir le son, qui
connecte les étres et les éléments de la nature, la valeur esthétique qui se matérialise.
Par conséquent la culture puise ses valeurs dans la nature, la musique consistant en un

de ces ¢léments constitutifs, clairement esthétique.

illustration 107- Vase avec Ulysse, peintre des Sirénes

La fonction du son est perceptible a I’intérieur du vase au moyen de 1’« air ».
Le vent — élément fréquent dans tout le poéme - gonfle au-dessus du dieu la voile qui
autrefois était peinte en blanc (illustration 108). Sikélianos dans le « IIpoioyog » de la
Avpikéc Biog>®® dit de fagon caractéristique: « mais déja la voile de mon navire
enfermait hardiment par sa course les souffles contraires » (« alia non to mavi Tov
Kkapafiot pov mepikiobvoe Qappetd. e v mopeio Tov Tic avtivoues mvoécy) . Tout

aussi caractéristique est de facon générale la qualité sonore de I’air, qui de fait

366 Sicehovog A., « TIporoyog » de la Avpikéc Biog, tome A, op. cit., pp. 26-31.
37 Nous traduisons du grec.
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« siffle », connexion marquée trés nettement dans les vers 230-1, ou le son des fliites
et des tambours remplit 1’air. Par ailleurs, dans la mythologie, c’est a cet élément
naturel qu’est due également I’invention de la fllite par le dieu Pan, comme le reléve
le poéte lui-méme dans son discours « ITav o uéyac » . Ce n’est pas un hasard non

plus si Sikélianos compare la barbe du dieu a cet instrument (vers 7).

illustration 108 — «Dionysos représenté naviguant a la poupe du navire», kylix
d’Exékias, 540-535 J.C, Staatliche Antikensammlungen, Munich

Debout donc, Dionysos s’unit par la musique a la nature qui I’environne. Les
instruments dionysiaques qui traversent le texte poétique jouent un réle déterminant
dans le parcours initiatique du narrateur. Le tambour et la flite tout spécialement
fonctionnent comme second ¢lément de comparaison. Le premier d’entre eux est le
plus fort au plan auditif, puisque ¢’est lui qui transmet plus efficacement le rythme*®:

ATo ThHY KaTATOPAN VOYTIG

Lootnuévog aloppd. aro Tic Haoydreg

368 Sikehovoc A., Kipoyua Hpwiouob, éd. Kdotog Mrovpvalxng, Trapog 2004 (Ayyehog SikeAovoc,
t. T, Hav o Méyog), p. 81 : « Pour les partisans de [’école naturaliste, Pan est le dieu du vent. C’est
grdce au vent passant par le roseau qui servit a fabriquer la fliite, que selon Lucréce, il fut le premier a
apprendre art de la flite. Pitys, Syrinx et Echo, qu’il aima, sont comme autant de mélodies différentes
de la montagne, des bois. » (« o tove émadoic tijc Dvorolatpixiic ayoiiic, 6Ildv eivou Oeds tod
avéuon. Aro ta kelduia, 60ev épridotke 1) PLOYEPQ, O GVEUOS TEPVBVTOS, TOUP@Va ué T Aovkpitio,
mpatoc éuabe v vy v avddv. H Iitve, § Sopiyé kar 1 Hyc, mob ydmnoev, elvai dadv téces
XOPLOTES [EAIieS ToD Povvod, t@v daodv » - Nous traduisons du grec)— Le vent est donc en relation
avec la musique : la fllte, qui est un produit de la nature — comme le tambour d’ailleurs — indique la
relation de Pan avec Dionysos (comme nous 1’examinerons dans un autre chapitre), puisqu’il s’agit de
I’'un des instruments fondamentaux de son culte. Ce n’est donc pas un hasard si 1’élément musical,
particulierement intense dans le dionysisme, est li¢ aux mythes mentionnés par le po¢te (la Nymphe
Syrinx métamorphosée dans I’instrument qui porte son nom, Pitys métamorphosé en pin, qui murmure
selon la force du vent, et Echo, mise en piéces par les bergers furieux, tandis que sa dépouille conserve
ses capacités musicales en répétant moins fort les sons qu’elle entend).

390 apyaroelingvikée pbhoc oto Avpié Pio. Zoufols oty peiéTy TV TRYOY KOI THE TOMTIKAG TOV
Ayyerov Likediovod, op. cit., p. 153.
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APRVOVTOGS TO fapog [ov oé yépia, Tov 0¢ yvapilo.
TETOVTOG UTPOS YOPEVTIKO TO TOO1

enpawtofyija, yij 1OV, GTA OPILO. OPYIO. GOV.

T6 ydua nrove teviwuévo
K0Bwm¢ TO ToUdpt TOD Lod10D 0TO TOUTOVO,
VIG, €V TTOD E00KIUALO. HOVEYO. TOTE

Ué ™ pTépva 10 Polud.

[...]
0L’ Gua oKwoEL TH PAOYEPO. TOV TH UTPOOVTLIV OTO GTOUO.
08V aK0Del TG TITOTE, AVOTTOTOYTOC
XTOTOVTOS [é T0 T 16 Poluo,
(A4.B.,t. T, v.21-29 et 35-37)
Du fond de la nuit ténébreuse,
soutenu légerement sous les bras,
abandonnant mon corps a des mains inconnues,
langant devant moi le pied danseur,
je m’ approchais pour la premiere fois, ma terre,

de tes orgies miires.

Pour moi le sol se tendait comme la peau
du boeuf sur le tambour, alors que j’ essayai
pour la premiere fois de mon talon

le Rythme !

[...]

mais quand il porte sa fliite de cuivre
a la bouche,

scandant avec son pied le rythme,

. . . 370
indocile, ne veut plus rien entendre !

%70 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.
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C’est donc la voix de Dionysos qui mobilise les membres du thiase®’' des
petits dieux, comme I’exprime de facon caractéristique le vers 12. Le poete-narrateur
s’isole rapidement du reste du cortége. Emergeant des entrailles de la terre, il rappelle
la naissance d’Aphrodite au sein de la mer, image dont on parlera dans un autre
chapitre de notre travail (Voir Abondance). Nous trouvons dans la céramique

372 tant6t seul, tantdt en

plusieurs représentations du dieu surgissant de la terre
compagnie d’une femme (Sémélé ou Ariane, Rhéa, voire Athéna), souvent aussi au
milieu de Satyres et d’autres personnages qui observent 1’événement, médusés. Sur le
vase de I’illustration 109, nous voyons quelques ressemblances avec la version de
Sikélianos. Le tambour par exemple, mentionné également dans le texte poétique,
semble tenu par une figure féminine; cet instrument de musique, dont le son
ressemble tellement aux battements du coeur, représente 1’élan vital puisqu’il réveille
le bain sonore initial, c’est-a-dire les battements du coeur maternel pergus par le feetus.
Dans le poéme, le narrateur nait «otyv katdropin voytid », c’est-a-dire a ’heure des

rites bachiques, en plein air, au son assourdissant des tambours. Il s’identifie ainsi

spirituellement a Dionysos, le dieu étant lié directement a la nuit.

illustration 109 - Vase du peintre des Eleusiniens, 340 J.C, Musée d’Ermitaz : Dionysos
naissant de la terre

7! Selon Fylaktou, (O apyaioshinvikée uvhog aro Avpiké Pio, op.cit., pp. 119-120) le satyre est I'un
des premiers themes mythologiques qui apparaissent chez Sikélianos et peut étre considéré comme les
prémices de sa relation poétique avec la mythologie grecque. C’est le suivant le plus fréquent de
Dionysos dans 4.B. puisqu’il apparait dés les premiers poémes de Sikélianos et reste présent jusque
dans les derniers. De mani¢re générale, dans sa poésie, le satyre se rapporte a 1’élément thématique du
son, du rythme, du rire, de la pulsion violente et en méme temps fertile, et de I’instinct. Dans le
Méyiotov MobOnua, il est entierement soumis a la volonté du dieu. Ici sa position est équivoque, comme
le montrera notre analyse.
2 To dépo tov Arovicov. Mvboloyia tov kpaoiob oty kevipuc Tradia kai ty Bépeia EAada, (Guide
de Dexposition) Exposition du Apyawioyikod Movceiov Oeccorovikng, p. 124: De telles
représentations renvoient au caractere chtonique et mystérieux de Dionysos et a sa relation particuliere
avec les Enfers, en tant que Dionysos Zagreus, qui a ét¢ démembré et est ressuscité de la terre.
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373 , s’abandonne aux mains

Ainsi le narrateur, assimilé a un musicien aveugle
inconnues de ceux qui participent aux mysteres dionysiaques et au rythme obscur de
la musique. En plus des instruments de percussion, le tambour déja mentionné, mais
aussi les cymbales mentionnées a la fin du poeme (vers 230), les instruments a vent
dominent puisqu’ils se répartissent presque de fagon équilibrée dans tout le texte (la
syrinx au vers 7, la flite au vers 35, la trompette au vers 58, la cornemuse au vers 100,
la flite double aux vers 120 et 230). Conformément toujours a I’iconographie, ces
instruments sont utilisés lors des rites orgiastiques par les satyres (Voir une image
correspondante de satyres dans Téleioc I166og) -a I’exception du tambour tenu
surtout par les ménades - pour provoquer une transe, en exécutant des airs selon une
gamme « chthonienne ». La peur qu’ils provoquent devient plus intense du fait que les
sons semblent ne pas sortir des musiciens mais provenir directement de 1’au-dela.
Combinés aux cris et aux hurlements des fideles, ces sons ressemblent plus a la voix
altérée d’une Puissance, comme 1’écho’®”* qui nait d’un lointain ailleurs, mais résonne

mystérieusement dans ce monde’”.

Plus précisément, la flite double - qui est
mentionnée deux fois dans le poéme - par sa mélodie et sa technique de jeu conserve
des relations des plus étroites avec le satyre® °.

Par ailleurs, comme nous I’avons dit, le narrateur, aveugle de naissance, est
sensible a chaque son, mais lorsqu’il porte la flite d’airain a ses levres, il n’entend
plus et suit son rythme intérieur. Au milieu de ce régal de rythmes et de sons qui
inonde toute 1’atmosphéere du texte poétique, nous passons a la « danse », mise en

ceuvre par le méme modele intarissable, les qualités naturelles primaires, et qui

constitue la deuxiéme série paradigmatique :

Zéme

série paradigmatique (taxeme: «danse»)

TETOVTOG UTPOS YOPEVTIKO TO OO TV AKpATNTO L KOVTOTOdapo X0opod
pé m etépva To PvOpo oV €6NKMVE POVCKAAES 6TO KOPUL GOg
XTUROVTOS pé TO T6oL T6 Pouo GOAEPEL £00 K’ EKEL.. Yp1yopaL

XOPEVOVVE TA pdTIa.. PEG 0TA PAépapa  vs  yopiler yid v’ apraset.. OAdyvpa

373 s . s r .
La vue que I’on trouve dans Alagpoiokiwrtog est ici remplacée par 1’ ouie.

7* Voir note 368.
35 To PAéupa tov Bavimov, Moppéc te etepdtnrac otqy Apyaia EAAéda, op. cit., p. 71.
76 Ibid., pp. 72-73 ; cf. le mythe d’Athéna et Marsyas.
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N vi} ... vé ’vau yopoOdarapog TPOUO (OG TV dKpn THG OVPAC
70 YoMkt ... YOpeye LG 0Ta vepd

omtifa Tod fAov ... yx6peve avopiBunt

illustration 110— « Dauphins qui dansent » kylix d’Exékias, 540-535 J.C, Staatliche
Antikensammlungen, Munich

Sur le vase, qui illustre la course merveilleuse de Dionysos a travers la mer, les
dauphins sont présentés comme « dansant » alentour (illustration 110). Quatre d’entre
eux suivent le sillage du navire tandis que trois autres se déplacent en sens inverse.
Dans le premier poeme du «H Xovveionon s llpoowmixng Aquiovpyiag » («Apuéviaua
e tov eavto poovy) les Vertus dansent autour du pocte de la méme manicre que les
dauphins. C’est de la méme fagon que Sikélianos lui-méme décrit dans le
« IIporoyog » de la Avpikoc Biog 1'une de ses rencontres face a face avec des
dauphins, dans la partie ou il commente dans le poéme Alappoiokiwtog, son premier
prolongement orphique dans 1I’ame de la nature : « aprés avoir dansé un certain temps
derriere moi, comme les dauphins quand ils rivalisent de vitesse avec un navire qui
cingle en haute mer, m’ont finalement laissé tout seul, ou, s’ils réapparaissaient
parfois comme un grand souvenir dans mon esprit, ils [’accompagnaient en dansant
autour de la quille, et jusque a un certain point seulement, la grande croisiere de mon

. 377 . . . , . , .
navire »”'" (« apod kivovviove yio. kéumooo Comiow WOV, OTWS TO. OEAPIVIO. OTOD

7T Sucehavog A., « TIpdroyog » de la Avpide Biog, tome A, op. cit., p. 31.
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wapofyoivove atn yinyopada ue kopafi mod opuevi(el ot’ avoiytd, oto TELOS U’
0PNaOY UOVAYO OV KOl TGAL, 1], AV Cavagaivoviay KOTOTE WS UEYGAN AVOUVION OTO
VOU OV, GUVOOEDAY TAEOV YOPEDOVTOS 0AOYVPO. OO THY KOPIva, K’ IOOUE EVOL LLOVAYQ.
onusio, To ueyGro apuivioua tov kapafiot uovw) ", Sikélianos utilise ici la premiére
personne et semble s’identifier réellement au dieu. De méme, dans plusieurs passages
du texte poétique, c’est la nature tout entiere qui semble réellement danser (v. vers 97-
90 yn ... va vai yopoBaoiauog et 181-182 n arifa tov niiov ... yopeve avapiBunty oo
rwéloya). D ailleurs le tourbillonnement des abeilles et de la cétoine dorée aux vers
101-102, une image du microcosme, constitue un type de danse et rappelle la danse
céleste des étoiles du macrocosme, que I’on remarque aussi dans le poeme «Kwaotrg
Haolouog» (t. Zt', 120: 3-4). Nous notons ici que le narrateur au vers 112 du poeme
semble s’assimiler a I’étoile qui s’¢éloigne de la terre. De méme dans H Xvveionon g
I'ng pov, dans le poeme «lIpaty yvowpiuio pe t yn povy, la création est présentée
TOAVKIVHTH 00 TOV UDPIOTTOXO YITVa 0THS YopevTpag to kopui (v. 30-32) ; dans un
autre passage du méme tome (208: 127-135), la danse initiatique de la ménade
ressemble a celle de la terre autour du soleil, une danse lumineuse puisqu’éclairée par
la lumiere du soleil. L’univers dans la poésie de Sikélianos semble danser une danse
analogue. L’idée donc de la danse, qui inonde le poeme en plusieurs passages, atteint
une extension qui se déchaine souverainement et se manifeste surtout dans les yeux
mais aussi dans la sueur que 1’on apercoit sur les corps des hommes et des animaux.
Aussi ’homme semble danser de tout son étre, du talon jusqu’a la téte, et c’est
comme si tous ses organes participaient (Voir jeux, cerveau)’ . Ainsi ces images
constituent la série paradigmatique suivante:

3™ série paradigmatique (taxéme: «folie sacrée»)

va yepicel avamvon Og 10 KOKaA0 Kot delyvovtag Tov TpopO
ONKOVEL TNV dompn KOPN TOV poTIOV nebovrog... Tpopdlovrag tov iokio Gog
N Yoy ... TPEROVTAGS, GTOV AEPQL axparntol tpafdte Oumpdc,
aKpaTNTOS TN PEG 0T6 ... Gppa A\ ovpda ... yivetal paoTiyl 6Td TAsvpd
TO YApL ... OKIPTAOVTOS AOTPAPTEL E0NKOVE POVOKAAES GTO KOPUL GOG

378 Nous traduisons du grec.
37 Voir I’image de la ménade dans la premiére partie de ce travail (Chapitre 1.a. L’ extase de Ménade).
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£0okipaoe 16 LoTIKO YoPTaPL 10pOTOG KVAGEL ...0T’ OOTIA GOG
EPaye 6hoydrava Td péva Tov K’ 1 oyn cog Tod avappévny
A’ Té pnAlyyia ... 0 WOpOTOg ETPEYKE
ol vadteg 0’ 10 dmavteyd Kaké Eunvavtag

Raviekoi yud vé YAMtdsovuv

La folie sacrée que 1’on observe influence différemment narrateur et thiase, a

tel point d’ailleurs que leurs roles finalement se séparent:

Q pxpot Ozoi,

7ov o1 uebvrag oto oKOTAO!

POUGLOVTOE TOV 10KIO 0OC 1] HATAL0, KEVIPIOUEVOL
OKPATNTOL TPOLATE OUTPOC,

a4V TO GA0Y0 TOD TAEL Ué THV KOIALG, GTC, TECTEPO.
aua uoplotel 6 otdflo,

o0 1 1010 003, GAS YIVETOL HOOTIYL OTA TAEVPA
(Ev@d oty aKpn amo 16 OPOpo TO Youdpt

o Pootael T0 LelAnvo, yid va. ykapioel

ok®Vvel Tiowbé Tov THY 00Pa W 6AATLYYO)

UE TV KOIALG 60¢ 0moD Goelalel kal yeuilel oy aoki,
46 odc lda Tov GKpdTnTO Ud KovioTédapo Xopd
OV E0NKWVE POVOKALES OTO KOPUL 00C

omw¢ 10 ToAD Kkp1Oapt oTé Kopui Tov ATI0D.

26V kKAquotofepyes mov oépmovve 0TO YDUA OlYWS GVTIOTOAL
OKOPTILO1 ETEITAL
TEOUEVOL YOOV
axoite anavwlé oag t pwvi T1od Ocod
Omov KvAdel ar’ akpn o’ Gkpn wod fpovin
Kol A&l ué 1o omobi Tod kepavvod
TOV KOUTTO THS GKPATNTNG PPOoxTS.
(A4.B.,t. T, v.49-62)
O petits dieux qui vous enivrez
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dans 1’ obscurité — effarouchés par votre ombre,
ou bien éperonnés sans but, qui avancez
irrésistiblement,

comme le cheval qui court

ventre a terre, quant il sent

I’ écurie,

-a vos cotés

votre queue pour vous devient un fouet,

(tandis que sur le bord du chemin |’ dne

ou trone Silene leve pour braire

sa queue derriere lui, comme une trompette)
avec votre ventre qui se vide et s’ emplit
commie une outre,

vous dont j” ai vu le choeur trottant-menu
qui vous couvre d’ ampoules

comme fait I’ abus de I’ orge sur le corps du cheval.

Tels les sarments de la vigne qui rampent sur la
terre,

sans echalas,

éparpillés, jonchant le sol,

vous entendez sur vos tétes la voix du Dieu

qui tonne d’ un bout a |’ autre de |’ horizon et délie
du sabre de I’ éclair le noeud de la pluie

L, 380
déchainée™”.

Le thiase, donc, est constitué de satyres®', a ce qu’il semble a partir des

¢léments animaux mentionnés par le pocte dans les vers ci-dessus mais aussi de

¥ Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.

381 EXivicn poboroyia, Or Ocoi, tome 2, op. cit., pp. 313-314: Ces divinités, originaires d’Arcadie,
sont des esprits des monts et des bois. A ’origine, ils ne dépendaient d’aucun dieu, mais vivaient en
groupes, comme des entités autonomes. Ils commencent & perdre leur indépendance au milieu du 6°.,
moment ou ils apparaissent comme compagnons de Dionysos. Leur relation avec le dieu est donc assez
lache au début, mais par la suite, les satyres deviennent de vrais serviteurs du dieu. A partir du moment
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Siléne. Sur des représentations de vases du début du 6° siécle, nous voyons ces étres
mythologiques faisant partie du cortege de Dionysos (Voir I’image des satyres de
« TéAerog I166o¢ »). Les satyres ont une forme humaine, ce sont des hommes avec des
traits secondaires d’un bouc, une barbe et des cheveux crépus, ils sont habituellement
représentés pourchassant des nymphes ou harcelant des ménades. Ils présentent
¢galement tous les traits des hommes ivres, comme le souligne le poéte dans les vers
susmentionnés. Par conséquent, en plus de leurs traits extérieurs, ils ont aussi des
instincts animaux et des comportements bestiaux. Dans les drames satyriques par
ailleurs, bien que ces particularités soient soulignées, qui en font des étres inférieurs,
des créatures de peu de valeur, lascives, bravaches, éléments que laisse entendre
¢galement le poete. Mais dans le poeme la figure de «sage Siléne» est séparée des
autres divinités puisque, au vers 57, le poéte renvoie selon toute vraisemblance a
I’épisode avec les anes lors de la Gigantomachie, ou le braiement de ces animaux a
joué le role important de détourner le mal®®. Siléne est donc le rhapsode inspiré, d’un
prophéte, d’un poete et d’un étre possédé par la divinité, dont le chant embrasse et
interpréte la nature entiere. Sa figure est représentée manifestement par le narrateur-
poete, puisqu’il est séparé du reste du groupe et a un rdle précis.

Notre poete représente ces étres bipedes sous 1’influence de I’ivresse saisis par
la folie sacrée. Leur relation avec le vin est par ailleurs complexe, puisque sur
beaucoup de vases, nous les voyons vendanger, veiller a la fabrication et a

3% Dans le cas des divinités du poéme, c’est la terreur qui semble

I’entreposage du vin
dominer, a ce qu’il semble, dans les vers ci-dessus, et leur comportement s’oppose au

narrateur dans les vers qui suivent:

e 5 »n ~ ’ ’ . ~
O1 nyo1 og yromdve oo Kopui Tov 0LoD0e

ou ils sont reliés a Dionysos, ils acquiérent une physionomie plus nette et fonctionnent désormais
comme des « personnages ». Ils sont ainsi représentés comme accompagnant le dieu lors du retour
d’Héphaistos dans I’Olympe depuis 1’Océan, mais aussi jouant de la musique et buvant du vin dans des
assemblées de dieux. Le canthare est donc leur attribut indispensable. Puis nous les voyons prendre part
aux mysteres bachiques en compagnie des ménades, qui maintenant dansent avec eux.

32 Ces figures, de fagon générale, de par leur laideur, terrifient souvent les hommes ; ainsi s’explique
leur réle en tant que divinités apotropaiques. Il s’agit la d’une fonction semblable a celle d’étres
mythologiques analogues, comme les Sirenes : ils écartent le mal puisqu’eux-mémes sont le mal.

O1 Bcoi twv apyaiov Eligvov, op. cit, p. 278: Pendant la période postclassique, les
représentations, sur céramique ou autres supports, des satyres et silénes semblent se confondre. Ces
étres mythiques, qui sont liés aux mules, devaient avoir des relations étroites avec la viticulture. En
effet celle-ci ne serait possible sur les iles rocheuses pas méme aujourd’hui sans les anes, qui ont
toujours été associées a Dionysos.
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¢ 10 6pUpi OO TAGHEL TO AVaKoLYWTOV achul uéoadke,
v tpryvpo. 0 Giooog Tdv uikp@dv edv

onwg 10 (o

OV UTOPET OKOUO. VG, GOAEWEL E0CD K eKel T avTi
-yp1iyopa, wote 16 'vo. wote T AAAO

7N kol ta 006 uadi-

yopilel yid, v’ aprdler v Ny oLoybpa adidxomna
lo&ebovtag 16 aompddl Tod patiod

Kol Oelyvovtag ToV TpOuo ) T Yopd.

¢ TV GKpn THS 0VPAS.

(4.B.,t.T",v. 10-20)

Que de partout les sons accourent frapper son corps
comme le marteau qui du dedans modéle les bosses
de I’ argent,

tandis que tout autour la troupe des petits dieux,
capable

comme |’ animal de remuer de ca, de la,
rapidement, I’ oreille, tantot |’ une, tantot I’ autre,
ou les deux a la fois,

se refourne sans cesse pour saisir aux environs

[’ écho,
Jjouant du blanc de [’ oeil et exprimant

la peur ou le plaisir jusqu’ au bout de la queue’”.

Et:

26y 0 Tplog amo ™ yévva,
OV KO OTO UIKPOTEPO N0 OITAN TOD
onkaver GOEATa wnld. TV Gompn Kopn TAV HOTIDY,

WS V4 pyetar Tavtotivd, amo tavwbe  pawvij,

*** Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.
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K1 Q70 T QTEPVA 0TIV KOPQPI DITOTOYTIKOC GKOVEL TG, TAVTO,
AL’ Guo. oxaoel T ployépa Tov T umpovtlivy 0To oTOUA
08V aK0DEL TTIA TITOTE, AVOTOTOYTOS
XTOTOVTOS [é TO TOd1 16 Poluo,
0év axover ma, !
AL’ évad yopevovve TG UATIO TOV QOTTPa. UES OTA flépapa
Kdver va fovilovy 0Aes ol pwvég ué ot v Tov
K’ 17 woyn tov dépvel, Tpéuovtag, otov Gépa
70 KPUUUEVO YA,
télog,
ywapilovtag, ué v apr, Tod AL Ta KpAoTedo,
opraetar kol akpaTnTog TNod 1eS oTo 1010 apua. 100 Osod-
&to1 K’ Eyad
oTé dpiue Spyid cov, @ Yij ov,
OTHY KaTATOPAN VOYTIa. !
(4.B.,t. T, v.30-48)
Comme [’ aveugle de naissance
qui au moindre soupir a ses cotés
éleve sans le vouloir la pupille blanche
de ses yeux, comme si la voix venait toujours
d’ en haut — et, du talon jusqu’ a la téte,
docilement recueille tout,
mais quand il porte sa fliite de cuivre
a la bouche,
scandant avec son pied le rythme,
indocile, ne veut plus rien entendre | —
et ses yeux blancs dansant
dans ses paupieres, il fait sonner
toutes les voix dans sa voix —
et son ame frappe tremplante parmi |’ air
la lumiere invisible ;
puis quand il reconnait enfin, par le toucher, les

franges
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du soleil, il s’ y cramponne, irrépressible,

et bondit dans le char méme du Dieu !

ainsi faisais-je dans tes orgies miires, ma terre,

) . . 1385
au sein de la trés sombre nuit !

Il n’est pas fortuit que le pocte compare ce comportement a celui des chevaux
puisque le caractére de cet animal renvoie a la description de la folie divine. Il
convient également de relever leur nature de puissances chthoniennes: il s’agit donc
de figures médianes®*®, qui se situent entre "homme et 1’animal, qui interviennent
entre le monde d’En-bas et le monde d’En-haut. Leur liaison avec Dionysos se
comprend donc facilement puisque la relation du dieu avec ’Hadés ne fait aucun
doute. C’est pourquoi ils se manifestent toujours la nuit, ou 1’obscurité de la scéne
semble correspondre au monde des Enfers.

Tandis que les satyres, caractérisés par une inquiétude plus générale, agissent
dans I’obscurité, le poéte-narrateur semble comprendre I’action bienfaisante de la
folie qui surgit par le biais de la musique. Comme nous I’avons relevé en introduction,
I’homme - c’est-a-dire le narrateur - se leéve tout entier, voulant respirer jusqu’a la
moelle, et ce besoin est assimilé a la position du dieu qui chante. L’idée de la
respiration fondamentale est donc mise en relation avec la musique. Et cette
respiration dans I’« air », dont I’importance est soulignée a maintes reprises (a6 7o
palb ororycio tov tov aépov’ avooavelr | okvfEl KI avOOQIVEL... KI AV OHKOOEL TO
KepaAL yio. va mopel avorvon otov € aépa) est mise en parallele avec des sons
musicaux (avdoo. atov avAov | fon koufdiov yéuioe tov oépa) comme nous 1’avons
mentionné plus haut (gépver o aépag cag / étpeue o ayépag). La documentation

abondante établissant ce rapport au travers d’une longue série de correspondances

¥ Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.
%6 1 es silénes étaient des divinités des eaux avec certaines caractéristiques du cheval et originaires de

Thrace. Le siléne, dans diverses histoires, apparait comme une individualité, le « Papposiléne »,
représenté également comme le pére nourricier de Dionysos. Ces étres bipédes apparaissent donc
comme des divinités bienfaisantes, des maitres et des pédagogues sages, en étroite relation avec la
musique. IIs ont toutefois une nature ambigué, élément commun aux puissances chthoniennes. C’est
pourquoi ils disposent d’une sagesse surhumaine.
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caractéristiques prend une importance particuliere pour la fonction plus générale de
I’air, que 1’on peut résumer sous la forme:
Air — respiration
— musique
— mouvement
Et tandis que les autres divinités s’efforcent de saisir le son, le narrateur,
comme s’il était aveugle de naissance, plongé dans 1’obscurité absolue, mais 1’ouie
exacerbée, s’abandonne au rythme de la danse extatique, qui I’emporte, révélant de
cette facon la lumiére « cachée » (vv. 41-42). La naissance de Dionysos lui-méme est
ici sous-entendue, naissance qui a lieu au milieu des foudres de son pére Zeus,
événement qui apparait un peu plus bas, avec les mentions de la foudre (Voir vers 67-
69 et 80-82) et du feu (vv. 76-77). L’influence de la musique est donc décisive,
puisqu’elle le « rend fou » au point qu’il n’entend plus mais fait gronder toutes les
voix dans sa propre voix, image que nous retrouvons dans Alagpoickiwtog (Voir vers
894-914). Dans ce poeme, le pocte entendait et unissait en une seule voix toutes les
voix des oiseaux sans cesser toutefois de les reconnaitre et de les distinguer une a une.
De la méme maniere I’initié aveugle, a travers sa voix, rassemble toutes les voix des
hommes en une seule. Ainsi le narrateur comprend le discours dionysiaque par

rapport au cortége enivré des « petites divinités »:

Kai u’ 6)o 0 1dparrag kvlder am’ 6, unliyyio. oog ot’ avtid. oag,
K’ 1 own oag elvar mé Gvouuévy amd T’ avlpdmon

0D GKOUUEVOS WPES Ué THY TVOI} TOL GLOAVAICEL T PTIG

-K1 OC T UOIAL TOD KEQAAIOD T6 TPSoTES TOL Elval TOPPOTEPO
o’ ) ploya wob TNod. oTHY TVoI)-

0év Ceyawpilete T0 Adyo

OV YTOTGEL ATAVOV GOG

aay T Yovipoatoin ppoyn koi 1o yolali otn pwtia!

K1 avtoc

rvaovtag ondvwbé oo Té noAdia tov,
otalofoldel kabw¢ TO Opi otV KoToIyioo,
KOl OTEAVEL, AOTPOTEPO GTTO KOKVO,
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010, Mifladia oo EXnuubpIoe 1) VEPOTOVTH, TOV KEPOLVO
oy e ~ , ’ ’ ’ ¥
VO TO Yo Kavaliel T0 YoyAo oav aiuo.

KdTov Ao TG TOI!I10, TOL !

K’ éuéva 1 opoppid. too

o’ Ty apyn nod apaipeoe 6 pofo,

K1 O UIKPOG LOD AYMVOS APavioTnke 016 TAoDTog 10D Lkomod
ox1 vioti Eofnoa, oTHY TOTNTIPO, TAV UEADY TH YLDy
Eepwyidlovrag 16 afdotayo tooumid,

0ALa. yrazi nOelo.

-K1 O¢ MUOVVA O OTEPVOC Kl 0T0 KOOTTL GOOKIUOGTOG-

Va (é kadéoel, adv épl’ 1 wpa, oo Oeikod toliol...

Kabag¢ ano 'vo o’ dALo nokpivo ywpio

0L0éva. pebyovTag amo To youov

ot QyIég TV TaLyVIoIdV,

mod yioui{ow to o18aTHia

oav 0An N yij Tow awod 6 Lopo

va 'vaui yopoldlouog,

axovovtal o Qound,

K’ 1 yKdido. wofyove mokvois Tol¢ fyovg on’ T’ aoki

Kai mAova10VG 0 ueliooia

Poviler wad ypooduvya 6Tod KGUTOV THY OKVH QWTIA -

&1 k1 0 Biaoog TV uKpdv Gedv éudkpaive amo e !
(4.B.,t. T, v.30-9)

Et bien que la sueur coule de vos tempes

a vos oreilles, et que votre visage soit plus flamboyant

que celui de " home penché longuement

sur le feu qu’ il attise de son souffle et dont,

Jjusqu’ aux cheveux,

le visage rutile

sous la flamme a son haleine jaillissant,

vous ne discernez point le Verbe qui vous fouette
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comme les gouttes drues de la pluie et de la gréle

sur le feu !

Et lui, secouant sur vous ses cheveux,

dégoutte comme le chéne dans |’ orage

et sur les prés inondés par |’ averse

lance plus blanc qu’ un cygne

le tonnerre,

tandis que la terre irrigue les bouillons, comme un
sang,

au-dessous de ses pieds.

Pour moi, des le debut, sa beauté

m’ enleva toute peur — et mon petit combat

fut réduit a néant dans la richesse du but,

non pour avoir éteint dans le pressoir la flamme
de mes membres, en égrenant les grappes
écrasantes,

mais je voulais, fussé-je le dernier

et inexpert a la rame, qu’ il m’ invitat,

. 1 . 387
quand viendrait I’ heure, au voyage divin.

L’initiation du narrateur aux cérémonies nocturnes de la Terre-Meére va lui
permettre de participer au voyage dionysiaque décrit dans la deuxi¢me partie du
poéme (vv. 104-260). Le poéte prend ici le masque d’un Ulysse®™® ou d’un Argonaute.
De la méme facon les petites divinités sont remplacées par les compagnons (cf. vase
avec Ulysse, illustration 107). Comme dans le To Tpayovor twv Apyovovtaov, le

voyage «divin» commence par la mise a l’eau du navire. La position des

**7 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.
3 1] s’agit d’un personnage qui semble avoir de maniére générale occupé le podte. Ainsi dans le

cinquiéme discours dans «/lav o uéyag», Sikélianos se consacre a I’Ulysse homérique en suivant la
forme du héros a travers les métamorphoses qu’il subit dans les diverses créations poétiques (voir
Knpoyuo Hpwiouod, op. cit., p. 93). 1l s’agit ici d’une autre métamorphose du poéte narrateur, comme
nous le verrons plus bas dans notre analyse.
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compagnons tantot se rapproche (o1 agroyoouoi pog) tantot s’écarte (x’ n kopdia pov

vy Onke kabwgs o avyepivog) de celle du poete-narrateur :

Xav §ple 1 dpo

OTOV O GuuO¢ TPILEL KATW AT T4 TOOI0.

{wvtavy povy

KOl TG Tavid 64V Kpiva Gvoiyovy uovo, Tovg otov Gépa,
001 01 GOVTPOYOL

UE pd yveoun, eompaéous 10 okapog ués ot Odloooa:
KOl oGy 17 Opun 1og, fyavoveag Ty mpouve. arx’ o yolixl,
QVAAaPPa. TO YOpEWE UES TTA. VEPQ,

0 Yij LoD PAvNKe HOKPA. THY IO1AY Mpa

K’ 1 Kapoid. pov vyadnke kabwng o avyep1vog

7OV, [IG, TTIYUITYV OUOIOC UéE PADYO. UTIGTIKOD

OV AVAPTHKE GE KOPPOSoivi,

avoiyetar alopva oTtov ovpavo !

IAnyopa epedyav miowbé pog té. Aakkdkio. Tod kovmiod
Kol 011 OITA TOD GKOUGTIOTOD TEAGOD

KOADUTTO0V TO, OTEQAVIQ TOVS GPYG...

Qaodv 17 avdoo oTév 0OAGY
01 0TOYaoUOL HOS EKDAODOAY OTH TIWTH,

r 4 |4 ’ r r r
ot Yoty dmla ‘wov Cepayialay td wapio,

K’ Epevyay amdvm ol KOKAOL TOD PTEPOD TOVS TIWTNAOL. .

KaOac o aépag Epilodoe thv Tnyn 100 avacacuod uog
0 0VPaVOS EPNUWVOVTAVE G OIVIO KIVIGH G0 GOYVEPO. AYAVE.
K’ 1 Qourn Aduyn t@v Loovadv, puoxpd. mod apnvoue,
avorye uég otd otiln pag 1o audpioto avhog tijg affvooou ...
(A4.B.,t. T, v. 104-127)
Quand ce fut I’ heure ou grince le sable
sous les pieds, telle une voix vivante,
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et que les voiles s’ ouvrent d’ elles-mémes dans |’ air
comme des lis,

tous les compagnons, d’ un seul ceeur, nous poussames
la barque a la mer —

et lorsque notre fougue halant la proue

a travers les galets, légerement la fit danser

sur les eaux —

la terre a la méme heure me sembla s’ éloigner

et mon ceeur s’ élevait comme |’ étoile du matin,
pour un moment pareil au feu d’ un pdtre

qui, allumé sur le sommet d’ une montagne,

monte soudain dans le Ciel !

Rapidement fuyaient derriere nous les fossettes
des avirons — et dans le creux de la mer

sans vagues voguaient leurs couronnes lentement.
Comme la respiration sur la fliite, nos pensées
coulaient dans le silence — et sur la calme étendue
Jjaillissait le dos des poissons dont les nageoires

semaient sans bruit des orbes.

Comme I’ air embrasait la source

de notre souffle, le ciel se dénudait

dans la course éternelle de nuages moelleux —

et [’ éclat estompé des montagnes au loin

que nous abandonnions, ouvrait dans nos poitrines

. . » ra 389
la fleur irrespiré de I’ abime.

Tout au long du voyage, de nombreuses images défilent a travers les vers. Le

pocte nous transmet le sentiment que provoque en lui le spectacle de la mer au travers

3% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d” Angelos Sikélianos, op. cit.
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des themes mythologiques qu’elle renferme : les oiseaux, les poissons, les montagnes,
les 1les de I’Egée, I’aviron des compagnons, la présence du dieu sur le bateau, 1’outre
d’Eole et le mythe de Glaucos. Le reflet du soleil sur la surface sereine de la mer, 1’air
qui est vaporeux et comme initiatique (v. 124) et les ombres (vv. 9-10) renforcent le
caractére énigmatique du paysage marin. Cette présence de la mer est présentée
comme la description d’un paysage que nous pourrions dire intérieur™": toute chose
semble obéir a un « rythme intérieur ». De méme que le rythme s’applique a toutes les
figures de la danse, la méme chose se passe, d’une certaine fagon, avec les rameurs
sur les galéres®'. Et tout semble suivre la course du navire au rythme incessant des
rames™~, les mouettes qui dansent en cercle (vers 125), mais aussi I’envol du poisson
(v. 162). D’ailleurs cette image de I'univers qui danse, comme le congoit le pocte

pour la nature, est représentative de la tendance unificatrice de Sikélianos avec le tout:

THpwivi yiydio Epdvtile 10 méLao kamote
K1 omdve Comvoe uid fon otpmtn
TEPVAUEVOS KEAONOLOUOS

WO Vo, LG atve T pEHa Ao TO YTEVI T  ApYalElon.

Kai 16, viio16, uoxpid, oto udzi, éouiyave tic Akpeg Tovg
WAV TPVYOVIO. TOD PIAIODVTOL,

okoAiota o€ popyapitopopila, oura.

K1 aybpiora, kdbe otiyun, piyvoue wiow pog
oTo péLo.

70 {wVap1 Hidg Koavoovpyiog moplevidg. ..

Xapoua, yopw arx’ 16 vijoid,
QVOTAEQY TG TODTOVAG TV OYPLOTEPITTEPIDV

4 (4 b I r ) s r » r 4 r ~ 4
Tob w¢ gotafoivope KATov O’ TOV I0K10 TOV 0A00POGO TV fpoywV

390 Sikehavoc A., Tepovealiu - Avékdoto Huespoidyio, éd. & comm. Pitoa ®péykov Kikiio, Editions
EMnvica Ipapporta, AOfqva 2001, p. 242.

I Kovidapn-apn At., O cvuravtikéc yopoc otqv Odbooeia tov N. Kalavilaxn, Editions Awddvn,
AbMva-T'avveva, 2001, p. 83 : Dans I’antiquité, la foi dans le rythme était universellement acceptée.

2 Voir v. 117-119 et cf. vase avec Ulysse (illustration 107).
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Pyaivove abyvepo amo Tic onniieg Tovg oKOpTIO.
K’ émerta wadi OAa poli mhevpilovrog

yAioTpodoave UES OTIS YOLALIES OKIGUOTIES.

Koi kamote
¢ oafaivaue axpn ot Qouopwth TAoyid.

o1 ffovvoyel@ves Epryvow TOV IoK10 TOVS AoGAEDTO, WG fpdyor.

K’ &ya, otepvog ady mavra kol doouévog até koo,
70 pobilo. ot Bdlacoo ad coito (ES aTo Yvéua,
DYOIVOVTAS TO OPOUO,

b 4 14 b4 4 r r
K’ 1 woxn pov axiovBoe 16 kopafi

KOOGS TO Gpyo K1 GKODPAGTOV GpUEVIGUA TOD YAGPOD, OLO UTPOCTA.

(A4.B.,t.T",v.128-151)
Une petite pluie matinale parfois s’ égouttait sur
la mer —
et la-haut s’ éveillait une rumeur trainante, chant
D’ oiseau
prolongé, comme si le courant eiit traversé

le peigne d’ un tisserand.

Et au loin, sous nos yeux, les iles indécises, comme
des colombes s’ embrassant, se touchaient par la
pointe,

ciselées dans la nacre.

Et sans retour, a chaque instant, nous jetions
derriére nous,
dans le courant, la ceinture d’ une nouvelle

virginité.

Dans I’ aube, autour des iles, surnageait
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le duvet des colombes sauvages qui, au moment
que nous frolions |’ ombre fraiche des rochers,
quittaient a la fois les grottes comme un nuage et
se divisaient

-Puis, de nouveau unies,

fongaient dans les crevés de l” azur.

Et, quand parfois nous longions le bord
de la cote au thym, les tortues de montagne y jetaient

leur ombre immobile comme des rocs.

Et moi, le dernier comme toujours, appliqué

tout entier a la rame, je la plongeais dans la mer
comme la navette dans le fil, en tissant le chemin —
et mon dme suivait le bateau, de |’ allure

lente et inlassable

de la mouette, toujours de |’ avant. 393

Comme avec les satyres, le pocte commence par s’éloigner de ses
« compagnons ». L’intense désir du narrateur pour ce voyage entre en conflit avec
I’« @ame immobile de rameurs inertes » (v. 90-92), ce qui se voit aussi dans son refus

de chanter avec eux en 1’honneur des dieux dans les vers suivants:

K’ o1 avvrpogor,
V0T EUePGLave TOV KOO AVOUETD TOVG,
fovyol

oéovtaw £tol Tpog T00¢ Oeoic

« Q, topa, 1 avoiue ta fAEpapa
o’ T ATy aypomvia avamousvao,
N Woxn 1OG GOCGAEVTN QVTIQEYYEL TG, TAVTO,

Kata Ty Taln TS OlwTig. .

3% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.
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»Kobdg, otav ayvopodioel

4 r r ~ B ~ r 14 [

N TPATH TOPAOO. THS VYIS TO TEAAOV 040,

TNOGEL OPTO TTHY NOVYIO TO WapL TPOGS TH YOAVH

) b r 4 ~ r )7 » 2 ’

ar’ 10 fobd atoiyeio 0V TOV GEpa v’ avooavel

KOl OKIPTOVTOS AOTPAPTEL GOV TETPAOL

kol kGBe wpao. oaitevovrag Poliler mali-

K1 00TO €1V’ 0 UOVOS NY0C 0TOD TEAGOD

v arho. ] foof —

£101 K’ EUAS O OTOYOOUOS KL O ADYOG

£T01 UaS TépVeEL O aépag oog, @ Oeol,

KL O’ THY KOPQ1] 0TA VOYL10. OypOTTVOV 0L0 LOS TO GADUO.
EAEDTEPO GO TAGVOV OVELPO 1 TO Pdpog oD epidly,
Vi Oel, 6o O apudg,

1ydpa va. prepovyilel 0 mébog oag

KOl DYVvel oty Gkpn amo Td. 06ytoia Tov “Yuvo ! »

"Eto1 ebyovtay exeivor,
K’ 1 pvi] Lov uovo
0EV aKODOVTAY UETO. OTIG OIKES TOUG ...
(A.B.,t. T, v.151-177)
Et les compagnons, calmes, car ils partageaient
entre eux la fatigue, s’ exhalaient ainsi
vers les Dieux :
“Oh ! a present les paupieres apaisées,
délassées par la sobre veillée,
notre ame immarescible refléete toute chose
selon la régle du silence.
Comme a |’ instant ou le premier feu de |’ aurore
empourpre a peine toute la mer —
sur |’ étendue tranquille bondit, dressé, le poisson,
de ses profondeurs vers le calme,
afin de respirer
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-et, palpitant il resplendit comme un joyau —

et sans cesse il replonge, dardé comme une fleche,

seule rumeur

sur |’ étendue muette de la mer —

ainsi notre pensée et notre verbe,

ainsi votre vent, 0 Dieux, nous attire

et, de la téte a l’ orteil, sans sommeil,
tout notre corps libéré du réve illusoire,

ou bien du poids du cauchemar,

dans toutes ses jointures, sent, a l’ entour, voleter

vers vous le désir et brandit

a la pointe des doigts I’ Hymne !

Voici les voeux que ceux-ci langaient — et seule

ma voix

P 394
ne se mélait point aux leurs.

L’éloignement du poéte-narrateur de ses compagnons se réalise complétement

lorsque ceux-ci s’abandonnent au «oamoxdpwuo. tov ypovooy. L’appel du Dieu, son

Discours — Rythme nous pourrions dire, constitue la force entrainante pour la danse et

I’action. Les petits dieux, comme les compagnons du voyage symbolique, ne

distinguent pas le Logos, qui dans la premicre partie du poéme, s’exprime par la voix

de Dionysos, tandis que dans la seconde partie, plus cohérente narrativement, il se

localise dans le « corps nu » du dieu:

ANAG a6 ETiaoe TO KOAOKOIPL UECOTELOYCL
KOl TG VEPG, EYalavioay

K’ 1 TOpn EoTpwoE TAGKA OTOVEULA

Kol paleye tf omibo tod 1Aov

Tov mpiv yopeve avopiBunty ota TéAaya,

K1 01’ TG unAiyyio. Tovg o i0patog ETpeye

3% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.
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Kabw¢ ol oTaleg TOD VEPOD OTO T6 KOVTIA,

-kale otiyun K1 oG okbfave vé, mdpovv

apun va opocicovve Ty Oyn, ToAL ypRyopa
énnle daumpilovrag otd. yévia Tovg T’ OAdTI-

K’ Efpale auilnto 10 pag,

T4, UATLO EYACPWOOY UIGEVOLYTO. KI OVEIPEVOVTAY
T4 KOUTTIG TOUC Téoay alopva ar’ Ta yépia

K1 001 VIvaoay Capvika, oAb

TOV KOTOUEGTUEPO VTVO ...

Kai tote — & Odua Cévo ! — oé mpwtdeioo,

ool axoua, uootika kvfepvnuevn (...

Tati

v’ appilel diywe 1 mpduva
Olyawg v’ apnver ayvept n TAopo.
dlyawg aépo.

70 Kapafi exnyarve umpootd. !

T'vuvog oty mpduva

i K1 v CamAwuévog tave 0 Oedg;

To. udtio Tov fTave HICOKAEITTO

00, V& paIvovtave 1 ot uéo’ amo to fAépapo
Ox1 OTWG HUICOKAET TG, UdTIOn TO AlovTdpl

mov ot '€ Ew tov 0te Uéoa. PAEmel

K1 ¢ Gfféfarov dverpo Pabic tov kovpofpdlel n meiva,
Kol 0év Comvael mopd yic va. yvOel va, okioel
OuUmpog tov 0,11 Ppebei

V10Tl EEw A6 TO PLOYIGUEVO TOV ATOKGPDUO.
o0, calebovy yopo. tov Exbpika:

0ALG KOO ¢ KaTaueoTic ToD KaumTov

omov ployilel n Aavpo. Tod ueonuePIOD
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évag Ppdyoc
avafpdel, Pauds, oing tic (éotag tév kamvo-
ET01 ETPEUE O AYEPAS OAOS KOTUKOKKIVOG

amavew ox’ T youvo kopui t1od Ocod !

Mais au milieu de la mer quand vint I’ été,

que les eaux s’ azurerent, que la grande chaleur

s’ abattit

sur |’ étendue sans rides — et concentra la flamme
du soleil qui jusque-la dansait san nombre

sur les flots —

que de leurs tempes ruissela la sueur

comme des rames les gouttes

(bien que sans cesse ils se penchassent pour puiser
La saumure afin de rafraichir leurs visages, le sel
étincelant

se fixait aussitot dans leurs barbes)-

que la lumiere muette se mit a bouillonner,

leurs yeux demi-fermés s’ ensommeillerent, et ils se
mirent a réver,

les rames tout a coup leur tombeérent des mains

et sur-le-champ tous s’ engourdirent

dans le sommeil de plomb du plein midi.

Et alors, surprenante merveille, encore enfant,

je t” ai vue pour la premiere fois, 0 vie secretement
gouvernée !

Car sans que la proue relevat I’écume,

sans que la poupe laissdt derriere elle nul sillage,
sans un souffle,

le vaisseau continuait d’avancer.

Mais me suffisait-il de voir le dieu

(A.B.,t.T",v. 178-216)
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e reposant nu sur la proue ;

Ses yeux restaient mi-clos, comme si

son regard eiit transparu sous les paupiéres —
non point a la facon du lion

qui ne regarde ni au dehors, ni en lui-méme,
suivant dans ses profondeurs le vague réve de sa
faim

qui bouillonne en secret,

et ne s’ éveille que pour bondir et déchirer
tout ce qu’ il trouve devant lui

(hors sa somnolence embrasée,

tout, a |’ entour, tressaille hostilement),

mais, comme au centre du champ ot

" ardeur de midi enflame un roc

tel un autel et fait frémir, vibrante, la chaleur
-ainsi tremblait I’ air empourpré

. 1395
sur le corps nu du dieu !

De maniére générale, aussi bien la réaction des compagnons de mer (v. 63-66)
que celle des petits dieux nocturnes (v. 168-69) face au divin sont similaires.
L’incapacit¢ de communiquer avec Dionysos est décrite par 1’épuisement des
membres des deux groupes au cours du processus, éprouvant et finalement inefficace,

396 . :
. Les compagnons comme hypnotisés par la fatigue, ne

de leur initiation a la vie
voient pas le dieu qu’apercoit le narrateur. Le pocte est ainsi désigné comme le seul a
pouvoir saisir le message du dieu en vivant une réelle théophanie™’.

Dans I’'image des vers 193-201, qui complete en quelque sorte la premicre
image que nous avons commentée (Voir vers Opbiog oromds s poong), le dieu est
représenté nu mais « étendu » cette fois dans un navire, comme le représente la coupe

d’Exékias (illustration 104, illustration 108, illustration 110). Sur ce vase, Dionysos

semble voguer en occupant tout I’espace a I’intérieur d’un navire de guerre, dont la

3% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d” Angelos Sikélianos, op. cit.
3% Voir I’image des v. 70-77 et 178-192 respectivement.
37 A propos de la théophanie voir EXnvikciy Muboroyia, Or Oco, op. cit., p. 323.
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proue se termine en hure de sanglier et la poupe en col de cygne. Sur ses longs
cheveux, on distingue une couronne de lierre, le haut de son corps est nu, tandis qu’il
est vétu a partir de la taille d’un himation richement brodé. De nombreux traits
caractéristiques de Dionysos mentionnés dans I’ensemble du texte poétique en rapport
avec la coupe (rivalovrag amdvwbs cag ta podiic tov / n ouop@id tov / oy Omws
H1o0KAEL TO, HdTio  TO Atovidpt / évag fpayos avapfpder (illustration 104) semblent faire
¢cho dans les grandes lignes a ’hymne homérique. Examinons donc de plus pres le
mythe mentionné dans I’hymne : « Dionysos était assis sur les rochers comme un
jeune homme. Ses cheveux noirs flottaient au vent, et sur ses épaules était jeté un
manteau de pourpre. Alors apparut au large un navire de pirates tyrrhéniens, qui
prirent le dieu pour un prince et le capturérent, dans le but de demander une rangon a
sa famille. Seul le capitaine du navire comprit qu’il ne s’agissait pas d’un simple
mortel et exhorta les pirates a le libérer ». Bien que la description de Dionysos
conserve quelques ¢léments du mythe, elle s’éloigne de la version de 1I’« hymne » en
particulier avec I’image du lion®”® qui ici dort. La puissance du dieu se trouve en
réalité dans un élément inaltérable de la nature, extension mais aussi dirions-nous,
partie intégrante de la terre, dans le « rocher ». « L’embrasement » de la roche, c’est-
a-dire 1I’émission d’une haute température, tel un autel qui brile, crée un phénomene
optique particulier, comme si 1’air se ridait. Ici I’image du corps nu du Dieu entretient
dans notre conscience la divinité de la nudité, dans la continuité de la nudité de la
nature. L’exaltation des valeurs en rapport avec I’objet du désir a lieu par le biais de la
parabole importante du corps divin nu vers le modele de la nature. La parabole vers la
nature a deux conséquences significatives : le dieu bon fait exception au travers de la
comparaison vers le naturel, il est doté de ’authenticité, la solidité et des dimensions
du modele de la nature. La seconde est la mise en valeur de cette analogie en tant que
telle, qui constitue une des isotopies dominantes du texte : Dieu=nature. Ainsi
Dionysos régne sur toute la nature au milieu de sa lumiére et de ses sons, il est en
réalité¢ la nature elle-méme que le poete-narrateur désire découvrir a travers son

voyage. Ainsi, derricre le cloitre de midi se célebre le mystere d’un rite sacré, «évag

% Dans le poéme «Elettepa Adwdexavioa» (1954), Sikélianos accorde une importance particuliére au
rugissement de lion du dieu. Comme le reléve Fylaktou (O apyaioclinvikog uvBog aro Avpixo fio, op.
cit, p.132), 'image du lion qui dort est fréquente dans la poésie de Sikélianos (Cf. Alagpoiokiwrog, vv.
1-3, Zro Epuo ywpopr exei oty Zalouivo, vv. 8-10) et se retrouve dans certaines de ses tragédies
(4186popfog tov Pédov, v. 175-176 et Aokinmiog, v. 490).
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Ppoyos / avafpael, Pouds, oing e (éotag tov komvoy (Voir vers 213-214). Le dieu
semble absorber 1’énergie de I’atmosphere et la renvoyer dans 1’environnement,
fonction qui rappelle celle de la respiration, image qui revient dans le poeme et est
liée a la vie. Nous avons donc I’identification Dieu=vie. Et qui conque s’identifie a la
nature « vit ». De la méme fagon, comme le souligne le poéte lui-méme, « o ayépog
TPEUEL KOTAKOKKIVOS OTOV®W a0 TO Youvo kopul tov Ocov », (vers 215), qui réfléchit
pourrions-nous dire toute la surface interne de la coupe, peinte d’une couleur rouge
corail intense et chaude (illustration 108 et illustration 110).

I serait intéressant a ce stade de commenter I’impression que provoquait la
kylix lorsque le symposiaste I’amenait a ses I¢vres, remplie de vin. Sans aucun doute
il aurait le sentiment de boire le Dieu avec les yeux et la bouche™”’. Plus le niveau du
vin baissait, plus la mer de la représentation, de la couleur du vin, devait briller avec
limpidité*®.

Alors que sa premiére apparition a lieu au cours de la nuit, son épiphanie se
déroule ici en « plein midi » d’un jour d’6t¢*'. La lumiére met en valeur le miracle
dans toute son étendue et sa profondeur. Le dieu s’oriente avec 1’abondante lumiére
du soleil. Dans la série d’exemples qui suivent apparait donc 1’élément du feu, qui met
en valeur 1’analogie lumiére-transparence entre la nature et I’homme, « analogie des
valeurs naturelles-morales ». La nature prédomine en terme de limpidité, de pureté et
« d’ensoleillement », comme modéle des valeurs de 1’étre humain.

4°™ série paradigmatique (taxéme : feu)

TO KPLUUEVO PDG aocfqm

3% L’idée de « sacrement » est ici aussi mise en valeur, et renvoie au rapprochement plus général du
dieu Dionysos avec le Christ, comme nous I’avons noté dans 1’ Introduction (Voir aussi ch. 2.2.b.)

9 Nous ajoutons ici les vers suivants de 1’adaptation connue de 1’Odyssée par Nikos Kazantzakis et de
Giannis Kakridi : "je m’enorgueillis d’étre le fils du vaillant Anchialos. On me nomme Mentes, et je
regne sur les hardis rameurs de Taphos. Je suis arrivé ici avec mes compagnons, sur mon bateau. Je
fais route vers une terre étrangere, vers Témessa, sur le mer couleur de vin, pour y apporter du fer
scintillant et en recevoir du bronze ." ("mw¢ eiuor yiog tov Ayyiodov TETOUAL TOV KOATTPOTOLEUGPYOD.
Meévty ue lev, ki o1 kapafoyapor Tapiotes i’ Eyovv piya. Eod éxw @tdoel ue tovg oovipopovs oto
mhoio pov. Taéidebw yio. tomo alldylwaoco, v Téueoa, 6To TEARO TO KPOGATO, OTPAPTOLITTO VO. OO
oidepo, yolko va mopw miow." ."- Nous traduisons du grec). Nous pouvons voir qu’ils traduisent la
phrase «oivoy I1ovtog» en «kpacdrto téhao» et adaptent toujours de la méme fagon ce terme, ou qu’il
se trouve dans 1’Odyssée (B. 421, I'. 286, A. 474, E. 349, Z. 170).

1 Trgs &clairant sur ce point le texte de Sikélianos « ITdv o uéyac » (Voir Kipvyua Hpwiouob, op. cit.,
p- 75). Nous ajoutons ici qu’en opposition avec 1’épiphanie en plein soleil, dans Méyiorov MaOnua
I’apparition du dieu se prépare dans une atmosphere remplie de vent (v. 23-33).
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goPnoa ™ eroYQ ona0i 10D kepavvod
MGA XPLGOUVYO GTOD KAUTOL TV QMTLH Oymn mo avappévny

0 ayepvdg Opotog PE eAGYa pmotikod Vs Ttvor Tov cLOAAILEL T Q@TIA

1 TPAOTN TVPAdA THG AVYTS TPOGOTO TOL TVPPOTEPO
AoTPAPTEL GAV TETPAAL PAOYa OV TTNOA 6TV TVON
upn) £0TpwGE TAAKA ATAVEULY YOAACL 6T QOTIA
onifa Tod iAoV OTEAVEL AGTPOTEPO TOV KEPAVVO

hapumpilovrog otd YEVio TOVG
EPpale auiinto 16 Pdg
PLOYLGREVO ATTOKAPMLLOL
@loyiler 1] Aavpa ToD peonuePLov
avafpaer OAng tic {Eotag TOV Kamvo
AYEPOG KOTAKOKKIVOG
AOYvOg O LéYOS GOV KapTAg

aotpamn

Cette série précise vient en opposition avec les phénomenes météorologiques
d’hiver qui constituent le décor de base de la premicre partie, et influence
négativement le thiase de petits dieux, mais non pas le narrateur, qui sait distinguer la
lumiere dans 1’obscurité, et sait entendre et voir le dieu jour et nuit. Et comme le
commente le poéte lui-méme dans un discours du «Zav o Méyac»***: « Tout brille ...
a ’heure de midi [...] » et a un autre endroit . «L heure vaporeuse, ... o parfois le
soleil est limpide, telle une source, quand bout le clair meltem, et que, d’un regard
puissant, [’homme peut le pétrifier, [...] c’est [’heure oui, en élevant les fonctions de
notre existence au summum, en briilant tout ce qui est superflu, en allégeant notre
chair, ou en purifiant les tréfonds de nos entrailles par le souffle infini de la brise, il
nous rend dignes de communier directement avec le mystere et avec nous-mémes
[...]». (« Oda Adumovv ... Tqv @pa tov uconuepiod [...] » et a un autre endroit : «H
OVAAAPPY DPA, ... TOV GALES POPES 0 NALOG gival KaBopdg, aav Tnyy, OTaw avafpaoct To
Aoyopo peATEUL, Kol OV UE OVVATE, HATIO. UTOPEL va. Tov othiwael o avBpwmog, [...]

«Elvar N wpo. Tov, VYOVOVTIAS TIC ASITOVPYIES THS VTOPENS HOS OTHY OKUI TOUG,

102 Knpoyua Hpwiouot (I Ayyehov Zikehavov, ITav o Méyac), op. cit., p. 76-77.
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Kaiovtog kabe mepItto, aloppavovias T aopko. uas, N kabopiloviog kotdfabo o
OTAOYVO, UOS UE TO GTEIPO THS OOPOS TEPAOUA, HOS KOVEL aviallovg yia Vo
KOIVWVHOOVUE GUECO. LLE TO UDOTHPIO KO LUE TOV EAVTO OGN | .. Y.

A partir de 13, le poéme reconstitue essentiellement avec originalité le mythe
grec antique cher a Sikélianos, qui semble I’avoir beaucoup occupé, puisque, comme

nous I’avons expliqué, on le retrouve aussi bien dans ses ceuvres en prose que dans sa

poésie (Yuvog atov Ewopopo to Aotpo, EledOepo. Awdexavnoa, Melétn Oavarov):

AAL’ otaw Eyve 16 Odua 6o
Kol TG Tavid. o0 kopafiod td. tolice n yalido 100 oumeAiod cov
K1 00 TO KatdpTi 60V YNAG
0. Abyvog ékpeudotnie TOADKA®VOS O UEYaS ooV KapTo,
@V o)V alopva n Por kai Twv Koufdlav cov
040 Yéu1oE TOV GEPOL
00, Vepoideg Ta. kovrid yliotpodoave falid
K’ ol vabteg an’ 10 Andvteyo kako Comvaviog
HOVIOKOIL Y16, VA YAt GovY
EYIVovIave oeApivia,
(A4.B.,t. T, v. 226-235)
Mais quand se produisit ton miracle —
que les voiles de ton vaisseau se ceignirent
des vrilles de ton pampre —
et qu’ au sommet de madt, comme une lampe

a plusiers branches, se suspendit ton grand fruit —

la soudaine rumeur de tes fliites et de tes cymbales
envahit [’ air tout entier,
les rames s’ échappérent comme des serpents d’ eau

vers les profondeurs —

et les marins se réveillant dans le tumulte

403 .
Nous traduisons du grec.
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inattendu, affolés, afin de se sauver,

) . 404
se tranformerent en dauphins.

L’extrait ci-dessus constitue une transcription poétique du passage

%> mais aussi une description

correspondant de I’hymne homérique « Eic Aidvoaov »
poétique (« expression ») de la coupe d’Exékias que nous étudions. Selon 1’hymne
homérique toujours, les pirates n’écoutérent pas les conseils du capitaine, ce qui
entraina pour eux de vivre toute une série d’événements inexplicables, de
« miracles » : «Sur le mat du navire grimpe une vigne qui étend trés haut ses
rameaux, chargés de lourdes grappes, du lierre enveloppe les voiles, les rames se
couvrent de fleurs, tandis que tout le navire est inond¢ de vin. Les pirates tyrrhéniens,
terrorisés, sautent dans les flots et sont métamorphosés en dauphins, tandis que
Dionysos, souverain, se repose sur le navire ». Comme nous le voyons, Sikélianos
emprunte quelques éléments a I’hymne homérique, en les adaptant a sa propre version
du mythe*®. En ce qui concerne la métamorphose du mat, il ne semble pas suivre
I’hymne a Dionysos quand celui-ci parle de lierre. Les vers de Sikélianos mentionnant
les flates'”” mais aussi les rames, sont clairement influencés par la variante
d’Apollodore™®. Enfin, la métamorphose des pirates en dauphins est mentionnée dans
les deux sources. Parallélement les sources antiques grecques et latines sont enrichies
avec le navire apparemment immobile et la tempéte. Sikélianos, qui semble avoir

connu les variantes du mythe, semble s’inspirer davantage d’Apollodore, mais surtout

9% Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d’ Angelos Sikélianos, Egloff, op. cit.
403 Exanvikn Mroodoyia, Or @cof, op. cit, p. 206 : Différentes versions du mythe se retrouvent, comme
nous 1’avons mentionné, dans 1’Hymne homérique a Dionysos, mais aussi dans la Bibliotheque
d’Apollodore (III, 37-38), dans les Dionysiaques de Nonnos (XLV 136 sq.), les Métamorphoses
d’Ovide (I11, 597-691) et enfin, dans les Images de Philostrate (I, 19).
46 Fylaktou (O apyauosiinvikéc uvhoc oto Avpicé Pio, op. cit., pp. 136-139) mentionne la variante
d’Alexandros Rizos Rangavis «4iovicov mlovgy (1864) que semble avoir eue en téte Sikélianos, tandis
que Vogiatzoglou (H ueydln 1oéa tov Avpiouodv, op. cit., p. 98) y rajoute celle d’Ezra Pound (The
Cantos 1I). Rangavis, d’apres Phylaktou, puise davantage d’éléments chez Nonnos (Dionysiaques) et
son but est d’élargir le mythe. De méme Vogiatzoglou releve (p. 100) qu’aucune des recréations
modernes ne contient 1’élément de 1’épiphanie que 1’on trouve dans Tacidedw ue to Aidvooo.
7 Comme le reléve également Fylaktou (O apyaioeidnviéc uvboc oro Avpiké Pio, op. cit., pp. 136-
139), les cymbales ne sont mentionnées ni par Apollodore ni par I’ Hymne homérique. A 1’évidence, il
s’agit d’une invention du poéte puisque la cymbale était ['un des instruments que tenaient les adeptes
du dieu lors des cérémonies initiatiques organisées en son honneur.
Y8 O1 Osoi twv apyaiowv EMfvev, op. cit., p. 277 : Cette référence, notamment a la musique, nous
renvoie & une amphore attique a figure noire conservée aTarquinia qui est clairement en rapport avec
notre étude. Dionysos est représenté assis avec une grandeur toute divine au milieu de son navire. Des
satyres rament au rythme d’une flite et d’une cithare dont jouent respectivement une nymphe et un
satyre. Du lierre et des raisins, les plantes sacrées du dieu, étendent leurs rameaux tout autour.
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de la coupe d’Exékias -a I’exception des instruments de musique, comme nous
I’avons relevé plus haut - ce qui rend encore plus crédible le rapport entre la poésie et

I’art.

illustration 111- « Vigne qui étend trés haut ses rameaux » kylix d’Exékias, 540-535 J.C,
StaatlicheAntikensammlungen, Munich

Sur le vase, nous voyons donc les raisins former en haut un contrepoids aux
dauphins qui nagent, et les rames s’enfoncer verticalement dans le fond rougeatre de
la coupe, éléments que I’on distingue bien dans les illustration 110 et illustration 111,
et qui sont décrits de facon si caractéristique par le narrateur. La ligne horizontale du
navire est coupée par les haubans et le tronc de la vigne grimpante au centre de la
coupe. Il s’en dégage une impression de calme et de sérénité. Dans cette scéne est mis
en valeur un autre élément caractéristique du moment de I’épiphanie divine. Jusqu’a
présent tout semblait étre mis en mouvement par le vent, qui soudain s’arréte, pour
faire place a I’immobilité, qui n’est qu’« apparente »'° ; tout se concentre sur
Dionysos, étendu tranquillement sur le navire qui se meut tout seul, de fagon magique,
a I’ombre de la treille que fait jaillir la puissance divine. En méme temps, la proue
proéminente avec son grand ceil, les deux petits dauphins blancs sur la coque du
navire et la voile avec ses haubans obliques suggérent un mouvement impétueux”'"
(voir illustration 110 et illustration 112).

Comme nous I’avons déja dit et comme nous le voyons dans le récit du
voyage, la tranquillité domine, un beau temps qui vient en opposition avec la premicre

partie du poéme, plus hivernale. Mais il existe en réalité¢ une énergie dynamique qui

49 Comme le signale Vogiatzoglou (H ueyéln 16éa tov lvpiouod, op. cit., p. 92), le mouvement
immobile ne se retrouve dans aucune des versions antiques du mythe, il constitue toutefois un lieu
commun de la littérature apocalyptique (voir le poéme O Kpnrikog (Le Crétois) de Solomos, vers 3
strophe 21).
M0 01 Geoi TV apyaiwv Eljvov, op. cit., pp. 278-279.
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submerge tous les passages du texte poétique, caractéristique constituée par la
pléthore de verbes de mouvements utilisée (onrwvetal, metwvrog, yopilel, yrorwvrag,
xopevovve, mnoa, tpafate etc...). Nous voyons ainsi la danse vertigineuse des
personnages, 1’élan des camarades au début du voyage, le vent qui tire avec vitesse le
navire, les poissons qui se ruent dans 1’eau, la vigne qui déferle sur le mat mais aussi
les vagues qui atteignent leur point culminant. Les sons « frappent » partout avec une
intensité incroyable, en premier lieu avec la Parole du Dieu qui déplace tout, se
déchainant ici sous forme de pluie intense et la par I’intense lumiére qui brule. Le
dionysisme, cette ivresse intarissable, entraine ainsi, de maniére différente cependant,
les personnages aussi bien que les éléments naturels. Le narrateur ne s’abandonne pas
simplement a I’ivresse des petits dieux qui hypnotisent les compagnons, mais a une
ivresse plus intérieure, qui obéit a des instincts plus profonds, comme ceux des
plantes, des animaux et autres ¢léments naturels du monde. Nous passons ainsi au
prochain taxeme:

5°™°série paradigmatique (taxéme «ivresse»)

ONKOVETOL OAOG

vYévVi ®GA GVpLyyo
aopnvet Bloa \s

Ot ot 6g yTvmave

YTOTOVTOG 1E TO TOOL
1N Yoy ToL d€PVeL... 10 OGS

apmaleton kol akpaTnTog o
goPnoa, otV TaTnTI PO,

TAOV LEADY TN PAOYO
Eeparyrdlovtag td afdctoye ToapmLa

1 0ppn pog

NOGEL. .. TO YAPL ... CKIPTOVTOS

éPpale ... 10 pwg
gtpepe O ayépag OA0OG KOTUKOKKIVOG
T TOMEE N WOoAda TOU GumeAlov cov

TOAOKA®VOG O HEYAG GOV KAPTOg

UTOPET AKOp0 VO GOAEYPEL ... Yp1YOpOL
AoEgvovtag 16 dompadt Tod patiod
peO@OVTOS 610 GKOTAOL
axpartntol tpafdte OUTPOC
KOUMA 6oG 010V ...yepilel 6av doki
oV axpaTnTo Xopd

£61KOVE POLVCKAAEG 0TS Kopui

Xav Kinpatopepyeg mov cépmovve
axpaTnTNg Ppoxfig
oym mo avappévn
16 TPHGMOTE TOL TVPPOTEPO
va yvBel va okicel Oumpds TOL

16 kovmid &yMoeTpovcave Padud
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TAV aLADV aEapva 1 fon ... 6ho Yéuee TOV dépa
Kopota fovva mov |’ E6K@VAY ...0TV KOPON
EPaye 6hoydrava T4 @péva TOv

yapt... yipnée dotpamn pec 6to Pubdod

illustration 112— « Les rames » kylix d’Exékias, 540-535 J.C, Staatliche
Antikensammlungen, Munich

Sur la représentation du vase nous observons que le bateau « plane », sa ligne
suivant la forme circulaire du vase. Méme les poignées sont incluses dans la
composition, puisqu’elle se trouve sur la méme ligne oblique que le gréement. Ces
forces et leurs contraires tendent ainsi a donner 1I’impression qu’il plane. Les marins
maniaques qui se transforment en dauphins semblent voler et unir un abysse avec
’autre.

Nous pouvons constater ici la dimension particuliere de la « hauteur », qui se
repere dans la posture du poécte narrateur dans tout le poéme, et est renforcée par la
forte présence des éléments naturels. Ils sont eux-mémes caractérisés par une
possibilité d’élévation, comme 1’air (y woyn tov ... éuovrag, otov aépa), la lumiere
(n xapoid pov vywlnke Kabaws o avyepivog) mais aussi les vagues (kouozo. ... oo u’
Eakawvay kabe popd. ue tov appo tovg atnv kopen). Le sujet poétique, fasciné par
I’élan que lui procurent les vapeurs dionysiaques, s’annihile et c’est comme s’il
oubliait son Ego. I1 est prét a ouvrir ses ailes et a déchirer I’air en dansant. Par ailleurs
dans un de ses discours’'!, Sikélianos commente caractéristiquement : « /’heure o
[’homme ne laisse échapper aucune agitation aucun bruit venant déranger la
Création, et ot par son esprit il s’éleve et embrasse ['univers tout entier, [’heure de
midi » (« v wpo wov dev Eepedyel amd Tov avlpwmo kavéva adlepo. 000’ ayos atnv

ITAcon, ko ue to Voo mov DYWVETAL KOl AYKOAIGLEL OLGKEPO TOV KOGUO TV PO, TOD

4 Knpvyuo. Hpwiouod, op. cit. p. 82.
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, 412 .. . . N ,1 . . .

ueonuepiov »)” °. C’est ainsi que la nature inspire a I’homme 1’élévation, 1’ascension,
’ 17 . 41 . oy

la montée, en un mot la libération*"”, encore une fois en opposition avec les satyres-

compagnons. Le deuxiéme membre du couple bipolaire suivant est commun avec les

séries d’exemple déja mentionnées :

6™ paradigmatique (taxéme : hauteur)

ONKAOVETAL OAOG

TPOGMOTOV AVAYLPTO TPOS ... OVPAVO VS yopiler v’ apmdéet..
vévi 6TNHEVO amdvou TPOUO (G TNV GKpN THG OVPAC
ONKOVEL YNAA TNV KOPT| TOV HLOTIAV Tpafdte OUTPOS
4o andvem0s 1 povi oV TAEL LLE TNV KOLMA GTA TEGGEPQL
Ao TV OTEPVA GTIV KOPPN 11 00PA LACTIYL 0T TAEVPA
dpo ok@oEL T EAOYEPQL KAMpatoBepyeg Tov GEPTOVVE GTO YD
noa 616 appo Tod Ogod OKOPTIOL.. TEGUEVOL YOOV
GKOVEL TNV 0VPA OGA GAATLY YO K1 0g okvPave v mdpovv dpun

L) 7

anavede ™ o
1 Kopdd pLov YYOONkKe
amave Somvoe Pon
N yoyn Kabog 16 apuéviepa Tod yAdpov
avapeco amo Svo6 peydio KOO TO
o yLapog kabiopévog
anBodnka o1 péom and Svo KopaTe fovva
1 EoK@Vay... L€ TOV APPO TOVS GTIHV KOPP1)

O)Moumiot ... v kabaptiky Exnwdd

Par la suite, le poéte inverse le récit de I’Odyssée sur I’outre d’Eole*'*. Ce sont

ici les compagnons qui dorment profondément tandis que le narrateur-Ulysse reste

412 :
Nous traduisons du grec.

13 Voir référence 432.

4 Dans «To Tpayovdr twv Apyovavtdév » (1919) de Iaoya twv Ellaveov (vv. 109-198), Iaudace et la
passion pour la Tempéte sont partagées par tous les compagnons. Comme le note aussi Fylaktou (O
opyai0elinvikog uvbog ato Avpixo fio, op. cit., p. 241) dans «Talidedw pe o Aiovoeo» on retrouve un
mélange du voyage d’Ulysse et des Argonautes.
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seul éveillé. Les « compagnons », de méme qu’ils n’étaient pas préts a faire face a
Dionysos, ne voient pas maintenant la tempéte. Le « Logos » du dieu se manifeste
donc ici sous la forme d’une fortune de mer, d’un phénomene naturel violent,

correspondant a la tempéte a terre des vers 211-242%"

. Le poete n’évoque pas du tout
le héros homérique*'® qui tente de retrouver sa patrie et vit la peur des aventures en
mer.

Il met en avant ici un mod¢le de vie combattif, que 1’on trouve dans le schéme
de la «mise a I’épreuve ». Il n’est par ailleurs pas fortuit que dans I’ensemble du
poeme I’on retrouve des mots ou des phrases qui renvoient au concept de « mise a
I’épreuve », qui exprime en fait la lutte du poéte-rameur (ag Huovva o arepvog koi oto
KovTi adoKiuaoTOS, 1E TO TOOL ookiualovias to méiayo k.o). L’idée d’épreuve se
reconnait des le début par I’expression imagée de I’extase. La Parole, la chanson du
dieu, constitue une provocation a 1’épreuve comme le déclare trés tot le narrateur :
«oT’ THY apyn 1oV apaipeae TO POfo, KI 0 HIKPOS LOD 0ydVOS OPOVIGTHKE 0TO TAODTOG
700 2KOTOD ... 0AAG yioTi nheda va ue kaléoer ato Oeciko tolionn. Cependant le noyau
de I’épreuve est réellement le voyage maritime, qui finalement constitue un exploit*'’

si nous nous référons au schéme intensité de la volonté =» possibilité. Ainsi dans les

vers suivants il bénit la tempéte qui a fait chavirer le bateau avec lequel il voyageait:

Eya 0év Eovpa

Ao TV KOOl LLov TOD NPpwa. T pwvij

0O 01 GOVIPOYOL TOD EADGOVE, GTOV DITVO, TV OVEUMY TOV AOKO,
AL’ Gvaueoa Omo V6 UEYGLO KOUOTO.

o6 yAdpoc kabiouévoc, imo:

«Q Avtpwué ! @ yopd pov !

V@ piookouduovve, ot An tod owtod rov

va fpedd avtiuétwmog o€ tétola tpikvuio ! »

(A.B.,t.T", v. 236-242)

M peyadn Idéa oo Avpiouod, op. cit., p. 84: Les images de la tempéte et de I’orage constituent
quelques-unes des plus importantes métaphores de la poésie icono-plastique dans Zvverdnoeig.
6 Krnpoyuo Hpwiouob, op. cit., p. 91: Particuliérement dans un de ses discours (« O ounpikéc
Odvooevg »), Sikélianos mentionne un Ulysse qui renferme toute la puissance de ’esprit noble.
7 L’important ici pour le poéte n’est pas les péripéties en mer (par ex. les combats avec des créatures
mythiques que 1’on rencontre dans 1’Odyssée) mais le but final, la rencontre et I’identification au Dieu.
Ce voyage n’a pas de but en tant que tel, comme 1’/thaque de Cavafy, mais la victoire et la destination
du sujet poétique qui est I’immortalité.
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Pour moi, je ne poussai pas du fond de mon coeur
le cri d’ Ulysse lorsque ses compagnons
ouvrirent durant son sommeil [’outre des vents,
mais, au milieu de deux grandes vagues,

posé comme une mouette, je m’ écriai :
«Libération, 6 joie, tandis que j’ étais assoupi
dans |’ oubli de moi-méme, de me trouver en face

d’ une telle tempéte |» *'®

Ainsi, dans cette vision apocalyptique, seul le poete a vu Dionysos, qui le
plonge en fait dans 1’essence de la vie. Déja des le début du poéme le narrateur
semble venir en contact avec les quatre ¢léments, qui selon la philosophie grecque
antique composent le monde. Il s’agit de la terre, de ’air, du feu et de 1’eau, qui se
confrontent successivement et complémentairement. Initié ainsi aux mysteres de la
vie, il chante la tempéte qui I’invite a équilibrer ses forces antinomiques et le met

finalement face a face avec son moi le plus profond:

Q Tpikvuio,
kobw¢ 0 yAdpog ambwOnko. oTov 1010 600 TPLYUO
ot péon Ao ovo Kbuate, fovva

mob 1’ Eokwvay kabe popd ué Tov appo tovg oty kKopen!

Bobé tijc {wijg,

0¢ Jovatnko. otic mOVUIES [ov, 1E TO TOO1 doKIUaLoVTaS TO TEAAYO,
ol

kabw¢ otijc Evforag 16 kavdldi o I'ladkog

oD Kaipo avvaliale 10 Kbua ué tm yij

010TaYTIKOG,

TOTE OKOPTIOG, TOTE WOPUG,

WOTOV E0OKIUOTE TO UVOTIKO YOPTApL

8 Traduction tirée du livre de Levesque R., Poémes d* Angelos Sikélianos, op. cit.
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4 e ’ ’ 4
mob foye 0Loydlovo. TG ppéva Tov,
Kol ob, w¢ To Wapt Capvika 1’ Eva tov tivayua kofel T aykiotpl,

xiunée aotpann pués oo Pobo,

Kol T0te
T4, EKOTO TOTAULO EAODTAY TO KEYAAL TOV
K’ o1 Olbumior tod diafacoy v koboptikn Exwmdo !
(4.B.,t. T, v.243-260)
O tempéte, je me suis comme la mouette
fixé sur ta pulsation méme,
entre deux vagues pareilles a des montagnes
qui m’ emportaient a tous les coups sur leur écume

jusqu’ a la cime !

Profondeur de la vie, je ne me suis pas baigné dans
mes désirs,

en essayant la mer du bout du pied —

ni comme Glaucus au canal d’ Eubée,
échangeant avec la mer la plaine,

tantot pécheur et tantot laboureur,
longtemps irrésolu,

mais comme a |’ heure ou il goiita |’ herbe
mystique teignant sa pensée d’ azur —

mais comme le poisson qui, tout d’ un coup,
d’ un seul bond brise I’ hamecon et s’ élance
comme un éclair au fond des eaux —

et les cent fleuves alors ceignirent

son chef, et les Olympiens réciterent sur son front

I’ épode purifiante.’”’

19 Traduction tirée du livre de Levesque R, Poémes d’ Angelos Sikélianos, op. cit.
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Dans Tocioevw pe to Aidvooo, nous avons 1’une des finales les plus
impressionnantes de 2vveidnoeic du Ilpoioyog oty Zown. Le pocte utilise tout d’abord
le mythe antique, qui est repris dans les deux métamorphoses du navire en treille et
des marins en dauphins, en enrichissant le poéme d’une troisieme métamorphose. Il
s’agit de la métamorphose glorieuse de Glaucos™’. Finalement ce n’est pas avec
Ulysse que s’identifie le narrateur, puisqu’il libére les vents qui conduisent a la
tempéte, mais a Glaucos. Ce pécheur mythique a mangé une fleur miraculeuse «zov
EPawe oloyalava to. ppéva tov » et au cours d’une crise de folie sacrée, est tombé

. e, .11
dans la mer pour devenir une divinité marine

. C’est ainsi que nous avons 1’analogie
poete = Glaucos, qui favorise le développement d’une connotation selon laquelle le
pocte se transforme dans le rang des Dieux, ce héros mythologique devenant
immortel, comme nous le verrons par la suite. Glaucos devient donc le symbole de
I’homme qui ose faire la connaissance directe des tréfonds de la vie. Nous avons ainsi,
dans la série paradigmatique qui suit, le terme « métamorphose »:

7°"° série paradigmatique (taxéme : métamorphose)

Kol Td wavid 1ot KopaProd Td TOAMEE | YoAidd TOD apTELMOD GOV
KL and 16 KaTdpTL GOV YNnAd
o0 AMOYVog EKPELACTNKE TOAVKA®MVOG O péYas 60V Kapmog,
o0 vEPOPIdES TG KovTLd EyMoTpovcave Pabdid
K’ 0l vadTeG A’ TO amdvTEXO KaKO EVTVOVTOG
LoVioKot Y10, v YMTOGOoUV
gywovtave dehgivia,
0 Modkog ... ¢ T Yapt Eaevikd 1 Eva Tov Tivayua...

yipnée aotpom pég otd fubo

Le phénomene de la métamorphose ne constitue pas seulement ’un des

themes de «Toalioevw ue to Aidvoooy, mais il constitue, pourrions-nous dire, 1’axe

20 1 ’importance que donnait Sikélianos a cette forme mythologique est visible par le fait qu’il ait
donné ce nom, Glaucos, a son fils. Par ailleurs, comme le note Fylaktou (O apyaioelinvikog udBog oo
Avpixd Bio, op. cit., p. 363) il utilise ici pour la premiére fois le mythe de Glaucos, voulant renforcé un
des themes fondanmentaux du poéme qui n’est autre que la « métamorphose ».
421 , ’ , .

H Bpnoxeio twv apyoiowv EApvov, op. cit., p. 114
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cosmologique et poétique de 2vveidnoeis. Nous pourrions dire qu’il s’agit d’une
perception plus générale de Sikélianos concernant ce sujet. Dans le texte «/lav o
Méyac»™* particulié¢rement il mentionne caractéristiquement que pendant 1’heure
révélatrice du midi nous communions clairement avec les profondeurs de notre
existence, toutes nos sensations s’harmonisent, et la transformation naturelle des
¢léments divins se ressent en nous-méme. Et il continue : « [’esprit veut sortir du
corps, lutte titanesque des créateurs demandant que les éléments fusionnent, que se
mélent les mondes célestes jusqu’au tréfonds de la terre. Chaque métamorphose,
chaque croissance, toute vie future a pour limite indispensable la douleur. [...] Le
sentiment qui nous retient est alors la Panique, la peur que nous suggere notre desir
infini dans sa sacralité invincible, dans notre corps étroit. [...] Et pourquoi pas la
victoire de la joie, plus altiere, plus virile, plus active, volontaire, qui soumet la
douleur comme un élément éphémere ? [... | Et ce n’est pas seulement |’homme qui
succombe a la Panique, au grand réveil de notre esprit et de notre corps, a la réalité
polymorphe. Comme je [’ai déja dit, les troupeaux perdent leur chemin [...] Les
poissons remontent a la surface, jusque dans [’écume (je [’ai vu maintes fois de mes
propres yeux), quittent leurs eaux et sortent de leur élément, tant la vie toute
puissante attire vers le haut. [...]» (« o vovg Oéler va Pyer amo to xopui, Evo. maleuo,
TITAVIO TV ONUIOvPY@V, Omov (Ntave vo. yvBovve ota otoiyeia, vo ouilovv tovg
0VPAVIONS KOGUOVG, va. ywBovve ota amata ¢ yns. Kabe uetouoppwon, kabe ovénon,
kaOe uellovtikn {wn el ws opov amapoitnto tov mwovo. [...] To aicOnua mov uog
katéyel eival tote o Tlavikog, o tpouog mov uog vrofaiiel o dreipog uas tobog oty
OKOTOVIKNTY 1EPOTHTA TOV, 0TO 0TEVO Kopui pog. [...]1 Ko yiati Oyt n vikn g yopds,
AoV ayépwyn, TAEOV avOpIKn, TAEOV evepynTIKY, BeAnuatiky, vTOTAGOOVTOS TOV TOVO
w¢s aroiyeio epnuepo; [... | Kot dev eivou uovo o avlpwmog omov vmotaletar arov
Hoviko, ato uéyo CoOmvhuo, T00 VOO Kol TOD KOPUIOD HOG, WUETO, OTHV TOADUOPON
mpayuotikotnta. Onwg kol méAv €ino, ta Komwdadia yavovve to opduo [...] To yapia
ONKOVOVTaL, WOUE TOV 0PPO (TOALES POPES lda TOVTO e TO. PATIOL LHOD), YOEVOVY TO.

VEPA. TOVG, Pyaivovy omo To aToiyeio TovS, T000 Tpofacl ™ (wn uiav EAEN amavm

22 dpaykov-Kucihio P., Ayyedoc Sikediovég. Babuidec ponone, Tatdxng, Adfva 2002, pp. 47-65: «llav
o Méyogy. Evo AavBavov keiuevo tov ZikeAiovod.
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mavroddvaun.[...1»)*. Beaucoup de ces images décrites par le poéte sont visibles
dans le poéme***.

Par-1a est mise en avant la vision d’un univers fluide, tout-puissant et
finalement un, dans lequel chaque chose ressemble a une autre puisque,
fondamentalement, tout est de méme essence. Ainsi c’est par le biais de la
métamorphose que tous les étres animés et inanimés acquierent vie, vibrent d’énergie
et s’abandonnent a I’ivresse dionysiaque, entrainés par le rythme. Comme le souligne

E. G. Kapsomenos425

, 11 s’agit d’un élément constitutif de 1’esprit universel qui régit la
nature, d’un rythme universel qui traverse, envahit et unit toute chose. Dans ce cadre-
1a, toute chose semble s’identifier a la nature, qui constitue également la derniere série
paradigmatique. Il s’agit d’un ensemble d’identifications, lesquelles font référence a
des endroits fondementaux du monde :

8M’série paradigmatique (taxéme: «naturey)

Ykomé thig Dvong
apnvet Plota 6T6 6KOTAdL. .. GAV ANdoVL
0 Blocog TV Likp®V BedV... dmwg 16 (Mo
Enpwtofytka, yij pov, otd dpyo dpyLd Gov
K’ 1] yuyn ToL dEPVEL, ... GTOV dépa
TO KPLUUEVO QAG,
yvopilovtag, Hé v aen, Tod jAov td kpdoreda
tpofdte OUnPOS, GAV 10 dA0YO..
oV TAEL PE TNV KOLMA GTO TEGGEPL
1N 1010 00pa oaG yivetal pootiyt otd TAgLPd
7oV E0NKMOVE POVOKAAES 6TO Kopui 6ag dmwe TO TOAD KpBdpt 616 Kopui Tov GTIoD
Xav Kinpatopepyeg o cEpmovve 6TO YOUA..
aKodTE ... T eV ToD Ocod OOV KLALEL ... OGA BpovTi
am’ ™ QAO6YO TOO TN GTHV TVON
16 AOYO TTOV YTLTAEL ATAVOL GOG

o ™ yovipoctain Bpoyn kol to yerall 611 @@TIA!

*2 Nous traduisons du grec.
24 Voir Iimage caractéristique des poissons aux vers 162-165.
2 Motk - Oewpia ko uébodor avéivone Tomrikdy keyévov, op. cit., p. 161.
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Kt avtdg ...ctalofordel kabmg T6 0pT 6TV KOTONYidW
HYOVG ... TAOVGIO0VE A pericoLa
1N ykdda ...fovilet ®Gd xpoosopvya
16 Tavid oav Kpiva avoiyovv pdva Toug oTov aépa
K’ 1] Kopdld pLov YYdonke KabdS 0 avyEPIVOS
dpotog pé eadya.
Té Tovid. .. TOMEE 1 YOoALdO TOD GUmTEALOD GOV
o6 AOYVOG EKPEUAGTNKE ... O UEYOS GOV KAPTHG
00 VEPOPIdES TA KOVTTLL
K’ 01 VODTEG .. £ytvovTave dEAPivia,
60, YAapog ka6 uEVOC, £l
Q tpcvpio kaOdg 6 YAGpog amOOONKa 6THV Id10 60V GPULYNO

6 IMwadkog ... g yapr

Le poeme dans son ensemble repose sur des oppositions, mais aussi sur des
ressemblances qui consistent en substance en diverses manifestations de la méme
unité. Nous pourrions dire qu’il s’agit de termes complétifs, chaque terme semblant
trouver dans le suivant son achévement et son accomplissement. D’une part, alors
qu’au début tout se passe dans 1’obscurité, et dans des conditions météorologiques
rappelant la période hivernale, tout est inond¢ de lumiére a la fin, au milieu d’une
scene clairement estivale, déterminée par le contact frais de la mer et sa brise estivale,
I’atmosphere dégagée, baignée par la lumiere éblouissante du soleil. Nous avons ainsi
respectivement les couples hiver vs été et nuit - obscurité vs jour - soleil, qui ont une
connexion poétique, 1’hiver étant 1’époque de ’obscurité et du marasme de la vie
naturelle, tandis que 1’été celle du soleil et de I’apogée de la vie. Un autre couple
caractéristique est le couple roche vs air (que 1’on retrouve aux vers 213-216), lequel
renvoie aux catégories naturelles matériel (solide) — immatériel (gazeux) et est égal au
couple terre/eau — atmosphere. A partir de cette optique il présente une connexion
paradigmatique avec les termes hiver vs été et nuit vs soleil, tous se référant au monde
naturel. Le rapport terre-atmosphére délimite la nature a travers la dimension du lieu,

avec ces deux membres extrémes, et la relation été-hiver a I’intérieur de la dimension
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du temps cyclique, avec ces deux époques extrémes*®. De ce point de vue les
fonctions similaires constituent ainsi une deuxieme isotopie en rapport avec le champ
naturel. De plus en se basant sur les termes précédents apparait une isotopie locale,
puisque la zone du soleil (haut) et la zone ferrestre (bas) se lient, exprimant une

dimension verticale haut vs bas. Ainsi tout cohabite dans un univers unique:

hiver vs été
nuit vs soleil

7

terre vs atmosphere

Nous ajouterons ici que I’isotopie naturelle se relie aussi de plusieurs
manigeres a des termes cosmologiques. Comme nous 1’avons vu dans le décelement de
la similarité des relations, le poéte se rapproche du terme soleil — lumiere = vie — joie
(x’ n woyn tov dépvet ... To KPLUUEVO PG, aVYEPTVOGS, VOIr aussi taxeme 4) de maniere
autant paradigmatique dans la premiére partie du poéme que syntagmatique dans la
deuxieme partie inondée de lumicre, alors que les dieux vivent un «voytio pduo»,
comme il le mentionne caractéristiquement dans le discours de Ilav o Méyog (Pan)
que nous avons déja cité. Nous avons ainsi une identification nuit-obscurité= mort —
peur. Puisqu’alors que le poete s’éleve jusqu’au soleil (dpua Ocod v. 44-45) au
travers de la chaleur de la manie sacrée, les petits dieux s’enfoncent en fait dans
I’obscurité. Durant le voyage, le rameur-narrateur, a moitié endormi, arrive a voir le
soleil-Dionysos, tandis que ses compagnons tombent dans un sommeil profond, une
«mort fantastique», le sommeil étant considéré par les Anciens comme le frere de la
mort. Le soleil lui est donc 1ié de maniére traditionnelle a la vie, comme la nuit avec
la mort. Néanmoins le sujet poétique semble vivre une « naissance » au sein de la
terre, dans la douce chaleur de la nuit, riche en sons, palpitante de mouvement et

d’énergie (voir taxéme de la 1%° isotopie). Malgré toutes les références aux
phénomenes hivernaux, la lumiere semble étre partie inhérente de la premiere partie,

méme au milieu de la nuit. Et c’est logique, le pocte ne se référant a nul autre lieu

426 : r ’ ’ ’ ’ , ,
Voir I’analyse de Kapsoménos E. G., [lomtixi - Oewpio kar uédodor aviivong momtikdv keipuevav,

op. cit., p. 211.
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géographique que les iles grecques, lieux de culte anciens du dieu des vignes, qui sont
caractérisés par la lumicre et la chaleur méme au cceur de 1’hiver. En accord d’ailleurs
avec notre pocte, ’esprit du mythe grec est « ueonuppialov » et suit les lois qui
s’ajustent le plus intérieurement avec la conscience grecque de la nature et de la
vie*’. Nous mentionnons ici le rapprochement du fruit-raisin avec la lampe-lumiére
au vers 229, qui nous permet d’interpréter le raisin comme métonymie de la lumiere.
Ainsi la vigne, qui a toujours été un élément du culte de Dionysos, et qui faisait partie
des principaux produits de 1’agriculture des iles, se rapproche de la lumiére, qui ici
renvoie & la naissance du dieu lui-méme, laquelle se déroule au milieu du feu des
¢clairs. Et donc I’image du dieu qui, aux vers 211-216, bouillonne, révele ici une
signalisation unique du fonctionnement de la lumiere. Dans une telle atmosphere la
roche semble se dématérialiser sous 1’éclat du soleil et s’intégre dans la méme échelle
de couleur que I’éther, comme si la distance qui sépare la terre du ciel s’annulait.
Cette distance s’amenuise avec la présence de Dionysos, qui est en réalité la lumiere
elle-méme et relie la terre a la voute céleste. Et cette caractéristique est trés nette sur
le vase, dont le fond est complétement rouge, couleur chaude (voir illustration 104 et
illustration 110).

Le po¢te ne choisit pas au hasard le rossignol au début du poéme, puisqu’il
représente en réalité le début d’une multitude de sons qui viennent remplir ’univers
poétique, parmi lesquels le Dieu, homme et étres s’identifient a la nature. En outre cet
oiseau est par définition le plus grand chanteur de la nature. Ainsi ce son inaugural de
I’oiseau est mis en valeur comme une expérience dominante de la nuit qui vient
perturber son silence mortel. Son lien avec la divinité est trés bien trouvé, puisque
Dionysos incarne d’un coté I’esprit érotique de la nature et d’un autre le chant du
rossignol est lui aussi completement érotique. La correspondance oiseau = pocte est
d’une importance analogue, le narrateur lui-méme s’identifiant a la mouette durant le
voyage. Nous pourrions dire qu’il existe une connexion poétique, basée sur la
propriété commune du chanteur-pocte érotique, élément qui dévoile la relation entre
le pocte et la nature généralement.

C’est ainsi que, comme la lumiere, le son est I'un des éléments qui propulse la

vie au sein de la nuit. Nous pourrions dire qu’il s’agit donc 1a d’une confrontation

7 Kipvoyua Hpwiouob, op. cit., p. 75.
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apparente vie-mort, qui alimente la réaction énergique du poete comparé a celle de ses
compagnons, passive. Comme mentionné auparavant, le pocte transforme la faiblesse
en possibilité. En opposition avec le thiase qui se range du coté de la nuit et des
compagnons qui s’inclinent, tombant en léthargie, le pocte, affrontant la tempéte,
refuse la solution de facilité qui serait de s’abandonner immédiatement a son destin,
dans une exclamation miraculeuse aux vers 240-242. Le pocte s’étant nourri des
catégories communes du son, de la lumicre, de la vie, peut maintenant compléter la
tache. Son combat se compléte ainsi petit a petit, avec la prédominance de la loi de la
nature mais aussi les frissons émotionnels du triomphe qui accompagne la victoire. Le
poete arrive donc dans la phase finale de 1’épreuve, ou est mis en avant un seul et
unique ¢élément : la métamorphose vers les éléments naturels, les marins en dauphins
et le poéte — Glaucos en poisson. Nous remarquons que c’est ici que s’arréte la
distance pocte — tout, que nous avions remarqué des le début et qui se transforme

finalement en accord, qui touche les coupes bipolaires suivant:

Pocte vs thiase— compagnons =» individu — tout

A ce stade nous remarquons particuliecrement que le «je» et le «ils»
deviennent «nous ». Nous avons donc une fusion de personnes et de chiffres
(premiere personne du singulier vs troisieme personne du pluriel), laquelle entraine
une fusion des perceptions qui définit le moment d’identification poéte — tout, de cet
instinct profond existant en chacun d’eux. Il existe cependant une différence, c’est la
peur qui conduit les compagnons alors que c’est la joie et I’amour qui conduit le
narrateur, élément qui est anticipé durant toute 1’évolution du poéme et qui est sa plus
grande victoire.

C’est ainsi que la quiétude de la premicre scene vient céder sa place a la
tempéte du voyage, qui est perturbé et s’oppose au miracle qui s’accomplit au sein de
la tourmente. Une situation en remplace une autre, chaque élément existe dans un
autre. Il s’agit en fait d’une organisation cyclique des contenus poétiques profonds. Le
poeéme commence par 1’extase du myste et des satyres, et se termine par la folie sacrée
des matelots, mais aussi du pécheur en mer. Mais, ce qui est le plus important, c’est
I’expression «xaBoptikny emwooc» par laquelle se termine le poéme, et suggere que
tout le «Tacidevw pe to Aiovoooy fonctionne comme un hymne a la vie. En outre, le
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poeme renferme toute une série de mots dénotant une mélodie, qui sont étroitement 1ié
avec la compagnie de Dionysos, des Satyres et des Silénes. Nous pourrions dire qu’il
s’agit d’un voyage musical qui emporte tout dans un mouvement continu. Comme
nous I’avons vu, le sujet poétique, sous la netteté des riches stimulations naturelles
dépasse la perception empirique de la nature et en appréhende les catégories
esthétiques inhérentes. Le « silence » apparent du voyage permet de faire résonner
avec plus d’intensité les sons rédempteurs des flites et des cymbales qui
accompagnent le miracle dionysiaque. La bacchanale équilibrée du poete, qui a été
initié aux rythmes de la terre tendue comme un «tambour », le rend prét a
comprendre le son victorieux des cymbales, qui préparent la tempéte, qui est jugée
positive.

Pour terminer notre analyse, nous observerons que les petits dieux « enivrés »
et les compagnons « profondément endormis », ne sont pas en mesure de répondre a
I’appel divin et de comprendre le caractére unique des choses ; a savoir que chaque
partie participe a une unité indissoluble. Le dionysisme, qui est pour le sujet poétique
I’objectif lointain, s’accomplit a travers le rythme. Sous l’emprise de I’extase-
possession, 1’individu danse par-dela les fronti¢res de la raison pour s’unir a la nature
tout entiere, d’une fagon mystique et par extension a I’univers plus généralement.

La voix profonde du Dieu, qui explose tel le tonnerre et vient toujours du haut,
exhorte le poéte — myste danseur a 1’exercice, jusqu’a ce qu’il arrive a la demeure des
Dieux, I’Olympe, et ainsi découvrir les mysteéres de la cosmogonie. Son combat
commence tout d’abord par la terre et sa volonté de « respirer », a savoir de vivre.
Comme il comment caractéristiquement dans 1’explicatif ITav o Méyac*™®: « Et il suffit
d’un battement de paupiere, d’un pas de plus pour changer cette fatigue en légereté
inattendue, et pour lui donner le soulagement de la montée, dans un soulagement
encore plus profond inattendu, ou pour tomber dans le repos rythmique momentané
qu’apporte le sommeil. Mais quel homme connait la respiration plus profonde ? Et
qui peut deviner les soulagements qu’apporte intarissablement la montée ? Qui ne
sent pas ou qui n’a jamais ressenti confusément cette loi dans la nature ? Plus hautes
sont les montagnes, plus profondes les mers a leurs pieds. Et celui qui s est reposé sur
les sommets, avec quelle joie indicible ne sombrera-t-il pas dans les profondeurs ?

[...]» (« Kou @téver éva Prepapioua, évo matnuoe mepootepo v’ ailater avty v

428 Knpvyuo. Hpwiouod, op. cit., p. 40-41.
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KODpa.on g€ GAGYPWGH OVETGVTEYN KOL VOV TOD OVOILEL TOV AVAGOTUO TOV AVIPOPOD, G’
é&va Pobotepo avemavieyov avacooud, N vo TECEL UES O0TO PLOUIKO LOVOYPOVOV
ovacoouo, Tov PEPveL o DIvog. AL woiog EEpel Tayo. tov avBpamov Ty wAéov fobidy
avamvon; Koi woiog povtebel to. adappauoto mov pépvel aotépevta o avipopog,; AL
Kol o106 0€ vibel i w0106 dev éviwae katapBopov avto to vouo ues oty pvon, Oco
wnia eivar to. foova, toco Pobitepo ota mooia tovs o mEAaya. Koai keivog mov
OVOOOAVEY OTAV® OTIS KOPPES, UE TOLAY ouiinty yopd o€ Ba fvbicel ues oto wéloya,
[...]")*’. Le poéte, nu dans la nature®™’, « a essayé » la mer tel Glaucos quand il s’est
transformé en poisson. Il est prét a expérimenter avec toutes ces sensations®' la vie
méme, entrant entierement dans la mer de ses envies. Tel le poisson qui se libére de
I’hamecon, lui-méme il obtient avec une passion démesurée la liberté tant désirée*
(voir I’'image fovtyytn aux vers 117-225). Avec la dynamique de la danse sur terre,
mer, lumiére et eau, le sujet poétique arrive au point culminant de son exercice, qui
s’accomplit lorsqu’il arrive dans la profondeur des choses, a leur substance méme, ou
tout est clair et transparent comme 1’eau, qui purifie et conduit a la catharsis*?® (Voir
vers 259-260). Ainsi son destin 1’a poussé a dépasser la mort par le biais de sa
métamorphose « naturelle ».

434, « I’homme a chaque instant altier tremble, de tout

Toujours selon le pocte
son corps et de toute son ame vit et meurt, désire la vie somme une bénédiction et

comme une rédemption de la mort » et « il doit pour un instant vivre avec le Tout,

2% Nous traduisons du grec.
% De la méme maniére il note dans certains de ses textes de conférence (Knpoyuo Hpwiouod, op. cit.,
p. 71 xou 85): « Le corps recherche sa nudité au soleil, ’esprit sa source prophétique spontanée » et
« I’homme nu dans la nature, ... prét a éprouver a nouveau la vie avec ses sensations nues, avec un
regard encore plus nu, avec audace et attention coexistant sur les deux faces de [’épée [...]» («To
oouo. amolnTaEl ™ YOUVIG TOL GTOV A0, 0 VOUS THV TPoPNTIKNY avldopunty avappo. tovy et «o
avlpwmog youvos oty pooy, ... ETOLOS Vo. OOKIUATEL TH (WHY €K VEOD UE TIC 0UGONTEIS TOV YOUVES, UE
aKOuO. YoUVOTEPO PAELIA, 1E TOAUN KOT TIPOCOYH COVOTTGPY0VOa, OTIG 0D0 OwelS Tov Eipoug [...]» - Nous
traduisons du grec).
! Toutes ces sensations se trouvent en éveil constant dans le poéme : o (v. 44, et al.), dpacn (v.
138, 160, et al.) 6cppnon (v. 53, 127, 217, et al.) yevon (v. 250) mais plus particulicrement prédomine
I’axon. Dans presque tout le poéme se font entendre des sons et des voix (voir taxéme 1).
2 Le pocte semble se sentir réellement libre quand il se trouve en mer, et ¢’est pour cette raison qu’il
se représente de nombreuses fois lui-méme avec des éléments marins comme nous le voyons dans le
texte poétique, par ex. avec la mouette et le poisson. De manicre générale, dans la poésie de Sikélianos
la liberté est lie a 1’élément liquide. 11 se compare a la M #typ Ocod lorsqu’il est avec un dauphin. Ce
sympathique animal marin représentait pour le poéte un compagnon aimé et un symbole de sa liberté
intérieure.
3 Les Anciens croyaient que la force de la catharsis se trouvait dans les eaux des riviéres. Par ailleurs
I’importance de I’eau comme source de vie et de fécondité est grande et vitale, puisque sans elle il n’y
a ni vie ni végétation.
34 Knpoyuo. Hpwiouod, op. cit., pp. 82-86.
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soulager son dme toute entiére aux rythmes de ['univers, a la montée de la grandeur
de la joie irrépressible » (« o avlpwrmog umpootd oe kabe ayépwyn oTiyun TPEUEL
abykopua ko1 ocoyvya (el ka1 mebaivel, mobei ™) {wn oav evioyia Koi WG AVTPWaEn TO
Ocvazo » et « mpérmel yio pio otryun vo. (noet pe to Ilav, va Colappaaoet vy woyn tov
0ldiepn aTov Koouikode puluots, ato avéfacua To LEYe THE GKPATHTNG Yopac »)*-.
Dans le poéme, vie et mort semblent se contrebalancer, et I’'union compléete avec le
Dieu désormais réalisable. La derniére notion centrale du bonheur qu’expérimente le
sujet poétique en faisant face a la forte houle est prise comme une plénitude
existentielle parfaite, comme un degré supérieur de complétion de Soi. L’idée de la
transformation des valeurs vitales primaires en source de joie et de félicité peut se
résumer ainsi. La combinaison du sens s’avere ici tres drastique : béatitude divine =
sentiment d’immortalité. L’expérience finale de la mer égale la béatitude des Dieux
Olympiens comme nous pouvons le voir apparaitre dans le vers final ; et cet élément
d’immortalité s’interpréte par une identification formelle homme — Dieu.

A ce stade, nous avons terminé ’analyse du sens paradigmatique, fondée sur
les séries paradigmatiques les plus importantes et qui restituent les valeurs naturelles
et expriment leur équivalence avec les morales. L univers poétique est submergé de
sons, entrainant tous les étres dans une danse extasiée au milieu de la lumiére
dionysiaque qui propulse le sujet dans une position d’élévation. Au sein de 1’élément
de la métamorphose qui relie I’existence naturelle et humaine, le miracle dionysiaque
constitue un archétype qui exprime 1’unité profonde du cosmos. Dans « Taliocdw ue
tov A1ovooo », le dieu est un symbole idéal de 1’énergie créatrice en action et de la
puissance de la métamorphose, éléments qui transparaissent aussi clairement sur la
coupe d’Exékias. Il est maitre de 1’élément aqueux, dieu marin, maitre du vin et de ses
propriétés miraculeuses, dieu symposiaste. Les routes sur 1’eau et I’ivresse divine
relient les deux mondes, le haut et le bas, et Dionysos apparait comme le maitre de la
communication. L’expérience de Dionysos apparait finalement comme Ia
sacralisation de la vie méme. Nous pourrions dire que le dieu, parmi les différentes
formes qu’il prend, par ex. la pluie, la roche, le son, signale par sa présence un type

d’ivresse divine qui est identifiable avec 1’union avec 1’univers et la polarisation vers

435 .
%> Nous traduisons du grec.
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les niveaux spirituels. C’est cette présence spirituelle qui transmue la matiere et
s’exprime comme une ¢nergie vitale et une joie féconde pour la vie a chacune de ses
manifestations. Dionysos est celui qui conduit a la perception de la vie comme une
péripétie extatique et un voyage magique de connaissance de soi et de contribution.
La métamorphose est ainsi une renaissance spirituelle, une deuxieme naissance du
poete-narrateur.

Dans Tocioevw ue to Aiovooo, le dieu de Sikélianos est beau, maitre du Tout.
Dans le texte poétique se répondent ses deux formes, le dieu thrace et béotien avec
son thiase lors de la période hivernale, mais aussi le dieu insulaire de la végétation de
I’été. Dionysos en exprimant la végétation orgiaque de la nature est dieu de I’hiver,
dont la spore profondément enterrée commence a se développer avec 1’aide de
I’élément liquide®™®. 11 est dans un méme temps le soleil de la nuit mystérieuse, qui
selon le dernier cheeur, le cinquieme dans Avryovy (Antigone), le dieu mene le cheeur

d’étoiles filantes*’

. Né au milieu de la lumicre des éclairs, il est sauvé comme par
miracle grace a I’intervention de la terre avec un lierre et devient ainsi triomphateur
de la mort. Un miracle mystérieux se répéte de la méme maniére dans le poéme
lorsque le dieu, au milieu des éléments de métamorphose (vigne, dauphins, poisson)
sauve en réalité¢ les compagnons mais aussi le narrateur, dont la métamorphose et une
renaissance spirituelle qui conduit a 'union des natures humaines et divines. Terre-
mer et ciel deviennent ainsi un, comme le vin prend la couleur du kylix, le sang du
ciel et de la terre438, c’est-a-dire la couleur de la vie. Dionysos accueille les contraires,
les incarne avec pour résultat 1’abolition des cloisonnements stricts des champs
matériels et spirituels. Les frontieres qui séparent toutes les choses comment a cesser
d’exister, a se troubler, si bien que finalement elles n’agissent plus. Ainsi la joie et
I’inquiétude coexistent dans le poeéme, accompagnées par [’élément de la
métamorphose qui renvoie au renouvellement de la vie a travers le mystére de la mort
et de la renaissance.

Le poéte-narrateur tient le premier réle dans 1’histoire du voyage dionysiaque,

en s’appropriant le mythe antique avec une passion absolue, renfermant toutes les

B8 01 Ogoi twv apyaiwv Eljvev, op. cit., p. 287.

7 Traduction 1. Griparis: : «Q €00 mov oépveic oe yopd / ta ployep’ dotpa Tobpavod, / @ twv
VOYTEPIVAV 0pYimV Topoaotdty, / @ Beikd 010yévvnto moudi / umpofol’ eov TS yOPas Hog TpooTiTy / ue
™ 01N 60V oVVodElLd pali, / tig Oviddeg, Tov oloviytieg oe yopevovv, / tov Takyo tovg, Loppeves, evav
£VOIY.

B8 0 Midvvooc karw amd To aotépia, op. cit., p. 65.
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dimensions du monde grec (nature, valeurs). Le miracle peint sur la coupe d’Exékias
prend dans la poésie de Sikélianos un symbolisme plus profond : la soumission de
tous a ’Un. En conséquence, Dionysos est représenté triomphateur, voguant
insonciant sur son bateau. Cette image est unique dans la céramique; elle n’a jamais
été restituée correctement sur aucunes de ses reproductions. Sikélianos utilise donc
des ¢léments du mythe, tout comme le peintre sur la coupe, mais n’en reste pas
prisonnier. Pour terminer, nous pourrions dire qu’il s’inspire fortement de cette ccuvre

d’art pour créer sa propre version du mythe, trés personnelle.
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b. Bouc

illustration 113 - Groupe en terre cuite Eros et bouc, période hellénistique, Nicosie,
Musée chypriote
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Pan, en tant que divinité de la nature, apparait souvent intégré dans la suite du
dieu Dionysos dans la littérature grecque antique. Sikélianos mentionne Pan isolément
dans le poeme A:100popfog I (1913, v. 44), Xoupetiouos oto N. Kalovtiarxn (1919, p.
55-56), Iléurro Evayyéiio (1919, p. 9) sans pour autant procéder au rapprochement de

4 .
¢*° Mais dans deux

n’importe lequel des mythes qui est en rapport avec cette divinit
poemes Xto Ocio Taclior (1919) et Ilav (1914), qui appartiennent a la méme série, la
divinité en question prend une forme particuliére.

Dans le premier poeme, le sujet poétique est présenté palpitant de vie et
voulant se jeter dans la mer. En extase et plein d’enthousiasme, il ressent
profondément I’essence divine du dieu Pan, du dieu en forme de bouc de la
mythologie antique, dont la colére ébranle les foréts. Finalement, dans un bonheur

complet il s’étend dans I’atmosphere naturelle. Par ce voyage il réussit a conquérir

rythmiquement la nature:

21y whapa oplog: ki w¢ otévale 10 Ao amd 10 péua,
UE PVTTIKIY Opun]
Gyvévtio Gré OV Gveuo uot payovdodoe 6 alua,
o6 Apa, oo Kopui

[...]

KL O’ T akpwtipio. 0A0yvpa, Ki 6’ T VHOLA, 0oL OTPEY®
70 16,0 Lov Glappo,
Oeikn yeuarog ovvoun, va moilw, va. yopéww
ot uéon ar’ Tov appo!

[..]

Tov Ilava, télog, vidBovtag T0v TovIomopo i¢ HETa.
ot pia TV ppevarv
Va Tépw oo td. tpiofaba v aiwvioy avéoa,

@V Ociwv dxeavdv,

290 apyai1oelinvikog pvbog oro Avpiko Pio. Zoufoln otn pedétn twv TNYOV KOl THS TOINTIKHG TOD
Ayyelov Zikeliavoo, op. cit., p. 125
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WoTov VA yive T6 fovfo Kol to vipdiio odua
K" 1] pootit) Ty
oD, apod oto kbua [o0ioe uéS Amo T Ao xduo.

Kol udkpove ox’ ) yij,

0T, o Gvorytd. avefaivovtag tiic Odlaocoog, uovayn
YAVKOD VEPOD OUTOAN,
14 3 r 2 ’ ) /4 ro
OV 00POVO QAVOYaALLacEY amovwbé Ths va. yel,

XOPIS Vo ToD uilel...

(4.B,t.B’, v. 5-8, 13-16 et 21-32)

Ici le dieu devient « marin». Selon Fylaktou, ce poeéme présente des
similitudes avec Tacidedw pe to Aiévooo, puisque Pan semble s’identifier a Dionysos.
Alors qu’existent des traditions répandues d’auteurs anciens en rapport avec les
aventures marines de Dionysos, auxquelles nous nous sommes référée dans les
chapitres précédents (pirates Thyrénéens, Ariane a Naxos), pour le dieu Pan ne sont
pas écrits de récits qui aient trait a des voyages en mer. Au contraire Pan est le dieu
des foréts, de la terre. La seule relation qu’il a avec la mer est le littoral, ou il va pour
se rafraichir de la forte chaleur de I’été qui caractérise la terre grecque.

Dans le deuxiéme poeme «llav», le dieu a forme de bouc est présenté dans

une telle scéne, ou un bouc apparait avec un troupeau de chévres:

2716 fpdyia 1o Epuov arpoyiaiod kol oTiig TpoyIdS YorKWOIAS
™ Aadpa,
T0 HETHUEPL, OUOI0 TNV, OITAa G0 KOUO oUbpoydo,
éuovtag oo, avippa...

[..]

T6 wédayo éokay’ 6o Gppoid¢ Kal, TIVayTo 6TV Gveuo,
oonpofoia’
Y Wpa. Tob T’ ApipvNTOo KOTAOL TV GL0EPIKMV
V101DV pofiola...
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K1 6l otadidoave opiyta tprydp’ an’ té kovidOauvo.
b4 ’ r ’
KL ar’ to Bouapi,
Kl OC é0TALIGO0VE, YOPYa, TA yidia kai TOV avlpwmo
T0 KGPWUO EIYE TAPEL.
Tore gidoue —apyo¢ Kai Tapoc- 0 TPAYOS VA ONKWOVETAL
HOVayOG,
Popic oT6 TN KI OpYOC, VA Ceyawpioel kofovtag, kW Ekel

omov Bpdiyog,

OPNVO OTO KOO UTLOIVOVTAS, OTEKEL AQUTPO VIG EOYyvavTo
OKPWTHPL,
OtV GKPN ATavov Vi otobel, mob i dyvy d10oKopTd. T’ Gppod

Kl 00GAEVTOC VA, YElpEL,

U AVOOKWOUEVO, APITVOVTOS VA AGUTOVVE T dOVTIOL, TOU,
T’ anavew yeilt,
UEYOS Kai 0pTog, uvpilovtag 10 TEAaYo 16 appoKoTmo,

¢ 10 Ocidi!

(4.B.,t. B, v. 1-4,9-12, 17-20 et 25-36)

Dans le cas de ce poeme de jeunesse de Sikélianos, le cadre mythique est
clairement pos¢ par le seul titre. On pourrait considérer les premicres strophes
comme une expression lyrique caractéristique du paysage grec moderne. Sikélianos
glorifie le monde naturel au travers de sa réaction extatique a ce qu’il voit et

440 .
. Nous retrouvons une sensation analogue dans quelques fragments de

ressent
Alagppoiokiwtog (v. 583-606) dans la manicre dont il décrit les chevaux d’Achille,

comme deux fiers destriers tels qu’on pourrait les voir dans le champ voisin.

M0 Moboc kar pavip oty abygpovy eldqvikii moinon, op. cit., p. 83
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Dans ce poeme donc nous vivons la vie naturelle et le battement érotique de la
nature. Le troupeau qui « dévale » et le comportement du bouc dans la chaleur du
midi, révelent cet érotisme. L’homme partage d’ailleurs cette situation avec les
animaux, en tombant dans une léthargie a cause des ardmes de la nature. Le bouc du
reste, animal viril et expression primaire de I’instinct sexuel, passe comme la
métonymie du dieu Pan**'. Le poéte commence par une description de la nature pour
aboutir a son théme principal, le Bouc-Pan, qui se tient debout sur le cap, imposant.

Ainsi le bouc, qui présente toutes les caractéristiques du dieu Pan, semble se
métamorphoser en la divinité homonyme et devenir le souverain du paysage. Ici
n’importe qui croit qu’il vit, par sensation directe, I’heure de naissance du mythe***.
Pan est I’esprit masculin de la nature et ’expression de I’érotisme indomptable et
indépendant, chose qui se produit aussi avec le dieu Dionysos. Souvent dans I’art grec
antique le dieu Eros apparait nu chevauchant des animaux. Sur I’illustration 114 nous
le voyons souriant sur un bouc, qui symbolise Pan, la divinité érotique de la nature.
Cette association du bouc et d’éros se remarque aussi dans le poeéme «/lavy» de
Sikélianos.

Ainsi dans les poemes ci-dessus, le monde naturel joue habilement le role d’un
masque du monde surnaturel. La manicre de traiter le sujet mythologique a sa source
dans la conviction de Sikélianos pour qui derriere les masques des hypostases
terrestres se cachent des divinités. En ce qui concerne ITav plus précisément™,
I’image des chévres qui dévalent les collines devient rapidement le point de départ de
ce genre de mystere, ¢’est-a-dire la transformation du chef du troupeau en dieu Pan
qui se dresse pour scruter la mer. Ainsi a travers la description de la magie de la
nature grecque, ¢’est comme une cérémonie mystique du soleil qui tirerait Pan de son

sommeil éternel.

M Kayopévoc E. T., O épwtac oty Neoelnviki loyoteyvia. Amé tov Zikeliavé orov Erv,

EMOTNUOVIKO cvumocto «mepi ‘Epwtog»y - Kanécofo 1999 — Awdmvn, Mépog Tpito, Emotnpoviknm
Enempido, Iodvviva 1999, p. 113.

2 TTokitng A., Iotopia tnc Neoellnvikic Aoyoteyviag, op. cit., p. 238

" Mbboc kar pwvi oty adygpovy elinvikii moinon, op. cit., p. 84
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illustration 114 - Groupe en terre cuite Eros et bouc, période hellénistique, Nicosie,
Musée chypriote

310



Quatriéme partie
L’art
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Introduction

Dans la dernicre partie, nous €évoquerons I’identification avec D’art, qui
consiste en un pole d’attraction plus vaste pour la conquéte de la connaissance de soi,
et de I’épanouissement.

Dans le premier chapitre “Idéal”, nous allons examinerons le contact de
I’artiste avec une statue qui fait référence au ““ Diadumene Farnese” et qui s’associe a
I’élément érotique (1.a.Création). Nous envisagerons le phénomene de 1’inspiration
divine, que nous repérons aussi dans un autre extrait qui concerne la manicre dont a
¢té inventé le chapiteau corinthien par Callimaque (1.b. Inspiration). Ici nous avons
I’association formelle entre I’esprit dionysiaque et I’inspiration poétique. L’¢élément
commun dans les deux poémes est le bonheur qui résulte du don a I’art.

Dans le deuxieme chapitre “Communication”, nous commenterons
I’admirationdu poete pour “I’Hermes de Praxitele” (2.a.), qui porte le nourrisson
Dionysos et se trouve au musée d’Olympie. De méme dans le poéme Aénoec nous
allons traiter du dialogue du poéte avec une statue qui correspond au Pothos de
Scopas (2.b.). Les textes poétiques ci-dessus constituent la manifestation claire d’un
caractére dionysiaque qui trouve sa réalisation et sa félicit¢ dans I’extinction de

I’individualité au travers de ’identification avec I’art méme.
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Chapitre 1 - Idéal

a. Création

& il

illustration 115 - Diaduméne Farnése, copie de la statue originale de Pantarkeés de
Phidias, 450-440 J.C., British muséum
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Nous allons maintenant passer a un autre poeme de Sikélianos associé a la
sculpture, qui est intitulé, ITavidpkng, (0 maic kaldg). Le dénommé Pantarkes,
originaire d’Elide, était un champion olympique de la 86° Olympiade. Il remporta la
victoire au pentathlon qui est composé de cinq épreuves: le saut en longueur, la course
a pied, le lancer du disque, le lancer du javelot et la lutte. Il est indiqué qu’une des
ceuvres de Phidias, ’athléte qui se ceint la téte d’un bandeau est ITavtapkng, o moic

kolog, qui signifie que le jeune homme est beau.

illustration 116- Euphronios, Léagros kalos, archive de Sikélianos- Centre d’Etudes de
I’Asie mineure

Ces inscriptions, waic kodog ou simplement xkodog (p. ex. Onétorides kalos,
Panaitios kalos, etc.), sont tres fréquentes sur les vases attiques444 (illustration 116), a
partir du troisiéme quart du 6° siécle jusqu’au troisiéme quart du 5° siécle, ou aprés

quoi I’habitude disparait. Les inscriptions renvoient a plus de deux cents noms. Avec

0 Ehidwvag ke topovosio, H eldnviotikii moinon omé v emoy tov M. Aleédvdpov éwc v emoyi
00 Avyovorov, op. cit., p. 455: Tout comme les objets, coupes et vases, sur lesquels ces épigrammes
(grafitti) étaient gravées, le contenu de celles-ci concerne principalement le banquet ou les aspects de
la vie qui trouvaient plus fréquemment a s’exprimer dans I’espace du banquet : musique, chant, vin, et
avant tout, ’amour, absolument li¢ a notre poéme. Le pocte fait ainsi deux fois référence au banquet
aux vers 17 et 51.
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ces inscriptions, les artistes exaltaient la beauté de leurs favoris ou de la jeunesse
aristocratique de I’époque. De cette facon, ils louaient souvent la beauté des femmes
aussi. Les inscriptions ont été utiles pour la datation des vases. Ces inscriptions ont pu
étre utilisées ainsi comme I’expression d’un aveu amoureux ou comme louange

. 44
envers une personne que 1’on voulait honorer*.

De méme, I’épigramme qui
accompagne le titre du poéme n’est pas un choix fortuit de Sikélianos, puisqu’elle
correspond exactement au contenu du poéme, tandis que 1’on trouve également dans
ses archives, I’image d’un vase avec I’inscription «Aéaypog kaidc» (illustration 116).

On dit que la copie Farnese (illustration 117), situé au British muséum, restitue
la statue originale de Pantarkés de Phidias. Ce beau Diaduméne Farnese «eixovilet
Told0 TEPLOEVOVTO TV KOUNV TOL Hé TV Touviay Tod vikntody. Sikélianos a fait aussi
I’éloge d’un champion olympique, selon le modéle de Pindare**®, non pour ses
exploits ou sa fameuse génération mais, comme le disait Cavafy, «yia v gpoperd
Tov» («pour sa beauté »). Iavidprns (1914) est 'un des poemes les plus délicats et
les plus élaborés de Sikélianos, qui est tres proche de deux de ses premiers poemes
(Pavtaotih uvboroyia et Inoobc o Nalwpaioc)™. Dans ces compositions, nous
avons un champ d’action commun, Olympie, un méme théme, la sculpture, et le
méme protagoniste, Phidias. L’¢lément le plus important toutefois, est que ces trois
poemes visent le méme objectif, illustrer la beauté supréme. Le charme profond de ce
poéme consiste en la restitution de I’instant: de 1’instant ou le créateur effectue son
ceuvre. Dans son ceuvre prosaique I7e{o¢ Adyog, il mentionne également un fragment

inspiré lui aussi par le jeune olympionice Pantarkeés**®:

Xadt tod wAdotn aokdvrapto
06 G¢ 0pyvpo Kopui

véag Aevkag. Anbn kai Oewpio-
Pobié 1 yorvy. To kopui
K0oOpéptng oty vyeia.

Topo 1 axépoyn aioOnon

oeimvael ué toug Ocovg.

3 1bid., p. 456.
M8 Momréc kau Apyaia EMdda (Siceliovic-Zepépne-Toraditoag), op. cit., pp. 35-36.
T Avérdora momjuama kou Iela, op. cit.,p. 224-225.
448 1lelo¢ Loyog, tome A’, op. cit., p. 107.
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illustration 117- Diaduméne Farnése, copie de la statue originale de Pantarkes de
Phidias, 450-440 J.C., British muséum

Au début du poeme, la vallée secréte et le mont Kronion nous conduisent
localement a Olympie. Et aprés la description mystique de la nature, I’image de
I’éphebe athlete qui «zd dovtio tov oty TAépia avaoa épéyyave ad veparlavbr». Dans
le silence et les odeurs de la nature ou «dz’ 70 petoivi Tov devipod TOD VOTIOUEVOD
OQVATTVEEY EDWOLA, O VO KPEUOVTAY TPOC T YIS 1 Epwta. yvaun ol footpuyol 1od Aiay,
le chandelier a trois branches, qui «épatoe 10 ovAloyioud v’ avipog mwob oty TaAdun
oV €lye yeiper», joue un role de premier plan. L’homme pensif était Phidias, dont
I’atelier se trouvait a Olympie. Ses ruines sont conservées aujourd’hui (illustration

118) mélangées avec celles de la basilique paléochrétienne du Séme siecle apres J.-C.
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Dans cet atelier ou ont été trouvés des modeles en argile comme des moules pour les
ceuvres de Dartiste, est conservée aussi une petite cenochoé en argile (cruche a vin) qui
porte D’inscription: «®ewiov eipi». D’ailleurs, dans 'un de ses textes en prose,
Sikélianos mentionne a ce propos : « Apres 1’église byzantine, qui fut jadis [’atelier de
Phidias, je vais m’allonger, sans aucun autre désir, comme les fleuves représentés
par les artisans grecs dans les angles des frontons »**° («llépa aré to folovvé vad,
omov dAlote nrav to opyactipl tov Peidia, mow va Comdwbam, ywpis iy embouia,
kaOd¢ 01 motauol wov eikdviCav oY Grpn TV astwudtov o1 Elnvec teyviteen)t .
Dans le poeme Illovtdpxns de Sikélianos, on trouve la renaissance de 1’ancienne
Olympie et la restitution de 1’instant ou le sculpteur contemple sa statue, du moment
de I’inspiration.

Comme le reléve Ladia®', la contemplation du sculpteur, le chandelier a trois
branches dans la nuit enchantée d’Olympie et la statue de 1’éphebe pentathlete
composent le moment de I’inspiration. La célebre statue chryséléphantine de Zeus
olympien était finie (voir illustration d’Introduction) : au pied avant du trone de la
statue Apollon et Artémis tuent a coups de fleches les enfants de Niobé. Et dans la

«paix tres profonde» (v. 69), la vision, le réve du sculpteur (v. 73-80)*2.

illustration 118 - L’atelier Phidias qui se trouvait a Olympie

9 Meloc Adyog, tome A, op. cit., p. 52.

% Nous traduisons du grec

B! Mowmréc kaa Apyaia EMddo (Sieliovoc-Zepépne-Tlamaditoag), op. cit., p. 37.

B2Voir Iimage d’ Indroduction de la statue d” “Héraclés” (fronton ouest du temple d’ Aphaia).
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Il convient aussi a noter la dévotion profonde de 1’artiste qui ne se vante pas de
son ceuvre. Quand il a vu son épheébe fini, il a ressenti de la peur. «Ki omwe td pdria
éonkwoe K’ elde woyn t6v "Epnfo yoptarny, il pria Zeus de lui permettre d’écrire dans
un coin du pied de la statue du Dieu quelque chose sur la beauté de 1’athléte dont il
¢tait tombé amoureux. Sikélianos rend ici justice a Phidias, en le représentant en train
de modeler la supréme spiritualité dans le visage de 1’athléte antique portant le méme
nom™>. Le sculpteur, en pleine création, s’exclame :

Olvuriov,  Ala, ov avaotiowm Xe,
Aukcn pov Gg eiv’ 1 yépn
No. ypéyo pévo atod modiod Zov o yovidy : «EWv’ Suoppo
o Iovtépkne motikdpt !...»
(4.B.,t. B’, v. 89-92)
O Zeus, si je te dresse tout
Olympien, accorde — moi la seule grdce
d’ inscrire sur le bord de ton pied : «Pantarces

est un bel adolescent » .*?

L’extrait ci-dessus est clairement lié¢ au motif épigrammatique des inscriptions.
Le pocte, a 'image de ses modeles antiques, clot sa composition podtique par une
dédicace, qui d’ordinaire couronnait la base des statues. Les inscriptions de ce genre
rappelaient le dédicant ou la divinité a qui elles étaient destinées, et parfois, la raison
de D'offrande. Toutefois, la mention de la divinité¢ était souvent complétée par
I’environnement monumental de I’inscription, généralement le temple de la divinité

. 455
en question

. Dans Ilavtapkng, le poete parle bien siir longuement du lieu ou se
trouve le temple de Zeus, mais a la fin, il s’adresse au dieu lui-méme, en mentionnant
toutefois la statue de Pantarkes a laquelle il dédie en fait tout le poeme.

Pausanias décrivant la statue de Zeus a Olympie affirme: « Sur chacun des
deux pieds antérieurs du trone sont assis des enfants de Thebes enlevés par des
sphinx, et plus bas, Apollon et Artémis percent de leurs fleches les enfants de Niobé.

Entre les pieds du trone se trouvent quatre traverses qui les relient un a un. La traverse

3 Avéxdora momjuara ko Iela, op. cit., p. 151

% Traduction tirée du livre de Levesque Robert , Sikélianos, op. cit., p. 36-40.
30 Ehikévag kai to poveeio, H eldnviotikii moinon amd v emoyhi tovo M. Aleéavdpov éwc tqy enoyn

oV Avyodortov, op. cit., p. 468.
318



qui fait face a I’entrée porte sept statues. Personne ne sait comment la huitiéme statue
a disparu. Ces statues doivent illustrer d’antiques joutes, car a I’époque de Phidias, on
n’avait pas encore institué¢ de concours d’enfants. L’une de ces statues, qui a la téte
attachée par une bandelette, est, dit-on, a I’image de Pantarkés, un jeune homme
d’Elide dont Phidias s’était épris. Ce Pantarkés a remporté une victoire & Olympie,
dans 1’épreuve de la lutte, lors de la quatre-vingt-sixieme Olympiade » («X16 KaBéva
an’ té ovd mpdcba mOHO Tov Opdvov eivanr kabouéva moudld amd T ONPa
apmoyuEve, amd oeilyyeg Kol KAT® om’ TG oplyyeg o AmOMwV kol 1 ApTEUS
Katato&evouy o modtd TS Nopnc. Avdpecsa ota modo Tov Bpdvou eivar Té66Epeg
Kavoveg omd modl og mddL. O KovoOvag Tov eKTEIVETOL OmEVAVTL A’ TV €16000 £XEl
Tove Tov €QTA aydApata. To 0ydoo dyoipa koveic oev EEpel g Exel eEAPAVIOTEL.
Avtd mpémel va aneswkoviCovv apyaio aywvicparta, yori ota xpdvia tov Pedio dev
etyav kabiepwbel ot aymveg maidwv. Eva an’ avtd mov €xel 10 kKeQAAL dePéEVO pe pa
towvia Aéve Ot ot popen potdlel pe tov Ioavtapkn, éva veapd HAelo mov ftav o
épotog tov Pewdia. O Iavtapkng emiong képdice Kol pior OALUTIOKY VKN 6TV ToAn
Kot TV 0ydonkooTh éktn Olopmadar)*°.

Le «llavtaprnc» est essentiellement le poéme qui se concentre exclusivement
sur la présentation de l'image du sculpteur au moment de son inspiration et dans
lequel une dette envers Cavafy est reconnue, a travers 1’évolution de cette image.
Comme on va le constater, le Ilavtapknc est le seul échantillon de la poésie de
Sikélianos, ou une relation homosexuelle constitue aussi le commencement de la
création artistique®’. Face a I’ceuvre du sculpteur a la suite de son imagination, le

poéte établit une liaison entre I’art du sculpteur et celui du poéte™®

. Il est également le
seul poeme de Sikélianos ou la partie technique — d’apres le sens Cavafyen de Iart —
prévaut sur la nature.

Le poeme peut étre divisé en deux parties: la premiere s’étend du vers 1 a vers
40 et il s’agit d’une belle description du paysage d'Olympie apres la pluie, quand tout

«senty»:

Babid. 1 koidada n pvotiky, ki 0ypoé 16 Kpovio 16 daoio

8 Nous traduisons du grec.
7 Ancient Greek Sculpture in Modern GreecPoetry, 1860-1960, op. cit., p. 191.
B8 0 Kapapne kot o yollikic mapvacoioude. Oswpnrikéc andyeic yia ty woinon, op. cit., p. 79
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elye TaPEL
1ok100¢ Qopmoic kai EGoTEPovg, Ao AVEUO UOVOY

amofpoydpn.

Kai 016, kotayvtd t@v vadv, mod tpéyove oi poviég

anoovio,

HODPOS GVPTOS LUALDOVOVTOY TOD UAKPOD, OPaOapLa.

0. yeAoovia.

Mel10D edwdiay avadive, mov td povBodvia. Etéviwve
N KovpdAa
KOl TG CEPA. TG TEVKOPVALQ, TOD KpEUOVTOY ATt TG KAOPIG,

orydia.

Topyn pirty 16 uélwve ki GALn pimn 6. oképmoye
70 uopa pTepomoia,
K1 o’ 10 aleypioro Gyaldo t@v apaviwy avlav i yijc
OGY Evo. oTOUO EDADIA.
(4.B.,t. B", v. 1-16)
Apres I’ averse, le fond du val sacré et le Chronion
aux bois humides,
sous le zéphyr, s’ éclaboussaient d’ ombres

et de clartés.

Au bord des temples d’ ou chantaient les gouttiéres
comme des rossignols,
la farandole des hiroudelles assemblées noireissait

les métopes.

Du creux des pins et de leurs aiguilles
desséchées.
un parfum s’ épandait a vous dilater
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les narines.

Une rafale, par a coups, d’ un pied ailé, unissait les effluves
qu’ une autre venait disperser
et, sous le souffle uni des fleurs invisibles, la terre

) 459
embaumait comme une seule bouche™ .

Les odeurs de la nature, les fleurs, les arbres et la terre «humide» sont des

¢léments qui constituent les termes du premier axe paradigmatique:

1°™ série paradigmatique (taxéme : élément «nature »)

Ba61d 1 korhdoa
0ypo 10 Kpdvio 16 da610
avepo povov amofpoydpn
TPEYOVE Ol POVIES
poal®dvoviay ... Ta YEMOOVI
T4 Eepdl TG TELVKOPUVALQ

apoavtov avedv

En méme temps, dans cette scéne élevée érotique de la nature est apparu le
jeune homme, Pantarkes, le bien-aim¢ de Phidias, qui est la source de I'inspiration. La
valeur qui lui est donnée a lui est fragmentaire et repose sur le style cavafyen, qui met

I’accent sur diverses parties du corps:

AtéletmTov, 00 Kk’ EKET, HOKPD GVUTOGIO UVOTIKOV
eKépva,
KOS TG EKVKAOPEPVE UE TAODGIA YGpN KI GpovTny

n QTéPVOL.

9 Traduction tirée du livre de Levesque Robert, Sikélianos, op. cit., p. 36-40.
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"ETo1 K1 0 KOPpQOS Ki O Aaiudg Gmofpoxdpne ndywaoe
s B r
K’ evppavin
100 £QHPov, OTOD TG IOVTIQ TOV OTHYV TAEPIO. AVATO. EQEYYAVE

ad vepatlavOi

KL (OG TG, YAWPG TG POYOOAR 010, oQIYTA YoOAia T4 Viwbe,
oeuéva,
Tl fray ¢ uéoa, am’ 16 Opoaid, Té. ppéva 6 mopOevikd
OUVETOPUEVD, . . .

(A4.B.,t. B, v. 17-28)

Au gré de son talon tournoyant au hazard,
la rafale pleine de grdce
versait ¢a et la un grand nectar

mystique,

glagant avec délices la gorge et la poitrine
de ’éphebe
de qui les dents luisaient comme les fleurs

de citronnier.

Dans sa respiration profonde, elles lui semblaient de
Jjeunes amandes plantées dans ses gencives,
car son ame candile, par la fraicheur, se sentait ravie

: 460
Jjusqu’ aux moelles.

*0Traduction tirée du livre de Levesque R., Sikélianos, op. cit., p. 36-40.
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illustration 119— Détail “le cou”, Diaduméne Farnése, copie de la statue originale de
Pantarkes de Phidias, 450-440 J.C., British muséum

illustration 120- “Poitrine”, Diaduméne Farnése, copie de la statue originale de
Pantarkes de Phidias, 450-440 J.C., British muséum

Alors le talon, la poitrine, le cou, qui constituent membres du corps de la

statue (illustration 119, illustration 120) constituent la deuxiéme série paradigmatique:

2°™¢ série paradigmatique (taxéme : corps)
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EKVKAOQEPVE ... 1| OTEPVA
OKOPPOG KL OAUINOG
00 £pPBov, 6mov Td d6VTIL

14 Ppéva 16 TapHevikd

Et notamment la humidité de la nature et les éléments du corps nu ajoutent une

tonalité érotique qui introduisent le troisi¢éme axe paradigmatique:

3™ série paradigmatique (taxéme: élément «érotiquey)

Ba0wd 1| ko1Aada 1| pooTiki)
Mehod e0motdv avaorve
o0 Ta povBovvia £TEVTMVE 1] KOvQaia
oav €va 6TOpO EVMOU
pe Thovoro Yapn KL deavny 1 eTépva
0 Aopog amofpoyapng Taymoe K’ v@pavon

Td 36vTLIO TOV TNV TAEPLO Avaca £@Eyyave 6d vepaTlavOl

Dans la deuxiéme partie du poeme, I’atmosphére change soudainement: la
nature cede sa place a I’atelier qui est éclairé seulement par la lumiére d'une lampe.
Ce poeéme, comme on I’a déja dit, se distingue parmi les poémes de Sikélianos car il

présente au lecteur l'espace fermé de l'atelier*®’

(v. 42, uéc ot’ apyootipr). 1l est
¢galement essentiel dans I’ceuvre de Sikélianos que le motif de 1’imagination dans
I’esprit de I’artiste connaisse une évolution. Le transfert du paysage olympique dans
I'espace limité de l'atelier est réalisé par la présence du jeune homme qui se tient
debout en face du sculpteur. On peut imaginer la lumiere de la lampe éclairant le
corps tandis qu’on se déplace lentement autour de lui. La posture de la statue se
caractérise par la grande liberté de la jambe gauche, qui s’enroule quasiment autour de
la droite, comme le releve le poete (vv. 19-20), sans affecter 1’équilibre de la

silhouette. La statue est tres belle, et ce n’est pas un hasard si le poéte se concentre sur

le mouvement du corps (illustration 116), ainsi que sur les traits du visage

*1 e mot dpyactipr («atelier») utilisé ici est probablement un emprunt a Cavafy. On doit aussi noter
que Sikélianos utilise aussi dans un de ses textes en prose le terme «studio», qui renvoie a 1’atelier de
Rodin.
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(illustration 118 et 119) qui témoignent d’une grande maitrise**. Grace a la nudité
sous-entendue, on a I’impression que ’homme pose pour le sculpteur, un élément qui
nous rappelle suffisamment les éphebes de Cavafy qui sont décrits en termes
sculpturaux. D’ailleurs, la description fragmentaire de la statue dans les vers 85-88 est
typique de Cavafy. Ainsi, ce qui domine ici, c’est le sentiment de I’observation qui est

situ¢ tout au long de la deuxiéme partie du poéme:

Apya, oav ardwbnkove Pabid ta dpooepa
oKotaola,
duolntii Povfi aotpari dvef’ 6iobdb, dody Eepd:

amoxAdoio:

K1 a7’ T PETTIVI TOD JEVIPOD TOD VOTIGUEVOD AVATTVEEV
evwoia,
006, V& KpEUOVTaY TPOS TH VIS 1 'EpwTa. yvaun ol foatpvyol

00 Aio...

Ilepidpooa 16 flépapa diamAata eKpaTel O OTOYATUOS
Kol 0év ta {Dywve vmvog
1000 NTOVE TOTIOTIKOS TAV OPOUATOV KOL YAVKOS

0 Oeimvog...

O Avyvoaratns tpiployog, ato tpirodo oTnTtog
UES oT’ apyaotipt,
EQMOTOE TO GVAAOYIOUO T  AVIPOS TOV OTHY TOAGUN TOV

elye YEIpeL...

K1 0 épnpPixog mevrobintig E0idvevey apyog
ot’ oAdumio udri,
aveues’ am’ 6. GOVEPYa, YOUVOGS, UTPOOTA O’ TO TPIPLOYO
700 AvyvoaoTaTy.

(A.B.,t. B’, v. 29-48)

2 E)dnvicyy IMaotic - Klaoowkn wepiodog, op. cit., p. 61.
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Quand les humides ténebres se furent
établies,
un souple éclair muet fit feu de toutes parts,

comme s’ allument des broutilles,

et, de la résine des arbres mouillés, s’ éleva
une senteur, comme Si
la chevelure de Zeus se fiit répandue vers la terre

dans une pensée d’ amour.

Le recueillement écartait le sommeil des paupieres
ouvertes, pénétrées de fraicheur,
tant était doux et captivant le banquet

des aromates.

Dans [’ atelier, du haut d’ un trépied, les trois branches
du candélabre
éclairaient la méditation de |’ homme penché

sur sa paume.

Au milieu des outils, |’ athlete adolescent
tournait en silence
devant I’ oeil de Phidias, nu, sous le triple éclat

463
du flambeau™™ .

Le poeme se concentre sur I’esprit et la vision de Phidias. A travers sa

«contemplation», le sculpteur observe et répond aux objets de son environnement

mettant 1’accent sur le jeune athléte qui se tient debout devant lui. Dans cette

ambiance, on est capable de suivre ce qui se passe exactement dans 1’atelier:

*3 Traduction tirée du livre de Robert Levesque R, Sikélianos, op. cit., pp. 36-40.
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Mz i yadipvy kai 9 Oeia votid, O teyvitng eueve
K1 aypomva,
OTa UVOTIKG oVUTOT10. aVVNOIoUEVOS [E TODS BeoDs

oL gdgimva. . . .

Kai uég oto vod tov 10 Aoumpo, m’ w¢ 0 Apeiog afioyknto
Kvlodoe,
10D ELépovTa Kal TOD ypoood umpootd, Tov 0 noovpog

avoppoodoE,

K1 G TOV avl6 tod Avapiod 7 T’ dyova tod Lovlokiod
Cagpeipia,
Kpva TG TETPAOI0. EAGUTOVE, Pabid Tov, HOoTIKG,

Kai popia,

VG Ee010AECET avapETO. K1 GTTO TG YaLaVOTEPQ,
O1oUGVTIO,
T YOUVIQ THY QVEITWTH TAV OADUTIOWV UOTIDV
otn Poon ayvavua . . .

(A.B.,t. B’, v. 49-64)

Dans la sérénité et la moiteur divines, |’ artiste
demeurait éveillé,
habitué a communier avec les dieux dans leurs festins

SACFEs.

Dans son esprit splendide qui coulait sans gémir
comme [’ Alphée,
s’ agitait le trésor de |’ ivoire

etdel’ or.

Et au fond de lui — méme, telles les fleurs du lin
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ou les pales reflets
des lazulites, brillaient, froides, les pierreries

sans nombre :

et il songeait a choisir parmi les diamants
les plus bleus
la nudité ineffable des yeux Olympiens

devant la Nature®®.

Nous avons ici un paralléle entre le poéte-artisan et le travail du joaillier*®,
conformément aux modeles parnassiens, puisque le sculpteur s’efforce de terminer la
statue de Zeus, qui correspond en fait a I’achévement du poeme. Ce qui semble avoir
impressionné Sikélianos est que, dans 1’esprit de Phidias, prédomine 1’image de
Pantarkes qui est éclairé par la lumiére de la lampe. Le sculpteur a le controle complet
de I’art et de sa maticre. Il y a de nombreux points qui nous rappellent la dynamique
de I’imagination cavafyenne. En outre, le poéme du poéte alexandrin Tvavevg yAdmTng
semble avoir grandement influencé Sikélianos*®. Par ailleurs, tout comme dans la
version cavafyenne, on trouve ici une sensation intense de narcissisme et de séduction
inspirés par le méme sexe*®’.

L’image de la Nature est bien sir assez intense également dans les vers de
IHavtapkne. Quelques extraits d’ailleurs de ses textes en prose sont particulierement
¢clairants en ce qui concerne 1’espace d’Olympie : « La terre embaume tandis qu’elle
est fendue par [’attelage de beeufs. Un vent serein et faible fait onduler les champs de
blé. Mon esprit se dépouille. Il ne fait plus qu’un avec mon corps. Je reste sans parti
pris devant toute chose. Ma sensation remplace la pensée, sans fin; je descends —
[’éclair de [’eau dans le soleil du matin me laisse sans voix et je me baigne, face au
courant, dans [’Alphée. En sortant de [’eau, je sens le soleil prendre la fraicheur de
mon corps, comme s’il jaillissait sur moi, comme le vent agité qui monte des champs

et des montagnes »*®® («H yn evwdder kalbe ECeoxiCeton amd o kauorepd. Hovyoe

% Traduction tirée du livre de Levesque Robert, Sikélianos, op. cit., pp. 36-40.

50 Kapapne kar o yollikic mapvacoioude. Oswpyrikéc amdweis yio v moinon, op. cit., p. 79
466 Ie6¢ Aoyog, tome A, op. cit., p. 40

7 gvéxdora momfuata ko Ielé, op. cit., p. 220

98 ITeCoc Aéyoc, tome A”, op. cit., p. 41.
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GVEUOS KOl AYOOTOS KOUAIVEL TO. Ywpaglo. TV atayv@v. O vovg 1ov eivor youvitrg.
Eivai to i010 pov kopui. Awouéva oiyws mpoxotainyn umpog o oia. H aicOnon pov
OTOKOBLOTO. TH OKEYN ATEPAVTO: KOTELOIV® — 1] ATTPOTH TOV VEPOD GTOV HAIO THS AVYHS
ue otéiver auilnta kou Aodlouai, evavtio. mpog t0 péna, atov Aipeid. Byoaivovrag
vibw tov §A10 vo. TOIpVEL OO TO KOPUL OV TH OPOosld. 6G. V' avoppael amd orxavambé
Hov, KaOMS 0 TPIKVUIOTOS 0EPAS TOV avefaivel amd ywpdpio, kol fovva» - Nous
traduisons du grec). Ailleurs le pocte soutient qu’Olympie est un systéme d’équations
plastiques, ou I’on ne peut discerner ou finit la Nature et ou commence [’homme.
Comme il le dit de fagon caractéristique, le sentiment de I'unité entre le corps, I’ame
et I’environnement naturel nous fait distinguer en nous-mémes toute la dynamique de
la destinée humaine, qui commence avec «I’athléte» et culmine avec le «créateur»*®.
Dans Ilavtapkng cependant nous voyons principalement le sculpteur s’identifier avec
son ceuvre. Nous avons ici une relation plus profonde entre le créateur et le sculpteur
qui révele une manifestation particuliere de ’amour dionysiaque, que nous avons
remarqué ailleurs (voir le chapiteau corinthien). Ainsi le créateur est animé par
I’ivresse de la création et s’unit dans un sens avec ’art lui-méme, fait qui transparait
dans la relation suivante : artiste = ceuvre d’art. Un extrait de [Tov o Méyac’’ est
caractéristique de ce théme: « Interrogez n’importe quel créateur, un homme en qui
les fonctions intellectuelles, a I’heure de la création, contrebalancent les phénomenes
naturels. L homme tremble devant son ceuvre, comme s’il allait mourir... La création
est une création érotique |...]» («Pwtnote kabe onuiovpyo, évav avlpwmo mov o1
OLOVONTIKES TOD AEITOvPYieS, ™V @Wpo. NS OnuIovpyios 100{vyilovve TO. QPLOIKG
parvouevo. O avBpwrog tpéuel umpoota. ato Epyo tov, Wady etoyobavaros ... H

Snuiovpyia eivor dnuiovpyia epowtic ... »)" .

469 Ie{o¢ Aoyog, tome E’, op. cit., p. 309.
70 Knpoyua Hpwiouod (Ecehavog A., t. T, ITav o Méyac), op. cit., p. 77
7! Nous traduisons du grec.
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b. Inspiration

illustration 121- chapiteau corinthieq, tholos d’Epidaure, 360-320 J. C., musée
d’Epidaure
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Dans le théme de «’inspiration » que nous avons vu dans Ilaviapkns de
Sikélianos, nous ne pouvions pas omettre un autre théme de sculpture qui se révele
dans les vers de Sikélianos, et qu’il admirait beaucoup, comme on le voit sur la
photographie conservée au EApviké lotopixo Aoyotsyviko Apyeio (illustration 123). 11
s’agit de la découverte des chapiteaux corinthiens de Callimaque, comme le présente
le po¢te dans le poeme Avefaivovras tov Oivumo (H Xvveionon e yng pov, dans
LIpdloyog atn Zwn):

onw¢ 0 Kalliuayog

otow Y16, TPty éxoitale popd ué udtia Caotepa
70 uéyo. pvAlo tod aykabiod,

DYDVOVTAE 10, té 16 adleuo tii¢ Teyvng,

010 Kiovoxpovo!

(A.B.,t.T",v. 153-157)

Selon le mythe de Vitruve, un panier qui contenait des jeux se trouvait dans
une tombe d’une fille a Corinthe. Le panier était recouvert d’une plaque carré et tout
autour avait pouss¢ des acanthes en suivant la forme du panier (illustration 122). Le
poete décrit exactement, comme dans Ilavroapxng, le moment de I’inspiration divine
du sculpteur (cddeua s Téyvng), qui dans une divine inspiration découvre le

troisieme chapiteau.

illustration 122 - Panier avec des acanthus - (archives personnelles)

331



Sikélianos, dans ce passage précis, veut souligner comme exemple de la
création du chapiteau corinthien (illustration 121) la nature elle-méme, telle qu’elle
est présenté a travers I’image de I’épine. Ainsi I’environnement naturel contient les
principes, les régles de la création artistique. Le sujet, sous la netteté et la limpidité
des excitations naturelles, dépasse la perception empirique de la nature et appréhende
les catégories esthétiques. Selon la description du poéte, le sculpteur ayant conquis la
capacité de distinguer I’art au sein des éléments naturels, peut progresser au stade
suivant qui est la création du chapiteau en marbre. Nous avons ainsi 1’isodynamie
nature-art.

Dans ce petit extrait poétique, nous avons une argumentation et une
vérification exemplaire du nivellement total nature=civilisation. D’ailleurs
I’inspiration de Callimaque qui provient d’un exemple de 1’environnement naturel se
rapproche de I’idée de la mort, a travers le mythe de Vitruve. Comme nous 1’avons
aussi commenté pour le poeme Toufog, Sikélianos semble avoir connaissance des
épigrammes antiques qui se rapportait a ce théme. De méme Héraclite, qui a inspiré
une des épigrammes antiques les plus connues, écrit : « terre fraichement briilée ; sur

les bords de la stele ondoient les couronnes de feuilles 4 moitié séches »*'2.

illustration 123 - Sikélianos a c4té d'un chapiteau corinthien au musée d’Epidaure
(1949) — E. A. L. A. (Archives historiques et littéraires de Grece)

472 EOwo. tapns otov opyaio eAAnviko koao, op. cit., p. 250
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Chapitre 2 - Communication

a. Admiration

illustration 124 - « Hermés avec Dionysos » détail de la statue de Praxitéle, 343 J.C.,
musée d’Olympie
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Dans le poéme O Epuiic tov Ilpacitéin®”, le poéte se concentre entiérement
sur la figure de la statue du dieu Hermes qui se trouve au musée d’Olympie. Sa
connaissance de la sculpture grecque est telle que Sikélianos commente dans son texte
en prose « Quidiec ue tov Rodin »*’* 1’impression que lui provoqua le moulage de la
statue a Paris: «Quand je pense a ce que j’ai ressenti lorsque j’ai vu le moulage de
["Aurige de Delphes! Je puis croire, maitre, a la nécessité que quelque chose puisse
retenir une traduction d’une ceuvre essentielle. Mais la matiere ne se traduit pas. Ne
vous semble-t-il pas paradoxal qu’Hermes m’exaspere autant dans le moulage qu’il
me captive devant la statue transparente ? Pour moi, il s’agit d’un abime qui ne peut
étre comblé.» («Orav oroydalouar t1 0160avOnKa otav gido. t0 exuoyeio tov Hvidyov
v Aedpwv! Mropa vo miotéyw, maitre, otny aveyky, TWS KATI UTOPEL VO, KPATHOEL
10 UETAQPaON 00 Eva. Epyo ovalaotiko. ALLG n 0An o uetoppaletal. Ae oag paivetol
ropadolo mws o Epung ue oyovoktel T000 010 EKUOYEID, OO0 UUE OEGUEDEL UTPOS OTO
Sidpavo dyalua; T'a péva givea aooumifipwty éfvecoc.»)*”.

Le poeéme en question n’est donc qu’une ekphrasis (description) de I’ceuvre
d’art, puisque tous les vers renvoient a la figure du dieu Hermes. La voix du pocte
commente essentiellement la statue elle-méme a la maniere d’une épigramme

démonstrative hellénistique:

ITidoko. aotépevte, flootdpt
Aniio, aonui kot Loyapi,

TOAD ynin pov porvikia,

Kpive tijc (g, YAVKIA Lov yapy,
YOPYOV avaloppo Todopt,

N wpa oov, V4, T, 1] HOoTIKIA |

K1 eimo. : Od. otpiraovue éva 61661,
THY TOPOYUEV] TV KOPOLE, LUAG,
UE TO youoysio va. ‘pOel,

473 Titre da a I’éditeur.
474 Ile{6¢ Aoyog, tome A, op. cit., p. 39.
*5 Nous traduisons du grec.
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UE TO youoysio va. poyer-
K1 0An 1 (w1 ftave oé Alyn

Kol odv aldvia giye Oniwbel.

Tiati 17 ko1did tov etvar Aifdor,
KpIvwy, 0mob pwTaEl
[ ) r b 14
&va. avoil1atiko ovyIvo-

5 4 ’ y s
yat’ lval ) 6apPKa T0L 00POOIAL
7OV T PWTAEL YPLoO EVa Ol

070 OUYOVOTIATIKO 0VPAVO!

Kai to mhevpd tov wad prepodya

KOKVOU* TG, 00pavIa. TOD E1VOlL povya.

XPLOOTOPCOG VIG VO, TEPVA,
Ounpe, yrapog 0¢ o0d Epadvy,
OV O’ To. TEAAYa TS PTAVEL

oTNY O TEPTOVTAC TUKVA,

270 yépt, av twletme, 6o poya.
EavOn, to auPpooio 16 otapivil
yio. tod A1ovooov ™ yopad.:

70 PAEQPapO uag yaiooioya’

T GOpPKO. TOV, AVOLYay T4 Y€MY,
10 Qourwud uog ki Gv o pilel

TTOPO. OTC UATIO. TO. YAOPA.

Movo eira, : I6éote Tov aymvo.

omob avefaivel amod to yovo.

14 ) ’ 14

¢ T0v amapbevo Loiuo!

[? ” ¥ 14 r

O épwrog eivol, 0 KapTIoUEVOG,
y 4 4 b /4

o’ 0An T YAOKO QAOPPOUEVOG,

o€ KGBOe EpWTIKO KONUO.
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To iywp o10péyyer Ao T6. oTAGYVOL-
XOPALel Kol 010 GOLEUC TOD
06, pOSLoUEVH] AVOTOIA ...
Ko totet)o to pipvoud pov-
T PEVEL OTO KPOVOTALAL 1] Gyva,
OT0 UGPUOPO TOV UEVEL OOV
T0 PTEPWUEVO OV PIAL!
(A4.B.,t. 2t°, v. 1-44)

illustration125- «Hermes de Praxitele», 343 J.C., musée d’Olympie

L’Hermes est une ceuvre originale de Praxitele qui a été retrouvée intacte sur
sa base. L’admiration méme pour cette statue apparait aussi dans un autre poeme
trouvé dans ses archives (illustration 126), sous le titre «Epunc»*’°. Le contenu des
deux poemes correspond. De méme, dans I'un des poemes inédits de Inoodg O
Nalwpaios (Jésus de Nazareth), il ne fait aucun doute que le protagoniste est

¢galement Hermes, qui soit agit de fagon indépendante, soit au travers de sa

78 Epusic a été publié par Savvidis (Voir Néa Eotia vol. 1.418, 1 aott 1986, A6va, pp. 989-991).
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réincarnation en Jésus. Ici, comme le note Kaklamani, le dépouillement et la
spiritualité de I’espace des batiments de I’Acropole d’Athénes se déterminent en
opposition a I’éclat et a la richesse de 1’espace sacré d’Olympie*””.

A la premicére lecture du poéme, on voit que Sikélianos doit dans une large
mesure son inspiration aux poetes du Parnasse. Quant au contenu, nous avons a faire
au traitement d’un sujet purement objectif, puisque 1’ensemble quasiment du texte
poétique contient la description extérieure d’une statue. Mais en méme temps y est
soulignée la spiritualité¢ de I’ceuvre d’art, du moment que le poéme contient également
les réflexions qui gagnent Sikélianos a la vue de la statue’’®. Le poéte en tout cas
semble consacrer, en 44 vers, la beauté mais aussi la personnalité du dieu Hermes.

Nous avons d’abord I’invocation au dieu, suivie d’une série de qualificatifs
correspondant aux différents mythes relatifs a Hermes. Nous voyons ainsi dans la
premiere strophe Sikélianos s’adresser a la premiere personne a la statue elle-méme. 11
s’agit, pourrions-nous dire, d’un dialogue du poéte avec Hermes lui-méme, tout
comme, conformément a la pratique treés répandue des épigrammes funéraires de la
période hellénistique*””, D’observateur d’un monument funéraire en devient
I’interlocuteur. D’ailleurs la littérature du Ve siecle mentionne des dialogues avec des
statues ™.

Par la suite, dans dans le texte poétique de Epurc tov Ilpalitédy, le pocte se
concentrer sur le dieu lui-méme et énumere ses particularités, décrivant des détails de
la statue du dieu nu d’une maniére quasi identique a celle de Pantarkes. Nous avons
ainsi la mention de parties du corps: modapi, koilia, adpka, TAELPO, xépi, udrtio, yova,
omiayva, Aawo. Cette sensation de la statue nue avec la courbure « lunaire »
caractéristique du corps (illustration 125), fait également surgir une tension érotique
dans le style du poéme, qui reste liée a la création sculpturale®' elle-méme de la

statue (Voir. Introduction). Les pulsions amoureuses qui semblent naitre des images

7 Avédota romuazo ko Ilela, op. cit., p. 151.

Voir H Appoditny tc Milov wg mnyn eumveboews twV YoMV TOPVOOGIOKDOV TOINTOV KOl 1
«Zevireuévny tov Kwotn Iaioud, op. cit., p. 162-193.

7 Voir a ce propos le sous-chapitre 1.a. Frisson (« Diffusion dans I'Univers »).

00 Elikdyvac kot o poveeio. H EMqvietiii moinon axd v enoyn tov ueybiov AAeéavopov éwg v
emoyn to Avyovarov, op. cit., p. 496.

*1 Selon Kokkorou-Alevra G. (H wyvn oy apyaio. ElLada. Zovroun iotopio, op. cit., p. 200) les
formes juvéniles souples - masculines et féminines - de Praxitéle pourraient étre qualifiées, avec leurs
petites tétes et les traits doux et fins du visage, comme « féminines ».

478
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du poeme, chez I’observateur intratextuel — le po¢te, mais aussi chez les observateurs
extratextuels - les lecteurs (cf. I'utilisation de la deuxieéme personne du pluriel aux
vers 7-8, 30, 32), créent un sentiment d’érotisme visuel et de contact érotique aux
nuances homosexuelles évidentes. Comme le reléve Kechagioglou®™?, le poéme en
question, compos¢ dans le style de 1’érotisme ganymédien contenu du I1avtdpxng, fait
ressortir ses origines cavafyennes et esthétiques.

La chevelure d’Hermes est désordonnée, tandis que sur ses lévres on distingue
un léger sourire (illustration 127), mentionné par le poc¢te dans la deuxieme strophe,
qui correspond a ’'un de ses textes en prose : « Hermes se penche en souriant d’un
sourire plein d’intellectualité & ’adresse du petit Dionysos »*> («KAiver ueidi@v ¢
Epufic, 1é 16 ueatév diavonuikdtnroc ueidiouo mpoc to fpépoc Aidvocovy)™. L art de
Praxitele supprime, pourrait-on dire, la sécheresse du marbre. C’est cette impression
que semble transmettre dans ses vers le pocte lui-méme. Le sculpteur, selon la
description d’une autre de ses ceuvres (« Eros archer ») par le sophiste Callistrate
(«Exgpaoeic, 3, Statuarum descriptiones, 3)*™, avait la capacité de faire passer ses
représentations comme des substituts ayant toute 1’apparence de la vérité des figures
représentées*°. Cela était dit ¢galement aux réussites de la sculpture classique tardive,
qui ne se contentait pas de représenter de jeunes divinités nues, mais qui donnait par
son style une apparence spéciale aux surfaces lisses des formes sculptées. Ces
surfaces semblaient rendre de facon réaliste la peau réelle, et le fait qu'on les
enduisait de cire transparente leur donnait une impression de vie.

Dans la cinquieme strophe par ailleurs, nous trouvons un rapprochement entre
Hermes et Dionysos, ou le po¢te compléete I’image essentielle de la main de la statue
qui manque. Selon une version du mythe, aprés la mort de Sémélé foudroyée par
I’apparition de Zeus, Hermes saisit son petit frére non encore né et le coud dans la
cuisse de Zeus, pour qu’il y passe encore trois mois, jusqu’a son terme. Par la suite

Zeus confie le petit Dionysos a Hermes pour que celui-ci le conduise chez les

B2 Kaviokiov pidiac. Twntikée téuoc yio tov Guy-Michel Saunier (Voir Ialauds, Zikeliovog,

Kolavi{arng: kamoieg oxéyeig yio to waotitoio tov Lepépn «llpouatevtic omd t Zidwvay) edition E.
Moser-Kapayidvvne- E. Taxovpdxn (emip.), Abnva, Behoodprog. 2002, p. 295.

™ ITeCoc Aéyoc, tome A’ op. cit., p. 25.

¥ Nous traduisons du grec.

5 Voir Ars et Verba, “Die Kunstbeschreibungen des Kallistratos”, op. cit.

W H wéyvn oty EMaviotiiy emoyip, op. cit.: Cela était di bien sir également a la « conception
théatrale ».
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nymphes de Créte™’. Lors d’un arrét au cours du voyage, Dionysos se met a pleurer et
Hermes, pour le calmer, lui montre un objet brillant, une grappe de raisin. C’est
précisément cette scene que nous voyons illustrée par le grand sculpteur dans son
groupe (illustration125), scéne que le poete nous livre de facon tres détaillée dans ses
vers. Nous avons donc ici une allusion claire a ce mythe; Sikélianos veut
probablement souligner ici le fait que le dieu a sauvé Dionysos aprés la mort
prématurée de sa mere. D’ailleurs au troisieme vers, il qualifie Hermes de wnin
powikié, (palmier élevé), terme que 1’on retrouve dans 1’un de ses textes en prose™ :
« il s’avang¢a au milieu des flammes du biicher régénérateur supréme et elle recut,
comme [oiseau qui renait au milieu des flammes de la mort, le phénix [...]»"°
(«wpoywpnaoe atn PLOYO. THS OVOLYEVVHTIKIG DIEPTOTHS TOPAS Kol £000nKe 0’ €K.€1vY, G
0 TOVAL MOV avayevviétar péoa oty Piéya Tov Bavizov, o poivikag [...]»)"".

Le pocte semble insister en plusieurs endroits sur 1'une des caractéristiques
fondamentales de la statue, qui est le corps « rayonnant » (aorui, Aoydpi, omod pwraet
... QDYIVO, QaTdEl xpoad Eva deill, ypoadtapoog, diapéyyet) a travers la blancheur du

marbre (kpive”’

! dopodili, grepodya kbrvov, yAdpoc) éléments qui par extension sont
comparés a des éléments naturels (koilid tov elvar Aol kpivwv, omod pwtdsr éva
OVOIEIATIKO aDYIVO, 1§ GOPKO AoPOJIAL, TOD TH QWTAEL XpVOO EVa. OEidL, TO TAEVPO TOV
Woa PTepodya Kokvov, yAdpos ¢ gtavel, To iywp oiapéyyel amd t6 omAayvo. od,
poodtouévy avarolds). Sikélianos qui admire la perfection plastique incomparable du
dieu, énonce donc que I’art est capable de représenter avec succes la perfection du

Beau en s’inspirant d’images de la nature. Il s’agit d’ailleurs d’une position connue de

Sikélianos, selon laquelle I’art grec est indissolublement li¢ a la nature grecque**?,

7 “Apyaio elnvikn Opnokeio” Apyaixn kou Klooown Eroyn, op. cit., p. 348: Hermés emporte ainsi le
nourrisson divin jusqu’a la lointaine et mystérieuse Nysa, ou il grandira pour revenir avec une force
divine.

488 Ie{o¢ Aoyog, tome E’, op. cit., p. 142 .

W <Apyaia eddnvich Opnoreia” Apyairn koa Kiaoouc Emoyi, op. cit., p. 459: Dionysos a de ce fait une
relation amicale avec Hermes, qui traverse également les frontiéres puisqu’il était étroitement 1ié a la
mort et aux ames des hommes (psychopompe). Le troisiéme jour des Anthestéries d’ailleurs avaient
lieu des sacrifices en I’honneur d’Hermés chthonien, ou en buvant le vin nouveau, on introduisait les
forces des Enfers.

% Nous traduisons du grec.

¥ Voir ITeléc Aéyoc, tome A’, op. cit., p. 50, ou il renvoie avec le méme qualificatif a la statue elle-
méme : «J'ai maintenant devant moi le lis au port altier d’Hermés » («Tpo. umpootd pov Eyw tov
wnAokiwvo kpivo tov Epun» - Nous traduisons du grec).

2 Voir ITel6c Aoyoc, tome A’ p. 41: il s’agit d’ailleurs d’un point de vue du poéte que ’on retrouve
dans d’autres de ses textes en prose (I7e{o¢ Adyog, tome E’, p. 172).
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Relevons également que si au début, la langue par laquelle le poéte s’adresse
au dieu est « sérieuse », par la suite le ton culturel se transforme en « désir ». Qui plus
est, dans les dernicres strophes, la statue semble troubler les sensations du poete, qui
fasciné, invite les « lecteurs-spectateurs » a ressentir la jouissance supréme que
procure I’Art. Le rendu doux et délicat de la chair de la statue, ¢lément fondamental
de I’art de Praxitele, que Sikélianos contemple avec une crainte respectueuse, renforce
I’impression que le dieu est vraiment vivant. Le poéte développe ainsi une relation
avec la statue elle-méme, qui se caractérise par I’admiration mais aussi la plénitude

que confere la vue de I’art et qui aboutit aux limites de I’identification totale.

illustration 126- Manuscrit du poéte— archive de Sikélianos - Centre d’Etudes de I’ Asie
mineure
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Sikélianos par son poeme est posséd¢ par ’amour pour la Beauté antique.
Comme il le commente dans I'un de ses textes, la « loi de la beauté » («vouog tng
wpaiotyTogy) était pour les artistes de la Greéce antique « le Principe créatif actif et
authentique » (« evepyoc ki awBevtikhi dnuiovpyichi Apyi»)**>, un levier tout-puissant,
dans le mouvement de la nature, dans le mouvement de I’Art**. Ses vers poétiques
expriment donc toutes les caractéristiques du dieu représenté, qui symbolise
«I’idéal » : la grandeur, la sérénité, 1’éclat et la lumicre intérieure qui rayonne autour
de lui sont les éléments qui renforcent I’ame dans son effort d’élévation. L’art peut
ainsi insuffler vie, création, force, foi et enthousiasme dans le cceur des hommes. Le
chef-d’ceuvre de Praxitele en tout cas, par sa beauté, son charme irrésistible, mais
aussi par sa spiritualité sans pareille, apparait comme un symbole ¢éminent
d’esthétique et d’éthique, que Sikélianos met en exergue sans relache et avec passion

tout au long de son ceuvre.

illustration 127- « Hermés avec Dionysos » détail de la statue de Praxitéle, 343
J.C.,musée d’Olympie

493 :
Nous traduisons du grec.

94 Ile6¢ Aoyog, tome E’, op. cit., p. 139 .
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b. Dialogue

illustration 128- « Pothos » de Scopas, 4° s. av. J.-C., musée du Capitole, Rome
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Nous avons une sensation similaire avec O Epung¢ tov Ipolitéin (I'Hermes de
Praxitele) dans la transposition poétique (4énoeg III) d’une autre ceuvre d’art, qui

3 11 s’agit

correspond a la copie romaine d’une statue de Pothos, attribuée a Scopas
du « Pothos » (le Désir amoureux, voir illustration 128) de Scopas qui se trouvait dans
le temple d’Aphrodite a Mégare. La statue, qui est accompagnée d’une colombe,
représente un épheébe nu, aux traits fins et au corps souple, appuyé sur son bras
gauche. La téte est petite, avec une belle chevelure, une expression lointaine et le
regard tourné vers le ciel. Pothos représente de fagon plus large, 1’idéal de la réverie

amoureuse et symbolise le désir et I’évocation, que 1’on retrouve exprimés également

dans le poéme en question :

Q [160¢, mob 16 wpoio paAlid. cod yépvovy ta otapilia,
Ea. KI GroOUTO. TAV@® 1OV T  OAGLOPPO KEPOAL,
Y10, VO, Ipoaivm am’ Tov Kapmo TOV PO T4 YEIA0-

600 v’ 1) Ohiyn pov dyovpn Kai 1 diyo [ov ueyéin!
(A.B.,t.31)

Le poeme Aénoeg Il se range dans la catégorie des poemes de Sikélianos

496
% (des deux sexes,

traitant de descriptions érotiques de corps ou de statues
habituellement) de dieux et de mortels. On y trouve également 1’idée parnassienne sur
I’expression du beau™’. Ce qui est caractéristique ici, ¢’est la vive impression que fait
sur le pocte la vue de la statue. Le poeéme renvoie a des dialogues avec des statues qui,
lorsqu’on les interroge, donnent plus ou moins d’informations détaillées sur elles-
mémes. Il s’agit toutefois d’un cas différent : la restitution du texte poétique est dans
les grandes lignes compatible avec la convention qui prévaut en épigraphie archaique,

selon laquelle les inscriptions parlent a la premiére personne. Nous pourrions dire

qu’il s’agit essentiellement d’une épigramme descriptive qui emprunte la présentation

3 E)dnviicy IMaotikiy: Yotepn klacoikn wepiodog, op. cit., p. 69

W6 \oir Epuiic tov Hpacitéin et Ilaviaprig.
YT H Appodity the Mijhov ¢ Ty eumveboems v yoilmv Tapvaceikdy Tomtdy kai i «Seviteuévny
tov Kwotny Haloua, op. cit., p. 165
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dialoguée a I’épigramme votive ou funéraire*”®. Dans ce poéme de Sikélianos, nous
avons donc des échos intertextuels qui concernent la « description » de statues sous
une forme dialoguée. Le pocte contemple ainsi la statue, comme si le jeune homme
¢tait présent. Les vers du poéme renvoient a des lieux, ou des contours du corps de
Pothos, de la méme maniere que pour le poeme Ilavrapkng. Ainsi Sikélianos se réfere
a la statue par des thémes que nous pourrions dire sculpturaux, comme les boucles des
cheveux sur la téte, au-dessus du front blanc. D’ailleurs il rapproche les cheveux de
Pothos des grappes de raisins, que nous avons vues au chapitre 1.a. de la premier
partie (vers 56-62).

Pothos est donc la divinité connue qui incarnait le désir amoureux de quelque
chose qui dépasse nos possibilités, et c’est 1a que cette communication spéciale entre
le pocte et la statue atteint pour ainsi dire un point de fusion. Ainsi au travers de la
présentation de la statue en question, jaillit le « plaisir sublime » que procure ’art lui-
méme. Dans O Epunc tov Ilpolitédn, que nous avons examiné au Sous-
chapitre précédent (1.a.), le poete semble donner un baiser a la statue, tandis que dans
Aénoeg il désire prendre Pothos dans ses bras. L’élément commun aux deux po¢mes

est le bonheur résultant du contact avec un pole d’attraction plus large, qui est ici I’art.

80 Elikddvag kot to povoeio. H EAAnviotikny mwoinon amwo v exoyn tov ugyaiov Aleéavipoo éwg tny
emoyn to Avyovarov, op. cit., pp. 495-502
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Conclusions

Dans 1’Athenes du début de 1’époque contemporaine, lorsque le rythme de vie
laissait le temps a I’évasion vers les choses passées, a 1’élévation au-dessus de la
routine, lorsque la sociabilité de groupe n’avait pas encore émoussé les sentiments des
hommes, la découverte d’un vestige antique bouleversait pour longtemps chaque coeur
sensible. Angélos Sikélianos (1884-1951) est I'un de ces poctes grecs qui a consacré
un grand nombre de ces vers inspirés aux ceuvres d’art antiques qu’offrait la terre
grecque. Au-dela de ces lectures d’ceuvres de la littérature grecque antique, il était
connaisseur des vestiges matériels. Sa relation avec la Gréce antique est trés visible
dans son ceuvre poétique, puisqu’une grande partie s’appuie sur des mythes antiques
mais aussi sur des monuments antiques qui proviennent de toutes les périodes. La
sculpture a donc inspiré le poete, avec des ceuvres plastiques et des steles funéraires
qui ont nourri sa poésie. L’architecture sobre des sanctuaires antiques, avec les
métopes et les frontons, semble le fasciner. Son intérét pour les arts plastiques se
révele aussi particulierement par sa relation avec le sculpteur Rodin (1840-1917), qui
a contribué a 1’assimilation et la représentation de la sculpture grecque antique dans sa
création poétique. Cependant hormis la présence de la sculpture, nous avons aussi
celle de la céramique glorifiée dans les vers par le pocte. Sikélianos croyait de
manicere inébranlable que dans les vestiges du passé se trouvent les sources du futur.

Voyons maintenant les conclusions qui ressortent de la comparaison poésie-art
et se rapportent aux idées de Sikélianos sur ce sujet.

Sikélianos dans son ceuvre poétique semble emprunter plusieurs éléments a
I’archéologie, qui n’est autre que la partie visible de I’histoire, en la transformant
ensuite en création. Aux yeux du pocte et de son imagination, les scenes de la
mythologie grecque que 1’on peut observer dans un sanctuaire antique ne sont rien
moins que la reconstitution du drame de I’existence humaine. Ce phénomeéne est plus
fort dans 2vveidnoerg, dont D’architecture complexe ambitionne de restaurer les
fragments de 1’antiquité et de leur donner un nouveau contenu. C’est pour cela que
dans la poésie de Sikélianos, de telles ceuvres sculpturales sont des images

permanentes qui se dressent derriere le maniement de la création artistique et qui
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suivent de prés I’évolution artistique du poéte®”. Nombre des personnages qui
apparaissent dans sa poésie acquierent une existence matérielle et sont illustrés par le
biais des arts figuratifs (sculpture, peinture, fabrication de petits objets d’art). Il
s’avere ainsi étre le lecteur idéal des ceuvres d’art antiques, dans la mesure ou il
transforme leur lecture en poésie, en ceuvre d’art orale. Le poids tombe
principalement sur des personnages mythologiques tels que les ont imaginés les
artistes dans I’antiquité.

Dionysos est le dieu qui domine dans la poésie de Sikélianos. La peinture sur
vases nous a d’ailleurs offert de nombreuses représentations du dieu. Parfois il
apparait comme le « dieu calme », qui voyage et dissémine la liberté, comme nous
I’avons rencontré dans Talidedw ue to Aiovooo (Troisieme partie, ch. 2.a.). Un des
thémes qui semble avoir impressionné le pocte est le célebre voyage de Dionysos tel
qu’il est décrit dans la littérature grecque antique et représenté sur la tres célebre kylix
de Munich, ceuvre du renommé Exékias (6™ s. av. J.-C.). L’une des interprétations
ultérieures les plus connues de ce sujet mythologique dans la littérature néohellénique
est celle de I’archéologue Alexandros Rizos Ragkavis®®. Il s’agit du poéme
néoclassique Aiovioov wiovs (1864), qui traite aussi du phénomeéne de la
« métamorphose ». Néanmoins les différences des deux poémes en ce qui concerne la
perception et le maniement poétique du voyage divin sont impressionnantes et
marquent deux visions poétiques diamétralement opposées. Comme nous le dit
Ragkavis lui-méme, son ouvrage représente une « traduction » incompléte de la frise
du monument de Lysicrate. Il n’hésite d’ailleurs pas a intervenir drastiquement dans
la représentation de la frise antique, pratique qui serait inconcevable pour Sikélianos,
qui, lui, « donne vie » aux reliefs antiques, en restant pieusement fidele a ce qu’il
percoit comme ¢€tant leur message éternel. De plus, alors que pour Ragkavis le theme
mythologique est une fin en soi, pour Sikélianos il devient le moyen de transporter
des idées qui commentent les événements de son époque”’.

D’autres fois le dieu du vin est présenté avec ses satyres et ses ménades, ses
suivants. Dans TéAeioc IloBoc (Premiere partie, ch. 1.a.), le fait qu’il évite tout

parallélisme direct avec une ceuvre d’art nous oblige a nous détourner des détails des

9 Voir H ueydn 16é0 tov Avpiopob. Meiétn tov Ipoidyov oty Zwij tov Sikeliavob, op.cit.

Vitti M., lotopio thg Neoellnvikng Aoyoteyviog, op. cit., p. 224
' Le poéme Eletlepa Awdexdvnoa éerit 4 la fin de la Seconde Guerre mondiale en 1945 célébre la
libération du Dodécanese des Italiens.
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récits spécifiques du poeme vers le «sens » plus profond qui lie les différentes
histoires, qui sont en réalit¢ 1’expression du désir. Parmi les différentes
représentations de la figure mythique de la ménade, nous avons remarqué une petite
statue de Dresde, qui concentre tous ces ¢léments de I’extase qui refléte 1’expression
dionysiaque de la version de Sikélianos dans ce poeme précis. Concernant cela, cette
technique a des attributs communs importants avec d’autres récits mythologiques de
Sikélianos. Le cas du poéme [Ilav (Troisiéme partie, ch. 2.b.) est similaire. Y est
présentée la forme mythologique du dieu, qui se rapproche de 1’élément érotique dans
I’art et est liée aux expériences vécues des premieres années du poete, lequel vit avec
la matic¢re premiere que lui donnent ses sensations au sein de 1I’environnement naturel.
Sikélianos entre en contact avec d’autres themes mythologiques en rapport avec le
cercle du dieu Dionysos. Il s’agit de divinités de la nature, tels que les « centaures », a
travers leurs rapprochements paralleles dans ’art grec antique. Dans le poeme 7Ta
Aetoparo s Oivuriog, le poete se réfere a I’épisode du viol des femmes des
Lapithes, ou se révele le vécu du contact direct avec la nature (Troisieéme partie, ch.
1.a.). Il est important de mentionner ici qu’Olympie devait étre, si on laisse de coté les
visites des sites d’intéréts locaux de I’ile du poéte, Leucade, son « baptéme » sur un
site archéologique d’une telle importance. Sikélianos, en commengant par Ia,
ambitionne d’enlacer dans son ceuvre toute la Grece.

Nous ne pouvions naturellement pas mettre de coté I’élément sensuel qui se
rapporte a Dionysos, qui est accentué par 1’approfondissement du désir érotique. Le
dieu devient ainsi « I’amant » d’Ariane en exprimant 1’érotisme du poete (Premicre
partie, ch. 2. b). Ici se lie I’idée de 1’éros avec la mort, avec comme exemple le mythe
de la hiérogamie de Dionysos avec une mortelle, qui est représenté sur une peinture
sur vase grec (voir la kylix d’Amasi). Ces fiangailles de 1’éros et de la mort passent
dans la mythologie grecque antique pour transporter cette expérience équivoque et
composite de ’amour et de la sauvagerie et de la prise de conscience de la mort.

Dionysos répond aussi comme un « Apollon Dionysodotos », ou derriére ce
titre se cache la tentative d’équilibre de 1’esprit apollonien et dionysien tel il est
exprimé aussi dans I’art antique (Premier partie, ch. 2.a.). Les idées de Nietzsche sont
aussi mises en valeur et cadrent avec le sens de 1’unité universelle. La figure de
I’ Apollon Dorique est aussi projetée, du dieu qui impose 1’harmonie aux contraires,
comme nous I’avons vu sur le fronton d’Olympie. Dionysos et Apollon sont deux
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dieux polysémiques qui peuvent s’identifier avec Jésus (voir le poéme Aidvooog-
Inoovg). Le mythe grec antique se confond et se rejoint le mythe chrétien dans une
synthése unique (Deuxieme partie, ch. 2.b.). Dionysos est fragmenté, le dieu
« souffrant », comme il apparait aussi dans I’adaptation figurative du sceau-cylindre
de Berlin.

Nous avons enfin la figure de Dionysos comme « nourrisson » dans le célebre
poeme O Epurnc tov Ilpalitéin. 11 s’agit d’un poéme en apparence parnassien ou est
mis en valeur la statue d’Hermes de manicre si forte que 1’on pourrait dire que le
pocte et la statue s’unissent mentalement (Quatriéme partie, ch. 2.a.). De la méme
maniere le poeme Aénoeg se rapportant a Pothos semble décrire la copie romaine
d’une statue de Pothos attribuée a Scopas. Le jeune homme est présenté nu et jeune,
appuy¢ nonchalamment sur une colonne, ses beaux cheveux bouclés donnant une
impression de grappe de raisin, une image qui d’ailleurs transparait dans le poc¢me
méme (Quatriéme partie, ch. 2.b.).

Dans un poéme clairement expressif, Zogpopog, Sikélianos donne sa réponse
créative a la frise du Parthénon avec son art dépassant celui de Phidias (Premier
partie, ch. 1.b.). La relation instrumentale avec le monument est surprenante puisque
le premier sonnet constitue une description belle et érotique de la frise. Les ¢élégants
chevaux qui sont représentés avec les cavaliers sur le coté ouest de la frise du
Parthénon ondoient rythmiquement comme une seule ligne. Dans les poémes comme
les ceuvres d’art, ils sont présentés sauvages, avec des veines gonflées sur leur cou et
leur corps et les narines dilatées. Dans le sonnet de Sikélianos, ces chevaux, en reliefs
sur le marbre avec des cannelures prononcées par le ciseau de Phidias, semblent
courir dans la régularité de leur galop dans une assimilation totale avec le dieu, qui ici
est la déesse Athéna.

Le pocte renouvelle le style de ’ekphrasis dans un autre de ses sonnets,
Avaovouévny (1915). Le poéme concerne la tentative de Sikélianos de converser dans
le type rhétorique de 1’ekphrasis, en copiant le relief du dossier d’un trone d’un
artisan grec inconnu avec pour theme « I’ Aphrodite Anadyomeéne », ceuvre datant de
460 av. J.-C. qui se trouve aujourd’hui a Rome (Troisiéme partie, ch.1.b.). Dans le
sonnet 1’émersion d’Aphrodite de 1’eau, qui décore la facade du trone de Ludovisi
comme il est appelé, est une ekphrasis rhétorique qui devient réalité au moment divin
de la naissance telle qu’elle se passe dans 1’étreinte de la nature.
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Dans le cas de Toupog et de Kepoueikog que nous avons vu dans la partie «La
mort» (ch. l.a et 1.b.), la source dans laquelle puise Sikélianos est I’ Anthologie
Palatine mais aussi les épigrammes archaiques et classiques et les reliefs grecs
antiques de 1’llissos et d’Heges6. La forme succincte de 1’épigramme, forme
hellénistique typique qui a été cultivée particulierement en ce qui concerne la forme et
le style par les représentants de 1’Ecole poétique alexandrine, rappelle les modeles
antiques. Bien évidemment le po¢te n’a pas pour but de souligner ses relations
intertextuelles avec le répertoire des phrases stéréotypées des épigraphies des steles
funéraires. En pratique nous pourrions dire qu’il compose des épigrammes
« expressives » qui empruntent des éléments stylistiques d’épigrammes votives ou
funéraires. L’optique qu’adopte Sikélianos est I’inverse de ce a quoi pourrait attendre
le lecteur. Elle ne suit pas la tradition épigraphique qui donnait plus d’emphase a la
description de la tombe comme pour le fait Palamas, qui élabore une relation
stylistique avec le type littéraire de I’épigramme comme nous I’avons vu. La poétique
de Sikélianos présente les choses d’une maniere tres différente. Le pocte a acquis une
telle familiarité avec le symbolisme funéraire qu’il cherche seul en lui en face de la
stele. De ce fait dans TouPoc le sujet poétique est présenté dans une solitude
silencieuse en rapport avec les quatre figures du monument, qui aboutit en substance a
un monologue. Ainsi la mise en valeur littéraire de 1’authentique stele funéraire et du
style ostentatoire des épigrammes hellénistiques fonctionne superficiellement.
Sikélianos compose un style d’inversion de I’épigramme funéraire et s’appuie sur une
face clairement optimiste de la mort, a I’opposé de la version pessimiste de Cavafy
que nous avons aussi commentce.

Sur le théeme de la mort, nous avons aussi analysé la figure d’Héracles, du
héros avec « To katopOwuévo awua » qui représente 1’esprit de 1’autosacrifice comme
cela se manifeste dans une série d’ceuvres grecques antiques (Deuxieme partie, ch.
2.a). Ce héros mythique de I’Antiquité, que ’on retrouve trés souvent chez les
Parnassiens, exprime le culte de la force et contrebalance le sentiment de la mort. La
tunique empoisonnée du Centaure (“La robe du Centaure”) devient chez Leconte de
Lisle un symbole de victoire, parce que par sa mort, Héracles, le lutteur glorieux,

. C X e 502
devient un dieu, éléments que 1’on retrouve dans les poémes de Sikélianos™ .

%2 Voir O apyaioelnvikig piboc oto Avpid Pio. Zvufolrs; otn Helétn Twv Tnydy Kot Te TomTIKiS T0v
Ayyelov Likeliavoo, op. cit., p. 29.
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En développant le sujet du «sculpteur», on a mentionné, dans un autre chapitre
(4.1.a.) un seul poeme qui aborde systématiquement la notion de la création d’une
statue, a tel point que le poéme porte le titre IJavtdpxng et qu’il est en corrélation avec
la statue Diaduméne Farneze. On a essayé de montrer combien consciemment
Sikélianos recrée I’atmosphére de Cavafy dont on connait le poéme «Tvavedg
yAomrne», ou est décrit le travail difficile et laborieux du sculpteur, mais aussi a quel
point il redéfinit I’image de I’artiste dans ce contexte et comment il est séparé
finalement le cas de Cavafy. Quant au pocte alexandrin, le contact avec les antiquités
se déroule exclusivement dans les murs d’un musée.

Nous notons ici que dans [lavtapkns se distingue fortement aussi la
personnalité¢ de Phidias, qui était particulierement chéri de Sikélianos. Le sculpteur
pour lequel il montre cependant une préférence visible est Scopas puisqu’il s’inspire
de nombre de ses ceuvres (Stele de 1’Ilissos, Pothos, buste d’Héraclés du fronton de
Tégée) et mentionne méme son nom. Pour terminer, un autre sculpteur antique existe
dans les vers poétiques de Sikélianos. Il s’agit de Callimaque qui, d’apres la tradition
a découvert le chapiteau corinthien. Dans le chapitre 1.b. (Quatriéme partie), la
description expressive du chapiteau fonctionne comme un type de comparaison, qui
révele le theme de la création a travers la folie de ’art.

Dans les poémes que nous avons analysés et qui ont rapport avec I’idée et I’art
grec antique sont présentés des personnages qui ont le premier role dans la poésie de
Sikélianos. Parallelement on voit aussi la relation qui existe entre le poéte (narrateur-
orateur-personnage du texte) avec le héros ou le dieu qui est projeté dans ses vers. Par
conséquent les actions des héros et des dieux (des mythes antiques et chrétiens,
comme Dionysos et sa suite —satyres, ménades et autres divinités de la nature -,
Apollon, Aphrodite, Athéna, Hermes, Pothos, le Christ, Héracles) mais aussi des
hommes —vivants ou morts- (Ariane, Hégeso, Pantarkes et des créateurs eux-mémes
comme Callimaque) sont données comme exemples. Les trouvailles archéologiques
fonctionnent selon les cas soit comme des éléments d’iconographie directe du récit
des personnages qui sont en action, soit ils deviennent des symboles. Au milieu de
cela se placent les perceptions de Sikélianos et de sa vie, grecque et mondiale,
contemporaine, avec comme théme impérieux la recherche de I'unité et de la

fraternité dans le monde.
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Le poete recherche donc I’inspiration de ses images dans le monde grec
antique, car I’art antique est « objectif » et exprime des principes généraux et des
problémes éternels. Il introduit ainsi I’exotisme dans sa poésie (Gréce antique, Moyen
Orient, etc.) en empruntant des sujets aux civilisations antiques, en suivant dans les
« grandes lignes » les poetes du Parnasse, qui traitent des sujets antiques ou décrivent
des ceuvres connues de la statuaire antique. Bien que 1’on ne trouve pas dans ses
textes en prose de mentions claires du courant parnassien, nous pouvons considérer
comme ¢établi que Sikélianos connaissait des poémes correspondant de Parnassiens
francais. D’ailleurs certaines de ses conceptions théoriques précises et importantes sur
la poésie et sur I’art résonnent fortement de positions bien affirmées du Parnasse. Il
adopte ainsi le point de vue de 1’école du Parnasse selon lequel la poésie est sceur de
la sculpture et le travail du poéte est similaire a celui du sculpteur. Dans certains de
ses poe¢mes il suit ainsi du point de vue du contenu, le courant du Parnasse ; mais
aussi au niveau de la forme, puisqu’il compose également des poémes a forme fixe,
comme le sonnet, ce qui constitue une indication du fait qu’il avait étudié les poetes
étrangers également du point de vue de la technique de versification. Bien siir, dans
certains éléments partiels de nombreux textes poétiques, le résultat est trés peu
parnassien. Il y a ainsi des analogies qui sont dues a un développement historico-
sociologique et littéraire parallele, puisqu’en littérature, coexistent presque toujours
influences internes et externes. Sikélianos incorpore ainsi les éléments étrangers dans
ses expériences personnelles. Son but toutefois n’est pas simplement d’exprimer le
beau, comme chez les Parnassiens. L’accent semble étre mis sur I’élément personnel
qui a progress¢ essentiellement vers I’identification pleine et entiére au tout.

Sikélianos en mettant en parallele deux personnes, objets, actions ou
situations, qui présentent des similarités entre eux progresse dans l’analyse ou s’
accord la liberté de nombreux de détails. Il n’a pas donc simplement recours a une
description, comme les poétes parnassiens. A I’inverse il integre a un tel niveau
I’ceuvre d’art dans sa poésie qu’il en fait un élément essentiel de son approche
interprétative, en y ajoutant cependant des ¢léments personnels. Il en va de méme
pour les cheeurs des tragédies ou les odes de Pindare qui puisent souvent dans la mer
du mythe et chantent des récits qui sont souvent des paralleles indirects avec les
évenements du cadre du récit. Le sens résulte de schémes plus larges, et non de la
correspondance des détails particuliers. Cette technique est le résultat des évolutions
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de la pensée mythique de I’époque hellénistique mais aussi de la préoccupation de la
part des poctes et des érudits en ce qui concerne la forme traditionnelle de 1’éxppaoycg,
qui est utilisée par Sikélianos dans son ceuvre. Nous pouvons de ce fait dire que la
méthode de Sikélianos aboutit a la création d’un mythe personnel a part. En aucun cas
le mythe tel qu’il est réceptionné dans 1’antiquité ou par d’autres organismes
postérieurs n’est répété, et I’ceuvre d’art n’est jamais utilisée de maniére simplement
décorative. Dans le maniement du théme, on remarque presque toujours de
I’inventivité et I’audace, et une innovation retenue dans le style. Les modifications du
poete sur la forme mythique héritée ou I’ceuvre d’art changent aussi souvent la forme
primaire, presque au point ou elle n’est plus reconnaissable. Dans ces cas-1a nous
pouvons parler de nouvelles formes au sein de 1’environnement néohellénique ou
moderne-universel de la poésie de Sikélianos.

La facon dont Sikélianos acquiert I’expérience des monuments anciens est
aussi complétement différente de celle des autres poctes d'Athénes. Bien que les
poetes du 19¢me siecle et Palamas aussi, qui sont comparés a Sikélianos, s’intéressent
eux-mémes a la «sculpture architecturaley, ils se limitent thématiquement aux sites
archéologiques d’Athenes et ils se concentrent surtout sur le Parthénon. A I'inverse
comme nous I’avons vu, une grande partie de I’ceuvre de Sikélianos, avec un contenu
d’inspiration mythologique et archéologique, a pour point central le monde grec en
général. Sikélianos semble donc «absorber» avec une aisance audacieuse 1’histoire
culturelle ancestrale de son pays (Olympie, 6éme si¢cle avant J.C. - Parthénon, S¢me
siecle avant J.C. - Athéna Aléa, 4¢me siecle avant J.C.), en la transformant en une
achronie lyrique.

Dans ce travail nous avons accordé de I’importance a des poemes choisis pour
leur contenu mythologique et archéologique, qui représentent une partie importante de
la production poétique de Sikélianos et expriment ses positions et ses idées
philosophiques autour des thémes de Dieu, de la nature, de la mort et de I’art. Ce
travail a suivi ces quatre orientations fondamentales et établit un dialogue créatif avec
les objets-ceuvres antiques en liant le passé des objets et le présent du pocte-lecteur. A
I’aide des mod¢eles mythologiques, nous pouvons confirmer que la relation de
Sikélianos avec le passé ne constitue pas simplement une tentative d’archéolatrie mais
une utilisation de laquelle il résulte des sujets qui sont d’actualité et qui continuent de
nous concerner. Ainsi est la relation de I’homme avec la nature, 1’é1ément érotique, la
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relation a la divinité, la figure du héros, la fraternité des peuples, le theme de la mort
mais aussi I’importance de I’art qui est éternel. Il s’agit vraiment de thémes qui sont
liés a des expressions de la dimension dionysiaque de I’éros, qui conduit le sujet a une
identification plus large et universelle. A travers ce prisme, ce travail, soutenu par
I’analyse paradigmatique, aboutit a des conclusions précises et ambitionne de
fonctionner comme un intermédiaire entre la poésie et 1’art en créant, par une synthése
de recherche des monuments, le matériel d’étude indispensable a la compréhension du
sens de 1’éros dionysiaque dans un travail poétique aussi si exigeant qu’est celui d’

Angélos Sikélianos.

353



Bibliographie
POEMES

Le poete a publié lui-méme ses ceuvres en trois tomes sous le titre Avpixog
Biog (en 1946 le tome A’ et le tome B’ tandis que le tome I'" en 1947), en laissant de
coté certaines ceuvres qu’il n’a pas jugé nécessaire d’inclure. En 1965, la publication
de ses « Amavta » a été lancée par I’édition critique de G. P. Savvidis. Ont été publiés
cing tomes contenant 1’ceuvre publié par le poete (1965-1968) et un sixieéme tome

(1969) avec les poemes que le pocte a laissé€s en dehors de Avpixdg Biog.

YikeMavog A., Avpikos Biog, tome A° (Alagpoiokiwtog, Powwoiec tov
Toviov), édition critique T'. TI. Tappidne, Editions Tkapog, AOfva, 1965, 204 p.
(Sikélianos A., Vie Lyrique, tome A" [Le Voyant, Rhapsodies de la mer lonienne],
édition critique G. P. Savvidis, Athénes, 1965, 204 p.).

Ywehovog A., Avpikog Biog, tome B' («Avpwd A'»: Aedpikos Yuvog-
Erivikor A'- Nexvio. A'- Zovéra — Appoditny Ovpavia), édition critique I'. T1. Zappiong,
Editions Tkapoc, ABfva, 1966, 155 p. (Sikélianos A., Vie Lyrique, tome B’ («Poémes
lyriques A'»: Hymne delphique - Epinicies A’- Evocation des morts A'- Sonnets —
Aphrodite Céleste), édition G. P., Editions Ikaros, Athénes, 1981, 155 p.).

Zwcehovog A., Avpikdg Biog, tome I' («lIpdroyog ot Zom»: H Zvveionon
¢ I'ns wov - H Xvveionon ths @oing uov - H Loveionon tns INovaikas - H 2vveionon
e Iliotng - H 2vveionon e llpoocwmikns onuiovpyiog), édition critique I'. TI.
Sappidne, Editions Tkapoc, ABfva, 1966, 254 p. (Sikélianos A., Vie Lyrique,
tome I'’, («Prologue a la View: La conscience de ma Terre - La conscience de ma
Race - La conscience de la Femme - La conscience de la Foi - La conscience de la
Création personnelle), édition critique G. P. Savvidis, Editions Ikaros, Athénes, 1966,
254 p.).

ZwkeMavog A., Avpikog Biog, tome A" (Mitnp Ocob - To [ldoya twv EAnvov
- Aehgikée Adyoc), édition critique T'. TI. Tappidng, Editions Tkapoc, Afva, 1967,
176 p. (Sikélianos A., Vie Lyrique, tome A" (Mater Dei - Paques des Grecs - Paroles
delphiques), édition critique G. P. Savvidis, Editions Ikaros, Athénes, 1967, 176 p.).

354



XikeMavog A., Avpixog Biog, tome E” (Avpwea B': Néxvia B - Opgixa- Tuepoi-
Enivikor B"), édition critique T. TI. Zappidng, Editions Tkapoc, A0fva, 1968, 181 p.
(Sikélianos A., Vie Lyrique, tome E’ (Poémes lyriques B”: Evocation des morts B'-
Poémes orphiques- Désirs- Epinicies B"), édition critique G. P. Savvidis, Editions
Ikaros, Athénes, 1968, 181 p.).

Zwcehovog A., Avpikog Biog, tome Xt (Poeémes Inconnus et Inédits), édition
critique T. IT. Zappidne, Editions Tkapog, ABMva, 1969, 208 p. (Sikélianos A., Vie
Lyrique, tome X1’ [Poémes Inconnus et Inédits], édition critique G. P. Savvidis,

Editions Ikaros, Athénes, 1969, 208 p.).
TEXTES EN PROSE

Ywehovog A., IleCoc Adyog, tome A" (1908-1928), édition critique I'. II.
Sappidne, Editions Tkapog, ABfva, 1978, 178 p. (Sikélianos A., Prose, tome A’
(1908-1928), édition critique G. P. Savvidis, Editions Ikaros, Athenes, 1978, 178 p.).

Swehovog A., Ile{oc Aoyog, tome B', édition critique I'. II. Zafpiong,
Editions Tkapog, ABMva, 1980, 458 p. (Sikélianos A., Prose, tome B’, édition critique
G. P. Savvidis, Editions Ikaros, Athénes, 1980, 458 p.).

TuceMavoc A., ITeloc Adyoc, tome I, édition critique I. IT. Zapfidne, Editions
Tkapog, Abnva, 1981, 177 p. (Sikélianos A., Prose, tome I'’, édition critique G.P.
Savvidis, Editions Ikaros, Athénes, 1981, 177 p.).

Tucehavog A., ITeldc Abyoc, tome A’, édition critique I'. TI. SapBidne, Editions
Txapog, Abnva, 1983, 208 p. (Sikélianos A., Prose, tome A’, édition critique G.P.
Savvidis, Editions Ikaros, Athénes, 1983, 208 p.).

XikeMavog A., I1eoc Loyog, tome E’, édition critique I'. I1. Zafpidong, Editions
‘Tkapoc, ABnva, 1985, 364 p. (Sikélianos A., Prose, tome E’, édition critique G. P.
Savvidis, Editions Ikaros, Athénes, 1985, 364 p.)-

TRAGEDIES

- O 4100poufoc tov Pooov (Le Dithyrambe de la rose) [1932].
- 2ipviia (Sibylla) [1940].
- O Aaidatog otnv Kpntny (Dédale en Crete) [1942].
355



- O Xpiorog otn Poun (Le Christ a Rome) [1946].
- O Oavarog tov Ayevy (La mort de Digénis) [1947].
- Aoxinmiog (Asclépios) [inachevé].

Elles ont été regroupées en trois tomes sous le titre Qvuéln (Thymele — Scene),

tome A" et tome B” 1950, tome I'", 1954.

LES TRADUCTIONS ETRANGERES

Sikélianos A. Le dernier dithyrambe orphique ou Le Dithyrambe de la rose,
trad. Angelos Sikélianos. Athénes, Pyrsos, 1933, 44 p.

Sikélianos A., Poemes akritiques. Trad. Octave Merlier, Aurillac, 1944.

Mater Dei, édition bilingue. Trad. et introd. par Robert Levesque, Alpha,
Athénes, 1944.

Sikélianos, Introduction. Choix de Poémes - trad. Robert Lévesque. Avant —
propos de Paul Eluard, Icaros 1946, 105 p.

Le Serment sur le Styx, cinq poemes de Sikélianos, 1941-1942, Trad. Octave
Merlier, Editor Poirier-Bottreau, Aurillac, 1944, Icaros, Athénes, 1946, 63 p.

Poémes d’ Angelos Sikélianos, Robert Levesque (traduction), Egloff, Paris
1947, 225 p.

Sikelianos, A. — Kazantzakis, N. Papatsonis, T., Domaine grec: 1930-1946,
trad. Robert Lévesque- Editor Robert Lévesque. Genéve: Editions des trois Collins,
c1947, 297 p.

Poémes akritiques. La mort de Digénis, tragédie. Trad. O. Merlier, Institut
Francais d’ Athenes, 1960, 131 p.

Des mots de soleil, poémes. Trad. Jacques Lacarriere. Approches, 1974.

Sikelianos, Sibylla: tragédie, Trad. Octave Merlier, Aix-en-Provence: Louis-
Jean, 1980, 87 p.

Le Dithyrambe de la rose, édition bilingue, Trad. Renée Jacquin, Paulette
Chiron. Univers, Paul-Valéry, Montpellier, 1986.

Dédale en Crete, théatre, édition bilingue Jacquin, G.I.T.A. Montpellier, 1986
-Renée Jacquin: L’ esprit de Delphes, A. Sikélianos, Publ. de I’ Univ. de Province,
1988.

356



Sikelianos Anghelos, Une voix orphique: choix de poems, Trad Renée Jacquin,

Editor Renée Jacquin. Paris, La Différence, 1990, 128 p.

ARCHIVES DU POETE

Kévtpo Mikpactatikdv Zmovddv (Centre d’Etudes de 1’ Asie mineure).

EMnviko, Iotopkd, Aoyoteyviko, Apyeio — E.A.LLA (Archives Historiques et
Littéraires Grecques - E.L.I.A.).

Movoceio Mmevakn - Apysio Knewoidg (Musée Bénakis - Archives de
Kifissia).

LIVRES A PROPOS DE SIKELIANOS

Avyépng M., Ayyeroc Zikelovoe. Kprukh ueréty, Editions Ogpého, Adva,
1966, 134 p. (Avgeris M., Angélos Sikélianos. Etude critique, Editions Themelio,
Athénes, 1966, 134 p.).

Boywtldyrov A., H ueyaln Ioéa tov Avopiouod —Melétn tov Ilpoioyov oty Zwn
ov Zikeliovov, Tlovemotuokég ekoooelg Kpnrng, Hpdxiewo, 1999, 221 p.
(Vogiatzoglou A., La grande idée du lyrisme — Etude du Prologue a la Vie de
Sikélianos, Editions Universitaires de Créte, Héraklion, 1999, 221 p.).

Aoaockalonovroc A., Biflioypopixe LikeAiavod, 1980-1982, EAIA, Abnva,
1983, 109 p. (Daskalopoulos D., Bibliographie de Sikélianos, 1980-1982, ELIA,
Athenes, 1983, 109 p.).

Anpdmovrog T., Zikehiavéc o opgikée, Editions Tkapoc, A0va 1981, 118 p.
(Dimopoulos T., Sikélianos I’Orphique, Editions Ikaros, Athenes, 1981, 118 p.).

Ewaywyn oty moinon tov Likeiiovod, choix de textes critiques, édition
philologique EpatocBévng I'. Kayopévoc, IMavemotnuiokés ekddoelg Kpnrng,
Hpdxiewo, 2011, 501 p. (Introduction a la poésie de Sikélianos, choix de textes
critiques, édition philologique Eratosthénés G. Kapsoménos, Editions Universitaires
de Crete, Héraklion, 2011, 501 p.).

®époc A., Ta Avpike tov Zikeliavod, TTopcede, 1935, 57 p. (Théros A., Les
poémes lyriques de Sikélianos, Editions Pyrsos, 1935, 57 p.).

357



Kapaviovng A., Amé tov Zolwud wc tov Mopifiiy, Editions e Eotiag,
Abnva 1969, 338 p. (Karandonis A., De Solomos a Myrivilis, Editions Hestia,
Athenes, 1969, 338 p.).

Kotoipmoing I'. K., Biflioypagpio A. Likeiiavod, Exdotwkn etoupia A.E,
Abfva 1946, (Katsimbalis G. K., Bibliographie d’A. Sikélianos, Compagnie d’édition
SA, Athenes, 1946).

Giannakopoulou Aglaia, Ancient Greek Sculpture in Modern Greek Poetry,
1860-1960, King’s College, Departement of Byzantine and Modern Greec Studies,
London 2000 (Giannakopoulou Aglaé, Ancient Greek Sculpture in Modern Greek
Poetry, 1860-1960, King’s College de Londres, Département des études byzantines et
modernes grecques, 2000).

Kayouévog E. I'., Eicoywyn otnv lvpikn oxéyn tov Likeliovoo, Tavveva 1969
(Kapsoménos E. G., Introduction a la pensée lyrique de Sikélianos, loannina, 1969).

Kayopévog E. T'., Avalntaviog tov youévo svpawmaixo molitioud (Likeliovog,
EXbdtne, Bpertaxog, Asifaditne, Eumeipixoc), Editions Hotdxne, A6fva 2002, 279 p.
(Kapsoménos E. G., 4 la recherche de la culture européenne perdue - Sikélianos,
Elytis, Vrettakos, Livaditis, Embiricos, Editions Patakis, Athénes, 2003, 279 p.).

Kouvidxng A., O mpoloyog «Avpixod fiovy tov Ayy. Zikeliavod, Abqva 1973,
37 p. (Kouniakis D., Le prologue de «Vie lyrique» d’Ang. Sikélianos, Athénes, 1973,
37 p.).

Kovotavtwviong 0., O Piyopvt Ztpcovs 010 0eApiko omitt twv 2ikeAlavav,
Aypa, AOnva 1984, 31 p. (Konstantinidis Th., Richard Strauss dans la maison de
Delphes des Sikélianos, Editions Agra, Athenes, 1984, 31 p.).

Aadwe E., Howmtés war Apyoio EAlddo (LikeAiovog-2epépng-Ilomaditoog)
Editions ®ikov, A0fva, 157 p. (Ladia E., Poétes et Gréce antique (Sikélianos-
Séféris-Papaditsas, Editions Philon, Athénes, 1983, 157 p.).

E00N¢ ©., Ayyeroc Zikeliavog, Editions Tcopog, ABqva 1973, 349 p. (Xydis
Th., Angélos Sikélianos, Editions Ikaros, Athénes, 1973, 349 p.)-

[Maveéinvog A., Ayyelog Zikeliavog 1, 1o molitikd mpoowmo. twv Oedv,
Editions Kédpoc, AOMva 1981, 30 p. (Pansélinos A., Angélos Sikélianos, ou les
visages politiques des dieux, Editions Kédros, Athénes, 1981, 30 p.).

[oarmaddakn A., To epnfiko mpotomo koi n oeApixn mpoondbeio tov Ayyeiov
2ixediavod, Kévipo Neoehinvikov Epguvov, Adnva 1995, 159 p. (Papadaki L., Le

358



modele éphébique et [’essai delphique d’Angélos Sikélianos, Centre de recherches
néohelléniques, Athenes, 1995, 159 p.).

Hamavovteog E., Hatauds, Kafigns, Zikehiavés, Editions Tkapoc, Adiva
1985, 286 p. (Papanoytsos E., Palamas, Cavafy, Sikélianos, Editions Tkapoc, Athénes,
1985, 286 p.).

Mopdoyos K., Aéxo Ellnves Avpixoi, Zkavopn-Oouaion, Abnve 1963,
Editions ®ekn, 214 p. (Paraschos K., Dix poétes lyriques grecs, Skanavi-Thomaidis,
Editions Fexis, Athénes, 1962, 214 p.).

HpePerdkng I, A. Zweliavée, Editions Mopewticd Tdpopo EOvikAg
Tpamélng, AOfvo 1984, 241 p. (Prévélakis P., A. Sikélianos, Editions Fondation
culturelle de la Banque nationale, Athénes, 1984, 241 p.).

XikeMavog A., Avéxoora Homuara xou [leda. édition critique, commentaires et
une étude de Bipfét Tooaproumd Koxiapdvn, Bipilomwieio tg «Eotiogy, 1. A.
KOAAAPOY & XIAX AE, ABnva 1989, 291 p. (Sikélianos A., Poémes et textes en
prose inédits, édition critique, commentaires et une étude de Vivette Tsarlampa-
Kaklamanis, librairie «Hestia», I. D. Kollarou & Sia SA, Athénes, 1989, 291 p.).

Zwehovog A., Ilepovooinu : Avéxdoto Huepolodyio, éd. & comm. Pitoca
®paykov Ko, Editions EAdvicd Dpappota, ABfvo 2001, 501 p. (Sikélianos,
A., Jérusalem : Journal inédit, éd. & comm. Fragkou-Kikila Ritsa, Editions Ellinika
Grammata, Athenes, 2001, 501 p.).

YwkeMavog A., Knpoyuo Hpwiouod, éd. Critique Kootag Mmovpvaldkng,
Editions Tkapoc, AOfva 2004, 93 p. (Sikélianos A., Proclamation d’héroisme, éd.
critique Costas Bournazakis, Editions Ikaros (Angélos Sikélianos, t. I, Ilov o
Meéyog), Athenes, 2004, 93 p.).

YiwkeMavoy Eva Ildiuep, lepog Iavikog, €dition philologique John Anton,
«E&avtacy, Anva 1992, 456 p. (Palmer-Sikélianos Eva, lepdc Panique sacrée,
édition philologique John Anton, «E&Gvtacy, Athénes, 1992 456 p.).

Xtepyidnovioc K., H avavewuévny mopadoon. H eAnviky moinon. AvBoloyia-
I'popuozoroyia, ABnva, XokoAng, 1980, 642 p. (Stergiopoulos K., La tradition
renouvelée. La poésie grecque. Anthologie-Histoire, Athénes, Editions Sokolis, 1980,

642 p.).

359



DOpbykov-Kucidiao P., Ayyelogc 2ikeliavog. BaOuioes Monong, Editions
[Moatdxmg, AOnva 2002, 323 p. (Fragkou-Kikila R., Angélos Sikélianos. Degrés
d’initiation, Editions Patakis, Athénes, 2002, 323 p.).

dvraktod A. K., O apyaioglinvikos uvbog oto Avpiké Pio. ZvuPoin oty
UEAETN TV TNYWV Kot TS momTIKNG Tov Ayyedov Zikediavod, Asvkwaoia, 1990, 477 p.
(Fylaktou A. K., Le mythe grec antique dans la Vie lyrique. Contribution a [’étude des
sources et de la poétique d’Angélos Sikélianos, Nicosie, 1990, 477 p.).

HOMMAGES A SIKELIANOS - PERIODIQUES - ARTICLES -
PUBLICATIONS INDIVIDUELLES DE PRESSE

Boywtldyrov A., Ta&wwedw ue tov Aiovoco: uia eioaywyn otyv momtiky twv
2overonoewv tov  Likeliovod, Mavtatopdpoc, tevyog 39-40, (1995), p. 222
(Vogiatzoglou A., Voyage avec Dionysos : introduction a la poétique des
Consciences de Sikélianos, mandatoforos, numéro 39-40, [1995], p. 222).

EIITA HMEPEYX THY KA®OHMEPINHE: Ayyelog Zikeliavog o opouotiotng
(hommage), 1997, 32 p. (EPTA IMERES TIS KATHIMERINIS : Angélos Sikélianos
le visionnaire (hommage), 1997, 32 p.).

ETAIPEIA AEYKAAITIKON MEAETQN Xixediavog 1884-1951: Biog, épya,
ovBoloyia, wpitikés, eikoveg, Pifiioypapio, €dition critique ['epdoipog I'pnydpng,
deuxiéme édition, ABnva, 1981 - inclit aussi la bibliographie précieuse de Ayyelog
Twcehovog  [1902-1952] par . K. Kortoiumodne- (SOCIETE D'ETUDES
LEUCADIENNES: Sikélianos 1884-1951: Vie, ceuvres, anthologie, critiques, images,
bibliographie, édition critique Gerasimos Grigoris, deuxi¢me édition, Athénes, 1981 -
inclit aussi la bibliographie précieuse d’Angélos Sikélianos [1902-1952] par G. K.
Katsimbalis).

NEA EXTIA, Agiépwuo orov Ayyelo Likeliovo, tome 150, numéro 1740,
Décembre 2001, 818-825 p. (NEA HESTIA, Hommage a Angélos Sikélianos, tome
150, numéro 1740, Décembre 2001, 818-825 p.).

NEA EXTIA, Agiépwua otov Ayyeio Likeiiovo, tome 158, numéro 1781,
Septembre 2004 (NEA HESTIA, Hommage a Angélos Sikélianos, tome 158, numéro
1781, Septembre 2004).

360



Z0dng O., «Mntnp Ocodr» kor o lvpiouds tov A. Likediovod, magazine Ned
I'péppata, année A’, Juin-Juillet 1938, 456-492 p. (Xydis Th., «Mater Dei» et le
lyrisme d’A. Sikélianos, magazine Nea Grammata, année [V Juin-Juillet 1938, 456-
492 p.).

Kayouévog E. T'., O Zikeliovog atnv opyn e witng yilietiog, Tpoaxtikd Xt.
Yvumociov eraipiog Asvkadik®v peketav - Agvkada 2001, Adnva, 2002, 129-134 p.
(Kapsoménos E. G., Sikélianos au début du troisieme millénaire, Actes VI du
colloque de la Société d’Etudes Leucadiennes - Leucade 2001, Athénes, 2002, 129-
134 p.).

Kayouévog E. T'., Eicaywyn otnv koguoloyio. tov LikeAiavod, Kwoikes xai
onuaciec, Abiva, Editions Apoevidne, 1990, 110-135 p. (Kapsoménos E. G.,
Introduction & la cosmologie de Sikélianos, Codes et significations, Editions
Arsenidis, Athénes 1990, 110-135 p.).

Kayopévog E. T'., O épwtag otyv veoelinvikn loyoteyvio. Ano tov Likeliovo
otov ELoty, emompovikd cvundcio «mepi ‘Epwtogy - Kamésofo 1999 — Awdavn,
Mépog Tpito, Emotnuoviky Enetnpioa, lodvviva 1999, 111-127 p. (Kapsoménos E.
G., L’amour dans la littérature grecque moderne. De Sikélianos a Elytis, Symposium
«mept Epwtogy - Kapesovo 1999, DODONI, Partie 3, Annuaire scientifique, loannina,
1999, 111-127 p.).

Kayouévog E. T'., Ayyelogc LikeAiavog. 50 ypovio. omo to BGavaro tov. H
otkovuevikotnto, tov mointy, journal To Bnuo (Néeg emoyég), 2001, 9-60 p.
(Kapsoménos E. G., Angélos Sikélianos. 50e anniversaire de sa mort. L universalité
du poete, journal To Vima (Nouvelles époques), 2001, 9-60 p.).

Kayouévog E. T., Ayyelov Zixeliavod, Mutnp Ocod: o unyoviouog g
uvbordaciog, magazine [1opeupag, tevyog 66, Octobre 1993, 21-30 p. (Kapsoménos
E. G., Angélos Sikélianos, Mater Dei: le mécanisme de la création mythique,
magazine Porfyras, numéro 66, Octobre 1993, 21-30 p.).

Kayopévog E. T'., To diovoeioxo nvedua atnv woinon tov Likeiiavod: Ano tov
“Alagpoiokiwto” otn  “MeAéty  Oavarov”, Ilpoxtikd H™ Awbvoic Ilavidviov
Xvvedpiov (KoOnpa, 21 a 25 mai 2006), Société Kvnpokav Meretov, tome IV A’:
Entavnolakog moltiopdc, Kodnpa, 2009, 376-403 p. (Kapsoménos E. G., L'esprit
dionysiaque dans la poésie de Sikélianos : du “Visionnaire” & “Etude de Mort”,
Actes VIII de Conférence Internationale Panionienne (Cythére 21 a 25 mai 2006),

361



Société d’Etudes Cythériennes, Volume IVA: Civilisation heptanésienne, Cythére,
2009, 376-403 p.).

Mevti A., 2vykliceis kou amoxiicoeis tov aioOntikod mpotdmov tov Ayyeiov
2ixkediavod oty moinon twv uetomoleuikwyv momtwv, NEA EXTIA : «Aeiépopa ctov
Ayyeho Zwelavoy, Septembre 2005, p. 893-909 (Menti D., Convergences et
divergences du modele esthétique d’Angélos Sikélianos dans la poésie des poéetes de
[’apres-guerre, NEA HESTIA : «Hommage a Angélos Sikélianos», Septembre 2005,
p- 893-909).

Mopdoyog K., O véog ellnvikog Avpiouog, meplodikd Avayévvnon, année B,
1928, 417-427 p. (Paraschos K., Le nouveau lyrisme grec, magazine Anagennisi,
année 11, 1928, 417-427 p.).

[Moarmadaxkn A., Ta cvpebévra the Bifrio0nkns twv Acipwmv tov Ayyeiov kor th¢
Ebog 2ikeliovod, Emempidoa g Etopeiog tov Agvkadikov Meietov, tom. H’
(1995), 333-406 p. (Papadaki L., Trouvailles de la Bibliotheque de Delphes d’Angélos
et Eva Sikélianos, Bulletin de la Société des Etudes leucadiennes, tom. VIII [1995],
333-406 p.).

[Minone K., Evag ponuévog, (Tetpadwa evBOvng), Kotivog arov Ayyelo
Zikelovo. 30 ypovia omo tov Gavoro tov, 1981, 117-121 p. (Plisis K., Un initié, -
Cahiers de Responsabilité- Hommage a Angélos Sikélianos. 30 ans apres sa mort,
1981, 117-121 p.).

Yapoavtapng I'. (1908-1941) [Kpitiko onueioua yia ty « MeAétn Oavatovy tov
Ayyerov Zikeliavod], Présentation Xo@ia Xxometéa, Néo Eotia: “Aeiépwuo otov
Ayyelo Zixeliovo”, Septembre 2005, 279-282 p. (Saradaris G., (1908-1941) [Note
critique & «Etude de morty d'Angélos Sikélianos], Présentation Sophia Skopetéa, Nea
Hestia: “ Hommage a Angélos Sikélianos ”, Septembre 2005, 279-282 p.).

TETPAAIA EYOYNHZE, Kotivog otov Ayyeto Likeriavo. 30 ypovia amé tov
Ocvaro tov, ABfva. 1981 (CAHIERS DE RESPONSABILITE, Hommage & Angélos
Sikélianos, 30 ans apres sa mort, Athénes 1981).

Towpdmoviog K. E., OQTOAOI'TIA: Xyoiio oty moinon tov Ayyelov
2ixediavod, Tetpddia Evbovng - Kotivog atov Ayyelo Zikeliovo. 30 ypovie, omod tov
Bavazo tov-, 1980, 161-164 p. (Tsiropoulos K. E., DQTOAOI'TA: Commentaire a la
poésie d'Angélos Sikélianos, Tetradia Eythynis, - Hommage a Angélos Sikélianos, 30
ans apres sa mort- 1980, 161-164 p.).

362



YAANTPON, 2elioeg yio 1o Zikeiiavo, (Avopéag K. dviakton, Anuntpng
Ayyelartog, X. A. KokoAng), ty. 3, Novembre 2002, 89-127 p. (YLANTRON, Pages
pour Sikélianos, (Andreas K. Fylaktou, Dimitris Aggelatos, X. A. Kokolis), numéro 3,
Novembre 2002, 89-127 p.).

BIBLIOGRAPHIE GENERALE

APXAIOI EAAHNEX TPATIKOI TIOIHTEE, «Evpimidov Bdxyor»: Texte
ancien — introduction — traduction — commentaires AA£Eav8poc ©. Mmdtag, Editions
Anp. N. Homadfpa, A0fve, 1996, 140 p. (Ecrivains grecs antiques, «Euripide les
Bacchantes»: Texte ancien-introduction-traduction-commentaires Alexandre Ath.
Baltas, Editions Dim. N. Papadima, Athénes 1996, 140 p.).

Apyoia ednvuen ypoppateion «Ot ‘EAAnvecy, AvBoloyio EAinviky, Premier
Tome, édition Odvocéag XatldmovAiog, ABnva, 2003, 414 p. (Grammaire de grec
ancien «Les Grecs» Anthologie grecque, Premier Tome, édition Odysseas
Chatzopoulos, Athénes, 2003, 414 p.).

Barthes R., Ewova — Movoiky — Keiuevo, Avant-propos: ['iopyoc Béltooc,
Editions IT\£0pov, Ocwpio ko Kowavia, A0fva, 2007, 198 p. (Barthes R., Image —
Musique — Texte, Avant-propos: Giorgos Veltsos, Traduction Giannis Spanos,
Editions Pléthron - Théorie et société, Athénes, 2007, 198 p.).

Boardman J., A@nyvaika  ueiavouoppo.  ayyeia, Traduction Olya
Xot{navaoctaciov, Editions Kopdapitoo, A0fva 1995, 297 p. (Boardman J., Vases
attiques a figure noire, Traduction: Olga Hadjianastassiou, Editions Kardamitsa,
Athénes, 1995, 297 p.).

Boardman J., EAAyvikny [1ootikn : Kiaoowkn mepiodog, Traduction: Aéomowva
ToovkAidov, Editions Kopdapitoa, Abfva 1993, 292 p. (Boardman J., Sculpture
grecque : Période classique, Traduction: Despina Tsouklidou, Editions Kardamitsa,
Atheénes, 1993, 292 p.).

Boardman J., ElAyvikny [llaotixy @ Yotepn Kloooikn mepiodog, Traduction:
Avtovavétto. Kodkeyio - Tad, édition critique ®eddmpoc Zévoc, Editions

Kapdapitoa, Adnva 1999, 292 p. (Boardman J., Sculpture grecque : Période

363



classique tardive, Traduction: Antouanetta Kallegia — Gad, édition philologique
Théodoros Xenos, Editions Kardamitsa, Athénes, 1999, 292 p.).

Burkert W., «Apyoio eiinvikn Opnokeion - Apyaixn xou Kiooowkn Emoyn»,
Traduction: Nik. I1. Mrelavtldrkog — Appoditn APaykavov, édition critique Nik. IT.
Mmnelovilakoc, Editions Kapdapitoa, A0qva 1993, 508 p. (Burkert W., «Religion
grecque antiquey - Epoque archaique et classique, Traduction N. P. Bezantakos -
Aphrodite Avaganou, édition critique N. P. Bezantakos, Editions Kardamitsa,
Athenes, 1993, 508 p.).

AdMog T., O Kapaone ki n Asvtepy Sogiotiki, Athénes, Editions Ttiyps,
1984, 421 p. (Giannis Dallas, Cavafy et la Seconde sophistique, Athénes, Editions
Ytiyun, 1984, 421 p.).

Desonay F., Le Réve hellénique chez les poétes Parnassiens, Editions
Champion H., Paris 1928, 429 p.

Anpapac K. 0., Iotopia g Neoedinvikng Aoyoteyvias. Amo tic npateg pifeg
w¢ m emoyn pag, (A" éd.), Editions Tkapoc 1968, 704 p. (Dimaras K. Th., Histoire de
la littérature grecque moderne, Des premieres racines a notre époque, - A’ éd.- ,
Editions Ikaros, Athénes, 1968, 704 p.).

Detienne M., O Aiovvoos kartw oamé ta aotépia,. Traduction: Kdotog
Kovpepévoc, Editions AleEavdpeta, AOMva 1993, 125 p. (Detienne M., Dionysos mis
& mort, Traduction: Kostas Kouremenos, Editions Alexandria, Athénes, 1993, 125 p.).

EK®PPAYELY KAAAIXTPATOY, Ars et Verba, “Die Kunstbeschreibungen des
Kallistratos”, Einfibrung, Text, Ubersetzung, Anmerkungen, archiologischer
Kommentar von Balbina Béibler und Heinz-Giinther Nesselrath, K. G. Saur Miinchen,
deipzig, 2006.

EMnvicn MvuBoroyia, Or Ocoi, tome 2, direction générale 1. ©. Kaxpiong,
Exdotikn ABnvaov, 1986, 374 p. (Mythologie grecque, Les Dieux,, tome 2, direction
générale 1. Th. Kakridis, Ekdotiki Athinon, 1986, 374 p.).

«Epawc» Amo tn Osoyovia tov Hoidoov otyv Yorepn Apyoidtnra, édition
critique Nikdhoog ZraumoAiong — Nopyoc Tacovrag, Musée Kvukiadikng Téyxvne,
AbMva, 2009, 311 p. («Eros» De la Théogonie d’Hésiode a I’ Antiquité tardive, édition
critique Nikolaos Stabolidis — Giorgos Tasoulas, Musée d'art cycladique, Athénes,
2009, 311 p.).

364



Fantuzzi M. — Hunter R., O Elik&vas kair to poveeio. H EAAnviotikny moinon
omo v emoxn tov ueyoiov Alelavopov éwg v emoyn to Avyovotov, traduction
Aqpuntpa Kovkovlika — Mapia Novo, édition ®gddwpog Tamayyeing — Avidvng
Peykdkne, Editions TTatdxmg, AOMvo, 2013 (quatriéme édition), 696 p. (Fantuzzi M. —
Hunter R., L’Hélicon et le musée. La poésie hellénistique d’Alexandre le Grand a
Auguste, traduction Dimitra Koukouzika — Maria Nousia, édition Théodoros
Papaggelis — Antonis Regkakis, Editions Patakis, Athénes, 2013 (quatriéme édition),
696 p.).

Greimas A. J., Sémantique structural, Paris, Larousse, 1966, 262 p.

I'cworég N., HHalooypiotiaviky téyvy — uvnuetoxn Coypopixy (300-726),
Abnva, 1991, 311 p. (Gkiole N., Art paléochrétien — peinture monumentale [300-72],
Athénes, 1991, 311 p.).

Gruben G., lepa ka1 vool tov apyoiowv Eiinvov, Ivetitodto tov Bifiiov —
Editions Kapdapitoa, AOfvo, 2000, 543 p. (Gruben G., Temples et sanctuaires des
anciens Grecs, Institut du livre — Editions Kardamitsa, Athenes, 2000, 543 p.).

10oviKéS poppéS KiI ayamnuéves: ekovoypapaviog moijuate tov Kafaen,
édition critique Nwoiaog X. Ztapmoridng, Mopia Adyka-TOAn, Muuika
[Navvaxomoviov, Musée Kvuxiadwmg Téxvng, Fondation de Niwkdia et NtoAng
Toviavopn, ABnva, 2013, 100 p. (Formes idéales et préférées : iconographie des
poemes de Cavafy,, édition philologique Nikolaos Ch. Stabolidis, Maria Dogka-Toli,
Mimika Giannakopoulou, Musée d'art cycladique, Fondation de Nicolas et Dolly
Goulandris, Athenes, 2013, 100 p.).

Koavioxiov pidiog. Tyuntikos twouog yia tov Guy-Michel Saunier. «lodopdg,
Ywehovog, Koloavtlakng: kdmoleg OkEWES Yoo TO MOCTITO0 TOL  ZeQEPM
[Mpapatevg and ™ Zwovoy. Xto E. Moser-Kapayiavvng - E. TNaxovpdxn (em.),
AbMva, Beloodproc. 2002, 289-309 p. (Panier avec amitié. Tome d’ honneur de Guy-
Michel Saunier, «Palamas, Sikélianos, Kazantzakis: quelques réflexions sur le
pastiche de Séféris Négociant de Sidony, édition critique E. Moser-Karagiannis - E.
Ghiakoumaki, éd. Vélissarios Atheénes, 2002, 289-309 p.).

Koayouévog E. T., Iomtuixn - OGewpio xar uébodor avélvoons momntikav
keyévov, Editions IMotdxkng, AOfve, 1992, 302 p. (Kapsoménos Eratosthéne G.,
Poétique - théorie et méthodes d’analyse des textes poétiques, Editions Patakis,
Athenes, 1992, 302 p.).

365



Kayouévog E. T'., O moigtne Odvacéog Ervtns. Epunvevtike (ntiuara, Tepi
teyvov, AdMva 2005, 142 p. (Kapsoménos E. G., Le poete Odysséas Elytis. Problemes
d’interprétation, A propos d’arts, Athénes, 2005, 142 p.).

Kapayiopyng B. Eiinves Ocoi kou npwes onv opyoio Kompo, Epmopum
Tpanelo g EALGSoc, ABnva 1998, 334 p. (Karagiorgis V., Dieux et héros grecs de
Chypre dans [’Antiquité, Banque Commerciale de Gréce, Athénes, 1998, 334 p.).

Kayouévog E. I'., H tadtion tov kdllovs ue to ayobo oty eilnvikn
Aoyoteyvia. Evog molitiouikog kwoikas, magazine Atdloyol Katailayng, numéro 58,
2000 (Kapsoménos E. G., L’identification du beau et du bien dans la littérature
grecque. Un code culturel, , magazine Dialogues of Réconciliation, numéro 58,
2000).

Kayouévog E. I'., Iolitiouixoi kwdikes otov Avopéo Eumeipixo, magazine
[Topoupag, numéro 101 [Octobre-Décembre 2001] (Kapsoménos E. G., Codes
culturels chez Andréas Embiricos, magazine Porfyras, numéro 101, [Octobre-
Décembre 2001]).

Kayouévog E. T'., O Kaarag Bdpvaing ki o veoeAlnvikog 010vooi0ouog,
magazine Ovtonio, 2006 (Kapsoménos E. G., Kostas Varnalis et le dionysisme
néohellénique, magazine OUTOPIA, 2006).

Kayopévog E. T'., O1 koouoloyikés owaotaoeis e momtixng uvboloyiog tov
Nixknpopov Bpettoxov. H aviloyn «O draxexpiuévos mhavitney, Tlpaktikd AteBvovg
Yvumociov a propos du poete Nukneopog Bpettdroc (Emdptn 1991), Etoupeio Oidwv
T0v Mvuotpd — Anudcia BipAiodnkn e Zndptne, archives de Nwknedpog Bpettdkoc,
Abfva, 2004, 29-41 p. (Kapsoménos E. G., Les dimensions cosmologiques de la
mythologie poétique de Nikiforos Vrettakos. Le recueil «La planéte distinguée», Actes
du colloque international a propos du poete Nikiforos Vrettakos (Sparte 1991),
Société d’Amis de Mystras, Bibliotheque Publique de Sparte, archives de Nikiforos
Vrettakos, Athénes, 2004, 29-41 p.).

Keyxaywyrov T'., Avaroiitikn ypouuateio, Evpomaixos Avoroliouds kou
Avtikol pavtailiotés atov Xepépn: H mepintwon tov « Ipayuoatevtn omo t Liowvo. »,
EXMnvicd 52.1, [2002], 103-115 p. (Kechayioglou G., Lettres orientales, Orientalisme
européen et fantaisistes occidentaux chez Séféris : Le cas du « Négociant de Sidon »,

Ellinika 52.1, [2002], 103-115 p.).

366



Keeley E., Mbboc kor gpwvy oty coyypovny eilnvikn moinon, trad. Zmbpog
Tooxviic, Ed. Ztiyun, A0fva 1987, 272 p. (Keeley E., Mythe et voix dans la poésie
grecque contemporaine, trad. Spyros Tsaknis, Ed. Stigmi, Athénes 1987, 272 p.).

Koxoppov Arevpd I'., H téyvy atnv apyaio EiLdda. Xovroun 1otopio (1050-50
7.X.), Editions Kapdapitoa, Adfva, 1995, 351 p. (Kokkorou-Alevra G., Art grec
antique. Petite histoire (1050-50 n.X.), Editions Kardamitsa, Athénes, 1995, 351 p.).

Kovidapn-®@afr At., O cvuravtikog yopos atnv Ooveoeia tov N. Kalovtlaxn,
Editions Awddvn, AOMva-TIévveva, 2001, 513 p. (Konidari-Phavi E., Le cheeur
universel dans 1’Odyssée de N. Kazantzakis, Editions Dodoni, Athénes, loannina,
2001, 513 p.).

Kootog A., Anuntpne Mntpomovios - Neogllnvikny mpoowmoypopia,
Mopootikd dpvpa EOvikng Tpamnélng, Adnva 1985, 336 p. (Kostios A., Dimitris
Mitropoulos - Prosopographie néohellénique, Editions Fondation culturelle de la
Banque Nationale, Athénes, 1985, 336 p.).

Kotiong A., Movtepviouos kor «llopddoony oty elinviky Téxvn  TOL
Meoomoiéuov, University Studio Press, ®eccarovikn 1993, 333 p. (Kotidis A.,
Modernisme et «Tradition» dans [’art grec de |’entre-deux-guerres, University Studio
Press, Thessaloniki, 1993, 333 p.).

Kurtz D. et Boardman J., Efiua toprc otov apyaio eAlnviko koouo, traduction
Ovpavia Bilivov— Oeddmpoc Eévog, edition Ocddwpog Eévog, [vatitovto tov Piriov
— M. Kopdapitoa, Abnva, 1994, 381 p. (Kurtz D. et Boardman J., Pratiques
funéraires du monde grec antique, traduction Ourania Vizinou — Théodoros Xenos,
édition Théodoros Xenos, Institut du livre — Editions M. Kardamitsa, Athénes, 1994,
381 p.).

Aexatca I1., Adidvooog, Kotoywyn kor eléliln tns dovvaioxng Bpnokeiog,
Bibliothéque d’Ecole Mwpaitne, Poyko, 1971, 287 p. (Lekatsa P., Dionysos, Origine
et évolution de la religion dionysiaque, Bibliothéque d’Ecole Moraitis, Psychiko,
1971, 287 p.).

Mallarmé St., Iloinon ka1 Movoiky, édition critique A. Znpoag, T'afpmAiong,
Editions ITAé0pov, 1 AOfva 1999, 168 p. (Mallarmé St., Poésie et musique, édition
critique A. Ziras, Gavrielides, Editions Pléthron, Athénes, 1999, 168 p.).

Mdaviv XoA - Immoivtoc vra Koota, “Ta diovooiaxa. uvotipia” Mootypiokés
mapadéoerc, traduction Avaotacio Navov Todkodn, Editions ITopwvog kéopoc,

367



Abnva 1990, 136 p. (Manly Hall — Hippolyte da Costa “Les mysteres dionysiaques”
Traditions mystiques, traduction Anastasia Nanou-Tsakali, Editions Pyrinos Kosmos,
Athenes, 1990, 136 p.).

Havoaviag, Eilddog Ilepipynoig, tomes 1-5 (éd. W.H.S. Jones), Loeb
Classical Library, 1955, 272 p. (Pausanias, Description de la Grece, tomes 1-5 [€d.
W.H.S. Jones], Loeb Classical Library, 1955, 272 p.).

[ToMtng A., Ilotopia tng veoeiinvikng royoteyviag, (I'” édition), Moppmtikd
Tdpopa EOvikng Tpaméing, MIET, Abnva 1999, 446 p. (Politis L., Histoire de la
littérature néohellénique, (3¢ édition), Editions Fondation culturelle de la Banque
Nationale, Athénes, 1999, 446 p.).

Pollit J. I., H téyvn oty Elnviotiki emoyn, Editions Anp. N. Homadfpa,
AOfva, 1999, 413 p. (Pollit J. I., L art hellénistique, Editions Dim. N. Papadima,
Athenes, 1999, 413 p.).

[ToAitov — Mapuapwvov E., H Appoditn tns Miiov wg mnyn sunvedoews twv
VYOIV TOPVOooIK®Y TomTOV Kol ] «Zevyteuévny tov Kooty Ialoud, Avatomo g
Emomuovikng Emempidag g Dilocogikng Zyoing, Abnva 1973, 162-193 p.
(Politou — Marmarinou E., La Vénus de Milo comme source d’inspiration des poétes
parnassiens francais et «L’expatriée» de Kostis Palamas, tiré a part du Bulletin
scientifique de la Faculté des Lettres, Athénes 1973, 162-193 p.).

[ToAitov — Mapuapwov E., O Kofapns koir o yallikog mopvaooeiouog.
Owpnrtikés amoyeig yia v woinon, Iapovcia (eMoTUOVIKO TEPLOOIKO TOV ZVAAOYOV
E.A.Il. ®tlocopikng oyohng Ilavemotnuiov Abnvav), tome B’, 1984, 71- 81 p.
(Politou — Marmarinou E., Cavafy et la Parnasse frangais. Considérations théoriques
sur la poésie, Conférence (revue scientifique de 1'Association du Corps enseignant
intermédiaire de la Faculté¢ des Lettres de I’Université d’Athenes), vol. 11, 1984, 71-
81 p.).

Roland M., H Opnokeia twv opyoiov EAlpvaov, traduction Miva Kapdapitoa,
édition critique Avtovavétto Kokeyia, Editions Kapdapitoo, Afve 1992, 310 p.
(Roland Martin, La religion grecque antique, traduction Miva Koapdapitoa, édition
critique Avtovavérta Kareyio, Editions Kardamitsa, Athénes 1992, 310 p.).

Simon E., O1 G¢oi twv apyaiwv EAAvov, traduction et édition critique Zepéin

[Twvyldtoydov, ®sscarovikn : University Studio Press, 1996, 368 p. (Simon E., Les

368



dieux de la Grece antiques, traduction et édition philologique Semeli Pingiatoglou,
Thessalonique : University Studio Press, 1996, 368 p.).

Smith A. H., 4 Short Guide to the Sculptures of the Parthenon in the British
Museum, 1921, London: The Trustees of the British Museum, 1921.

Souriau Maurice, Histoire du Parnasse, Editions Spes, Paris 1929, 466 p.

«To dapo tov Arovocovy MvBoloyia tov Kpociod atnv kevipikh Italio koi
Bopeio. EALaoa, (Guide de 1’exposition) Exposition du Apyotoroyikov Movceiov
®eoocarovikng, 2011, 251 p. («Le don de Dionysos» Mythologie du vin en Italie
centrale et en Grece septentrionale, [Guide de 1’exposition] Exposition du musée
archéologique de Salonique, 2011, 251 p.).

«To pifrio tov Apn» Mviun Apn Alelaxn, édition critique Marie-Paule
Masson — Epatocfévne I'. Kayouévog, lodvviva & Montpellier, 2012, 544 p. («Le
livre d’Aris» Souvenir d’Aris Alexakis, édition critique Marie-Paule Masson —
Eratosthénés G. Kapsoménos, Ioannina et Montpellier, 2012, 544 p.).

Tooxavn X., Movoikn uovio. 2tic amopyés tov Paryikod evBovaioouod,
Editions AkeEGvdpeta, AOMva, 2011, 253 p. (Tsokani Ch., Possédé par la musique.
Aux origines de [’enthousiasme bachique, Editions Alexandria, Athénes, 2011, 253
p.).

Vernant Jean-Pierre, To pléuua tov Gavirtov, Moppéc tne etepotnrog atny
Apyoia E)Jéda, traduction Tévvng Honmég, Edition Kdotag Boppdakovhac, Editions
AleEdvopelag, AMva, 1992, 112 p. (Vernant Jean-Pierre, La mort dans les yeux.
Figures de I'autre en Gréce ancienne, traduction Giannis Pappas, Edition Kostas
Vamvakoulas, Editions d’Alexandrie, Athénes, 1992, 112 p.).

Vitti M., lotopio tng Neoeiinvikng Aoyoteyviag, éd.0Odvocéag, Abnva 2003,
604 p. (Vitti M., Histoire de la littérature néohellénique, ¢d. Odysséas, Athenes 2003,
604 p.).

ABREVIATIONS
A propos de I’ceuvre de six tomes Avpixog Biog, nous utilisons ’abréviation A.B.
dans les notes de bas de pages concernant les vers de poémes (par exemple 4.B., tome

A’ v. 13-99).

369



Table des illustrations

illustration 1 - Magazine de contenu archéologique, archive de Sikélianos, Centre

d’Etudes de 1" ASIC MINGUIE..............ov.vveveeeeeeeeeeeeeeeeeeee oo 14
illustration 2- Maison de Sikélianos a Delphes, Musée de Fétes Delphiques - la photo
€St tIT€E PAT NOUS-TNCINICS .....eeuvvreenireeeieeertreensteeenireeaereeasreesseeesnseeensseesssseesseeesseeesses 16
illustration 3 — Carte postale de Delphes - archive de Sikélianos - Centre d’Etudes de
I ASIE TNINEUIEC........eeutiiiieiieiie ettt ettt ettt ettt e bt et eatesbe et e eaeeebeeteennenaeens 17
illustration 4 — Carte postale de sa visite a Eleusis - archive de Sikélianos- Centre
d’Etudes de 17 ASIC MINEUIE..............oo.vveveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee s 17
illustration 5 - Masque d’Agamemnon, époque mycénienne, (1550-1500 avant J.-C.),
Musée national archéologique d'AthEnes ..........ccceeviieiiieiiiiiiieieeeee e 25
illustration 6- Figurine d’argile néolithique d’Iérapétra 5800-4800 avant J.C., Musée
archéologique d' HEraKlion ..........c.cooiiiiiiiiiiiiieiie e 26
illustration 7 - Figurine Cycladique, 2800-2300 avant J.C., Musée National de la
GTCCE ..ttt ettt ettt et a et sa ettt b e st 27
illustration 8 — Koré, 530 avant J.C., musée de I’ Acropole, Athénes......................... 29
illustration 9 - kouroi archaiques ceuvre du sculpteur argien Polymedes vers 610 av.
J-C., musée de DEIPhes.........cooiiiiiiiiiiiie e 31
illustration 10 - Carte postale Musée Bénakis - Archives de Kifissia .........c.cccccueeeeee. 31
illustration 11 - Représentation de la statue «Jupiter Olympien» sur son trone a
I’intérieur du temple, Quatremere - de — Quincy, 1814 . .....ccoeviiiiieiiiiniieieeeeeee, 34
illustration 12- Couverture de I’ ouvrage “Le Jupiter Olympien ou I’ art de la
sculpture antique” de M. Quatrémere —de- Quincy, Paris 1815 ........c.coccvveiienieenenne. 35
illustration 13 - Copie fidele de la statue chryséléphantine d’Athéna du Parthénon,
ville Marathon, au Centennial Park de Nashville ..........ccoooeooiiiiiiiiiiiiiieeeeeeee, 35
illustration 14- Carte postale, archive de Sikélianos - Centre d’Etudes de 1’ Asie
TNINEULE ..ot s 37
illustration 15 - Temple d’Aphaia & Egine, 4™ siécle avant J.C SRR 40
illustration 16— “Héraclés” fronton ouest du temple d’Aphaia a Egine, 4™ siécle
avant J.C, glyptothéque de Munich............cccooiiiiiiiiiiii 43
illustration 17 - frise du Parthénon, 5°™ siécle avant J.C., Centre d’Etudes de 1’ Asie
TIUITICUI «..entteettentte et et e ettt et eeat e e b e eateebeeeab e e bt e em bt e beeeabeebeeemb e e bt e embeenbeesabeenbeesnteenseens 43

eéme

illustration 18 - Plaque II de la frise du Parthénon Parthénon, 5™ siecle avant J.C...46
illustration 19 - Héracles traine Cerbere hors de Hades métope du temple de Zeus a

OLYMPIC....oii e 47
illustration 20 - Relief de Triptoleme d’Eleusis, Veéme siecle avant J.-C., Musée
national archéologique d'AthEnes ...........ccocveviiiiiiiiiiiiiiicece e 51

illustration 21 - Coupe attique a figure rouge (tondo) du 5™ s. av. J.-C., du peintre de
Sosias, Musée National de Berlin, Antiken museum, Staatliche Preubischer

KUTUIDESIEZ ... 52
illustration 22 — Amphore de Boulogne - attique a figures noires, Exékias, 6 siecle
avant J. C., mMus€e NatloNale ......cccuveeeiiiiiiiieeeeeeeeee e 53
illustration 23 - Cratere a volutes Apulien a figures rouges du peintre de Darius, vers
330 av. J.-C., face a’, BritiSh MUSEUIM........cooomiiiiiieeieeeeeeeeeee e 57
illustration 24 - Représentation sur une hydrie attique a figure rouge, Peintre de
Berlin, 500-490 av. J.-C., Museo Gregoriano Etrusco, Vatican .............ccccceeveevrenennn. 58



illustration 25 - Epi sacré et faucille, gravure de Spyros Vasiliou, ornant une page

intérieure de Zuvelonon ™S YNG HOV (1915) ueiiiiiieeiieeeeee e 60
illustration 26 - Tétradrachme antique, avers et revers, de Syracuse (Sicile), 405 av. J.-
C., MUSEE NUMISMATIQUE. .....cvveeeireeeiieeeireeeieeesiteeeireeeteeessseeeseseeessreessseesseeesseeesssens 60
illustration 27 - Epigramme — buste de Sikélianos — Leucade (la photo est tirée par
TMOUS-TTIEITICS ) .. uvvveenereeenereeenteeeenteeesnteeeanseeensseesnsseesnseeesssseeanseeensseeansseeanssesnsseesnnseesnsseennns 68
illustration 28 - Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
ATDCIEINUIM ...t et e e e et e e et eeetaeeetaeeeaseeeseeesaseeenaseeens 78
illustration 29 - “Pothos”, copie romaine, 330 J.C, Musée du Louvre ........................ 85
illustration 30 - Statue de Dionysos, fronton ouest du temple de Parthénon, 440 avant
Jo €y ACTOPOLE ettt e e e e et e e et e e s a e eetaeeeareeennrae e 87
illustration 31 - Vase attique rouge, 420 J.C., Peintre de Dimou, Musée National de la
T oottt et e e e e e e ettt e e e e e e e e e e taaaaaaeeeeeeaetttbaaaaaaeeeeaartraraaaaans 88
illustration 32- Vase attique rouge, 410-400 J.C., Musée d’art, Université de Harvard
...................................................................................................................................... 89
illustration 33- Intérieur de vase rouge, 480 J.C., Cabinet de Médailles de la
Bibliothéque nationale de France............ccccveeiiiiiiiiiiciieceeceeeeeee e 89
illustration 34 - Relief de ménade, copie romaine, 425-400 J.C., Metropolitan
IUSEUIM OF QT ..ottt e e e e e et e e e et e e e e eeataeeeeeareeeeesaaaeeaeas 93
illustration 35 - Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
ATDCTEINUITL ... ettt e et e e et e e e e e eaaae e e e eeataeeeesaseeaeensaeeeanns 94
illustration 36 — “Téte de Ménade de Dresde”, copie de Skopas, 340-330J.C.,
Dresde, AIDErtinUmi.........oooooiiiiiiiiiiiiii 98
illustration 37— “Torse de Ménade de Dresde”, copie de Skopas, 340-330 J.C.,
Dresde, AIDEITIIUM .. ....ocooueieiiiee ettt e e et e e e e e e e e e eaaeeeas 98
illustration 38 — “Corps de Ménade de Dresde”, copie de Skopas, 340-330 J.C.,
Dresde, AIDEITINUM .. ....cccoueeiiiiiee oottt e e ettt e e e e e e e e eaaaeeeas 99
illustration 39 — Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
ATDCIEINUIM ...ttt e e e et e e et e e et e e eteeeeteeeeaseeennneas 108
illustration 40 - Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
ATDCITINUIM ...ttt e e e e e et e e e taeeeaeeesaeeesaseeeenneas 109
illustration 41 — “Téte de Ménade de Dresde”, copie de Skopas, 340-330J.C.,
Dresde, AIDEITINUM . .....oooiuiiiiieii ettt e e e e e e eaa et e e e e e e e seaaans 110
illustration 42 - Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
ATDCIEINUIM ...ttt et e e e et e e e ta e e ebaeeeaeeesasaeesnseeennseas 114
illustration 43 — Ménade de Dresde, copie de Skopas, 340-330 J.C., Dresde,
ATDCIEINUIM ...ttt ettt eebe e e eab e e e aa e e etaeeeneeesaseeesaseeennseas 116
illustration 44 - Détail de la frise du Parthénon, “Cavaliers au galop™.................... 117
illustration 45 - Détail de la frise du Parthénon - Cavaliers au galop ........c..ccceeueee. 119
illustration 46 — Détail de la frise du Parthénon, “Cavaliers avec chapeaux et
COUTOMINIES ..teeeeeuitieeeeitreeeeeitteeeeesateeessaaataesassaeeeasssseaeeasssaeesasssseeeanssseeesanssseesenssseeennns 120
illustration 47- Détail de la frise du Parthénon,*“la veine ramifiée”..............c........... 121

illustration 48- Détail de la frise du Parthénon, “la procession avec les cavaliers™..125
illustration 49 — Détail, “le cithariste”, Fronton Ouest, sanctuaire d’Apollon a

Delphes, 320 av. J.-C., (la photo est tirée par NOUS-MEMES)........cccverreerieearearieennnenn 127
illustration 50 - Fronton Ouest, sanctuaire d’ Apollon a Delphes, 320 av. J.-C., la

PhOto €St tiIrée Par NOUS-TNEMES. .......eeerreeerriieetireeieeeeieeeereeesreeesereesaeeesseeessseeensseens 131
illustration 51- Détail du Fronton Ouest, le visage de cithariste, sanctuaire d’ Apollon a
Delphes, 320 av. J.C., la photo est tirée par NOUS-MEMES..........ccvvvrercrreerreeerreeennenn 132



illustration 52- Cratere a figures rouges, vers 400 av. J.-C., Saint-Pétersbourg,

HErMItAZE. .. .oiiiiicie et et e e e e e e enaee s 138
illustration 53 — Détail, Kylix d’Amasi, environ 550 av. J.-C., Musée du Louvres,
PaTIS. ... e e et e e e araeaas 140
illustration 54- Détail du kylix d’Amasi, environ 550 av. J.-C., Musée du Louvres,
PaTIS. ...t eara e e e e aaaaaas 142
illustration 55 - « Eros archer », copie d’une ceuvre en bronze de Lysippe, environ
330-320 av. J.-C., Rome, Musée du Capitole .........cceevvieriiiciieriieiienie e 150
illustration 56 - Stéle funéraire de I’Ilissos », environ 330-334 av. J.-C., Athénes,
Musée Archéologique National, (la photo est tirée par nous-meémes)..........cc..ce.e... 153
illustration 57 - Stéle funéraire de I’Ilissos », environ 330-334 av. J.-C., Athénes,
Musée Archéologique National, la photo est tirée par nous-meémes ............ccc.ceue... 156
illustration 58- Détail de la stele de 1’Ilissos « I’homme agé », environ 330-334 av. J.-
C., Athénes, Musée Archéologique National............cccccoeriiviiieniiiiiienie e 159
illustration 59 - Détail de la stéle de 1’Ilissos « le chien », environ 330-334 av. J.-C.,
Athénes, Musée Archéologique National ............ccceeviieiieniiiiiienieeieee e 161
illustration 60- Détail de la stéle de I’Ilissos « 1’enfant », environ 330-334 av. J.-C.,
Athénes, Musée Archéologique National ...........ccceeviieiiiiniiiiiieniicieeee e 162
illustration 61- Détail de la stele de 1’Ilissos « le mort », environ 330-334 av. J.-C.,
Athénes, Musée Archéologique National ...........cccceeviiiiiiiniiiiiienieeee e 163
illustration 62 - Tesson du canthare de Néarchos avec Achille et ses chevaux, environ
570-560 av. J.-C., Athénes, Musée Archéologique National............ccoceeveriininncnne. 177
illustration 63 - Vase représentant un jeune homme devant une tombe -archive de
Sikélianos- Centre d’Etudes de I’ ASie MINEULE ........c..vveevrveeeeeeeeeeeeeeeereeeeeeseeeereeeens 178
illustration 64 - Détail de la stele de I’Ilissos « le visage du vieil homme », environ
330-334 av. J.-C., Athenes, Musée Archéologique National...........ccccoeveeviiniieninns 179

illustration 65 - Sarcophage minoen en terre cuite du village VasilikaAnogia, avec
représentation de papyrus, oiseaux et poissons, époque post-palatiale, 1300-1200 av.

J.-C., Musée Archéologique d"HEracleion...........ceeoveeviieiiieniieniieiieeieeieeeeee e 181
illustration 66 — Détail de la stele funéraire d’Hegeso, environ 400 av. J.-C., Athénes,
Musée Archéologique National ............ccceeviiiiiieriieiiieie e 182
illustration 67 - Stele funéraire d’Hegeso, environ 400 av. J.-C., Athénes, Musée
Archéologique National ...........cocuiiiiiiiiiiiieeie et 183
illustration 68- L’inscription qui a ¢été gravée sur I’entablement horizontal de la stele
d’Hegeso, environ 400 av. J.-C., Athénes, Musée Archéologique National ............. 184
illustration 69 - «La défunte » détail de la stele d’Hegeso, environ 400 av. J.-C.,
Athéenes, Musée Archéologique National ..........cccceeviiiiiiiniiiiiiiniiee e 186
illustration 70 - « La servante et la défunt» détail de la stele de Hegeso, environ 400
av. J.-C., Athénes, Musée Archéologique National.........cccccoceeverviiniininiiiniencnnene. 187
illustration 71- A gauche, reproduction en ciment de la stéle d’Heégésd au cimetiére du
Céramique auJOUTd NUL ...c.cviviviiiiiiiicii s 188
illustration 72 — « Héraklés au repos », (Farnése), Lysippe, 4™ s. av. J.-C, musée de
INAPOLL ettt et ettt et 189
illustration 73- Métope 3, Héracles et les oiseaux du lac Stymphale, temple de Zeus,
OLYIMPIC....cttittiiteeiteee ettt ettt ettt ettt 192
illustration 74- Détail de la métope 3, « le sourire d’Athéna », temple de Zeus,
(0% 531 o) (ST USSR RRUPRTRPPRNt 193
illustration 75 — Métope du pronaos du temple de Zeus, avec Héracles et Cerbere,
(0% 501 o) (TSPt 195



illustration 76- Détail de la métope du pronaos, I’« aspect de Cerbere » .................. 197

illustration 77- « Hérakles au repos », Lysippe, 4™ s. av. J.-C cooviveeeveeeeeeereen. 201
illustration 78- Téte d’Héracles du fronton ouest d’Athéna Aléa a Tégée, env. 350 av.
ettt ettt 204

éme éme
3eme_4

illustration 79 - Sceau cylindrique en hématite s. ap. J.-C., musée de Berlin

illustration 80 - Sceau gnostique (inspiré par le Sceau cylindrique en hématite 3eme

4™ s ap. J.-C., musée de Berlin) réalisé par Spyros Vassiliou, qui illustre le recueil
dE POCINES AVTIOWPO. ..evveeeeeeeeeeee et etee et eeae e et e e st e e s sseesssaeessseeesseeesseens 210
illustration 81 — Groupe “Deidamie et Eurytion, ouest fronton, temple de Zeus
A’Olympie, 460 aV. JC ..ooioiiieeeeee et s 214

illustration 82 - Ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus d’Olympie, 460 av. J.C.217
illustration 83 — Détail, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus d’Olympie, 460 av.

e et b ettt e 217
illustration 84 — Détail: “Deidamie et Eurytion”, ouest fronton d’Olympie, temple de
ZEUS, 400 AV. J.C .ottt ataa— ittt —aattaaaaaraaaraaaaaaaa 219

illustration 85 — “Centaure”, ouest fronton, temple de Zeus d’Olympie, 460 av. J.C220
illustration 86 — Détail “les veines”, complex d’ouest fronton d’Olympie, temple de

ZeUS, 460 aV. J.C.ooeiiiiieeee ettt enee 221
illustration 87 — Détail, ouest fronton, temple de Zeus d’Olympie, 460 av. JC ........ 221
illustration 88 — Détail, groupe, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av. J.C.
.................................................................................................................................... 222
illustration 89 - Détail “Centaure”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
USSR 223
illustration 90 - Détail “Centaure”, groupe d’ouest fronton d’Olympie, temple de
ZeUs, 400 av. J.C. oo 224
illustration 91 - Détail “Centaure”, groupe d’ouest fronton d’Olympie, temple de
Zeus, 400 av. J.C. oo 224
illustration 92 - Detail, groupe d’ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
e ettt ettt et e ne e te et e n e e te et e neeaeenes 225
illustration 93 - Détail, groupe d’ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
e ettt ettt st e ae et n e e teenteeneeaeenes 226
illustration 94 - Ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av. J.C................... 230
[lustration 95 - Détail “Lapithide”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
ettt ettt ettt et 231
illustration 96- Détail “Lapithide”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
ettt ettt 232
illustration 97- Détail “Lapithide”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460 av.
e ettt et e et e b et e ta e re et e reebeenaennes 232
illustration 98 - Détail “Les femmes”, ouest fronton d’Olympie, temple de Zeus, 460
AV, L e ettt st e et e e 233
illustration 99 - “La naissance d’Aphrodite”, trone Ludovisi, vers 460 av. J.-C., musée
des Thermes, ROIMIE.......oooouviiiiiiiiieeeceeeeee ettt e e 235

illustration 100 - Trone Ludovisi, vers 460 av. J.-C., musée des Thermes, Rome. Au
centre, la naissance d’ Aphrodite ; les reliefs sur les cotés sont ornés de thémes ou sont
représentés des éléments sacrés et cosmiques en relation avec son culte et son action.



illustration 102- Visage d’Aphrodite, détail du relief classique précoce qui orne le

rebord du relief dit « trone Ludovist » .......cecuiiiiiiiiiniiiiiiiciieeeeeee e 240
illustration 103— Détail de kylix d’Exékias, 540-535 J.C, Staatliche
Antikensammlungen, MUNICh...........cooooiiiiiiiiiiiie e 248
illustration 104- Intérieur du kylix d’Exékias, 540-535 J.C,
StaatlicheAntikensammlungen, MUnich ............cccoccoeviieniiiiieniicecceeee e 249
illustration 105- Programme des fétes delphiques 1930 - archive de Sikélianos Centre
d’Etudes de 1" ASIC MINEUIE. ............oo.oveveeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 250
illustration 106- Extérieur de coupe d’Exékias, 540-535 J.C,
StaatlicheAntikensammlungen, MUnich ............c.coccovviiiiiiiiiiniieiccee e 252
illustration 107- Vase avec Ulysse, peintre des Sir€nes ..........ccccveeeevveeecveeenivieenneeenns 255
illustration 108 — «Dionysos représenté naviguant a la poupe du navirey, kylix
d’Exékias, 540-535 J.C, Staatliche Antikensammlungen, Munich .............c............. 256
illustration 109 - Vase du peintre des Eleusiniens, 340 J.C, Musée d’Ermitaz :
Dionysos naissant de 1a teITe.......cccuvieiiuiiiiiiieeciie ettt e e 258
illustration 110— « Dauphins qui dansent » kylix d’Exékias, 540-535 J.C, Staatliche
Antikensammlungen, MUNICh...........cccoiiiiiiiii e 260
illustration 111— « Vigne qui étend tres haut ses rameaux » kylix d’Exékias, 540-535
J.C, StaatlicheAntikensammlungen, Munich.............ccccoeeiiiiiiiiniiiii e 286
illustration 112— « Les rames » kylix d’Exékias, 540-535 J.C, Staatliche
Antikensammlungen, MUNICh............cccciiiiiiiiiiieee e 288
illustration 113 - Groupe en terre cuite Eros et bouc, période hellénistique, Nicosie,
IMUSEE CHYPTIOTE ....evieeiiiieeiiee ettt et e e e et e et e e et eesaseeesnseeenseeensee s 305
illustration 114 - Groupe en terre cuite Eros et bouc, période hellénistique, Nicosie,
IMUSEE CHYPIIOLE ....evvieiiieeiiieiieeiie ettt ettt et ete e st e e e e staesabeeseeesbeensaeensaas 310
illustration 115 - Diadumene Farnése, copie de la statue originale de Pantarkes de
Phidias, 450-440 J.C., British MUSEUM.........ooovemiiiiiiiiiiiieeeeeeee et 313
illustration 116- Euphronios, Léagros kalos, archive de Sikélianos- Centre d’Etudes
e I ASIE TNINEUIE ..ottt ettt et sttt ettt eeee st e e eneas 314
illustration 117- Diaduméne Farnése, copie de la statue originale de Pantarkes de
Phidias, 450-440 J.C., British MUSEUM.........cooeemiiiiiiiiiiiieeeeieee e 316
illustration 118 - L’atelier Phidias qui se trouvait a Olympie..........ccceeevveercrieenneens 317
illustration 119- Détail “le cou”, Diadumene Farnése, copie de la statue originale de
Pantarkés de Phidias, 450-440 J.C., British muséum .............ccccccooovvvvvivveeeeeeeeeiennnn, 323
illustration 120- “Poitrine”, Diadumene Farnese, copie de la statue originale de
Pantarkes de Phidias, 450-440 J.C., British muséum ...................ooooooo 323
illustration 121- chapiteau corinthien, tholos d’Epidaure, 360-320 J. C., musée

A EPIAAULE ... 330
illustration 122 - Panier avec des acanthus - (archives personnelles)........................ 331
illustration 123 - Sikélianos a c6té d'un chapiteau corinthien au musée d’Epidaure
(1949) — E. A. L. A. (Archives historiques et littéraires de Grece) ......ooovevuveeeeennnne 332
illustration 124 - « Hermes avec Dionysos » détail de la statue de Praxitele, 343 J.C.,
MUSEE A OLYMPIC .ttt 333
illustration125- «Hermes de Praxitelen, 343 J.C., musée d’Olympie.............c..c....... 336
illustration 126- Manuscrit du poéte— archive de Sikélianos - Centre d’Etudes de

I ASIE TNINECUIEC.......eeutiiieieeiie ettt ettt ettt ettt sae ettt e eaeeteesteseeenneeneas 340
illustration 127- « Hermes avec Dionysos » détail de la statue de Praxitele, 343
J.C.ymUSEE A’ OLYMPIC....ciiieiiiiiiieiieeiie ettt et ettt e e ebeesteeenseesneas 341

illustration 128- « Pothos » de Scopas, 4° s. av. J.-C., musée du Capitole, Rome ...342



Index des noms propres

A

Achéloos: 198

Achille: 19, 42,54, 57, 106, 123,176, 177, 203

Ajax: 53,54, 151

Amasi: 140, 142, 347

Annunzio, Gabriel D’: 8

Antigone: 303

Aphrodite: 48, 72,212, 235, 236, 237, 238, 240, 241, 242, 243, 244, 245, 246, 258, 343, 348, 350, 364
Apollodore: 285

Apollon: 31, 36, 38, 43, 57, 71, 76, 113, 127, 128, 129, 130, 131, 132, 133, 135, 136, 137, 138, 139, 208, 216, 220,
233,252, 317, 347, 350

Ariane: 76, 141, 142, 146, 147, 258, 307, 347, 350
Artémis: 54, 132, 151, 194, 195, 205, 317

Athéna: 18, 19, 36, 42, 45, 47, 54, 64, 69, 72, 77, 84, 100, 123, 190, 192, 193, 194, 195, 200, 203, 204, 242, 258,
259, 348, 350, 352

Augeris, M.: 6

B

Bacchus: 57, 61, 72, 115, 131, 149, 207
Banville, Th.: 7,9, 11, 69

Barres, M.: 9, 11, 13

Beethoven, L.: 134, 135

C

Callimaque: 181, 188, 312, 331, 332, 350

Callistrate: 23, 338, 97, 103, 106, 109, 110, 114, 338

Cavafy, K.: 10, 20, 21, 174, 176, 290, 315, 319, 324, 325, 349, 350
Centaures: 7, 36, 41, 113, 131, 216, 218, 227

Cerbere: 47, 190, 194, 195, 197, 200

Christodoros: 21

375



D

Dante, A.: 193, 194
Deidamie: 218
Déméter: 13, 20, 49, 50, 51, 150, 205

Dionysos: 6, 7, 13, 43, 57, 66, 71, 72, 73, 76, 77, 79, 86, 87, 88, 90, 92, 95, 100, 102, 103, 104, 105, 106, 107, 111,
112, 115, 127, 128, 129, 130, 131, 132, 133, 135, 136, 137, 138, 139, 141, 142, 146, 147, 149, 151, 164, 171,
204, 207, 208, 209, 213, 228, 250, 251, 252, 253, 256, 258, 260, 263, 264, 267, 268, 277, 280, 282, 285, 286,
290, 291, 297, 298, 300, 302, 303, 304, 306, 307, 309, 312, 333, 338, 341, 346, 347, 348, 350

Drosinis, G.: 9

E

Elikonas: 19, 48, 109, 163, 164, 185, 314, 318, 337

Embirikos, A.: 21

Erinna: 18

Eros: 114, 149, 150, 151, 305, 309, 310

Eurition: 214, 218, 220

Europe: 7,12, 13,19

Exékias: 53, 54, 72, 151, 213, 248, 249, 251, 252, 253, 256, 260, 280, 285, 286, 288, 302, 304, 346

G

Glaucos: 273, 293, 299, 301
Griparis, I.: 9, 12,303

H

Hades: 47, 111, 115, 171, 195, 267

Halepas, Y.: 62

Hegeso: 48, 72,152,156, 182, 183, 184, 185, 186, 187, 188, 349, 350
Héphaistos: 19, 141, 264

Héracles: 20, 42, 43, 47, 150, 190, 192, 193, 194, 195, 196, 197, 198, 200, 201, 202, 203, 204, 205, 317, 349, 350
Héraclite: 113, 171, 332

Hermaphrodite: 21

Hermes: 39, 72, 194, 195, 312, 333, 334, 336, 337, 338, 341, 343, 348, 350
Hippolyte: 54, 56, 151, 205

Homere: 20, 34, 227, 242

Hyperboréens: 133

J

Jason: 19
Jésus: 149, 207, 208, 209, 348

K
Kampisi, G.: 12

376



Kazantzakis, N.: 6, 12, 282
Klages, L.: 13

L

Lapithes: 36, 41, 113, 131, 216, 217, 229, 347
Laprade, V.: 7
Lysicrate: 346

M

Malakasi, M.: 12

Ménades: 73, 76, 78, 90, 92, 93, 94, 95, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104, 105, 106, 107, 108, 109, 110, 112,
113, 114, 120, 151, 261, 347

Ménard, L.: 8
Minos: 141
Moschos: 19

N

Néarchos: 177

Nessos: 202

Nietzsche, F.: 7, 8,12, 13, 128, 130
Niobé: 317

(0

Olympe: 69, 203, 264, 300
Orphée: 66, 90, 207, 208, 209

P

Palamas, K.: 9, 12, 125, 185, 245, 246, 349, 352

Pan: 7, 13, 256, 297, 329

Pantarkes: 313, 314, 315, 316, 318, 319, 323, 338, 350
Parnasse: 6

Pausanias: 128, 132, 157, 190, 318

Pégase: 103, 125

Pirithoos: 218

Perséphone: 50, 51, 233

Phidias: 34, 46, 61, 64, 126, 313, 314, 315, 316, 317, 321, 323, 326, 328, 348, 350
Philostrate: 23, 285

Pindare: 315, 351

Pluton: 77, 151, 171

Politis, L.: 9, 11, 12

Porfira, L.: 12

Poséidon: 77, 101, 123

Pothos: 39, 72, 73, 85, 94, 114, 312, 342, 343, 344, 348, 350

377



Praxitele: 39, 72, 312, 333, 336, 338, 341, 343
Prevelakis, P.: 249

Priape: 7

Prométhée: 18, 135

R

Ragkavis, A.R.: 346
Rhéa: 258

Rodin, A.: 13, 22, 23, 33, 46, 61, 62, 64, 113, 197, 220, 324, 334, 345

S

Satyres: 7, 137, 258, 300
Schuré, E.: 8, 13

Scopas: 39, 73, 76, 85, 94, 97, 114, 157, 204, 312, 342, 343, 348, 350

Seféris, G.: 21

Sémélé: 100, 258, 338
Silenes: 92, 128, 264, 300
Sirénes: 253, 255, 264
Solomos, D.: 21, 164, 286
Sophocle: 54

T

Télephe: 42, 203

Théocrite: 18, 19, 20

Thésée: 141, 142

Thyades: 92, 132, 133

Triptoléme: 20, 25, 26, 48, 49, 50, 51, 149, 205
Tsountas, Ch.: 157, 158, 161, 165

u

Ulysse: 54, 253, 255, 270, 273, 289, 290, 293

v

Valaoritis, A.: 21, 68
Varnalis, K.: 6, 9, 12
Vitruve: 331, 332

X

Xatzopoulos, K.: 12

378



4

Zeus: 19, 32, 33, 36, 38, 39, 41, 42,47, 62, 64, 76, 100, 113, 174, 190, 192, 193, 195, 198, 216, 237, 268, 316, 317,
318, 325, 338

379



Table des poémes cités

Carmen Occultum, 92

Etude de mort, 362

Mater Dei, 354, 361

Alua tng¢ @uAng pou, 51

AkpokopwvFog, 125

Adappoiokiwrtog, 13, 14, 18, 41, 44, 48, 53,57, 61, 71, 157, 174, 184, 190, 212, 251, 259, 281
Avadbuouévn, 48,71, 212, 236, 243, 245, 247, 348
AveBaivovrag tov OAuuro, 33, 40, 62, 65, 69, 71, 181, 331
Anokpupoc OAvumnog, 32, 54

AnoAAwv Atovuooborog, 30, 43,52, 57,71, 76, 128, 130, 138, 208
AxeAwog, 198

BouBr Nikn, 216

la tov katvoupyLo BepLouo tou puotikou Aotayuou, 40, 58
lavvng Kizg, 23, 38

Mavka, 242

Mpauuata 1,92

lpaupara i, 141

Aaibalog, 62, 355

Aénoec I, 39, 71, 85, 94, 343

Aéarnowva Yrouovn, 51

AlaBa tou eAatwva, 242

AtdvpauBocg I, 93, 306

Atévuoog Inooug, 51, 93

Avon Bewv, 25

EAevVepa Awbekavnoa, 251, 284, 346

Epung tou MpaéitéAn, 71, 337, 348

Zwpopog, 44,71, 77, 86, 118, 348

OaAepo, 26, 29

Ocio TaéiéL, 213, 251, 306

Oeoyovia, 51, 243

lepa 060¢, 25

luepot, 141, 355

Kepauetkog, 48, 157, 183, 184, 185, 188, 349

KAewooupa, 47,202, 204

Kwotr¢ NaAaudg, 261

Aoyta tou Atovuoou otnv Aptadvn, 147

Meéytotov Madnua, 71, 258, 282

Melétn Oavdron, 13, 62, 81, 116, 128, 130, 169, 177, 190, 251, 284, 361, 362
Mutnp Ocod, 149, 354, 361

Myvnuoovvo tov llaradioudvry, 138

Mrpog amd tov mnAo tneg yne pou, 51, 62

0 Ba¥ug Adyog, 53

MaAwyyeveoia, 49, 50

380



Mav, 13, 71, 213, 256, 283, 294, 302, 306, 309, 329, 347, 359

Mavtapkng, 38, 42, 62, 64,71, 314, 317, 319, 321

Méurto EvayyéAio, 306

Mpog v Avw EAAaba, 32, 252

Mpog tnv lNoinon-pdén, 31

Mpwtn yvwpuio pe tn yn pou, 66, 93, 261

Ta Astwuara tng OAvurtiac, 20, 36, 41, 66, 71, 213, 215, 347

Ta adoya tou AxiAAéa, 57

Ta ywuara, 18,47, 62, 64, 66, 71

Taéldevw pe to Atévuoo, 20, 51, 71, 151, 173, 213, 242, 244, 249, 285, 289, 293, 299, 346
TéAetog Movog, 41, 71, 76, 79, 88, 90, 97, 120, 122, 123, 244, 259, 264, 346
To épyo, 251

To karopBwuévo owua, 38, 61, 71, 149, 207, 208

To kuneAdo tou Ayadodaiuova, 149

To tpayoudt twv Apyovautwy, 236

TuuBog, 48,57, 71,94, 151, 154, 157, 172, 173, 176, 177, 178, 179, 180, 181, 186, 332, 349
Yuvog otnv OpSia Aptéutda, 47, 194

‘Yuvog otov Ewaopdpo to Aotpo, 251, 284

Qavraotikn pudodoyia, 62

Xaupetiouog oto N. Kalavtlakn, 306

Xwptatikog yauog, 28,123

381



Table des matiéres

RESUIME. ...ttt st e 2

IMOT-CLES ...ttt ettt e et e e et e e et e e s abe e e saaeeesaeeeasseeensaeesaseeesnsaeennseas 2

SUMMIATY ...ttt ettt e et ee e eab e e st e ebteeensteeenseeeenseeennseeens 3

K@Y WOTAS ..ottt ettt e e e e e e eaaeeetaeesabeeesnseeennneas 3

REMETCICMENLS .......eeutiiieiieiecieeeee ettt ettt ettt et ettt e st ebeenee 4

INETOAUCTION ...ttt e e e et e et eesta e e eeseeensaeeeasaeesnsaeennneas 6

Le dionysisme néohellénique - Expressions de I’amour dionysiaque........................ 6

Inspiration de Sikélianos pour I’art antique ..........cceeeeveeereiieeeiieeiiee e 7
Choix de poémes et d’ceuvres d’art ou sont repérés les phénomenes de I’amour

dionysiaque. Comparaison entre POEsi€ €t art..........cccvvrereveeeririeerieeeriieeeieeevee e 71

ProbI@matiQUe .......ccvieiiieiiieiieie ettt ettt et ne 73

Méthodologie - Analyse paradigmatique (eXemplaire) .........ccceeeevveerveeerveeenveeennne. 73

Premiere partie Le diVIN........cocccoeiiiiiiieniiiiiieiieee et 75

INETOAUCTION ...t 76

Chapitre 1 - Dépassement de I’individualité.............coocoeviiniiiiiiniiiieeeee, 78

a. L’extase de Ménade ...........cocueeriiiiiiiiiiiiieceee s 78

e BLAN .ot 117

Chapitre 2 - Union de DIONYSOS......cccuerieriiiiinienienieniteieeeeit et 127

A. Type de CItNATISTE .....eeeiviiiiieiieiiccie et 127

D HITOZAMIC. ...ttt 140

Deuxieme partie La MOTT ........oocvieiiiiiieiieie ettt eveesaee e e 148

INErOAUCTION ...t et e et e e e aa e e s re e e s abeeesnseeesseeenes 149

Chapitre 1 - Diffusion dans PUNIVETS..........ccveriieiiieiieeiieiie e eve e 153

Q. FTISSOMN 1.t aaee s 153

B EMOTION ..t 182

Chapitre 2 - Négation de I'individualite ............ccceeviiieiiieeiiieeieeee e 189

B LIULEE e 189

D SACTIFICE ..t 206

Troisieme partie La NAtUIE ...........ocieiiiiiiieiie ettt 211

INETOAUCTION ... e 212

Chapitre 1 — CONLACE .....ccuiiiiiiiieiiesie ettt et e 214

A ENlCVemMeNt.......ooiiiiiiiii e 214

D. ADONAANCE ...t 235

Chapitre 2 - Transformation...........ccccuveeriiieeriieeriee e 248

Q. FOLIC. .o e 248

D BOUC .. 305

QUALTIEME PATTIC L ATT...cotiiiiiiiiiie et st 311

INEEOAUCTION ... e 312

Chapitre 1 - Id@al .......ccuiiiiiiiiiiiiee e 313

Q. CTEALION ...ttt et sttt et e e 313

D INSPITALION ..ottt ettt e et e e et e e s bt e e snseeesabeeesseeenseeenes 330

Chapitre 2 - COMMUNICALION.......cuierieeiieriieetieiee et erteeereereesereeseesseeebeesseeeeseenns 333

Q. AAMITALION ...eiiiiiieiic et e e e e et eeeaaeeeree e eseeesaee s 333

D DIALOGUEC ...ttt ettt eena s 342

CONCIUSIONS ...ttt ettt et eseb e et e it e e bt e nbeesateebeaans 345



BiIblIOZIaphie. ......cveiiiiiiiiiiiici e 354

Table des 1TUSTIAtIONS .....cccuvieeiiieeiie ettt e e s aee e beeenreeennee s 370
IndeX des NOMS PIOPIES .....eeueiireiiiiieriieeiieeiie ettt ettt e st e et eeeiee e bt e seaeebeesaeeenseeseeas 375
Table deS POCINES CILES.....cvuieiiiieeiiieeiie ettt ettt et e et e et eeeaaeesseeesnseeens 380
Table deS MATIETES. .....ccuviieiiieciie ettt e et e et e et e e e e e e s ebee e eseeenseeennseeas 382

383



