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‘Eppeiao €xntt dtaktdpov, 8¢ pa te mdvtwv

avBpamwv Epyotot yapv kKol kDOOG Omalet

Avec I’aide d’Hermes le messager, qui aux ceuvres

de tous les humains donne la grace et la gloire

Odyssea, XV, v. 319-320

Couverture : Hermes héraut.
Lécythe, vers 480-470, Paestum, attribué au peintre de Tithonos, Metropolitan Museum of Art, New York, 25.78.2.
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Introduction

« Is Hermes going to be in every work we read? » I. Storey raconte que, cette question,
I’un de ses étudiants I’a posée a 1’occasion d’un séminaire sur la fiction comique de Lucien de
Samosate?,

Le lecteur, lorsqu’il entreprend de se plonger assidument dans 1’univers de Lucien, se
rend aisément compte de la récurrence du personnage d’Hermeés. Le dieu se trouve en effet
présent, directement ou indirectement, dans vingt-neuf des soixante-et-onze textes qui
composent le corpus lucianesque?. 1l est un personnage, principal ou secondaire, dans treize
d’entre eux : Charon ou les observateurs, Zeus tragédien, Les dialogues des dieux, Prométhée,
Les vies de philosophes a vendre, La double accusation ou les tribunaux, Timon ou le
misanthrope, La traversée pour les Enfers ou le tyran, Les dialogues des morts, Le jugement
des déesses, Les fugitifs, L assemblée des dieux et Icaroménippe. Dans quinze autres textes est
mentionné le nom d’Hermeés : Héracles, L ’éloge de la mouche, Nigrinos, Le réve ou le coqg, Les
sacrifices, Le pseudologiste, Le deuil, Les images, La déesse de Syrie, La danse, L ‘astrologie,
Les saturnales, Hermotimos, Le navire ou les veeux et Les dialogues marins. C’est I’Olympien
le plus représenté apres Zeus, loin devant Apollon.

Cette surreprésentation d’Hermes est d’autant plus remarquable qu’elle est propre a
Lucien. Dans les autres textes en prose de I’époque impériale, les traces d’Hermés sont trés
limitées. Parmi les rhéteurs de la Seconde Sophistique, on trouve trente-deux occurrences du
mot ‘Epuf|g chez Aelius Aristide, trente chez Philostrate et onze chez Dion de Pruse ; mais il
n’y en a aucune mention chez Polémon ni Hérode Atticus. Du c6té des romanciers, Hermes est
encore plus rare : seulement neuf occurrences chez Héliodore, deux chez Achille Tatius, une
seule chez Longus, aucune chez Chariton ni Xénophon d’Ephése. Hermés n’est donc pas
considéré comme une divinité majeure pour les auteurs de 1’époque impériale : I’ceuvre de
Lucien, qui compte cing cent cinquante-deux occurrences du nom du dieu, fait figure

d’exception.

! Storey (2004), p. 5.
2 Etabli par McLoed pour la collection Loeb.



Pourtant, malgré cette omniprésence exceptionnelle, la recherche s’est trés peu penchée
sur la représentation d’Hermés en tant que telle! : il est souvent abordé de maniére incidente, a
I’occasion de 1’étude d’un texte, et traité comme un personnage parmi d’autres. Notre travail se
propose de combler en partie ce manque en montrant I’importance qu’il occupe dans la création
littéraire de Lucien.

Pour ce faire, nous ne nous concentrerons pas sur Hermes en tant que personnage de
dialogue ou de vignette comiques. La maniére dont Lucien exploite les sources littéraires pour
développer le comique de caractére est la dimension la plus étudiée de la figure d’Hermeés?.
Mais s’il s’inscrit bien dans une mise en scéne burlesque du matériau mythologique, il nous
semble qu’il la dépasse et, du fait de son omniprésence, nous avons I’intuition qu’il occupe un
statut particulier par rapport aux autres personnages divins. De méme, nous ne nous
intéresserons pas directement non plus a la valeur satirique d’Hermes, en I’étudiant comme une

des nombreuses cibles de la satire religieuse qui traverse 1’ceuvre de Lucien®.

Il s’agira plutét de montrer qu’Hermés est doté d’un statut a part, qu’il dépasse les
simples fonctions de personnage et de dieu et qu’il constitue une figure, c’est-a-dire une
représentation qui implique a la fois un type facilement identifié* et une signification détournée.
Nous émettons I’hypothése que Lucien utilise le dieu traditionnel comme une figure de sa
création littéraire. Nous entendons par la deux choses.

D’une part, nous avons ’intuition que I’omniprésence d’Hermes constitue un principe
de composition et d’organisation de la création littéraire. L’ceuvre de Lucien est vaste et
multiple. Les formes littéraires sont tres variées : le dialogue ménippée, relativement long,
comme Icaroménippe ; des dialogues mignatures mis en série, comme Les dialogues des dieux ;
des récits fictifs proches du roman, comme Les histoires vraies ; des créations rhétoriques dans
le style des progymnasmata, comme L ‘éloge de la mouche ; des traités, comme Comment il faut
écrire [’histoire ; des prolaliai, ces préambules aux performances oratoires, comme Héracles,
etc. Cette grande diversité est accentuée par les méthodes de composition de Lucien : il
entrelace et mélange les sources, les genres littéraires, les tonalités et les modalités de discours.

Les sujets traités sont eux aussi nombreux. Face a cette poikilia, de nombreux travaux ont tenté

! Voir notre état de ’art un peu plus bas.
2 Voir Branham (1989). Storey (2004). Glénisson (2016).

3 A I’occasion d’une journée d’étude a I’ENS de Lyon du 17 juin 2021, nous avons proposé une courte intervention
intitulée « Une satire religieuse chez Lucien : le cas d’Hermanubis ».

4 C’est le sens de schéma que précise Jaillard (2007) dans son introduction, p. 15.



de mettre au jour des éléments unifiants, qu’il s’agisse de méthodes de composition, de thémes,
de personnages ou d’images!. Notre objectif est de montrer qu’Hermés est une figure que
Lucien utilise pour unifier ses textes, les structurer, les délimiter et donner une cohérence au
corpus.

D’autre part, Hermes peut étre analysé comme une métaphore des principes esthétiques
de I'auteur. En effet, Lucien s’inscrit dans un moment culturel ou le sophiste se montre en
spectacle et ou la production rhétorique s’exhibe : des pratiques comme la déclamation lors de
séances publiques, des formes comme 1’ekphrasis? ou des principes de création comme la
mimésis littéraire® montrent bien cette tendance a 1’autoréflexivité de la Seconde Sophistique.
Le corpus lucianesque comporte un nombre important d’ceuvres explicitement métalittéraires :
des traités qui concernent 1’écriture®, des préambules qui interrogent la profession de sophiste®
ou encore des préfaces qui exposent le projet littéraire®. Mais ces théorisations directes ne
recouvrent pas toutes les facettes de la création littéraire : certains aspects, comme la
performance orale, le mode de la fiction” ou I’hybridité générique® échappent en partie a
I’explicitation. Lucien, afin de donner une idée plus compléte de ses principes esthétiques,
recourt & des images plus discretes : nous suggérons qu’Hermes en constitue une de premiére

importance.

Afin d’étudier Hermeés comme une figure de la création lucianesque, il est nécessaire de

s’intéresser aux sources littéraires, notamment archaiques et classiques, qui mettent en scéne

! Voir Anderson (1976a), p. 262 : « Because of the large number of cross-references among Lucian's works,
scholars have suggested a number of natural associations between compositions. »

2 VVoir Webb (1999). Deremetz (1995), p. 53. Galand-Hallyn (1994), p. 19, parle de la description comme d’un
« lieu d’ostentation d’un savoir et d’un savoir-faire ».

3 ibid., p. 17-18 : « Toute entreprise mimétique [...] est métatextuelle, car toute représentation a besoin, pour que
soient pleinement appréciées sa fidélité ou son originalité par rapport & son modéle, d’étre pergue comme un
double. » Sur la notion littéraire de mimesis, notamment a 1’époque de Lucien, voir les premiers chapitres de
Bompaire (1958).

4 Lucien multiplie les textes qui interrogent la création rhétorique et littéraire, celle des autres, comme dans
Quomodo Historia conscribenda sit ou Rhetorum praeceptor, mais surtout la sienne propre : Somnium,
Prometheus es in verbis, Bis accusatus, Reviviscentes ou Apologia apparaissent comme des textes explicitement
réflexifs qui mettent en scéne une figure de 1’auteur et font I’épreuve de sa création antérieure.

5 Bacchus, Hercules, De electro siue de cycnis, De dipsadibus, Herodotus siue Aetion, Scytha siue hospes et
Harmonides. Voir Vix (2013), p. 13, pour le consensus scientifique autour de ce corpus.

® Verae historiae, 1-4.

" L’époque impériale est marquée par I’émergence d’un genre nouveau, que nous appelons aujourd’hui le roman
grec. Mais ’orientation fictionnelle touche aussi certains textes de Lucien, notamment les Histoires vraies : voir

Webb, Bréchet et Videau (2013), p. 7-8. Or, a I’époque de la Seconde Sophistique, le mode fictionnel ne connait
pas de théorisation, ni méme de dénomination définie : voir ibid., p. 8.

8 Voir Marquis et Billault (2017).



Hermeés. En effet, Lucien est un pépaideuménos qui connait parfaitement le canon des grands
textes grecs qui forment le socle de 1’apprentissage de la rhétorique : ce sont notamment les
épopées d’Homere, les tragiques et les comiques, les dialogues platoniciens. C’est a partir de la
connaissance de ces représentations que nous pourrons étudier le corpus des textes de Lucien
ou apparait Hermes : il comprend les ceuvres citées au début de cette introduction. Mais il nous
sera nécessaire de mobiliser d’autres textes de Lucien, et notamment ceux que nous avons
présentés comme explicitement métalittéraires : ces théorisations directes permettront
d’encadrer notre lecture d’Hermeés comme une figure des principes esthétiques de Lucien. Le
corpus lucianesque sera ponctuellement confronté a d’autres ceuvres de 1’époque impériale, qui
permettront de mettre en perspective la présence et le traitement d’Hermeés chez les
contemporains de Lucien, a travers les textes rhétoriques de la Seconde Sophistique, les
performances théatrales du mime ou de la pantomime ou encore les écrits mystiques du Corpus

Hermeticum.

Comme nous I’avons souligné, la figure d’Hermeés chez Lucien n’a pas fait I’objet de
nombreux travaux. L’étude la plus compléte est constituée par une intervention de I. Storey,
« Hermes in Lucian’s comic fiction », donnée a 1’occasion du colloque From myth to magus:
Hermes in the western tradition (2004) : I’auteur s’intéresse surtout a la dimension comique du
personnage et aux liens qui peuvent étre mis au jour avec la littérature grecque. M. Glénisson,
avec son article « L’arbitrage de Zeus et Hermeés dans Zeus tragédien » (2016), se concentre en
partie sur la représentation du dieu par rapport a son modéle homérique dans un unique
dialogue. Nous pouvons encore ajouter le chapitre « Aging deities », issu de 1’ouvrage Unruly
eloquence (1989), ou R. Branham montre comment Hermes illustre particulierement le travail
comique de Lucien a partir des sources littéraires.

Ces trois références montrent combien les sources sont importantes : notre travail
mobilisera plusieurs monographies dédiées a la représentation d’Hermeés dans 1’ Antiquité.
L’ouvrage de L. Kahn, Hermes passe (1978) montre que, dans L 'hymne homérique, Hermes est
un dieu du passage dans le récit mais aussi dans le sens méme des mots employés. D. Jaillard,
avec Configurations d’Hermes (2014), s’intéresse au méme texte dans une perspective
anthropologique, en étudiant les liens entre Hermes et les autres dieux. J.-M. Ropars (2016)
analyse Hermeés comme une figure paradoxale qui réunit des facettes contraires. L’ouvrage
dirige par J. Miller et J. Strauss Clay, Tracking Hermes, Pursuing Mercury (2019), offre une
approche interdisciplinaire du dieu, a la fois littéraire et archéologique, afin de mettre en lumiére

sa richesse et son ambiguité.



Notre travail s’appuiera également sur les nombreuses études consacrees a Lucien et a
son ceuvre. Lucien écrivain (1958) de J. Bompaire est un ouvrage fondateur qui s’intéresse a la
création rhétorique a travers la pratique de la mimeésis. Les travaux de G. Anderson (1976),
B. Baldwin (1961 ; 1974) et R. Branham (1989) constituent des études précieuses sur la
dimension comique et satirique. A. Camerotto (1998) offre une analyse précise de la pratique
de la parodie. S. Halliwell (2008) renouvelle I’approche du rire lucianesque en 1’étudiant a
travers la dialectique vie/mort. K. ni Mheallaigh (2014) s’intéresse a la dimension hybride de
la fiction lucianesque. L’ouvrage collectif dirigé par E. Marquis et A. Billaut (2017) propose
une étude de la pratique de la mixis. Les ouvrages de R. Webb (2006 ; 2017) s’intéressent a
Lucien dans le cadre plus large de la rhétorique impériale.

Enfin, notre étude s’inscrira dans le champ métalittéraire : P. Galand-Hallyn (1994) et
A. Deremetz (1995) ont fourni un cadre méthodologique pour étudier les images et les figures
métapoétiques. Un certain nombre de travaux se sont intéressés a ces phénomeénes dans I’ceuvre
de Lucien. J. Romm (1990) confronte les différents passages ou 1’auteur €labore un rapport a la
sculpture : il en dégage une métaphore de la réappropriation souple des textes classiques.
J.-P. Guez (2016) s’intéresse aux métaphores du char, de I’envol et de I’inspiration : il analyse
comment Lucien s’approprie ces images pour interroger le rapport de la prose aux vers.
M. Briand (2017) étudie I’hybridité de la création rhétorique de Lucien a travers plusieurs
images. Enfin, L. D. Gallogly (2019) étudie la métaphore du corps dans quatre textes : elle en

dégage des enjeux de controle par ’auteur de la réception de ses textes.

Dans un bref préambule, nous nous intéresserons aux sources littéraires qui ont pu servir
d’inspiration a la représentation d’Hermes dans les textes de Lucien. Nous étudierons comment
I’épopée, la tragédie, la comédie, le drame satyrique ou le dialogue platonicien dessinent
Hermés comme une figure polyvalente, qui permet de structurer les textes et de thématiser la
création artistique.

Dans une premiére partie, nous tenterons de montrer qu’Hermeés est une figure
structurante des textes de Lucien. C’est un dieu omniprésent qui traverse tout le corpus : il agit
comme un principe d’organisation et de cohérence a la fois a 1’échelle du texte et a 1’échelle de
I’ceuvre. Cette dimension structurante est thématisée : Lucien fait d’Hermés une figure
d’organisateur et de metteur en scéne des dialogues. Enfin, nous verrons comment le dieu est
représenté comme un guide intellectuel et comme une figure intratextuelle de I’auteur montrant

le chemin aux lecteurs.



Dans une seconde partie, nous analyserons comment Hermes incarne une figure de
I’esthétique de Lucien. Le dieu permet en effet d’interroger la mixis, un principe de création qui
entreméle différentes tonalités et différents genres : Hermés offre une image du spoudogéloion,
de la parodie littéraire et de la satire cynique. A travers lui, c’est aussi la question du rapport
entre la prose et la versification, trés vive a 1’époque impériale, qui est donnée a voir : tantét
dieu de la rhétorique en prose et tantot divinité du chant poétique, Hermes incarne une figure
prosimétrique. Enfin, la métaphore de la sculpture permet, a travers Hermes, de figurer certains

aspects de la création lucianesque.



Préambule.
La figure d’Hermes dans la littérature
grecque : aux sources de Lucien

Hermés est une divinité trés présente dans la vie sociale de 1’Antiquité. Cette
importance se traduit dans la littérature grecque, dés I’époque archaique et a 1’époque classique,
dans tous les genres littéraires. L’objectif de cette bréve partie introductive est d’étudier les
présences d’Hermes dans les textes grecs qui forment le socle culturel des pépaideuménoi de
I’époque impériale, notamment par leur importance dans I’apprentissage de la rhétorique. Nous
pourrons ainsi dégager des traits marquants dans la représentation du dieu qui ont pu servir de
source d’inspiration a Lucien, en nous concentrant sur quelques caracteristiques qui ont trait a

la création littéraire et qui seront pertinentes pour la suite de notre analyse.
1. Une figure polyvalente

Les études sur Hermes insistent sur le fait qu’il s’agit d’une divinité aux fonctions
multiples. Les adjectifs pour traduire cette polyvalence sont nombreux : « insaisissable,
ubiquitaire? » ; « complexe, car d’une extréme diversité® » ; « the most versatile, enigmatic,
complex, and ambiguous* », etc. Les textes archaiques et classiques mettent systématiquement

en scéne cette caractéristique.

Dans L’hymne homérique a Hermes, des les premiers vers, le poete souligne la
multiplicité des attributions du dieu sur le mode de 1’accumulation et de la juxtaposition ;
I’adjectif moAvtpomog, placé en téte de la liste, permet d’affirmer d’emblée la polyvalence du
dieu :

Kol 10T éyeivorto maida TOAVTPOTOV, OULAOUN TNV,
Anotiip’, éhotiipa Bodv, yntop’ oveipwv,

VOKTOG OO TH|pa, TUANSOKOV, O Tay EneAlev
appavéety kKAt Epyo pet’ dbavaroiot Ogoioys.

! Vernant (1963), p. 14-15.

2 ibid., p. 15.

3 Ropars (2016), p. 1.

4 Miller et Strauss Clay (2019), p. 1.

> Hymnus homericus in Mercurium, v. 13-16. Toutes les traductions présentes dans cette étude sont personnelles.

10



[Maia] enfanta alors un enfant aux mille ruses, habile a tromper,
voleur, meneur des beeufs, conducteur des réves,

espion de la nuit, gardien des portes, qui bientbt devait

briller par des actions glorieuses auprés des dieux immortels.

J. Strauss Clay souligne que, dans les épopées homeériques, I’adjectif moAdtponog est
employé pour caractériser a la fois Ulysse et Hermes : les deux personnages sont réunis par leur
versatilité!. Dans L Iliade comme dans L Odyssée, le dieu occupe en effet une grande variété
de réles : messager, guide, magicien, orateur, psychopompe, voleur, gardien des portes?, etc.

La comédie ancienne utilise cette caractéristique d’Hermes a des fins comiques. Dans
Ploutos, Aristophane représente le dieu comme un demandeur d’emploi qui expose au mortel
Carion tous les métiers qu’il peut exercer®: gardien des portes (ctpogoioc), vendeur
(éumodaioc) et revendeur (moArykdmmiocg), inventeur de ruses (86iog), guide (1yepdviog),
président des compétitions (évaymdviog) sportives ou musicales (dydvac povoikovg Koi
yopvikovc). A la fin de ce catalogue, Carion explicite le caractére polyvalent d’Hermés en
soulignant que toutes les professions énumérées relevent des épicléses traditionnelles du dieu :
®O¢ Gyadov 0T’ Emmvopiog moAAdc Exevt (« Qu’est-ce que c’est bien, d’avoir beaucoup de

noms ! »).
2. Une figure des bornes

Du fait de son extréme polyvalence, Hermes est utilisé par les auteurs comme une figure
structurante de leurs textes : il prend réguliérement en charge les bornes, le début et la fin.

Dans la culture grecque, le dieu est d’ailleurs associé a I’idée de borne, en tant que dieu
des voyageurs et des routes. Les hermes, ces statues basses, souvent rudimentaires, composées
d’une base carrée surmontée du buste d’un dieu, sont la plupart du temps placées le long des
routes et aux carrefours®.

Hermes est également 1ié au franchissement des portes. Pausanias rappelle qu’il existe

une statue d’Hermés Propylaios (« des portes ») a I’entrée de 1’acropole d’Athénes®. J.-P.

! Strauss Clay (2019), p. 67 : « Both god and the hero share the peculiar and somewhat obscure epithet,
noAvTpomog. It suggests versatility, indirection, adaptability, but also movement on a twisted path. »

2 Au sujet de la variété des roles occupés par Hermes chez Homeére, voir Doty (1997). Strauss Clay (2019).
3 Aristophane, Plutus, v. 1153-1163. Sur cette scene, voir Beta (2019), p. 97.
4 Aristophane, Plutus, v. 1164.

5 Voir Pausanias, Graeciae descriptio, 1,17 ;19 ;11,10 ; 38 ; VI, 26 ; VII, 22 ; 27 ; VIII, 32 ; X, 12. Sur les hermés,
voir Collard (2019).

b Pausanias, Graeciae descriptio, I, 22, 8.
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Vernant affirme que « sa place est a la porte! » et méme a toutes les portes. J.-M. Ropars parle
d’Hermeés comme d’un « dieu-clé? » en rappelant que la figure d’Hermés Strophaios (« gardien
des portes ») était souvent gravee sur les clés. Dans L ’hymne homérique, le nouveau-né
s’infiltre chez Zeus « par le trou de la serrure » (5w kKM10pov®). Chez Aristophane, dans les
deux comédies qui le mettent en scéne, Hermés est représenté comme le portier de I’Olympe? :

gv A1d¢ B0poictv® (« aux portes de Zeus ») ; otpopaioc® (« gardien des portes »).

Ces attributions du dieu expliquent peut-étre pourquoi, dans les poémes épiqgues,
Hermes occupe les bornes textuelles. Dans L 'Odyssée, il est présent dés le premier chant, au
vers 38, ou Athéna demande a Zeus d’envoyer Hermeés pour libérer Ulysse : ¢’est a travers lui
que le début de I’action est envisagé. De fait, au chant V, c’est grace a son déplacement que le
lecteur passe des aventures de Télémaque a celles du héros épique : L’Odyssée, 1’épopée
d’Ulysse, commence véritablement grace a I’intervention du dieu.

De méme, on retrouve Hermeés a I’autre borne de L 'Odyssée, au dernier chant, dont le
premier mot est précisément le nom du dieu : méme si cette seconde katabase est soupgonnée
d’interpolation’, il reste révélateur que la figure d’Hermeés soit mobilisée pour clore le poéme
épique. C’est d’ailleurs une fonction qu’il occupe aussi dans L 'Iliade : dans le dernier chant,
c’est une figure de premier plan qui intervient pour escorter Priam jusqu’a la tente d’Achille.
L’occupation par Hermeés des bornes est d’autant plus manifeste que le chant XXIV est lui-

méme encadré par la présence du dieu, puisqu’il raccompagne le roi de Troie dans sa cité®,

Dans les piéces de théatre, Hermes occupe fréqguemment la borne de début, le prologue :

le dieu de la communication entre les étres divins et les étres humains devient aussi le dieu de

! Vernant (1963), p. 14. Voir aussi Leduc (1995), p. 142-143, qui analyse L hymne homérique a travers cette
fonction d’Hermes.

2 Ropars (2016), p. 94.
3 Hymnus homericus in Mercurium, v. 146.

4 Webb (2008), p. 117 et suivantes, insiste sur I’importance de la porte dans le mime de I’époque impériale. On
peut émettre I’hypothése que, dans le mime mythologique, qui immerge des dieux dans un cadre domestique et
trivial, Hermeés joue le r6le du portier.

® Aristophane, Pax, v. 178.

6 Aristophane, Plutus, v. 1153-1154.

7 Le scholiaste a L ’Odyssée, XXIV, v. 1 M V, rapporte qu’Aristarque remet en question 1’authenticité du passage
précisément du fait de la présence d’Hermes dans sa fonction de psychopompe, un hapax chez Homere.

8 Dans Les Phrygiens, Eschyle adapte sur la scéne tragique le chant XXIV de L ’Iliade et conserve le role
d’encadrement d’Hermes : la piéce s’ouvre sur une discussion entre Achille et le dieu, et il est probable qu’Hermes
raccompagne Priam a la fin.
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’échange entre le poéte et les spectateurs®. Chez Euripide, les prologues pris en charge par
Hermeés sont multiples?. Le prologue d’lon, prononcé par Hermés, remplit bien les attendus
génériques. Il présente aux spectateurs le lieu de I’action, en utilisant des démonstratifs au début
et a la fin de son discours, ainsi que des verbes a la premiere personne du présent qui renvoient
au moment de I’action. Ainsi, de méme qu’Hermeés, dans le mythe, a mené le nouveau-né lon
de I’ Acropole jusqu’a Delphes, il méne les spectateurs du théatre de Dionysos jusqu’a I’espace
de ’action qui représente le temple d’Apollon. Hermes présente également les personnages
principaux qui interviennent dans la piéce. Enfin, il annonce les événements qui vont se
produire sur scene et méme apres la piéce, ce qui se traduit par I’emploi du futur.

Ce sont les mémes prérogatives de la divinité qui I’ameénent & apparaitre dans certaines
tragédies sous la forme d’une épiphanie, la borne de fin du spectacle. Antiope d’Euripide ne
nous est connue que par fragments, mais ’apparition finale d’Hermeés est certaine. Il intervient
pour empécher 1’assassinat de Lycos, puis s’adresse aux deux jumeaux d’Antiope, Zéthos et
Amphion, pour leur donner des instructions. La tirade d’Hermés a donc une forte valeur
conclusive, puisqu’elle arréte 1’action et annonce la suite des événements, qui se situent apres
le spectacle tragique.

Mais 1’épiphanie d’Hermes la plus connue est celle qui se trouve a la fin de Prométhée
enchainé d’Eschyle. Au vers 946, le dieu apparait en tant qu’intermédiaire entre Zeus et
Prométhée : il est chargé de faire parler le titan et de rapporter les réponses sur 1’Olympe.
Devant le refus obstiné de Prométhée, la conclusion apportée par Hermes est terrifiante et
spectaculaire. Il annonce que la colére de Zeus va s’abattre sur le titan et le cheeur : €ig dnépatov
diktvov g / éumhexOioecs v dvoiac® (« C’est dans le filet du désastre, dont on ne
s’échappe pas, que vous serez enlacés a cause de votre folie »). Le fléau se manifeste
immédiatement apres la dernicre réplique d’Hermes, sous la forme de tremblements de terre,

d’éclairs et de tonnerre.

1 Hermes était aussi présent au début des drames satyriques. Dans Sciron d’Euripide, le tout premier mot de la
piéce, prononcé par Siléne, est le vocatif ‘Epufj (fr. 674a). Dans Syleus, le dieu apparait des le début en train de
vendre Héraclés comme esclave (test. iiia-iiib ; fr. 688-690).

2 Certains critiques émettent I’hypothése que les prologues d’ Ixion et d’Alcméne étaient pris en charge par Hermés,
a partir de représentations sur des vases dont 1’ inspiration pourrait provenir des tragédies : voir Sourvinou-Inwood
(2003), p. 479. Taplin (2007), p. 173. Un monologue d’Hermés constitue le prologue tardif de Danaé, daté du V®
ou VI¢siécle de notre ére.

3 Eschyle, Prometheus victus, v. 1078-1079.
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3. Une figure d’intermédiaire

S’il occupe les bornes, Hermes permet aussi d’assurer les transitions grace a sa position
d’intermédiaire, en tant que dieu de la communication et des échanges. Dans la littérature
grecque, la figure d’Hermés permet d’établir des liens entre les personnages divins et les
personnages mortels, entre le ciel de I’Olympe et la surface de la Terre. C’est en effet le dieu le
plus proche des mortels, comme le souligne Zeus dans L 'Iliade : coi yép te polotd ye giltatdv
gotv / avdpi érarpicoan! (« Ce que tu aimes par-dessus tout, c’est étre le compagnon d’un

homme »).

Dans les épopées homériques, ce role d’intermédiaire est récurrent. Dans le dernier
chant de L Iliade, Hermés apparait comme le médiateur entre les Troyens et les Grecs, puisqu’il
escorte lui-méme Priam jusqu’au camp et I’exhorte a attendrir Achille. Dans L Odyssée, la
fonction de médiateur est plus importante encore : Hermes est représente dés le premier chant,
de maniére programmatique, comme un dieu qui intervient aupres des mortels. Zeus rappelle
ainsi le role d’intermédiaire qu’il a tenu auprés d’Egisthe?. Athéna® puis Zeus demandent a
Hermes d’intervenir aupres de Calypso pour demander la libération d’Ulysse, affirmant ainsi
sa fonction médiatrice : ‘Eppsia, o yap adte 16 1" Ak mep dyyeroc éoot* (« Hermés, ¢’est toi
qui, de nouveau et comme les autres fois, es le messager »). L’ambassade d’Hermes auprés de
la nymphe constitue un épisode développé®. C’est ensuite auprés d’Ulysse lui-méme qu’il

intervient, pour lui expliquer comment échapper aux sortiléges de Circé®.

La fonction de médiateur est d’autant plus vive au théatre qu’elle est directement
représentée. Chez Eschyle, dans Les Euménides, Apollon demande a son frére d’accompagner
Oreste jusqu’a Athénes’: c’est la seule fonction d’Hermés dans cette piéce. Selon

C. Sourvinou-Inwood, dans les tragédies d’Euripide, Hermés fait figure d’exception parmi les

Llias, XXIV, v. 334-335.

2 Odyssea, I, v. 35-44.

3ibid., I, v. 83-87.

4ibid., V, v. 30.

%ibid., V, v. 42-150.

8ibid., X, v. 275-309.

" Eschyle, Eumenides, v. 88-89.
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dieux, puisqu’il est le seul a agir directement auprés des humains®. Dans le prologue d’lon, il
affirme son statut de médiateur : il raconte comment il a lui-méme transporté le tout jeune lon
depuis 1’Acropole jusqu’a Delphes, comment il I’a ¢loigné de sa mere Créuse pour le
transmettre a la Pythie?.

Cette facette structurante se retrouve pleinement dans la comédie, ou Hermes assure le
lien entre les personnages®. Selon G. Jay-Robert, il est chez Aristophane « le médiateur par
excellence* » et un « étre-charniére® ». Nous avons vu comment, dans La Paix, Hermés apparait
comme un intermédiaire entre les mortels et le monde divin puis, plus précisément, un interprete
entre Trygeée et la Paix. Ce role se retrouve dans les pratiques comiques postérieures. Sur le
vase « phlyaque » que nous étudions a la page suivante, Hermes est représenté comme un
entremetteur sexuel qui assure la communication entre Zeus et Alcméne® : la lampe a huile qu’il

brandit, en éclairant le visage des deux amants, symbolise cette fonction.
4. Une figure du rire

Hermeés est une divinité originale : il est souvent associé a une attitude rieuse, peu

habituelle chez les autres Olympiens.

Hermeés est particulierement représenté dans les genres comiques. Dans la comédie
ancienne, c’est le dieu « qui apparait le plus souvent sur scéne quand elle représente le monde
terrestre’ », comme dans Ploutos®. Il est également présent lorsque la scéne représente 1’espace

céleste, comme dans La Paix d’Aristophane. La premiére apparition d’Hermes est 1’occasion

! Sourvinou-Inwood (2003), p. 479: « If it is right that there was no direct interaction between deities and mortals
on the stage, Hermes the crosser of frontiers would have played a role offstage in the communication between the
two worlds which he might have been reporting in the prologue. »

2 Ce schéma selon lequel Hermes est le médiateur entre des parents naturels et des parents adoptifs, pour un
nouveau-né, peut étre représenté dans les drames satyriques de Sophocle, Dionysos enfant et Héracles enfant.

3 Mais aussi, vraisemblablement, dans le drame satyrique. Par exemple, dans Le jugement de Sophocle, Hermés
occupait trés probablement la fonction traditionnelle d’intermédiaire entre les trois déesses et Paris. Nous savons
grace a Apulée, dans Les métamorphoses, X, 30, 3-5, que cet épisode de la mythologie constitue le sujet de
pantomimes a 1’époque impériale. Dans son texte, Hermes est mis en scéne comme un médiateur léger et rapide.

4 Jay-Robert (2002), p. 16.
5 ibid., p. 19.

6 11 est trés probable que, dans la pratique du mime, ou le scénario de I’adultére est souvent représenté, Hermes
joue ce méme rdle d’entremetteur sexuel, lorsque I’action se situe dans le monde divin.

" Auger (1997), p. 154.
8 Aristophane, Plutus, v. 1096-1170.
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de développer un comique de caractere : il est représenté comme un personnage vulgaire qui
insulte vertement Trygée! et qui ne se calme que lorsque sa gloutonnerie est amadouée par de
la nourriture?. Par la suite, Hermés devient 1’adjuvant principal du héros comique et participe a
la libération de la Paix®. A la fin de la piéce, il incarne méme 1’esprit de la comédie en exhortant
les personnages a se réjouir : koi ov ye / dvOpore Yaipov dmdt kol péuvncd pov* (« Toi aussi,
mon bonhomme, pars joyeux et souviens-toi de moi » !). Par ailleurs, S. Beta (2019) montre
que la mise en scéne directe d’Hermes est dédoublée par la présence d’une statue du dieu : plus
qu’un accessoire de décor, il s’agit d’une sorte de personnage a qui le héros comique parle et

qui peut méme répondre®.

Hermeés aidant Zeus a faire la cour a Alcmene.
Cratéere en forme de cloche, vers 350-340, Paestum, attribué a Astéas, Musei Vaticani, 17106.

Nous disposons d’un témoignage de la réception des comédies en Grande-Gréce, aux
I\Ve et I11° siécles avant notre ére, grace aux vases dits « phlyaques » sur lesquels sont peints des

représentations théatrales®. L’un d’entre eux nous intéresse, puisqu’il représente la séduction

! Aristophane, Pax, v. 181-185.
2 ibid., v. 190-195.

% ibid., v. 425-520 ; 658-728.
4ibid., v. 718-7109.

5> Une telle situation se retrouve chez Aristophane, dans Les nuées, v. 1478-1485 et Les guépes, v. 389-394, mais
aussi chez Phrynicos, fr. 61 K-A, et Platon, fr. 204 K-A.

& Voir Piqueux (2006), p. 37-38. Ces piéces prennent vraisesmblablement la forme de spectacles joués par des
acteurs ambulants. Aucun texte ne nous est parvenu, ce qui indique peut-étre qu’il s’agit d’un genre improvisé ou
dont le support est oral. Cette forme de théatre est peut-étre 1’une des influences du mime, un genre trés populaire
a I’époque impériale.

16



d’Alcmeéne par Zeus avec ’aide d’Hermes. Celui-ci est doté de ses attributs traditionnels, le
pétase et le caducée, mais ’acteur porte également les ¢léments typiques du costume de la
comédie attique : masque aux traits grossiers, justaucorps rembourré au niveau des seins et du
ventre, phallus postiche disproportionné. Ce genre de spectacle faisait probablement la part
belle aux improvisations et aux jeux farcesques entre les acteurs : il est aisé d’imaginer, par
exemple, que 1’échelle portée par Zeus donnait lieu a un comique de geste et de situation dans
lequel Hermes pouvait s’empétrer.

Hermes est également trés présent dans le genre du drame satyriquel. L’exemple le plus
révélateur est constitué par Les limiers de Sophocle, qui reprend la trame de L ’hymne
homérique. Dans les fragments qui nous sont parvenus, quatre cents vers en tout, la
représentation d’Hermeés passe par le discours des autres personnages : ils le montrent comme

un nouveau-né rusé et malicieux.

Dans les genres élevés aussi, Hermés se singularise par son rire. Avec L’ hymne
homérique, la métrique de I’épopée est mise au service du récit de la malice du dieu, dans une
dynamique burlesque. 1l y apparait bien comme une figure rieuse, comme lorsqu’il apercoit la
tortue, dés le début du texte : a0pricag dyéhacoe? (« Il la vit et rit »).

Mais méme dans 1’épopée traditionnelle, Hermeés rit, comme dans le passage de
L’Odyssée ou Démodocos chante les amours d’Arés et d’ Aphrodite. Lorsque les amants sont
surpris par Héphaistos, Apollon demande a Hermés s’il aimerait se trouver a la place du dieu

de la guerre ; sa réponse, sous la forme d’une plaisanterie, fait rire les autres dieux :

Tov & Nueifet’ Emetta S1GKTOPOG APYEIPOVTNG:

« ol yop todto yévotro, dvaé ekatnPor’ Amoilov-
deopol pev Tpig téoool ameipoveg aueig Exotev,
VUElC & eicopdmte Beoi mhoal te BEavat,

adTap £V eBdOLUL AP XPLGEN APPoditn. »

&c Epat’, &v 88 Yéhwe dpt’ aBavatolot Bsoicive.

! La découverte de papyrus a Oxyrhynque, datés du I1¢ siécle de notre ére, montre que les drames satyriques sont
lus et recopiés a I’époque impériale. Le genre est vraisemblablement encore vivace sous la forme de performances,
comme le suggére une mosaique de Pompéi, datée du I*' siecle de notre ére, représentant les coulisses ou une
répétition d’un spectacle qui met en scéne des satyres (Museo archeologico nazionale, Naples, Inv. 9986) : voir
Wyler (2015). Hermeés était vraisemblablement un personnage dans Hermes d’ Astydamas, Inachos et Le jugement
de Sophocle, Sciron et Syleus d’Euripide.

2 Homericus hymnus in Mercurium, v. 29.

3 Odyssea, VIII, v. 337-343. Le ton rieur d’Hermeés étonne le scholiaste a L 'Odyssée, VIII, 332 T : &romov givat
YEAGY pEV aKoAGoTOC TOVG BEovg €l Toig TotovTolg, TOV 8’ ‘Epufjv €byecbat Evavtiov 10 matpdg Koi tdv GAAwOY
Bedv Opdvtov dedécbar ocvv Tf] Agpoditn (« Il est curieux que les dieux rient librement devant une telle scéne, et
qu’Hermés souhaite étre enchainé avec Aphrodite devant son pére et les autres dieux comme spectateurs »).
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Puis le messager fulgurant lui répondit :

« Si seulement, seigneur Apollon qui lance au loin tes traits !
Que trois fois plus d’imposantes chaines me retiennent,

et que vous me regardiez, vous tous, dieux et déesses,

mais que moi, je m’endorme a c6té d’ Aphrodite en or. »
Ainsi parla-t-il, et un rire s’éleva parmi les dieux immortels.

5. Une figure de la création

Hermeés est une divinité étroitement associée a 1’idée de création. L. Kahn (1978)
propose ainsi de résoudre la multiplicité des attributions d’Hermes en les unifiant par deux
concepts, dont I’un est 1a metis, 1’habileté, I’ingéniosité a créer. De fait, nombreuses sont les

inventions attribuées & Hermes par la littérature grecque’.

L’hymne homérique montre bien comment, des sa naissance, Hermés est un dieu
créateur, notamment a travers I’invention de la lyre, qui occupe le début du récit des exploits
du nouveau-né : d’abord, il apergoit I’animal (v. 26-29) ; aussitot, il s’adresse a elle pour lui
annoncer son illustre avenir sous forme de lyre (v. 30-38) ; puis il procede au travail manuel

(v. 39-51). Selon D. Jaillard, cet épisode fait d’Hermés une figure de la création instantanée :

La pensée hermaique va droit au but, elle devance ce qu’habileté technique et mechanai
réaliseront. Hermes saisit le télos, ’appréhende comme déja réalisé, et aussitot trouve les
ressources et les voies (mechané et pdros) adéquates pour parvenir a ses fins. Ce faisant, le
klut’ érgon de la transformation de la tortue en lyre révéle [...] les formes d’intelligence rusée
et les compétences techniques du nouveau-né, son apate?.

L’invention technique de I’instrument s’accompagne immédiatement de la création artistique
de la musique et du chant : é¢ &’ &mog te kai Epyov éundeto kOdipoc Epuijc® (« C’est en méme

temps, tout a la fois, que le glorieux Hermés concut le chant et I’ouvrage »).

Dans Les limiers, c’est sur la figure du créateur musical que Sophocle insiste, puisqu’il
concentre ’action non pas sur le vol du troupeau d’ Apollon, qui a déja eu lieu hors scéne, mais
sur I’invention de la lyre. Au début du drame, les satyres entendent les sonorités fantastiques
de I’instrument : Hermes est avant tout représenté comme une figure de musicien. La derniére
partie du drame, qui ne nous est pas parvenue, devait représenter la réconciliation entre les deux

fréres. F. Allégre fait ’hypothése qu’il y était caractérisé par son talent musical, comme

L Voir Doty (1997), p. 54-55.
2 Jaillard (2014), p. 169.
3 Homericus hymnus in Mercurium, v. 46.
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symétrique du talent de danseur des satyres dans la premiére partie : au houveau-né comique

de I’hymne, Sophocle substitue un adolescent créateur, a la fois chanteur et musicien?.

Plus généralement, Hermes, dieu de la communication, est une figure de la création
verbale et de la prise de parole. Dans Cratyle, Socrate réunit la multiplicité des fonctions
d’Hermés autour de la parole?. Il propose une étymologie qui fait remonter le nom d’Hermés a
gipéung, contraction de 1’expression 10 eipswv éuficaro® (« Il inventa la parole »). Dans les
conseils de L’lliade, le héraut donne la parole a qui la souhaite en lui prétant le sceptre

d’Héphaistos : cet objet de parole a été transmis aux humains par Hermes lui-méme*.

En tant que dieu de la ruse, Hermés est plus particulierement associé au discours
mensonger et a la création fictive®.

Dans L’ hymne homérique, Hermeés est trés souvent caracterisé par ses mensonges,
notamment lorsqu’il nie obstinément le vol du troupeau d’ Apollon : téyvnoiv 1e Kai aipviiolst
Aoyotowy / iBedev £€amardy Kuidgviog Apyvpototov® (« Avec des discours pleins d’artifices

et de mensonges, le Cyllénien cherchait a tromper le dieu a 1’arc d’argent »).

Hermes est aussi celui qui enseigne le mensonge. Hésiode, dans Les travaux et les jours,

affirme que c’est Hermes qui a insufflé a Pandore la parole trompeuse :

€v 6’ dpa ol otBeoot S1aKTOPOG APYEIPOVTING
yended 0° aipwdiovg e Adyoug kai énikhomov fbog
Tedée’.

Alors, dans sa poitrine, le messager fulgurant,
ce sont les mensonges, les discours séduisants et le caractere rusé
qu’il fagonna.

L Allégre (1913), p. 260-261. Au sujet d’un autre drame satyrique de Sophocle, Inachos, Lloyd Jones, p. 116, fait
I’hypothése que la mort d’ Argos prenait place dans un défi de nature musicale proposé par Hermés afin d’endormir
le gardien au son de sa flQte.

2 Le scholiaste a L’Odyssée, XV, v. 319 Q, insiste sur la création verbale et artistique : tov ‘Eppijv tod Adyov
Aéyovotv Epopov kal TV TexvaV émotiuovo. (« On dit qu’Hermes est le gardien du discours et I’expert des arts »).
3 Platon, Cratylus, 408a.

4 llias, Il, v. 104. Les scholiastes ne cessent de souligner la fonction d’Hermés comme image de la parole : voir
par exemple les scholies a L’Odyssée, 11, v. 332 E; V,v.47THP QT ; V, v. 47 HP Q. Un certain nombre de
scholies lisent 1’affrontement entre Hermeés et Létho, dans L 'Iliade, comme un conflit entre la parole et I’oubli :
voir notamment les scholies L Iliade, XX, v. 67 D ; XX, v. 74 D. Enfin, cette fonction verbale est associée a la
pratique de I’herméneutique : voir la scholie & L Iliade, V, v. 385 D.

5 Scholia in Odysseam, V, v. 29 HP Q T : % 8¢ O8vcoeia pudddng éotiv, ¢ kai 6 ‘Epuiic (« L’Odyssée raconte
des fictions, tout comme Hermes »).

& Homericus hymnus in Mercurium, v. 317-318.

" Hésiode, Opera et dies, v. 77-79.
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Par ailleurs, Hermes préside au domaine des réves, qui sont aussi une sorte de discours
illusoire : il est chargé de les conduire dans L hymne homérique? et il est capable d’endormir
ou de réveiller les humains dans L 'Iliade et L’ Odyssée®.

6. Une figure métalittéraire

E. Moodie considére qu’Hermeés, dans la comédie, est un personnage fondamentalement
métathéatral, « the divine patron of [his] comic genre® ». Chez Aristophane, Hermés occupe
déja le role-type latin du servus callidus qui exhibe les codes génériques de la comédie. Dans
La Paix, la métathéatralité s’effectue aussi a travers la mention d’un autre poéte comique,
Cratinos®, ou a travers la citation d’un fragment qui se retrouve dans d’autres comédies®. Enfin,
Hermés rompt Pillusion théatrale en faisant directement référence aux conditions de
représentation : 6AL’ ovk dv gimot mpdc ye Tovc Bempévouc® (« Mais elle ne peut pas parler aux
spectateurs »).

La valeur métathéatrale d’Hermés se trouve aussi dans la tragédie. A la fin du
monologue d’lon d’Euripide, il effectue une sortie étonnante : GAL' £¢ dapvmdon yvoro fricopon
1658 / 0 KpavOEv O¢ v xpado mondoc mépt’ (« Je vais m’avancer vers ces bosquets de laurier,
pour apprendre ce qui se réalise au sujet de 1’enfant »). La piéce entretient la fiction d’un dieu
qui se cache derricre des arbres afin d’observer I’action qui va se dérouler : il devient une figure

métathéatrale des spectateurs®.

Hermes est aussi une figure métapoétique. Dans L hymne homérique, aussitdt apres

avoir faconné la lyre, le petit dieu invente le chant poétique :

! Homericus hymnus in Mercurium, v. 14.

2 llias, XXIV, v. 343-344 ; Odyssea, V, v. 47-48 ; XXIV, v. 3-4.
% Moodie (2019), p. 107.

4 Aristophane, Pax, v. 700.

® Dans La paix d’Aristophane, v. 603-604, Hermés cite Archiloque, fr. 211 K-A, également cité par Cratinos, fr.
211 K-A, et par Eupolis, fr. 392 K-A. Voir Moodie (2019), p. 113.

6 Aristophane, Pax, v. 658-659.
" Euripide, lon, v. 76.

8 Dans la pantomime d’Arés et Aphrodite, Hermeés peut apparaitre comme une figure surplombante qui assiste au
spectacle de I’adultére et en rit : il pourrait étre doté d’une valeur métathéatrale, une image des spectateurs devant
cet épisode comique.
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[Gedev] auei Ao Kpovidny kai Moiddo kaAAmédihov,
¢ mapog mpileokov ETaipein EIAOTNTL,
v T anToDd yevenv ovouarkAntov dEovopudlmvt

[l chante] au sujet de Zeus fils de Cronos et de Maia aux belles sandales,
comment autrefois ils discutaient dans I’intimité amoureuse,
et il proclame sa lignée renommée.

Hermes choisit le méme sujet que le poéte de L hymne, si bien que ce passage se caractérise par

une valeur métalittéraire évidente :

Hermes’ song has been defined as a mise en abyme, because we gather the impression that
the poet is trying to compare his own poem to the song of Hermes, thus creating an overlap
between himself and the god?.

Conclusion

Nous avons sommairement souligné quelques facettes d’Hermes dans la littérature
archaique et classique que Lucien, comme tout sophiste de I’époque impériale, connait trés
bien. Nous comprenons pourquoi Lucien choisit de faire d’Hermes une figure de premiere
importance : c’est un dieu polyvalent qui permet de structurer des textes, une figure comique
qui permet de porter une réflexion métalittéraire sur la création. Nous proposons donc d’étudier
plus en détail comment Lucien exploite ces facettes d’Hermes pour en faire une figure

structurante de son ceuvre.

! Homericus hymnus in Mercurium, v. 56-59.
2 Capra et Nobili (2019), p. 80-81.
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Premiere partie.
Hermes, une figure structurant
les textes de Lucien

Nous avons vu qu’Hermes apparait comme une figure structurante dans une partie de la
littérature grecque, ol il occupe fréquemment les bornes et les espaces de transitiont. Dans cette
premiére partie, nous proposons d’étudier comment Lucien reprend cet aspect du dieu en lui
conférant une fonction structurante. Nous montrerons d’abord qu’Hermeés est une figure
omniprésente dans le corpus lucianesque. Cette surreprésentation invite a réfléchir aux enjeux
structurels qu’elle implique : nous étudierons en quoi Hermes apparait comme une figure
structurante, a la fois a I’échelle de chaque texte et a 1’échelle plus globale de I’ceuvre. Nous
verrons comment cette fonction structurante est thématisée par Lucien : Hermes est représenté
comme une figure d’organisateur et metteur en scéne des dialogues lucianesques, mais aussi

comme une figure de guide dotée d’une valeur métalittéraire.
1. Une figure omniprésente

Hermeés est omniprésent chez Lucien : il est présent directement ou indirectement dans
vingt-neuf textes différents?, ¢’est-a-dire dans presque la moitié du corpus (45,16%). Si 1’on se
penche sur la présence du nom propre ‘Epufic dans le corpus de soixante-et-onze textes,
I’importance du dieu est absolument manifeste avec cing cent cinquante-deux occurrences®.
Comme le montre le diagramme ci-dessous, la comparaison avec les autres Olympiens est
révelatrice : si Zeus est sans surprise le dieu le plus nommé (37%), Hermeés se classe en seconde
place (29%), tres loin devant Apollon (7%) et les autres divinités qui occupent une place
beaucoup moins importante. La comparaison avec d’autres personnages récurrents, qui sont
pourtant plus facilement percus par la critique comme des figures de la création littéraire de
Lucien, révéle egalement une présence écrasante d’Hermes : deux cent deux occurrences pour

Ménippe, cent cinquante-neuf pour Héraclés et seulement quarante-six pour Promethee.

L Voir préambule, 4 et 5.

2 Si ’on compte chaque ensemble des Dialogues marins, Dialogues des morts et Dialogues des dieux comme un
méme texte.

3 Ces occurrences comprennent les didascalies de prise de parole des dialogues.
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Occurrences du nom propre des Olympiens

Poséidon Zeus
Aphrodite
Apollon
Hermes
W Zeus M Hermes Apollon M Aphrodite  ® Poséidon M Héra
Héphaistos m Athéna Dionysos H Ares H Artémis Déméter

Nous proposons, dans ce premier temps, de brosser un panorama des occurrences

d’Hermes dans le corpus lucianesque, afin de démontrer qu’il s’agit d’une figure omniprésente.

1.1. Un nom omniprésent

Dans certains dialogues, Hermés n’est pas directement mis en scéne, mais les
personnages peuvent le convoquer selon différentes modalités qui révelent son importance dans
la création de Lucien®. Nous proposons de démontrer ici que ces mentions permettent de

présenter Hermés comme une figure omniprésente in absentia.

1.1.1. En tant que personnage absent

Malgré son absence, Hermes est parfois présenté comme une figure agissante a part
entiere. Un personnage mentionne une action effectuée par le dieu, antérieure ou simultanée a
la diégese, au monde dans lequel les personnages sont en train de converser : ¢’est par le biais
des paroles d’un autre que son action est présente au sein du texte. Hermes peut donc jouer un
role clé dans I’action qui est mise en scéne tout en étant absent et muet : c’est 1a un signe de son
importance et de son omniprésence dans le corpus lucianesque.

Dans Le réve ou le coq, le volatile relate une action divine effectuée par Hermes dans le

passe. Il la met en valeur en plagant Hermés comme sujet d’un verbe a ’aoriste, £dwxe (« 1l @

! Les occurrences qui se situent dans des discours et des traités sont moins intéressantes. Mentionnons tout de
méme Les sacrifices, 8 : dans la description du ciel, la premiére divinité mentionnée aprés les Heures est Hermes ;
cette place est mimétique de la place de premiére importance qu’il occupe dans la création de Lucien. Pour la
mention d’Hermés dans Héracleés, 4, voir deuxiéme partie, 2.1.1.
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donné »), dont le bénéficiaire au datif n’est autre que le pronom de premiére personne renvoyant
au locuteur!. L action directe d’Hermés, bien que située hors du texte, a des effets pratiques sur
le cours du récit : la plume magique du coq apparait comme un deus ex machina par procuration
qui permet a Micylle de pénétrer dans la demeure du riche Simon. La mise en pratique de ce
don accordé par Hermes est d’ailleurs toujours soumise aux conditions du dieu, comme le
souligne I’association du présent et de 1’aoriste qui unit les deux temporalités: o0 6&uuc
vevécOat Todto- mapiyysihey yop 6 Eppfic? [...] (« Ce n’est pas autorisé, car Hermés a ordonné
[...]»).

Le Dialogue des dieux 7 est encore plus révélateur de I’importance d’Hermés puisque,
bien qu’il en soit absent, il en constitue le sujet central : Héphaistos et Apollon dialoguent au
sujet du dieu qui vient de naitre de Zeus et Maia et de ses premiers exploits. L’originalité du
traitement réside dans le fait que le nom d’Hermés n’est jamais cité>. Mais ce n’est pas pour
autant que le dieu y occupe une place moins importante, au contraire : tous les verbes a la
troisiéme personne se réferent a lui, si bien que le texte est saturé par la présence d’Hermes. Cet
effet d’omniprésence est renforcé par le grand nombre de verbes d’action & I’aoriste?, au parfait®
et méme au présent® dont Hermes est le sujet : malgré son absence c’est un dieu agissant.

Mais ’action d’Hermeés peut également étre effectuée simultanément a la diégese : le
dieu est alors 1’objet du commentaire d’un autre personnage qui I’observe. Cette configuration
se retrouve dans le Dialogue marin 7 ou, dés la premiére réplique, le personnage de Notos
commente I’enlévement d’lo par Hermes. La simultanéité de cette action et du dialogue est
mise en valeur dés le début de la scéne par le déictique tavtmv (« celle-1a ») placé en téte de
phrase et par I’emploi du présent duratif &yet (« il est en train de conduire ») dont Hermeés est
le sujet. Vers la fin du dialogue, I’immédiateté de 1’action d’Hermes est traduite par toute une
série de verbes a l’aoriste, dont la valeur de passé proche est rendue par 1’adverbe 1idn
(« désormais »), ainsi que par les verbes au parfait petapépinkev (« 1l vient de se

métamorphoser ») et yeyévntar (« Il vient de devenir »): 1’action commentée par les

! Gallus, 28.
2 ibid.
3 Ce dialogue n’est donc pas pris en compte dans nos relevés du nom propre, malgré I’importance d’Hermés.

4 gxdeyev (« 1l a volé »), éEeihcvoe (« Il a retiré »), dponhce (« Il a désarmé »), npociilev (« Il est venu »),
Edeye (« Il avolé »), cuvennato (« Il a assemblé »), Evapudoag (« apres avoir ajusté »), Luydooag (« aprés avoir
joint »), éumn&ag (« apres avoir fixé »), vmobeic (« aprés avoir placé au-dessous »), éviewvauevog (« aprés avoir
tendu »).

® memointan (« Il vient de se faire »).

& Aahodvtog (« en train de babiller »), pehodei (« Il joue »), KAéywv (« sur le point de voler »), yuyayoysi (« I
conduit les &mes »), katdyet (« Il conduit aux Enfers »).
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personnages vient tout juste d’étre accomplie sous leurs yeux et les effets en sont encore
visibles. Ces temps du passé sont accompagnés de verbes au présent, qui renforcent
I’impression d’une action vue en temps réel, surtout lorsque c’est le verbe opdg (« Tu VOIS »)
qui est employé. Par ailleurs, Hermes est rendu présent grace au discours rapporté par Zephyr :
oc 6 Epuiic épn' (« comme le dit Hermés »). Enfin, I’importance d’Hermés en tant que
personnage absent de ce dialogue est corroborée par les quatre occurrences de son nom au fil
du texte : I’omniprésence de la mention est mimétique de I’omniprésence du personnage dans

le corpus lucianesque.

1.1.2. Dans des prieres adressées par d’autres personnages

Un bon nombre des occurrences du nom ‘Epufg constituent des priéres de la part de
personnages qui invoquent le dieu lorsque leur demande reléve de I’une de ses prérogatives?.
Les invocations a Hermes sont construites selon la formule traditionnelle : Hermés, souvent
caractérisé par une €pithéte adaptée, est sujet d’un verbe a I’optatif ou a I’impératif, dont le
bénéficiaire est un pronom de premiere personne qui renvoie au locuteur.

L’une des occurrences est une priére & Hermeés justifiée par 1’association avec la parole® :
KoKOV Kak®dG o€ 6 Aoyloc Epufic émrpiyetiey avtoic Adyoic* (« Que ’éloquent Hermes t’écrase,
toi, malheureux de malheur, avec tes discours ! »).

Les autres occurrences concernent des vceux de richesse, puisqu’Hermées est
traditionnellement associé¢ au gain et a ’heureuse trouvaille. Il n’est pas étonnant de les
retrouver toutes dans 1I’opuscule Le navire, dont le sous-titre en grec est gbyai (« les veeux »,
« les priéres ») : 6 8¢ "Eppiic 6 kepd@oc Emtvevsdrm dmacty® (« Qu’Hermés qui ameéne le gain
accepte tout ! ») ; pot 6 Epufic tehestovpynosiey avtd® (« Qu’Hermes accomplisse ¢a pour
moi ! ») ; éy® 8¢ Povhopon tov Epufjv &vivydvia pot dodvar daxtvdiovg’ (« Moi, je veux

qu’Hermes, si je le rencontre, me donne des anneaux ! »). Or, cette modalité est intéressante

! Dialogi marini, VII.

2 Voir Rudhardt (1992), p. 58 : « Le Grec ne s’adresse pas a n’importe lequel des dieux qui peuplent son panthéon,
mais particuliérement a ceux qui protégent le groupement humain auquel il appartient, et président a ses
destinées. »

3 Voir préambule, 3 ; premiére partie, 1.2.2. ; deuxiéme partie, 2.1.

4 Pseudologista, 24.

5 Navigium, 18. Cette invocation se trouve dans une situation similaire dans le mimiambe VII, v. 74 d’Hérondas.
& Navigium, 25.

"ibid., 42.
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puisque toute priere est susceptible d’obtenir I’intervention directe d’un dieu : ¢’est le théme de
I’ouverture de Zeus confondu, ou Cyniscos affirme que Zeus ne répond pas assez souvent aux
priéresl. Mais Hermés, lui, est toujours prompt & intervenir lorsqu’on I’invoque, puisqu’il est
traditionnellement le dieu qui intervient auprés des mortels?. C’est ce que donne a voir la
premiére partie de Timon, ou Zeus et Hermés décident d’intervenir suite a la plainte du
misanthrope. Ainsi, méme si Hermeés n’apparait pas directement en tant que personnage du
dialogue, il est systématiquement représenté comme un dieu qui est toujours sur le point d’agir :

a tout moment, sur décision de 1’auteur, Hermes peut intervenir dans I’action.

1.1.3. Dans des jurons proférés par d’autres personnages

D’autres occurrences prennent la forme de jurons : Hermeés est alors convoqué dans une
formule mécanique construite avec les particules Tpdg ou v}, que nous traduisons par « au nom
d’Hermes » ou « par Hermes ». A. Lefka (2003) a étudié les jurons employés par Platon : elle
explique qu’un personnage emploie un juron pour attirer I’attention sur ce qu’il dit, pour en
affirmer la vérité et pour produire un effet sur son interlocuteur. Dans le corpus lucianesque,
nous trouvons trois occurrences de ce type de juron : leur rareté permet de soupgonner que
Lucien leur accorde un poids tout particulier.

Nous pouvons supposer que les jurons « par Hermes » constituent une formule a visée
pragmatique : le personnage qui le profére en attend un effet concret. Dans les trois cas, le juron
sert au personnage a demander a son interlocuteur de lui répondre : cette association reléve
vraisemblablement du fait qu’Hermés est le dieu qui préside a la parole®. Le juron est ainsi
associé a un impératif de deuxiéme personne et a un pronom de premiere personne au datif :

&0 ye, vi| oV ‘Eppfjv, @ ‘Eppdtipe, 0dtov, o ndvopog dv toyydvelc. dtap einé pot* [...]

Trés bien, Hermotimos, au nom d’Hermeés, dont tu te trouves avoir le nom. Alors dis-moi

[.]
ging 8 ovv mpodg T0d ‘Eppod, @ Pértiots, & T° [...]

Dis-moi donc, par Hermes, mon excellent ami, pourquoi [...]

! Juppiter confutatus, 1.

2 \oir préambule, 5.

3 Voir préambule, 3 ; premiére partie, 1.2.2. ; deuxiéme partie, 2.1.
4 Hermotimus, 13.

5> Gallus, 3.
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@¢ &b ye vi tov Eppfiv kol kot tov tdv pnépev vopov mempooipiactoi oot [...] fv 68
SrapéAdng, Lvnoikakno®m ye mopd ToV dydve koi 0&vTata cvpitoponl.

Bravo, au nom d’Hermeés, tu viens de faire un exorde a la maniére des orateurs [...] mais si
tu tardes [a parler], je t’en voudrai tout au long du procés et je sifflerai trés aigu.

Ainsi, la discréte présence d’Hermes sous la forme de juron est associée a un enjeu
pragmatique : le dieu est convoqué pour que le dialogue entre les personnages se poursuive.
Cette modalité permet donc de nouveau d’associer Hermés a une action diégétique, et donc a

la structuration des textes.

1.1.4. En tant gqu’avatar

Enfin, nous avons vu que dans la comédie, Hermes est aussi présent sous la forme de
statues qui peuvent étre considérées comme des sortes de personnages agissant et parlant?. Nous
pouvons trouver un écho a cette conception dans Le navire, dans une situation qui n’est pas
sans rappeler certains scénarios comiques® : avopwpdydo Oncovpdc vrd OV ‘Eppiv OV
AOwov, 8¢ Eotv iV &v Ti aAR, uédiuvor yiliot émenpov ypusiov? (« Qu’on déterre un trésor

sous I’hermés de pierre qui est dans notre cour, mille médimnes de monnaie d’or »).

Méme lorsqu’il n’est pas directement mis en scene dans les dialogues, Hermes est donc
rendu omniprésent a travers les répliques des autres personnages : son intervention, méme si
elle n’est qu’indirecte ou potentielle, est toujours envisagée. Ces occurrences mettent en lumiére

I’importance de la figure d’Hermés dans les processus de création de Lucien.

1.2. Un personnage omniprésent

Hermés est 1’'un des personnages les plus récurrents dans le corpus lucianesque. Sur les
soixante-et-onze textes, Hermés apparait comme un personnage majeur dans onze d’entre eux® :
La traversée pour les Enfers ou le tyran, Charon ou les observateurs, Dialogues des morts 4,

5, 10, 18, 22 et 30, Zeus tragédien, Prométhée, Dialogues des dieux 3, 9, 10, 14, 15, 17, 22, 24

! Nigrinus, 10.

2 \oir préambule, 2.

% Dans La marmite de Plaute, le personnage d’Euclion découvre dans sa cheminée une marmite pleine d’or.
4 Navigium, 20.

5 En considérant les séries de petits dialogues comme un texte unique.
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et 26, Le jugement des déesses, Les vies de philosophes a vendre, Timon ou le misanthrope, La
double accusation ou les tribunaux, Les fugitifs. Hermés apparait encore, mais cette fois en tant
que personnage de seconde importance, dans trois des textes: L’assemblée des dieux,
L’Icaroménippe, Dialogue des dieux 4. Hermes est donc un personnage présent dans treize
textes, c’est-a-dire dans plus de 20% du corpus lucianesque total. Ces statistiques sont
renforcées par la caractérisation du personnage : il affirme son omniprésence par sa suractivité

et I’abondance de sa parole.

1.2.1. Un personnage suractif

Plusieurs textes de Lucien montrent les dieux comme des personnages trés occupés par
leurs multiples prérogatives. Cette vision est un argument de Damis, dans le débat qui I’oppose
a Timoclés dans Zeus tragedien, afin de démontrer ironiquement que les dieux n’ont pas le

temps de se préoccuper des hommes :

Kol TOTE Av £KEIVOL GYOANV dydyotev En” €uE, TOCODTA, MG ONG, TPAYLLATA EYOVTES KOl T £V
16 KOoU® dmelpo 1O mATOog dvta oikovopovuevor! ;

Et quand est-ce que ces dieux la-haut auraient du temps libre & m’accorder, alors qu’ils ont,

comme tu dis, tant de taches et qu’ils administrent les choses de 1’univers, qui sont en nombre

infini ?
Au début de La double accusation, dans un long monologue, Zeus s’insurge que des
philosophes puissent penser que le bonheur se trouve chez les dieux. Il détaille les taches qui
incombent a plusieurs divinités : Hélios, Séléné, Apollon ou encore Asclépios. Il se présente
lui-méme comme le dieu le plus occupé de tous :

KiTol T PEV TV GAA®V HETPLA- €YD OE aDTOG O TAVI®MV Poctiedg kol mathp oag pev andiag
avéyopat, doa 88 mpdyuata Exm mpdg TosoTuS PPoVTidag Smpnuévoc?.

Pourtant, les missions des autres sont tolérables. Mais moi, moi le roi et le pére de toutes
choses, combien j’endure de désagréments, combien j’ai d’ennuis, partagé entre tant de
préoccupations !

Il est tres étonnant que Zeus ne mentionne pas Hermes dans ces exemples de dieux debordes.
Nous avons vu que dans la littérature, il est un dieu aux multiples fonctions® : c’est aussi sans
doute le personnage le plus actif dans le corpus lucianesque. Le Dialogue des dieux 24 prend

précisément pour sujet ces multiples fonctions d’Hermeés dans la mythologie traditionnelle®* :

1 Juppiter tragoedus, 37.

2 Bis accusatus, 2.

3 Voir préambule, 1.

4 Voir Branham (1989), p. 144.
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intendant de 1’Olympe, messager de Zeus, domestique des dieux, conducteur des morts,
assesseur des juges infernaux, surveillant dans les gymnases, héraut dans les assemblées,
instructeur des rhéteurs. Toutes ces prérogatives sont accumulées dans une longue tirade
d’Hermés qui se plaint de la quantité de travail qui lui incombe : « Hermes' singular role as the
servant of the gods appears more as a burden than as an honor, his famous versatility the
unenviable lot of an overworked slavel. » Le texte débute par une répétition de I’adjectif
too0010¢ (« Si grand », « si nombreux ») qui souligne a la fois le nombre et ’intensité des
taches. Les substantifs qui renvoient aux missions du dieu sont variés et souvent au pluriel :
npdypota (« tche ») ; vmmpeoia (« service ») ; Epya (« besognes »). Les verbes sont également
nombreux, et la récurrence du préfixe dia- insiste sur le fait que les taches sont multiples (la
préposition peut signifier « en divisant », « en se dispersant ») et longues (la préposition peut
avoir un sens d’achévement) : dtouondpon (« Etre écartelé ») ; dtaotpdvvo (« disposer par-ci
par-la ») ; dtupépm (« porter par-ci par-la ») ; covdanpaoow (« effectuer en méme temps et
jusqu’au bout »). L expression de 1’obligation permet d’introduire d’autres verbes et d’insister
sur le fait qu’Hermés subit la situation : on trouve deux occurrences de dei (« Il faut ») et une
de dvaykaiov [£oti] (« Il est inéluctable »). Les différentes missions sont coordonnées en
polysyndéte, ce qui ajoute a I’effet d’accumulation: on compte ainsi huit xoi («et»)
coordonnants et deux aALd (« mais »). Les adverbes kai (« aussi ») et €1t (« encore ») servent
aussi a renforcer la multiplicité des missions : ils comptent chacun trois occurrences et sont

associés ensemble dans deux d’entre elles.

Mais il ne s’agit pas du seul texte ou Hermes est présenté comme un dieu suractif : c’est
comme si le Dialogue des dieux 24 était un concentreé de cette caractéristique que Lucien diffuse
dans toute son ceuvre. Il est ainsi révélateur qu’Hermes répéte dans plusieurs textes : o0 oyoln
pot? (« Je n’ai pas le temps »). Le motif de la course est récurrent et rend compte de 1’activité

du dieu :

oy Ophc 0¢ kai Tov ‘Epuijv adtov OpdTL pedpevov kol T wOOE KEKOVIUEVOV Kol
TVELCTIBVTA | LEGTOV YOOV 8odpatog antd o otopa. Ti Tadta, ® Epufi ; tig 1§ omovdn? ;

Tu ne vois pas aussi Hermés lui-méme, ruisselant de sueur, les deux pieds couverts de
poussiére, essoufflé ? Il a la bouche tout haletante. Qu’est-ce qu’il y a, Hermeés ? Pourquoi
cette hate ?

! Branham (1989), p. 150.
2 Charon, 1. Dialogi mortuorum, XVIIlI, 1 ; 2.
3 Cataplus, 3.
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Dans Zeus tragédien, I’entrée d’Hermagoras, la statue en bronze d’Hermés située sur I’agora
d’Athénes, est présentée a peu prés de la méme maniére : 6 omovdii Tpocimv ovtoc! (« celui-1a
qui arrive en hate ») ; popiog Tiic omovdiic dedpevov? (« qui nécessite une hate extréme »). Dans
La traversée, Hermes lui-méme, pour renvoyer a son activité, recourt a la comparaison de la
course : domep md HomAnyyog Ofovtec® (« courant comme au lacher de la corde sur la ligne de
départ »).

Il est intéressant de remarquer que ce motif est utilisé par Lucien a des fins structurales :
un certain nombre de dialogues se terminent sur 1’obligation d’Hermeés de partir pour remplir
une nouvelle mission. Dans Charon, Hermes met fin au dialogue parce qu’il doit effectuer une
mission auprés des humains pour le compte de Zeus®*. Pour clore le Dialogue des morts 5,
Hermés va chercher des humains pour le compte de Pluton® ; pour le Dialogue 18, il va chercher
une nouvelle cohorte d’ames avec Charon®. A la fin du Dialogue des dieux 3, Hermés s’envole
pour tuer Argos et mener lo en Egypte’ ; dans le Dialogue 9, il va chercher de I’eau pour
soulager Zeus qui vient d’accoucher® ; dans le Dialogue 10, le dieu doit aller prévenir Séléné et

Hypnos que la nuit prochaine va durer trois jours®.
Hermes est donc un personnage toujours en mouvement, ce qui permet d’accentuer

I’effet d’omniprésence : il s’agit d’une figure qui court d’un texte a I’autre et qui a toujours une

mission & remplir.

1.2.2. Un personnage bavard

L’omniprésence d’Hermeés dans le corpus lucianesque se traduit non seulement par son

activité physique, mais aussi par une forte présence verbale : c’est un personnage qui parle

1 Juppiter tragoedus, 33.

2 ibid.

3 Cataplus, 4.

4 Charon, 24.

5 Dialogi mortuorum, V, 2.
8ibid., XVIII, 2.

" Dialogi deorum, 111.
8ibid., IX, 2.

ibid., X, 2.
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beaucoup. Hermés est une figure de la parole! : Lucien reprend cette caractéristique pour
affirmer sa présence.

Dans le tableau ci-dessous, nous avons sélectionné trois textes pour illustrer comment
le nombre de mots attribués a Hermes est toujours supérieur au pourcentage qui serait attribué
a chaque personnage si la réepartition était parfaitement égalitaire. L’exemple le plus révélateur

est Charon, ou Hermes prend en charge la moitié du texte.

Texte?

Nombre

d’interlocuteurs

Nombre de mots

total

Pourcentage

par quantile

Nombre de mots

attribués a Hermes

Pourcentage de mots

attribués a Hermes

Charon

4

4128

25%

2018

48,89%

Le jugement des déesses

6

1984

16,67%

485

24,45%

La traversée

9

3849

11,11%

778

20,21%

Le bavardage d’Hermés est régulierement thématise dans les répliques des autres
personnages : cette caractéristique constitue méme un ressort de comique de caractere. Ainsi,
dans le Dialogue des dieux 7, Apollon montre que son frére parle beaucoup dés sa naissance :
ovTod Kod AoAodvrog §dn otoudia kai émitpoya® (« Hermés bavarde déja, ses paroles sont
loquaces et volubiles »). D’autres personnages font des remarques similaires, comme
Prométhée ou Charon : ctopdiog yap e (« Tu es loquace ») ; &l Tva Adhov vekpdv ebpotc,
gxeive Tap” dhov Tov mhodv Sraréyn?® (« Si tu trouves un mort bavard, tu discutes avec lui tout
le long de la traversée »). Mais Hermes lui-méme a conscience de sa propension au bavardage.
Dans la premiere réplique de Zeus tragédien, il qualifie sa parole de maniere péjorative, comme
un « bavardage de serviteur » (oikétov pivapio®). Dans Le réve ou le cog, le volatile affirme
qu’il est « consacré a Hermes » (6 ‘Eppfic, obmep iepdg eipn’). Ce détail est peut-étre révélateur
du bavardage du dieu, puisque le coq est caractérisé deés 1’ouverture du dialogue comme un
animal bruyant : GAAd o€, KOKIGTE GAEKTPLOV, O ZeLG avTog Emtpiyele Bovepov oVT® Kai
d&vpmvov dvtad (« Ah, toi, le pire des cogs, que Zeus lui-méme t’écrase, toi qui es si jaloux et

si criard ! »).

L Voir préambule, 3 ; premiére partie, 1.2.2. ; deuxiéme partie, 2.1.

2 Dans ce tableau, la didascalie du locuteur n’est pas prise en compte.
3 Dialogi deorum, VII, 3.

4 Prometheus, 4.

> Charon, 1.

& Juppiter tragoedus, 1.

" Gallus, 28.

8ibid., 1.

31



La nature volubile d’Hermes sert a Lucien de principe structurant pour ses dialogues :
puisqu’il est bavard, il sert d’interlocuteur a un grand nombre d’autres personnages. En
comptabilisant tous les dialogues ou Hermeés parle, nous dénombrons pas moins de cinquante-
sept interlocuteurs différents. Certains d’entre eux sont récurrents, comme Zeus, Apollon,
Charon ou Menippe. Hermeés échange avec un bon nombre de personnages anonymes,
seulement singularisés par leur fonction, comme les acheteurs des Fugitifs ou les &mes du
Dialogue des morts 10. Nous pouvons ajouter les nombreuses proclamations qu’Hermes

adresse a des entités collectives, a la deuxiéme personne du pluriel®.

Néanmoins, malgré cette abondance verbale, Hermés est parfois un personnage
relativement discret. M. Glénisson souligne « le role effacé? » du dieu dans Zeus tragédien par
rapport a son modeéle homérique : cette caractérisation rend compte de la mise en scéne
d’Hermés dans quelques-uns des dialogues de Lucien. De maniére générale, il n’occupe jamais
le premier r6le d’un dialogue et son nom ne figure dans aucun titre. Il apparait toujours comme
un interlocuteur en retrait par rapport aux protagonistes. Son role est parfois réduit a la portion
congrue : dans L assemblée des dieux, il ne prononce qu’une seule réplique, au tout début, avant
de disparaitre pour le reste du dialogue®. Dans le Dialogue des dieux 4, seule une didascalie
interne, a la toute fin du texte, indique qu’il est présent aux c6tés de Zeus et de Ganymeéde, les

deux interlocuteurs :

viv 8¢ dmoye adtdv, & ‘Eppf, kai movio tiic dbavaciog dye otvoyonicovia fuiv Siddéag
TPOTEPOV (MG YPT) OPEYEY TOV GKOPOV™,

A présent, Hermeés, emmeéne-le et, une fois qu’il godté a la boisson d’immortalité, améne-le

pour qu’il nous serve d’échanson, quand tu lui auras d’abord appris comment il faut tendre
la coupe.

La méme situation se présente dans le Dialogue des dieux 30, ou Hermes est interpellé au début
a la fin par Minos, sans qu’il prenne lui-méme la parole. La discrétion d’Hermes est parfois
thématisée au sein méme des textes ; Arés explique ainsi qu’il peut parler librement & Hermes
parce que celui-ci est silencieux et discret : ov &yep0siv Amictauny® (« Je savais que tu es

discret »).

! Vitarum auctio, 1. Bis accusatus, 12 ; 33 ; 35. Juppiter tragoedus, 6 ; 18. Concilium deorum, 1. Cataplus, 21 ;
24. Fugitivi, 27.

2 Glénisson (2016), p. 4.
3 Concilium deorum, 1.

* Dialogi deorum, 1V, 5. Hermés occupe un réle muet similaire dans Les Euménides d’Eschyle, ou seule une
réplique d’Apollon signale sa présence (v. 88-89).

> Dialogi deorum, XXI, 2.
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1.2.3. Un personnage générique ?

Dans certains dialogues, rien ne semble justifier la présence d’Hermés : il semblerait
que Lucien le choisisse lorsqu’il a besoin d’un personnage neutre qui sert seulement a la
structuration de la mise en scene dialogique. Ce propos de J. Bompaire nous parait ainsi
particulierement adapté a la caractérisation du dieu: « Les personnages de Lucien sont
sommairement individualisés le plus souvent, et parfois interchangeables®. » En effet, dans
plusieurs petits dialogues, Hermés a pour seule fonction de donner la réplique a un autre dieu.

Le Dialogue des dieux 14, par exemple, a pour sujet la mort d’Hyacinthe, a travers les
plaintes d’Apollon : rien dans la discussion ne concerne spécifiquement Hermés. Ses répliques,
qui sont toutes de bréves interrogatives directes, servent principalement a dynamiser le récit
d’Apollon et a relancer sa lamentation, mais elles n’apportent aucune information
supplémentaire : té6vnke yap, giné pot, 6 Yaxwoog ; (« Il est mort, dis-moi, Hyacinthe ? ») ;
ToC ; £06Mm yap dodoon oV Tpdmov? (« Comment ¢a ? Je veux entendre de quelle maniére ¢a
s’est passé »).

De méme, dans le Dialogue des dieux 21, Arés déblatére contre 1’autoritarisme de Zeus :
les deux répliques d’Hermes pourraient tout aussi bien étre prises en charge par n’importe quel
autre personnage divin, ou méme former un monologue du dieu de la guerre.

C’est enfin le cas du Dialogue des dieux 26 ou Apollon demande a Hermés comment
distinguer Castor de Pollux. Rien n’exige que ce soit Hermeés qui réponde a cette question : dans
la mythologie, il n’est pas spécialement proche des Dioscures et les réponses qu’il apporte ne
relévent pas d’une connaissance intime, si bien que n’importe quel autre personnage divin
pourrait répondre aux interrogations d’Apollon. Dans un autre dialogue®, Lucien lie bien la
fonction psychopompe d’Hermes a Castor et Pollux, étant donné que tous les trois effectuent
des allers-retours entre le ciel et les enfers : mais ici, cette analogie n’est méme pas mobilisée
pour motiver la présence d’Hermes.

Ainsi, Lucien semble considérer qu’Hermes est un personnage assez polyvalent pour
étre mis en sceéne dans n’importe quel texte, méme lorsque sa présence est peu justifiée : le dieu

sert donc d’élément structurel par défaut?,

! Bompaire (1958), p. 307.
2 Dialogi deorum, XIV.
3ibid., XX1V, 2.

4 Voir préambule, 1.
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2. Une figure structurante

Nous avons vu qu’Hermes est utilisé par les auteurs archaiques et classiques a des fins
de structuration!. L’omniprésence qui le caractérise dans I’ceuvre de Lucien invite & soupgonner
qu’il permet 1a aussi de créer des effets structurels de cohérence et d’unité a travers I’ceuvre.
Nous nous demanderons donc quels sont les effets de structure produits par la présence

d’Hermes, d’abord a I’échelle d’un texte, puis a travers plusieurs textes.
2.1. A l’échelle du texte

Dans les textes de Lucien, Hermeés peut étre considéré comme une figure qui permet de
donner de la cohérence et de ’autonomie a chaque texte qui le met en scéne : il prend trés
souvent en charge les bornes que sont le début et la fin du texte, mais aussi les transitions entre

les différentes parties qui le composent.

2.1.1. Une figure des bornes

Tout d’abord, Hermes prend régulierement en charge les bornes du texte, le tout début
et la toute fin : il constitue le cadre du dialogue, son ouverture et sa fermeture. Nous avons vu
qu’Hermés est lié au franchissement des portes et a 1’image de la clé2. Dans lcaroménippe,
Lucien reprend directement la fonction de portier de I’Olympe : £ékomtov Tpocerfav v 60pav.
vmakovoac 8¢ 6 Epufic® (« Je m’avangai et frappai a la porte : Hermés m’entendit »). De méme,
c’est Hermés qui est chargé de faire sortir Ménippe a la fin du texte*. Dans Le réve ou le coq,

Hermes a doué le volatile du pouvoir de traverser n’importe quelle porte :

AAEKTPYQN. 6 ‘Eppfic, odmep iepdg i, €aipetov £6mxé pot todto, fv Tic 10 odpaiov
TTEPOV TO UNKIGTOV, O S’ GmoAOTNTO EXIKOUTEG EOTL. . .

MIKYAAOZX. 800 6 £€otl 601 TO10.DTO.

AAEKTPYQN. 10 8e£10v toivov 6t av &yd anoomdoal mopdoym Kol &xewv, &g 6cov av
BovAmpo dvoiysy te 6 Torodtog mhicayv Ovpav dHvator® [...]

L Voir préambule, 4 et 5.
2 \oir préambule, 4.

3 Icaromenippus, 22.

4 ibid., 34.

5> Gallus, 28.
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LE COQ. Hermes, a qui je suis consacré, m’a donné ce pouvoir exceptionnel : si quelqu’un
prend la plume de ma queue, la plus grande, celle qui est courbée grace a sa souplesse...
MICYLLE. Tu en as deux comme c¢a.

LE COQ. Celle de droite. Donc, celui a qui je permets de 1’arracher et de la posséder, autant
qu’il me plaira cet homme aura le pouvoir d’ouvrir n’importe quelle porte [...]

Des lors, il n’est pas étonnant que Lucien fasse d’Hermeés le personnage des bornes : ¢’est lui

qui fait entrer le lecteur dans I’espace du dialogue et qui I’en fait sortir.

Le début du texte

Dans plusieurs textes, ¢c’est Hermés qui a la mission de prononcer la premiére réplique :
il est chargé de donner I’impulsion du dialogue, de le présenter et d’en donner le ton.

Dans Zeus tragédien, Hermes parle en premier et en vers, ce qui brouille 1’attente portée
par le titre du dialogue : ¢’est bien lui, et non Zeus, qui apparait d’abord comme un acteur. Il
faut cependant imaginer que cette réplique est précédée par un monologue de Zeus que Lucien
a décidé de ne pas retranscrire, de maniére a offrir la premiére réplique a Hermés : ® Zed, ti
cOVvoug kotd povag savtd hakeict (« O Zeus, pourquoi, plongé dans tes pensées, te parles-tu
tout seul ? »). Un procédé semblable se retrouve dans Charon, ou c’est a Hermeés que reviennent
les premiers mots qui questionnent I’attitude de 1’interlocuteur : ti yehgc, @ Xdpav ;2
(« Pourquoi ris-tu, Charon ? »). Ces deux interrogatives directes initiales proposent une
ouverture in medias res dynamique : Hermgés, en réagissant a 1’attitude d’un autre personnage,
donne I’impulsion qui lance le dialogue.

Dans Prométhée, la réplique initiale, de nouveau prononcée par Hermeés, prend la pleine
valeur d’un prologue miniature. Il présente le décor, les personnages (grace au vocatif et au
déictique) et I’action du dialogue qui va suivre (grace a ’emploi du futur) : 6 pév Kavxacog, @
“Hopotote, odtog, @ TOv 80Mov tovtovi Turdvo mpoonidcor denoet® (« Voila le Caucase,
Héphaistos, auquel tu devras clouer le pitoyable Titan ici présent »).

A défaut de prendre en charge la premiére réplique, Hermés occupe souvent la deuxiéme
position : c’est le cas des Vies de philosophes a vendre et de La double accusation. Dans
L’assemblée des dieux, c’est la proclamation que fait Hermes dans la deuxieme réplique qui
permet d’initier le débat, et donc I’action du dialogue. Cette valeur inchoative est corroborée

par le pastiche de la formule qui ouvre traditionnellement les débats dans les assemblées

! Juppiter tragoedus, 1.
2 Charon, 1.
3 Prometheus, 1.
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athéniennes : tic dyopevew Povieton @V Telsimv Bedv oic EEeotvt ; (« Qui veut prendre la

parole, parmi les dieux authentiques qui y sont autorisés ? »).

A ces textes ol Hermeés prend en charge la toute premiére réplique, ou bien la deuxiéme,
il faut ajouter celles ol son nom est présent des le début, dans la bouche d’un autre personnage.
Dans Le jugement des déesses, ¢’est a Zeus que revient la premiére réplique, mais le premier
mot qu’il prononce est le vocatif ‘Epu#j? : il lui donne les instructions a transmettre a Paris. Dans
Les vies de philosophes a vendre, Zeus, dans la premiere réplique, ordonne a Hermes de
convoquer les acheteurs, en recourant 1a encore au vocatif®. Dans Timon, aprés le long
monologue du misanthrope, la premiére réplique de Zeus est une adresse a Hermés* ou il lui
demande qui est cet homme. Dans les Dialogues des dieux ou il n’est pas le premier a parler, la
réplique initiale contient systématiquement un vocatif a son nom°. Au total, la présence
d’Hermes au début du texte, soit qu’il prenne en charge la premiere ou la deuxieme réplique,

soit que son nom soit mentionné par un autre personnage, est presque systématique.

La fin du texte et les effets d’encadrement

Une analyse semblable peut étre menée au sujet des bornes de fin prises en charge par
Hermeés. Dans La double accusation, la derniere réplique est attribuée a Hermes : cette fin se
caractérise par une forte valeur de conclusion, puisqu’elle rapporte le résultat du jugement du
Syrien et annonce la cloture des procés pour cette journée®. Le méme procédé se trouve dans
Les vies de philosophes a vendre, qui se termine sur une réplique d’Hermes ou il confirme un
achat et annonce la fin des ventes pour cette journée’. Dans les deux cas, la réplique d’Hermés
permet de marquer a la fois la fin de la journée, la fin de I’action et la fin du texte : sa prise en
charge de la borne finale est pleinement affirmée. Dans Prométhée, la réplique finale prise en

charge par Hermés a d’autant plus de force qu’il pronongait déja la réplique initiale : cet effet

! Deorum concilium, 1.
2 Judicium dearum, 1.
3 Vitarum auctio, 1.

4 Timon, 7.

5 Ce procédé est néanmoins systématique dans les petits dialogues et répété tout au long des textes : il permet
d’identifier clairement les interlocuteurs.

6 Bis accusatus, 35.
7 Vitarum auctio, 27.

36



d’encadrement souligne la force structurante de ce personnage. La encore, le statut de borne de
la réplique s’incarne dans le théme de I’au revoir?.

Dans ces textes, la réplique s’accompagne d’une didascalie interne de mouvement de
départ autour d’un polyptote du verbe émeu, ce qui marque encore plus nettement son caractére
final : dmre? (« Allez-vous en ») ; amiopev® (« Allons-nous en »). La modalité jussive des deux
verbes, I'un a I’impératif, [’autre au subjonctif, permet encore d’accorder une dimension
performative a la derniére réplique d’Hermes.

Néanmoins, chacune de ces répliques marque a la fois la conclusion du dialogue et
I’annonce d’une action a venir : de nouveaux proceés dans La double accusation, de prochaines
ventes dans Les vies de philosophes a vendre, la libération du titan dans Prométhée. Cette
projection dans I’avenir est marquée par la reprise de 1’adverbe aBpiov* (« demain »), par
I’emploi du futur Sucdoopev® (« Nous jugerons »), de la périphrase du futur émoknpvéetv
nédiopev® (« Nous allons vendre a la criée ») ou bien par la modalité optative sin (« Puisse-t-il
étre ») et mavoeie’ (« Puisse-t-il arréter »). Hermes, lorsqu’il prend en charge la réplique finale,
n’est donc pas seulement un personnage conclusif : il marque la fin d’un événement et annonce
I’arrivée d’un autre ; il est a la fois dieu de la fin et dieu du début, figure des bornes par
excellence. Nous pouvons ajouter a ces trois occurrences le cas de Zeus tragédien, ou 1’avant-
derniére réplique, prononcée par Hermes, apporte une conclusion au débat philosophique qui a

eu lieu®, d’autant plus que la premiére réplique lui était déja attribuée.

Enfin, nous pouvons élargir ce panel aux occurrences ou la derniere réplique est prise
en charge par un autre personnage, mais adressée a Hermeés. C’est le cas de Zeus tragédien, ou
Zeus répond a la réplique conclusive de son fils®, et surtout de Charon, ou la réplique d’Hermes
reprend les marques liminaires que nous avons relevées plus haut : la conclusion grace au verbe
de mouvement sur le mode jussif drodlottopeda (« Séparons-nous ») et 1’annonce d’une

action future grace au futur i€w?® (« Jarriverai »). C’est aussi le cas des Fugitifs, ol Hermés

! Prometheus, 21.

2 Bis accusatus, 35.

3 Prometheus, 21.

4 Bis accusatus, 35. Vitarum auctio, 27.
5 Bis accusatus, 35.

8 Vitarum auctio, 27.

" Prometheus, 21.

8 Juppiter tragoedus, 53.

9 ibid.

10 Charon, 24.
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ne prononce que 1’antépénultiéme réplique, mais lui confére une forte valeur conclusive, sur le
mode de la sentence: obtm por Sokeil (« Voici ma décision »). L’écho aux formules
athéniennes, comme &do&e 1] PovAf] kai Td dMuw (« Le conseil et le peuple ont décidé »),

octroient a Hermeés 1’entiére autorité pour conclure avec assertion 1’action et le texte.

2.1.2. Une figure des transitions

Hermés n’apparait pas qu’aux bornes des textes : dieu des frontieres et des passages,
dieu des échanges et des relations, ¢’est aussi lui qui permet de lier ensemble différentes parties
d’un méme texte?. Lucien confie systématiquement & Hermés le soin de faire la transition entre
le ciel et la terre, le monde des personnages divins et celui des personnages mortels. Dans un
certain nombre de dialogues, il propose plusieurs espaces de 1’action, créant plusieurs épisodes
au sein d’un méme texte. J. Bompaire voit dans cette « technique du changement de lieu » un

héritage de la Comédie ancienne®.

Le déplacement physique entre deux espaces

Nous avons vu que dans Icaroménippe, la liaison entre les deux plans de I’action, la
terre de Ménippe et le ciel des dieux, est effectuée par le personnage d’Hermes : c’est lui, en
tant que portier divin, qui fait entrer Ménippe ; c’est lui de nouveau, chargé par Zeus de ramener
le mortel sur terre, qui met fin a I’épisode céleste et au dialogue®.

D’autres textes attribuent a Hermés le soin d’assurer physiquement, par un déplacement,
la liaison entre les différents espaces ou se déroule 1’action, le ciel et la terre : comme dans
I’épopée homérique ou la comédie, les personnages et les lecteurs suivent Hermes d’un lieu a
’autre.

Dans plusieurs dialogues, cette liaison est doublement exprimée par un ordre donné par
Zeus a son fils, puis par un ordre presque identique donné par Hermes a un autre personnage.
Remarquons que Zeus utilise systématiquement le verbe dreyu (« partir de quelque part ») a

I’impératif et Hermes le verbe mpdeyu (« aller en direction de quelque part ») au subjonctif :

! Fugitivi, 33.

2 Voir préambule, 5.

3 Bompaire (1958), p. 326-327.

4 lcaromenippus, 22 ; 34. Voir premiére partie, 2.1.1.
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dmot eic v Ppoyiav? (« Pars en Phrygie ») puis tpoimpev 00 i Dpuyioc?® (« Allons droit
sur la en Phrygie ») ; tov IThodtov, & ‘Eppi, maparapaov dmdi (« Prends Ploutos, Hermés, et
pars ») puis mpoiopev, @ [Modte* (« Allons-y, Ploutons ») ; émite® (« Partez ») puis mpoiopev®
(« Allons-y »).

Le jeu autour des composés du méme verbe est renforcé par I’insistance mise sur la
verticalité du déplacement d’Hermes, notamment a travers un jeu sur les préfixes kot (« vers
le bas ») et dveo (« vers le haut ») : vmd tod ‘Eppod éc v vijv xatevexdijvan’ (« Qu’il soit
ramené en bas sur terre par Hermés ») ; katootaviec® (« aprés étre descendus ») ; évmBev
xofurapevol’ (« en tombant du haut»); éyd &8¢ vmép TV Aftvv £C TOV ovpavov
avantiooparl® (« Quant a moi, je vais voler vers le haut, au-dessus de 1’Etna, jusqu’au ciel ») ;
xarantapevoct! (« en volant vers le bas ») ; katapepricapevt? (« Nous venons de descendre ») ;
cotoPavrect® (« aprés étre descendu ») ; xotdmepyovt* (« Envoie-le en bas »).

C’est a I’occasion de ces déplacements qu’est mise en avant I’une des caractéristiques
du dieu, le pouvoir de voler : nous venons de citer plusieurs verbes construits a partir de la
méme racine que mtepov (« la plume » ou « I’aile »). Hermes apparait donc comme un principe
structurant de liaison et de transition : plus qu’un deux ex machina, ¢’est un deux machina qui

transporte les personnages et les lecteurs d’un endroit a I’autre.

Neéanmoins, ce déplacement du haut vers le bas, ou du bas vers le haut, n’est pas qu’un

procédé artificiel de structuration : Lucien exploite cette liaison pour en faire un épisode a part

! Dearum judicium, 1.
2 ibid., 3.

3 Timon, 10.

4 ibid. 20.

5 Bis accusatus, 7.

5 ibid., 8.

" Icaromenippus, 34.
8 Dearum judicium, 5.

% ibid. Dans le chapitre 6, Hermés raconte comment Zeus a enlevé Ganyméde sous la forme d’un aigle, en insistant
sur la verticalité de 1’action, dans un effet de miroir avec le déplacement d’Hermés : katantdpevog 8¢ dmcbev
avTod 0 Zevg [...] avépepe TOv Taida (« En s’abattant derriére lui, Zeus [...] souleva vers le haut ’enfant »).

10 Timon, 40.

11 Bis accusatus, 4. Dialogi deorum, VII.
12 Bjs accusatus, 9.

13 Charon, 24.

14 Fugitivi, 22.
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entiere. Plus qu'une simple jonction entre deux espaces de I’action, les airs deviennent un

troisiéme espace, caractérisé par son décor propre, composé de nuages? et d’astres?.

Ce trajet céleste est propice a la discussion entre Hermes et un autre personnage, une
mise en scéne qui n’est pas sans évoquer la pratique péripatéticienne®: dans La double
accusation, c’est a la Justice qu’Hermes explique le rapport des hommes & la philosophie* ;
dans Timon, le dieu discute avec Ploutos au sujet du rapport des mortels a la richesse® ; dans Le
jugement des déesses, Hermes dialogue avec Aphrodite, Athéna et Héra & propos de Péris®.

L’association de la discussion et du déplacement est presque systématiquement
explicitée par Hermes lui-méme grace a la préposition peta&d (« tandis que ») : peta&d Adywv
o moAd mpoidvreg’ (« Tandis que nous parlions, nous avons déja bien avancé ») ; peta&pd
Plvapodvtoc Hudc mpdypo #{dM ob pucpov dihade® (« Tandis que nous bavardions, nous ne
nous sommes pas apergus de quelque chose qui n’est pas sans importance ») ; peta&d Aoywv
o mAnoialopey tii Atticii? (« Tout en discutant, nous approchons déja de I’ Attique »).

Contrairement a la Comédie ancienne, ou le déplacement céleste est présenté de maniére
trés brével®, Lucien n’hésite pas a faire de ces mouvements-discussions des épisodes
d’importance dans 1’économie du texte : dans La double accusation, il occupe deux chapitres
sur trente-cing (5,70%) ; dans Timon, dix chapitres sur cinquante-huit (17,25%) ; dans Le
jugement des déesses, trois chapitres sur seize (18,75%). Cette analyse montre a quel point
Hermes est un personnage structurant : il assure non seulement le mouvement au sein de la
diégese, mais permet aussi de mettre en perspective les enjeux du dialogue en menant la

discussion avec son interlocuteur.

! Fugitivi, 25.
2 Dearum judicium, 5.

3 Dans Les fugitifs, le déplacement du ciel vers la terre est peu développé : la discussion se résume a des indications
géographiques quant a la destination terrestre des personnages.

4 Bis accusatus, 8-9.

5 Timon, 20-30.

& Dearum judicium, 3-6.
7 ibid., 5.

8 Timon, 29.

9 Bis accusatus, 9.

10 Dans La paix d’Aristophane, le déplacement de Trygée depuis la terre jusqu’a la demeure des dieux n’occupe
que quatre vers, v. 174-177 ; le trajet de retour, lui, est complétement occulté par la parabase du chceur et n’est pas
représenté sur scene.
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L’observation d’un espace depuis un autre espace

Dans d’autres dialogues, la configuration est différente : 1’action se déroule dans un
espace, depuis lequel les personnages observent un autre espace, sans déplacement physique.

Ainsi, dans Charon, deux épisodes se déroulent de maniere simultanée : le dialogue
entre Charon et Hermeés, d’abord a la surface de la Terre puis du haut de leur amas de
montagnes, et le dialogue d’inspiration historique entre Crésus et Solon, a Sardes. C’est bien
Hermes qui assure la liaison entre ces deux plans spatiaux, non par un déplacement, mais par

les mots. Le dialogue historique est introduit par les paroles du dieu :

tov Kpoloov avtov opdg 1dn émt kAivng ypuvoiig kabnuevov, Xoiovi 1® Abdnvaio
dladeyopevov. BovAet dxovowmpey odtdv 6 Ti kai Aéyovot! ;

C’est Crésus en personne que tu vois, assis sur son lit en or, en train de discuter avec Solon :
veux-tu que nous écoutions ce qu’ils disent ?

C’est a partir de cette proposition d’Hermes que Charon peut entendre le dialogue historique :
il s’agit d’une nouvelle occurrence du caractere performatif des répliques du dieu, a qui il suffit
de proposer d’entendre pour entendre effectivement. A partir de 13, les deux plans du dialogue
s’entremélent et la discussion entre Crésus et Solon est entre-coupée de questions de Charon et
de réponses d’Hermés : 1a encore, c’est ce dernier qui assure le lien de communication entre les
deux plans. Le dialogue historique prend fin aussi par la volonté d’Hermes : sans que rien ne
signale que la discussion entre Crésus et Solon soit terminée, le dieu prend la parole pour
analyser ce qui vient d’étre dit et prédire la suite des événements sur le mode narratif?. Hermes
affirme par 1a qu’il maitrise la communication entre les deux plans du texte : il n’a qu’a
reprendre la parole pour retourner exclusivement a 1’espace initial qu’il occupe.

Le méme agencement des deux plans de I’action se retrouve dans Zeus tragédien : un
premier espace est constitué par 1’Olympe, ou les dieux discutent ; dans le second espace, il
s’agit de la stoa poikilé d’ Athénes, ou Damis et Timoclés débattent de la puissance divine. Alors
que les dieux deliberent sur le comportement a adopter face au débat philosophique, un
personnage intervient qui permet d’introduire dans le texte le second plan. Cette liaison est
doublement originale, par rapport aux exemples precédents : il ne s’agit pas directement
d’Hermes, mais d’Hermagoras, sa statue ; le mouvement qu’il effectue n’est pas celui du ciel
vers la terre, mais de la terre vers le ciel. Hermagoras annonce que le débat entre Damis et

Timoclés vient tout juste de reprendre: ovdémw, GAL év dxpofolionoic £t nMoav

L Charon, 9.
2jbid., 13.
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amocpevéovdvTeC GAMAOIC TOPpmOEV Tobev Aowdopovpevolt (« [La dispute] n’est pas encore
commencée : ils en étaient encore aux premiéres escarmouches, en se lancant des projectiles
I’un a I’autre, de loin, en s’insultant »). C’est cette réplique d’Hermagoras qui permet d’ouvrir
le second plan de I’action, puisque Zeus invite alors les autres dieux a observer le débat : i odv
&1L motelv Aowmdv, @ Beol, 7| dkpodoacdar émkvyoavtag ovtdv? ; (« Qu’est-ce qui nous reste
donc a faire maintenant, dieux, a part nous pencher pour les écouter ? »). Si ¢’est Hermagoras
qui permet d’ouvrir le second plan, Hermes participe a le refermer : nous avons vu qu’a la toute

fin du texte, il propose une conclusion du débat philosophique & Zeus®.

Lucien mobilise donc le personnage d’Hermés a chaque fois que ses dialogues mettent
en scene différents espaces. En partant de sa fonction traditionnelle de coursier, Lucien

systématise les transitions marquées par le déplacement physique et la conversation.

2.2. A I’échelle de 'ceuvre

Si Hermes permet de lier les différentes parties d’'un méme texte, il apparait aussi
comme un personnage liant a 1’échelle plus vaste de I’ceuvre. J. Bompaire souligne la
« composition en diptyque ou en ensemble* » des textes de Lucien : dans quelle mesure Hermes
est-il une figure structurant I’ceuvre lucianesque ? Nous avons en effet vu qu’Hermes est un des
personnages les plus récurrents® : dés lors, nous pouvons nous demander si cette omniprésence

favorise des jeux d’échos et des effets de cohérence entre les textes.

2.2.1. Le réseau des dialogues célestes

La présence d’Hermeés permet de mettre en réseau des dialogues qui ont pour décor le
ciel ou I’Olympe et mettent en scene des personnages divins, qui peuvent réagir a des

événements qui ont lieu sur terre. La suite des Dialogues des dieux fait évidemment partie de

! Juppiter tragoedus, 33.
2 ibid.
3 ibid., 53. Voir premiére partie, 2.1.1.

4 Bompaire (1958), p. 291. L’auteur fait référence aux différentes parties, accusation et défense des procés fictifs
qui peuvent se composer soit au sein d’un méme texte, soit d’un texte a 1’autre. Comme nous allons le montrer,
cette expression permet de rendre compte de la valeur structurante d’Hermés.

5> Voir premiére partie, 1.
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cette catégorie. Hermes apparait dans neuf d’entre eux : c¢’est le personnage le plus récurrent, a
égalité avec Zeus. Par la présence d’Hermés, on peut mettre au jour des series miniatures de
plusieurs dialogues successifs : 9 et 10 ; 14, 15 et 17 ; 21, 22, 24 et 26. Nous pouvons ajouter
le Dialogue des dieux 4, ou Hermes est présent mais muet, et le Dialogue des dieux 7, ou
Héphaistos et Apollon parlent d’Hermés. A cette série, il faut ajouter les dialogues plus longs
ou Hermes apparait comme un des principaux personnages mis en scéne sur I’Olympe : Zeus
tragédien, lcaroménippe, Le jugement des déesses, Timon ou le misanthrope, Les fugitifs,
L’assemblée des dieux. En fait, Hermeés est absent d’un seul dialogue céleste, Zeus confondu,
qui ne met en scene que Zeus et Cyniscos.

Nous avons vu que dans presque tous ces dialogues, Hermes est une figure structurante :
il prend souvent en charge le début ou la fin du texte et permet d’assurer les transitions lorsque
’action se déplace du ciel a la Terre!. D’autres caractéristiques, tirées pour la plupart de la
littérature grecque antérieure, permettent de considérer qu’Hermés unifie et donne de la
cohérence a ce réseau de textes.

Tout d’abord, il y joue trés souvent les mémes rdles, issus de la mythologie
traditionnelle. Lucien le présente comme le domestique des dieux en charge de la bonne tenue
de I’Olympe, dans la tradition de la comédie et du mime. Le Dialogue des dieux 24 est tout
entier consacré aux lamentations d’Hermes qui se plaint d’avoir trop de taches a sa charge. Mais
c’est I’ensemble des dialogues célestes qui est saturé par le lexique qui renvoie au statut
d’Hermés : oikémc? (« serviteur », « domestique ») ; Sovievmv (« esclave ») ; Soxovodpon
(« Btre serviteur ») ; drmpetd ® (« étre au service de quelqu’un »). Les scénes de bastonnade
sont emblématiques des comédies antiques qui comportent des esclaves dans leur personnel
dramatique. De telles scenes ne sont jamais représentées directement dans les dialogues, mais
Hermes présente réguliérement la menace de se faire battre par son maitre, Zeus, s’il n’obéit
pas aux ordres. La menace peut étre traduite par la particule un avec le subjonctif (« de peur
que »). La formule pf 1t xaxdv amoravw* (« de peur de recevoir une jolie punition ») est
employée dans plusieurs dialogues célestes lorsqu’Hermes envisage que Zeus entende ce qui

se dit. Maia, la meére d’Hermés, utilise une expression similaire pour rappeler a son fils le risque

L Voir premiére partie, 2.1.
2 Juppiter tragoedus, 1.

3 Dialogi deorum, XXIV, 2.
4ibid., X ; XXI.
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d’étre bastonné : pny kai mAnyag Bpadoveov Aapnct (« de peur de recevoir des coups Si tu
traines »).

Une autre fonction pleinement exploitée par 1’auteur est celle de héraut de Zeus : dans
plusieurs dialogues célestes, Hermés procéde a des annonces auprés des autres dieux?. L’effet
de cohérence est d’autant plus fort que les proclamations sont parfois identiques mot pour mot,
a I’image du pastiche de la question rituelle qui ouvre les débats des assemblées athéniennes,
présent dans deux dialogues célestes : tic dyopsvey Povdetan TdV tedeinv Bedv, oig Esoti® ;
(« Qui veut prendre la parole, parmi les dieux authentiques qui y sont autorises ? »).

Un autre facteur de cohérence repose sur les interlocuteurs célestes d’Hermes. D’ une
part, il dialogue trés souvent avec quelques dieux privilégiés, comme Zeus* et Apollon®: la
récurrence de ces duos permet de produire un effet d’unité entre les textes. D’autre part, il est
le seul interlocuteur de certains personnages, comme Pan®, Maia’ ou Poséidon® : Hermés permet

I’introduction unique de certaines divinités dans la série des dialogues célestes.

2.2.2. Le réseau des dialogues infernaux

Un deuxiéme réseau de dialogues trouve en Hermeés une figure de cohésion : ils ont pour
décor les Enfers et pour personnages les morts et les divinités infernales. Dans la suite des
Dialogues des morts, Hermes est présent dans six textes : 4, 5, 10, 18, 22 et 30. C’est la divinité
infernale la plus représentée, avec davantage d’apparitions que Pluton (quatre), Charon (trois),
Eaque (deux) ou Minos (une). Hermés apparait par ailleurs dans deux dialogues plus longs : La
traversée pour les Enfers ou le tyran et Charon ou les observateurs. En revanche, il n’apparait
pas dans Ménippe ou la consultation des morts, ni dans 1’épisode des Histoires vraies qui se
déroule sur I’ile des Bienheureux®.

Dans ce réseau de dialogues infernaux, Hermeés produit un effet de cohérence grace a sa

fonction de psychopompe : chaque fois qu’il apparait dans un des dialogues infernaux, il est en

! Dialogi deorum, XXIV, 2.

2 Juppiter tragoedus. Deorum concilium. Dearum judicium. Dialogi deorum X.

3 Juppiter tragoedus, 18. Deorum concilium, 1.

4 Juppiter tragoedus. Icaromenippus. Dearum judicium. Timon. Fugitivi. Deorum concilium. Dialogi deorum VII.
5 Dialogi deorum XIV ; XV ; XVII ; XXVI.

8 ibid., XXII.

Tibid., XXIV.

8 ibid., IX. Juppiter tragoedus, 9.

° Verae historiae, 11, 5-29

44



train d’amener ou d’accueillir des 4mes au seuil des Enfers®. Dans La traversée, les personnages
de Clotho et Charon thématisent ce rdle en suggérant que I’action d’un dialogue infernal ne
peut pas commencer tant qu’Hermes n’est pas encore arrivé aux Enfers :

KOAVEL TE 003EV, doov €’ €poi, TO AyKVplov dvacTacavtag dromAeiv. 0 0¢ Eppuiig fpadivet,
néAon Tapeivol Séov2.

Rien n’empéche, autant qu’il dépend de moi, de lever I’ancre et de naviguer. Mais Hermes
est en retard, alors qu’il devait étre 1a depuis longtemps.

Dans la série des dialogues infernaux, Hermes est réguliérement associé a la fonction de
juge sur le mode de la satire®.

De la méme manicere que pour les dialogues célestes, les interlocuteurs d’Hermes
révélent son role unifiant : si Charon est de loin son locuteur privilégié?, le dieu dialogue avec
de nombreux autres personnages. Grace aux multiples conversations entre Hermés et Ménippe?®,
qui est lui aussi un des personnages les plus présents dans les dialogues infernaux, I’effet de
cohérence se trouve renforcé. Dans le Dialogue des morts 10, Hermés est I’interlocuteur
exclusif de toute une série de personnages caractérises uniquement par la fonction qu’ils
occupaient de leur vivant : le dieu permet de donner la parole a un grand nombre de personnages
anonymes. Ainsi, nous pouvons considérer qu’Hermés fait partie des « motifs [...] qui prennent

parfois les proportions de schémes de composition® » dans les dialogues infernaux de Lucien.

2.2.4. Des échos mythologiques entre textes

Enfin, la figure d’Hermés permet de tisser des réseaux thématiques plus larges en traitant
un méme épisode mythologique d’un texte a un autre. Par exemple, I’enlévement d’To est
abordé dans deux petits textes qui mettent en scéne Hermes : le Dialogue des dieux 3, ou Zeus
donne ses consignes a son fils, et le Dialogue marin 11, ou les Vents assistent a I’enlévement
de la génisse par Hermes. La derniere réplique de Zeus dans le Dialogue des dieux peut étre lue

comme une annonce exacte des événements décrits dans le Dialogue marin :

v 8¢ Td S181 10D TEAGyovg &¢ TV Afyvrtov dyoydv Iotv moincov- koi o Aowmdv Eotm 88d¢
16V 8Kel kol 1oV Nethov dvayétm 1cai Todg GvERoVS Emmepnéto Kol cmléto Tov¢ mAéovtag.

! Cataplus. Dialogi mortuorum X ; XVIII.

2 Cataplus, 1. Voir deuxiéme partie, 1.3.3.

3 Cataplus. Charon. Dialogi mortuorum V ; X ; XVIII.

4 Cataplus. Charon. Dialogi mortuorum IV ; X.

% ibid.

& Bompaire (1958), p. 365. L’auteur fait référence aux topoi du monde infernal.
" Dialogi deorum, Il1.
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lo, emmeéne-la a travers la mer jusqu’en Egypte et fais d’elle Isis : puis, qu’elle devienne une
divinité des habitants de la-bas, qu’elle fasse déborder le Nil, qu’elle dirige les vents et qu’elle
sauve les navigateurs.

Les fonctions de Castor et Pollux, et en particulier le fait qu’ils soient au ciel ou aux
Enfers a tour de rdle, sont exposées par Hermes a la fois dans le Dialogue des dieux 24, avec

sa mere, et dans le Dialogue des dieux 26, avec Apollon.

Ces échos peuvent d’ailleurs s’¢élargir et prendre en compte des dialogues ou Hermes
n’est pas mis en scene. Il permet alors de structurer I’ceuvre de Lucien de maniére large et
souple : il existe des réseaux thématiques auxquels Hermeés participe, méme lorsqu’il n’est pas
directement présent.

Ainsi, le chatiment de Promethée est traité dans le dialogue homonyme qui met en scéne
Hermes, mais aussi dans le Dialogue des dieux 1 entre le titan et Zeus. Les deux textes traitent
notamment un épisode qui se trouve déja chez Eschyle! : Prométhée tente d’obtenir sa libération
en échange d’une prédiction, selon laquelle Zeus, s’il s’unit a Thétis, sera mis en péril par
I’enfant qui naitra. La fin de Prométhée, ou cette prédiction est seulement mentionnée sur le
mode de la prétérition, peut étre lue comme une annonce malicieuse du Dialogue des dieux, ou

elle constitue le sujet principal :

oicBa, & Epudj, THv O4Twv ; 4AL’ 00 ypf) Aéyev: QUAATTIEWY Yap BUEWVOV TO ATOPPNTOV, MOC
e0og € kai AVtpa pot dvti tfig Katadiknc?.

Tu connais Thétis, Hermés ? Mais il ne faut pas en parler : il vaut mieux garder le secret, afin
qu’il soit le prix et la rangon pour revoir mon jugement.

Le flagrant-délit des amours d’Areés et d’ Aphrodite est le sujet de deux textes ou Hermeés
est présent : le Dialogue des dieux 15, ou il annonce le piege imaginé par Héphaistos, et le
Dalogue des dieux 17, ou il décrit comment les amants ont été pris. Mais dans La danse,
I’épisode est étudié sans qu’Hermés soit Cité>,

Enfin, Hermes permet de mettre en réseau différents textes qui ont pour sujet I’amour
de Zeus pour Ganymeéde. Dans Le jugement des déesses, il relate sur le mode narratif comment
il a pris activement part a I’enlévement, en employant des verbes d’action a la premicre
personne?. Dans d’autres textes, I’implication d’Hermés est beaucoup plus ténue : dans le

Dialogue des dieux 4, ou Zeus fait visiter I’Olympe a Ganyméde, sa présence n’est mentionnée

! Eschyle, Prometheus vinctus, v. 760-770.
2 Prometheus, 21.

3 De saltatione, 63.

4 Dearum judicium, 6.
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qu’a la derniére réplique, c’est un personnage muet ; dans L ‘assemblée des dieux, la question
de la divinité de Ganymede est abordée par Momos?, mais Hermes, qui a pourtant pris en charge
la proclamation au début du dialogue, n’intervient pas. Enfin, un texte exclut totalement
Hermeés : dans le Dialogue des dieux 5, le sujet de Ganymeéde est abordé uniquement a travers

une confrontation entre Zeus et Héra.

Hermes apparait donc bien comme une figure structurante, a la fois a I’échelle du texte
individuel et a I’échelle plus vaste de I’ceuvre : il agit comme un principe de cohérence pour le

corpus lucianesque.
3. Une figure d’organisateur

Si Hermes est souvent présenté, dans la littérature antérieure et chez Lucien, comme un
esclave de Zeus et serviteur des dieux?, il n’incarne pas toujours dans notre corpus une figure
soumise et dénuée de pouvoir : il se voit trés souvent conférer une autorité, souvent par Zeus.
Or, le domaine et les situations ou s’exerce Son pouvoir, dans les dialogues lucianesques, nous
intéressent tout particulierement. Nous proposons d’y voir un pouvoir métalittéraire de
structuration : Hermes est chargé d’organiser le dialogue, de répartir les répliques, de placer les
interlocuteurs dans 1’espace. En ce sens, Hermés peut étre assimilé au didaskalos du théatre
antique : ce terme désigne a la fois le poete dramatique et le metteur en scene du spectacle, deux
fonctions assurées par la méme personne a 1’age classique. Lucien semble bien s’inscrire dans

la valeur métathéatrale accordée a Hermés par les poétes comiques®.
3.1. Donner la parole et imposer le silence

Trés souvent, c’est Hermés qui autorise a prendre la parole*. Nous avons déja cité le
pastiche de la question rituelle qui ouvre les débats des assemblées athéniennes et que I’Hermes

de Lucien prononce & plusieurs reprises pour proposer la parole aux autres personnages : tig

! Deorum concilium, 8-9.

2 Voir premiére partie, 1.2.1.

3 Voir préambule, 6.

4 Voir préambule, 3 au sujet du baton de parole donné par Hermés aux humains.

47



dyopevey Bovieton TdV teleimv Bedv, olg ésottt ; (« Qui veut prendre la parole, parmi les
dieux authentiques qui y sont autorisés ? »). Le plus souvent, néanmoins, il s’agit plutot d’une
injonction que d’une proposition. Ainsi, dans La double accusation, Hermés fait office
d’assesseur judiciaire qui demande aux différentes parties de s’exprimer devant les juges : GAAQ
dpEat moté, @ Prropucn, Tdv Adyov? (« Eh bien, commence enfin tes discours, Rhétorique ») ;
pricty koi odtog simdrm® (« Qu’il prononce lui aussi un discours ») ; 6 AGAoyog &l TV ATV
Méye* (« Dialogue, parle, devant les mémes juge »); ti odv mpdg todto €peic, ® Ve’ ;
(« Qu’est-ce que tu vas répondre a ca, Syrien ? »). Dans Les vies de philosophes a vendre,
Hermeés joue le r6le de vendeur a la criée ; ¢’est a lui qu’il faut demander la permission de parler

aux philosophes de son étal :

ATOPAXTHE. &¢gotv antOv Avakpively ;
EPMHE. dvéxptve dryodfi ToymP.

UN ACHETEUR. Est-ce qu’il est permis de I'interroger ?
HERMES. Interroge-le, bonne chance.

Lucien varie les procédés qui conférent a Hermés I’autorité en matiére de parole : si le mode
impératif est omniprésent, on trouve aussi I’infinitif aoriste a valeur jussive ou I’interrogative

directe.

S’il offre la parole, Hermes peut tout aussi bien la reprendre et imposer le silence aux
autres personnages. La plupart du temps, cette attitude se traduit par une accumulation de
plusieurs impératifs sémantiquement trés proches, souvent juxtaposés en asyndete, ce qui
souligne la verve d’Hermés : jouyiav &yete’ (« Faites silence ») ; edbpipuet, @ Apeg [...] cwvna,
onui® (« Fais attention a tes mots, Arés [...] Tais-toi, je te dis ») ; éxove, oiyo® (« Ecoute ! Tais-
toi ! ») ; &cove, oiyo, un taparte® (« Ecoute ! Tais-toi | Ne t’agite pas ! »). Il lui arrive méme

d’ordonner & Zeus de se taire'!, ce qui met bien en lumiére son autorité en la matiére. Une

1 Juppiter tragoedus, 18. Deorum concilium, 1.
2 Bis accusatus, 25.

3 ibid., 29.

4ibid., 33.

5 ibid., 34.

8 Vitarum auctio, 2.

7 Bis accusatus, 22.

8 Dialogi deorum, XXI, 2.
® Deorum concilium, 1.

10 Juppiter tragoedus, 18.
1 ibid., 14.
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occurrence est particulierement intéressante, puisqu’Hermes réussit a imposer le silence a la

foule bavarde des dieux par le geste seulement, et non grace a une insistance verbale :

duevov odv, olpan, TH (elpl onuaivery kol mapakeledesOo clondv [...] €0 ye, dpovdtepor
yeyévnviai 6ot Tdv copLoTdVvY.

Il vaut donc mieux, je crois, faire un signe de la main pour leur ordonner de se taire [...]
Parfait, tu les trouves plus muets que les sophistes.

Hermeés est donc celui qui autorise ou empéche les autres personnages de prononcer une
réplique : il apparait comme le metteur en scéne de I’action, mais aussi comme une figure
intradiégétique de I’auteur lui-méme lorsqu’il compose ses dialogues et attribue une réplique a

tel ou tel de ses personnages.

3.2. Harmoniser l'occupation de I'espace

Hermeés ne fait pas que gérer la répartition de la parole : figure de metteur en scéne, c’est
lui qui prend en charge le placement des autres personnages dans 1’espace ou se situe le
dialogue.

Nous I’avons vu au début de notre étude : Hermeés est un dieu portier?. En vertu de cette
fonction, il est aussi celui qui fait entrer ou sortir les personnages de 1’espace théatral. Le mode
de la convocation a I’assemblée divine, sur la demande de Zeus, constitue un exemple
caractéristique de cette fonction : idov on &ic ékkinoiov cuvédBete ol Beoi- un pédderte,
cuvéldste mavteg, fikets® (« Hola, regroupez-vous en assemblée, dieux! Ne tardez pas,
regroupez-vous tous, venez ! »). Les quatre verbes de déplacement a I’impératif, juxtaposés en
asyndete, avec une répétition notoire du verbe cvvélbete, donnent une grande force a cette
didascalie interne : de fait, les dieux arrivent aussitot en foule sur 1’Olympe.

Certains dialogues sont particulierement propices a mettre en avant la mission de faire
entrer les autres personnages sur scéne. Dans Les vies de philosophes a vendre, Hermes, dans
son role de crieur, organise le défilé des philosophes en demandant a chacun d’entre eux de
s’avancer, afin que 1’assemblée des acheteurs puisse le voir sous toutes Ses coutures. La
formulation suit souvent le méme schéma, composeé d’un déictique ou pronom tonique de
deuxiéme personne, d’un adjectif ou d’une périphrase qui renvoie a 1’école philosophique et

d’un ou plusieurs verbes de déplacement a I’'impératif : oDtog 6 TTvOayopikdc KatdPnOt Kai

1 Juppiter tragoedus, 13-14.
2 \oir préambule, 4 ; premiére partie, 2.1.1.
3 Juppiter tragoedus, 6.
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napexe ceontov dvadempeicbar toig cvvelkeypévorct (« Toi, le Pythagoricien, descends et
laisse-toi examiner par la foule qui s’est réunie ») ; o0tog 6 THV THPAV EENpTNHEVOC, O EEmuiag,
gNOE kai mepi1Ot v kHKA® 1O cuvEdprov? (« Toi, qui as une besace suspendue et qui as les bras
nus, viens et tourne autour de 1’assemblée ») ; Tov Emtcodpeiov o6& 10N kadd® (« C’est toi,
I’Epicurien, que j’appelle désormais ») ; od 6 ITuppiog npdcdt* (« Toi, Pyrrias, avance-toi »).
De méme, dans les scénes de jugement, Hermeés introduit les différentes parties en leur
demandant de se présenter, comme dans La double accusation. Dans La traversée ou le tyran,
le procés infernal de Mégapenthés reprend les mémes procédés de dénomination et
d’injonction : MeyomévOng Aakbdov Niétm. ol 6Tpéen ; TPOGIOL. 68 TOV TOPAVVOV TPOCKAAD®
(« Que Mégapentheés, fils de Lacydes, vienne. Ou est-ce que tu te tournes ? Avance. C’est toi,
le tyran, que j’appelle ») ; 1} KAivn kai 6 Adyvoc 6 MeyamévBoug mapéotmv® (« Que le Lit et la
Lampe de Mégapenthés se présentent »).

Les répliques ou Hermes fait sortir d’autres personnages sont moins nombreuses, mais
elles ne sont pas absentes pour autant’.

Dans ces exemples, il est intéressant de noter que la premiere personne est parfois mise
en avant comme substitut au mode impératif : les composés de xoA@d prennent une valeur
performative et assurent automatiquement 1’apparition des personnages par la seule parole
d’Hermes. En ce sens, le dieu peut bien étre rapproché d’une figure d’auteur : ce sont ses
répliques et son autorité qui permettent d’introduire d’autres personnages non seulement dans

I’espace de I’action, mais aussi dans 1’espace textuel du dialogue.

Hermes est également chargé de répartir les personnages en leur assignant un placement
dans I’espace de I’action. Dans Zeus tragédien, cette fonction est explicitement thématisée,
puisqu’un long épisode (7-13) montre comment Hermes tente de placer les dieux selon les
criteres énoncés par Zeus. L’incapacité d’Hermes a résoudre le probleme a été soulignée par
les critiques®. Néanmoins, il semble que la cause de cet échec de mise en scéne ne réside pas

directement dans I’action d’Hermés, mais dans les consignes de son pere et les contradictions

L Vitarum auctio, 2.

2ibid., 7.

3ibid., 19.

4ibid., 27.

5 Cataplus, 25.

8 ibid., 27.

7 Bis accusatus, 35. Vitarum auctio, 27.

8 Glénisson (2016), p. 6 : « Hermes, contrairement a son réle dans I’Iliade et dans d’autres dialogues de Lucien,
n’a pas de role actif et n’est que le héraut de Zeus. »

50



qu’elles aménent. En effet, lorsqu’Hermeés agit selon ses propres critéres, le placement des
personnages dans 1’espace est un succés. Dans Icaromeénippe, c’est lui qui place Ménippe lors
du banquet des dieux :

pe o ‘Epufic maparafov katékhive mopa tov [ava kai tovg Kopvpavtag koi tov ATty kol
1OV ZaPaliov, Todg HETOiKOVg ToVTOVG Kol Ap@LBOAovg Og0vct.

Hermés me prit en charge et me mit sur un lit prés de Pan, des Corybantes, d’Attis et de
Sabazios, ces dieux météques et douteux.

Le placement est pertinent : en tant que mortel tout juste arrivé sur I’Olympe, Ménippe est
installé aux cotés de ceux que Lucien considére comme des divinités nouvellement importées
et étrangeres. La responsabilité d’Hermes dans ce placement est soulignée par sa position sujet.
Il s’agit ainsi pour le dieu, comme pour le metteur en scéne ou ’auteur, de répartir les

personnages dans I’espace de I’action de maniére efficace et cohérente.

3.3. Lancer les nouvelles scenes

Enfin, 1’autorité didascalique d’Hermés lui permet d’initier le passage a une nouvelle
scéne. Nous avons vu que Lucien peut mobiliser un déplacement physique du dieu pour passer
d’un épisode a 1’autre, lorsque ’action se situe dans deux espaces différents2. Ce pouvoir de
transition peut étre thématisé : comme le didaskalos lors des répétitions, Hermés n’a besoin que
d’une phrase pour que sa proposition de changer d’épisode se dote d’une valeur injonctive.
Dans ces circonstances, ¢’est Hermes, bien plus que Zeus (qui demande méme parfois I’avis de
son fils), qui prend la décision. Dans La double accusation, alors que 1’hésitation de Zeus est
soulignée par I’interrogative double, la réplique d’Hermes constitue une affirmation forte,
marquée par la négation renforcée et le subjonctif jussif :

ZEYZ. ti obv, & ‘Epufj, dokel; mpotifepev odtoic dyopiv Swcdv, fi 0éAeig sic véota
TPOUYYEAODLEY ;
EPMHZE. o0 pév ovv, dALd 10 mpoddpuev.

ZEUS. Qu’en penses-tu, Hermes ? Est-ce que nous leur proposons une session publique de

proces, ou est-ce que tu veux que nous 1’annoncions I’an prochain ?
HERMES. Non, non, proposons-le des maintenant.

Le cas de figure se retrouve dans Zeus tragedien, ou le roi des dieux ne sait pas comment réagir

au débat philosophique imminent. Hermes, lui, répond par une affirmation qui souligne

Y lcaromenippus, 27.
2 \oir premiére partie, 2.1.2.
3 Bis accusatus, 4.
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I’importance de la premicre personne, la solennité du verbe performatif enu et 1’obligation
portée par I’infinitif d&iv : &yd pev &ni 10 KooV eruL SETV TNV OKEYV ETOVEVEYKETV EKKANGIOV
cvvayayovtol (« Pour moi, je dis qu’il faut porter la question devant le public, aprés avoir réuni
une assemblée »). Dans ces deux exemples, la proposition d’Hermés est acceptée et permet
d’organiser la suite du dialogue. La encore, la performativité de sa parole est a comparer avec
I’autorité de Lucien lui-méme : le dieu apparait comme une figure d’auteur qui prend en charge
la composition des différents épisodes du texte ; les idées d’Hermés sont de fait les mémes que

celles de Lucien.

Ainsi donc, Hermeés apparait bien comme une figure métalittéraire, puisqu’il organise
les dialogues a la maniére d’un didaskalos, poéte-metteur en scéne. Sa parole possede une
autorité qui le situe au-dessus de tous les autres personnages, y compris Zeus. Le plan de
I’action et le plan du texte se superposent : donner la parole ou ordonner une entrée se traduit
par I’inclusion d’un nouveau personnage dans 1’espace textuel ; au contraire, imposer le silence,
faire sortir ou dépouiller jusqu’a la nudité a pour conséquence une exclusion du texte. Les

décisions d’Hermeés permettent de composer le texte.
4. Une figure de guide

Si I’Hermeés de Lucien donne des consignes aux autres personnages, il peut aussi les
guider. Il occupe traditionnellement des fonctions de guide? que Lucien reprend dans ses textes :
le dieu conduit réguliérement les autres personnages d’un espace a 1’autre, selon les besoins de
I’action : d’une part, Hermes est présent dans le monde céleste ou il occupe la fonction de
messager entre I’espace divin et I’espace mortel® ; d’autre part, en tant que psychopompe ou
psychagbgos, il est chargé de conduire les ames vers les Enfers*. Cette position se traduit par
’omniprésence des verbes fyobpar® (« étre en téte », « guider ») et éyw® (« conduire »,

« mener ») ou de leurs composés ; le substantif tepuiynoig (« visite guidée ») compte lui aussi

1 Juppiter tragoedus, 5.

2 Voir préambule, 5.

3 Voir premiére partie, 2.2.1.

4 Voir premiére partie, 2.2.2.

> Voir par exemple Dearum judicium, 3 ; 6.

& Voir par exemple Dialogi deorum, VII, 4 ; 11l ; IV, 5. Cataplus, 3. Dialogi mortuorum, XVIII, 1. Charon, 1.
Timon, 30.
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plusieurs occurrences?. Le plus souvent, le dieu fournit des consignes sur la direction & prendre
lors de ces scénes de déplacement physique en utilisant I’impératif?. Mais nous proposons de
lire cette fonction narrative aussi de maniére métalittéraire : Hermes serait un relais
intradiégétique de 1’auteur qui guiderait le sens de la lecture et donnerait aux lecteurs des

explications.

4.1. Un guide intellectuel

Si Hermeés conduit les autres personnages physiquement, d’un espace de 1’action a un
autre, c’est la lecture abstraite de cette figure de guide qui nous intéresse : le dieu apparait

comme un guide intellectuel. Le verbe &y a d’ailleurs pour sens figuré « former », « éduquer ».

4.1.1. Une figure omnisciente

Hermés peut étre lu comme un guide intellectuel parce qu’il est une figure du savoir :
chez Lucien, c’est un personnage omniscient qui se distingue des autres par sa connaissance.
Ainsi, il est de maniére récurrente le sujet du verbe oido (« savoir »). A la premiére personne
du singulier, souvent renforcés par des pronoms, ces verbes montrent qu’Hermes affirme lui-
méme son statut omniscient : avtdg yap elcopon i momréov® (« Je saurai moi-méme ce qu’il
faut faire ») ; oida &y®d tov Iapw* (« Moi, je le connais, Paris »). Parfois, dans ses répliques,
Hermeés renvoie subtilement a son omniscience en creux, en mettant en lumiére 1’ignorance de
son interlocuteur grace a un verbe de savoir nié : odk oicOa dmmwg oToNG 1) &yvolo Kai 1} drwdTn
Sratebeicaotv® (« Tu ne sais pas dans quel état 1’ignorance et la tromperie les ont mis » ; Sous-
entendu : « Mais moi, oui ») ; Tl p1ic, ® métep ; dryvoeic Tipwva® ; (« Qu’est-ce que tu dis, pére ?
Tu ne reconnais pas Timon ? » ; sous-entendu : « Moi, Si »). Mais le savoir d’Hermés n’est pas
qu’une prétention égocentrée, puisque les autres personnages aussi le reconnaissent, en

recourant a des verbes et des pronoms de renforcement de deuxiéme ou de troisieme personnes :

L Voir par exemple Charon, 2 ; 22.

2 Voir par exemple Dearum judicium, 5. Bis accusatus, 8.
3 Charon, 3.

4 Dearum judicium, 3.

5> Charon, 21.

& Timon, 4.
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oV &v, & ‘Epud, koi ol momrai eideinte! (« C’est toi, Hermes, et les poétes qui pouvez le
savoir ») ; avtdg thyioto gloetan Tovg e dpADS PrAocopodvag kol Todg i (« 1l saura lui-
méme aussitot lesquels philosophent correctement et lesquels non »). L’idée d’omniscience se
retrouve d’ailleurs pleinement dans ce syntagme qui est appliqué a Hermés : eido¢ dmavto®
(« toi qui sais tout »).

La saturation des verbes de savoir s’accompagne de 1’association entre Hermes et 1’idée
de verité (dinbein). Puisqu’il sait tout, sa parole est considérée par les autres personnages
comme porteuse de Vérité ; dans la bouche de I’allégorie de la Justice, il en a méme le
monopole : 60 yodv pot An0éc, @ ‘Eppij, dv eimoig povoc® (« Tu es le seul, Hermes, a pouvoir
me dire la vérité »). En réponse, Hermes présente la vérité comme son régime de discours : ypm
Yap, oipot, TaANOT Aéyew® (« Il faut, je pense, dire la vérité »). Et c’est précisément parce que
sa parole est vraie qu’il peut juger si celle de ses interlocuteurs 1’est ou non : dAn0éotatal
(« C’est absolument vrai ») ; ovk GAn0f tadta N’ (« Ce que tu dis n’est pas vrai »). Il faut
cependant suspecter ici des marques d’ironie : chez Lucien, les discours qui prétendent a la
vérité, comme ceux des philosophes, relévent souvent de la charlatanerie, d’autant plus
qu’Hermes reste le dieu des mensonges. Il n’en demeure pas moins qu’a travers les dialogues,

la parole d’Hermes, en tant que guide, est représentée comme le produit d’une omniscience et

qui prend la forme de la vérité.

L’omniscience d’Hermes est d’ailleurs un principe structurant des dialogues de Lucien :
dans un grand nombre de textes, le dieu est interrogé par un autre personnage et lui fournit une
réponse, en vertu de son savoir. Ainsi, par exemple, dans le Dialogue des dieux 9, les répliques
de Poséidon sont presque exclusivement des interrogatives, auxquelles répond Hermes par des
affirmatives. Le cas est aussi illustré par le Dialogue des dieux 26 entre Apollon et Hermes.
Souvent, les interlocuteurs mobilisent la fonction phatique du discours et mettent 1’accent sur
cette repartition des roles, entre un personnage qui interroge et I’autre qui répond. Ils ne posent

pas directement la question, mais disent qu’ils posent une question : mpocdidaokE pe Kol

L Charon, 4.

2 Fugitivi, 22.

3 Charon, 1.

4 Bis accusatus, 8.
5 ibid.

6 Charon, 4.

" Timon, 20.
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amoikpivov épmtdvtt! (« Instruis-moi et réponds & mes questions ») ; dtdp simé pot kol T6Se
(« Dis-moi donc encore ceci »). Dans Le jugement des déesses, le réle d’Hermés comme une
source de réponses est particulierement thématisé. Tandis qu’il guide Héra, Aphrodite et Athéna
jusqu’a Paris, chacune lui pose individuellement des questions auxquelles il répond : les autres
déesses se méfient et font des reproches a Hermes. Mais le dieu revendique son role de guide

et affirme son droit & répondre a tous les autres personnages :

Kol oitn oxedov 10 aOTa pe HipeTo- 510 UN| Yorendg Exe und’ olov PElOVEKTELY, €1 Tt Kal TavTn
Kot 10 Amholv dmexpvaunyve.

Elle me demandait a peu prés la méme chose : ne te mets donc pas en colére et ne crois pas
que tu es lesée, si je lui ai répondu a elle aussi simplement.

Hermes est donc caractérisé par son savoir, ce qui se traduit sur le plan de la composition
par la récurrence des scenes ou il répond a un autre personnage. Ce que nous avons analysé plus
haut comme un signe du caractére générique de la figure d’Hermés* peut trouver une
justification dans 1’association entre le dieu et le savoir total : ¢’est pour cette raison que Lucien

s’en sert de principe structurant dans certains dialogues ou il s’agit de répondre a des questions.

4.1.2. L’allégorie de la caverne

La figure d’Hermés comme guide intellectuel est particulierement bien illustrée dans
Charon, ou le dieu est associé a une réécriture de 1’allégorie de la caverne de Platon®. Charon
vit dans une situation trés similaire aux prisonniers décrits par Socrate®. D’une part, il est
séverement assigné a sa charge de batelier et pour ainsi dire enchainé a sa barque : au début du
dialogue, il explique & Hermés que c’est la premiére fois qu’Hades lui a donné ’autorisation de
quitter le monde souterrain, pour une journée seulement’. Par ailleurs, Charon, tout comme les
prisonniers, vit dans une caverne obscure ou tout ce qu’il voit n’est littéralement que 1’ombre
de ce qui existe sur Terre. Au début du dialogue, Charon effectue le méme trajet que le

prisonnier échappé de la caverne®, un mouvement vers le haut qui est traduit par la répétition

! Charon, 7.

2 Dialogi deorum, XXVI, 1.

3 Dearum judicium, 4.

4 Voir premiére partie, 1.2.3.

5> Voir Halliwell (2008), p. 444.
6 Platon, Respublica, 514a-515c.
" Charon, 1.

8 Platon, Respublica, 515c.
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du préfixe ava® (« vers le haut »). Et, exactement comme le prisonnier libéré mis en scéne par

Socrate?, Charon est ébloui par la lumiére ; c’est alors qu’il demande de 1’aide 8 Hermés :

mepmynoat 3¢ ta v T® Piw droavra, Og Tt kai dmv éxavérdout: g v pe oL APRG, OVOEY
TOV TVEAGV Soicw- kabdmep yop Ekeivol opdAlovTal kol d1oMcBdvovaty €v T@ okodTEL, 0UT®
&M k&y® oot Eumady AUPALGOTTO TPOG TO A,

Fais-moi une visite guidée de toutes les choses de la Terre, pour que je reparte en ayant vu
quelque chose. Si tu me laisses, je ne serai en rien différent des aveugles : exactement comme
lorsqu’ils tombent ou glissent dans 1’obscurité, de méme, moi aussi, mais dans I’autre sens,
ma vue est faible a la lumiere.

Dans I’allégorie de la caverne, le prisonnier échappé s’accoutume lui-méme a la lumiere ; chez
Lucien, il fait appel a Hermes pour le guider. Le réle confié ici a Hermes est bien d’ordre
intellectuel : il est le mieux placé pour guider les autres personnages et leur dévoiler la réalité
des choses qui leur sont inconnues. Ce rdle est affirmé quelques chapitres plus loin,
lorsqu’Hermes permet a Charon de voir toute la Terre dans le détail, a travers I’entrelacement

du théme de I’aveuglement et celui de 1’acuité visuelle* :

EPMHZX. «oi todto yap €yd idoopai oot kai 6&vdepréotatov &v Ppayel og Anoeovd mop’
Ounpov v Kol wpog to0T0 EnmoNV Aofdv, KOmewav &inm T &nn, HEUVNCO UNKETL
approdttey, GAAL cop®dg Thvta Opav.

XAPQN. Aéye povov.

EPMHE. « dyAbv & ab to1 dm’ 0pBaludv Elov, fj mpiv énfiev, dop” €0 yvdoKolg usv Osdv
No6¢ kai Gvdpa. » ti éotv ; 110N 0pag ;

XAPQN. deppudc Ye: TOQAOG 6 AVyKeDg Ekeivog Mg Tpdg Euéd.

HERMES. Pour ¢a aussi, je vais te guérir et je rendrai en peu de temps ta vue extrémement
percante, en empruntant & Homere une formule magique qui nous a aussi servi a I’instant.
Quand j’aurai prononcé les vers, souviens-toi de ne plus étre myope, mais de tout voir
clairement.

CHARON. Tu as juste a les dire.

HERMES. « J’ai 6té le brouillard qui auparavant couvrait tes yeux, afin que tu saches bien
qui est dieu et qui est humain. » Qu’en est-il ? Est-ce que tu vois, désormais ?

CHARON. Oui, merveilleusement ! L’illustre Lynceée était aveugle, par rapport & moi.

4.1.3. La figure d’Hermes trismégiste

Le Corpus hermeticum rassemble des textes grecs variés, des traités techniques, orientes
vers 1’alchimie et I’astronomie, et des écrits philosophiques et mystiques inspirés des cultes

égyptiens, sous la forme de dialogues ou de lettres. Le corpus philosophique, qui nous intéresse

L Charon, 1 : &veAqivBog (« tu es monté ») ; &vo (« en haut ») ; dvelidoOa (« je suis monté »).
2 Platon, Respublica, 515¢-516a.
3 Charon, 1.

4 Dans Le jugement des déesses, 5 Hermés permet & Héra de voir dans le détail le paysage qu’ils ont sous les yeux :
la encore, le lexique de la cécité se méle a celui de 1’acuité visuelle.

5 Charon, 7. La citation est extraite de L Iliade, V, v. 127-128, ou ces paroles sont prononcées par Athéna.
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davantage, est daté des premiers siécles de notre ére! ; il est méme déja partiellement constitué
en recueil a cette époque®. C’est vraisemblablement au II° siécle que les écrits hermétiques
commencent a circuler® : ils connaissent donc une pleine actualité du temps de Lucien.

La dimension didactique est au cceur de chacun de ces textes : les scénes dialoguées
concernent toujours une transmission d’un savoir sous la forme d’une le¢on. Sans surprise,
Hermes est un personnage omniprésent dans ces textes* : principe structurant et unifiant de ce
vaste corpus®, il est a la fois I’auteur supposé, le protagoniste et la principale figure
d’enseignant. L’identit¢ d’Hermes Trismégiste est donc extrémement complexe, et les textes
divergent sur plusieurs points®; mais de nombreux traits caractéristiques favorisent un
rapprochement entre I’Hermés du panthéon grec et Hermeés Trismégiste, notamment le rapport

a la parole, a I’interprétation et a I’enseignement.

Aucun indice ne laisse penser que Lucien est un fin connaisseur du Corpus hermeticum.
Lorsqu’il associe Hermés a une divinité égyptienne, ce n’est pas a Thot, comme le veut la
pensée hermétique, mais & Anubis: en cela, il semble davantage influencé par le culte
d’Hermanubis, qui connait lui aussi une actualité vive a I’époque impériale’. Et dans tous les
passages ou Lucien associe les figures d’Hermés et d’Anubis, c’est sur le mode de la satire
religieuse : puisque le dieu égyptien, animal, est une dégradation du dieu grec, il faut rejeter ce
culte nouveau importé de 1’étranger®.

Néanmoins, il existe des points communs remarquables entre la figure d’Hermes
Trismégiste et la figure de guide qu’incarne Hermes dans les textes lucianesques. Il n’est pas
déraisonnable de penser que Lucien n’est pas entierement imperméable a la pensée hermétique

qui se répand a son époque dans le monde méditerranéen, et que cette influence ténue contribue

1 Van den Kerchove (2012), p. 5 ; p. 141-142.
2ibid., p. 144-146.
3 Festugiére (1950), p. 80-81.

4 Van den Kerchove (2012), p. 24 : « La figure que les auteurs hermétistes mettent le plus souvent en scéne est
celle d’Hermes : celui-ci apparait dans quinze traités sur dix-huit et dans vingt-quatre fragments sur les vingt-huit
transmis par Stobée. »

% ibid., p. 5-6.

® Sur la généalogie des différents Hermes, voir ibid., p. 26-28. Sur I’ambiguité de nature, divine ou humaine,
d’Hermes, voir ibid., p. 39.

" Voir Witt (1997), p. 198-209. Benaissa (2010). Voir aussi les auteurs de I’époque impériale qui s’intéressent a
Hermanubis : Plutarque, De Iside et Osiride, 61. Apulée, Asinus aureus, XI, 11, 1.

8 Vitarum auctio, 16. Juppiter tragoedus, 8-9 ; 42. Deorum concilium, 9-10. Dialogi marini, V11, 2. Icaromenippus,
27 ; De sacrificiis, 14. Voir aussi, pour la méme satire, mais dans une orientation plus religieuse, Philostrate, Vita
Apollonii, VI, 19. Sur la ridiculisation des dieux égyptiens par 1’élite intellectuelle des contemporains de Lucien,
voir Witt (1997), p. 202.
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a constituer son traitement d’Hermés comme guide intellectuel. En effet, dans les textes
hermétiques, la figure d’Hermés occupe une fonction surplombante par rapport a la
connaissance et au cheminement intellectuel. Il est appelé &Sdokoloct (« maitre »,
« instructeur ») par ses éléves. Mais surtout, a la fin du premier texte du Corpus Hermeticum,
Hermés, aprés son instruction par I’Intellect divin, est dit koBodnyoc? (« guide »,
« conducteur »). A. van den Kerchove met largement I’accent sur cette fonction de guide, qui
se situe au-dela du simple professeur : « Plus qu’un instructeur, le maitre hermétiste est un guide
spirituel qui aide son disciple a acquérir autrement des connaissances et des pratiques qui ne
peuvent pas passer par la parole®. » Le savoir et sa transmission sont au cceur des écrits
hermétiques : Hermes y est presque toujours la figure qui détient le savoir et qui le dispense
aux autres personnages, tout comme nous venons de le voir dans les textes de Lucien.

Bien entendu, les répliques de I’Hermes lucianesque sont bien éloignées des vérités
mystiques révélées dans le Corpus Hermeticum. Pourtant, a 1’occasion, Lucien attribue a
Hermes un discours qui n’est pas sans rappeler les considérations hermétiques métaphysiques
sur 1’ame et le salut. Nous pensons aux répliques du dieu dans Charon® : a travers des allégories
de I’espérance et de la mort, il présente les mortels comme des étres soumis a la destinée divine.
Cette conscience de la mort inexorable s’accompagne d’une valorisation de la figure du sage
retiré des affres terrestres et serein face a I’au-dela. Les sages de ce type forment une petite
minorité éclairée qui évoque les rares initiés a la révélation secrete d’Hermes Trismégiste :

EPMHZX. 0p{g 6mw¢ dnoondoavteg TV TOADY KATAYEADGL T®V YIyVOUEVOV KOl OVSAL
00daUdG Gpéckovtal avTols, GALY OTjAol elot dpacov 1N Boviedovteg map” HUAG GO TOD

Biov. kal yop kol picodvtat EAEyyovteg aTtdv Tag dpodiog.

XAPQN. &0 v, ® yevvadar- v mévo OAiyot eictv, @ Eppd.

EPMHZ. ikovoi kai ovtot®.

HERMES. Tu vois comme ils se sont écartés de la foule et se moquent de ce qui leur arrive,
sans jamais essayer de leur plaire en rien : au contraire, il est clair qu’ils sont déja résolus a
fuir la vie pour venir chez nous. On les hait parce qu’ils critiquent I’ignorance des humains.
CHARON. Bravo, 6 nobles humains. Mais ils ne sont vraiment pas nombreux, Hermes.
HERMES. Ils suffisent, méme ainsi.

Lucien représente donc Hermes comme un guide intellectuel omniscient en tissant des
liens avec la philosophie, qu’il s’agisse de I’acces a la connaissance selon Platon ou la révélation

d’un salut mystique selon I’hermétisme.

L Corpus hermeticum, XVI, 1.

2 ibid., I, 26.

3 Van den Kerchove (2012), p. 81.
4 Charon, 15-17.

5ibid., 22.
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4.2. Un guide littéraire

Néanmoins, le rapprochement avec les considérations métaphysiques trouve rapidement
ses limites chez Lucien, qui est plus prompt a dénoncer la stérilité de ces raisonnements, comme
dans Icaromenippe ou La nécyomancie, qu’a les étayer. Nous proposons donc d’analyser le role
de guide intellectuel d’Hermés sur le plan littéraire : le dieu est peut-étre une figure

intratextuelle de 1’auteur qui guide ses lecteurs a travers le textel.

4.2.1. Hermeés-pilote : une métaphore de la lecture

Une variante de la métaphore du guide est la métaphore du pilote de navire. Il s’agit
d’une image traditionnelle de la création littéraire. Elle trouve ses origines dans la poésie
grecque, notamment chez Pindare?, et connait une intense utilisation par les poétes latins de
1’époque augustéenne®. Elle est également utilisée dans les traités de rhétorique, tant grecs que
latins* : ces derniéres occurrences nous intéressent tout particuliérement pour étudier les enjeux
de I’image chez un sophiste comme Lucien. Dans la plupart des métaphores métalittéraires de
la navigation, I’auteur ou I’orateur est figuré comme un pilote (gubernator en latin, kofepvitng
en grec) et le texte ou le discours comme un navire. Le bon navigateur sait adapter sa vitesse
aux conditions climatiques : de méme, un bon orateur doit varier le débit de son discours en
fonction des circonstances®. Le pilote, méme s’il est pris dans la tempéte, s’efforce de tenir le
gouvernail : de méme, le rhéteur doit maintenir son discours, méme s’il perd sa cause®. Un
mauvais navigateur est capable de faire naufrage dés la sortie du port, tout comme un mauvais
orateur peut rater un discours dés I’exorde’. Le vieux pilote aguerri enseigne les techniques de
navigations aux jeunes : de méme, 1’orateur a la retraite instruit les débutants®. Ainsi, le savoir-

faire et les connaissances techniques servent a figurer I’art et la performance de I’orateur.

! La conception du texte comme d’un espace a visiter est courant dans 1’ Antiquité, sous la forme de la technique
rhétorique du « palais de mémoire ».

2 Voir Péron (1974).

3 Voir Harrison (2007).

4 Voir Galand-Hallyn (1994), p. 144-145.

5 Cicéron, De oratore, 11, 187. Quintilien, Institutio oratoria, X, 7, 3.
8ibid., 11, 17, 23-24.

" Quintilien, Institutio oratoria, IV, 1, 61.

8ibid., XII, 11, 5.
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Dans Charon, Lucien mobilise cette métaphore métarhétorique. Le contexte du dialogue
la revivifie, puisque c’est le batelier des Enfers qui y recourt. II décrit son propre métier avant
de s’en servir pour imager la position d’Hermes a ce stade du dialogue, lorsqu’il devient son
guide :

oioBa, ® ‘Eppii, dmep eloda Aéysty &yod mpog Dudc, Eneday mAéopey | omdTay yop o mvedua
Kkatatyicav mAayig Tff 006vn unéon Kol to kOpa HYnAOV apbi}, T0Te DUETG PEV DT dyvoiog
KeAeveTe TV 006vNV otelhot 1j Evoodvat OAlyov 0D m0d0G 1| CLUVEKSPAUETY TA TVEDLLATL, YD
8¢ v Novyiav Gy TopaKeAEDOUAL DUV aDTOG Yap €idévarl TO PEATIOV. KT TOOTA OT) KOl

oV mpdtre 0mOGo KaAdg Exev vopilelg kuPepving viv ye @v- &ye 6¢, domep EmPdrtoug
vépog, clonf kodedoduar tdva neldduevog kerebovti cot.

Tu sais, Hermes, ce que j’ai I’habitude de vous dire, quand nous naviguons ? Lorsque le vent,
en soufflant violemment, tombe en travers de la voile et que la vague se souléve trés haut,
alors, vous, du fait de votre ignorance, vous me pressez d’amener la voile, de relacher un peu
la boudine, de courir avec le vent ; mais moi, je vous recommande de garder le silence, car
c’est moi qui sais ce qui est le mieux. A partir de 13, toi aussi, fais ce que tu juges pertinent,
puisque maintenant, c’est toi le pilote. De mon c6te, comme le veut la régle pour les
passagers, je vais m’asseoir en silence, en obéissant en tout point a tes ordres.

Dans les occurrences rhétoriques que nous avons mentionnées, mais aussi dans son
utilisation métalittéraire par les poétes, la métaphore de la navigation comporte généralement
trois éléments : le pilote-orateur, le navire-performance et, plus occasionnellement, les éléments
naturels qui figurent les conditions de représentation®. Ici, nous retrouvons une double figure
de pilote : Charon dans la premiere partie, Hermés a la fin de la réplique. Le bateau est lui aussi
présent, a travers des termes techniques, de méme que les conditions météorologiques, le vent
et la vague. Mais I’originalité de Lucien, ici, est de mobiliser la figure du passager (€mparng)
qui se situe au ceeur du passage. Deux types de passagers sont décrits. Le premier croit maitriser
le domaine de la navigation et se permet de donner des ordres au pilote, alors qu’il est en réalité
ignorant : il s’agit d’un mauvais passager. Le second est un bon passager qui se conforme au
vopoc (« la coutume », mais aussi « la loi ») : il reste a sa place, silencieusement, et obéit a
I’expertise du navigateur.

Or, puisque la métaphore de la navigation est attestée comme image de la création
rhétorique, il s’agit d’assigner a la figure du passager un réle dans la performance ou le texte
de I’orateur : il est prudent de penser que le passager est une image de I’auditeur ou du lecteur.
En effet, de méme que le passager est embarqué dans un navire gouverné par le pilote,
I’auditeur-lecteur suit le discours prononcé ou écrit par le rhéteur. Lucien propose alors deux

figures différentes d’auditeur-lecteur. Le premier, qui est rejeté, est un mauvais lecteur : il

L Charon, 3.

2 Malgré ce que dit Harrison (2007), méme dans le cadre de la poésie didactique de Virgile, rien dans la métaphore
ne semble renvoyer au lecteur.
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intervient et adresse des reproches au sophiste. Le second, que préne Charon, est un lecteur
idéal qui respecte les régles de la performance ou de la lecture, reste silencieux et écoute
attentivement les orientations données par le rhéteur. Nous sommes trés proches du concept de

« lecteur modele » tel que le définit U. Eco :

[L*auteur] prévoira un Lecteur Modéle capable de coopérer a ’actualisation textuelle de la
fagon dont lui, I’auteur, le pensait, et capable aussi d’agir interprétativement comme lui a agi
générativement?.

Cette image permettrait donc a Lucien de dresser indirectement le portrait d’un lecteur idéal :
nous voyons que I’écoute ou la lecture s’inscrit dans un cadre délimité par le sophiste qu’il
convient de respecter: le silence est I’attitude du bon auditeur-lecteur. Plutarque, dans
Comment il faut écouter, semble donner des conseils similaires pour celui qui assiste a une

performance oratoire :

TAVTOXOD PEV OBV T6 VED KOGLOC AGQUAIG £6TIV 1) 10T, HAMGTO & 8TaV AKoDOV ETEPOL
1 ovvopdrTon Und’ €EVANKTH TPOC ExacTov, AAMY KV 6 Adyoc T uf Aav GpecTdq,
avéymrol Kol weppévy mavcachot tov dwoheyopevov [...] 0 & €ykpot®dg Kol HeT aidodg
dovey £0160eig ToV MEéMpov Adyov £64Eato Kol Katéoye?.

En toute occasion, pour le novice, le silence est un ornement assuré. Surtout, lorsqu’il écoute
quelqu’un d’autre, qu’il ne se trouble pas et qu’il ne se récrie pas contre chague mot : au
contraire, méme si le discours ne lui plait pas trop, qu’il reste calme et attende que 1’orateur
ait terminé [...] Quant a celui qui est habitué a écouter en restant maitre de lui-méme et avec
retenue recoit et retient le discours utile.

Cette image d’une lecture qui repose sur I’écoute scrupuleuse de I’auteur trouve des
échos dans plusieurs textes ou Lucien énonce sa volonté d’orienter la réception de ses
créations : « Concerns with interpretation and reception are often embedded in the texts
themselves, and [...] they contain suggestions for how to read them, and re-read them, and read
one text against another®. » Par exemple, la préface des Histoires vraies* permet de donner un
mode d’emploi au lecteur, afin qu’il puisse interpréter toute la richesse intertextuelle de
I’ceuvre. D’autres textes visent a revenir sur une ceuvre antérieure afin de corriger les différentes
lectures qui en ont été faites. Ainsi, dans Les ressuscités ou le pécheur, plusieurs philosophes
reprochent a Parrhésiadés, un des masques de Lucien, la satire qu’il a dressée dans Les vies de
philosophes a vendre : ’auteur affirme que ce ne sont pas les philosophes anciens, mais les

charlatans de son temps qu’il dénonce®. Dans La défense des images, Lucien justifie I’¢loge

1 Eco (1985), p. 68. Sur cette notion, voir p. 61-108.
2 Plutarque, De recta ratione audiendi, 39c.
3 Gallogly (2019), p. v.

* Verae historiae, 1-4. Ce passage constitue un exemple flagrant de portrait d’un lecteur modéle, capable de
reconnaitre toutes les allusions intertextuelles.

> Gallogly (2019), p. 2. Pour une analyse de la volonté de contréler les lectures dans Les ressuscités, voir p. 1-16.
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qu’il a produit dans Les images en démontrant qu’il n’est en rien excessifet qu’il est au contraire
équilibré et bien mené. Avec L ‘apologie, Lucien répond aux lecteurs des Hotes & gages qui lui
reprochent d’accepter un poste qui faisait I’objet d’une satire dans son précédent ouvrage : il
tente d’expliquer que sa situation actuelle n’est pas identique a celle qu’il dénongait
auparavant®. Ces exemples montrent que Lucien se préoccupe des lectures qui peuvent étre
faites de ses ceuvres : en les mettant en scene, il reconnait leur existence, et donc I’incapacité
de Iauteur a pleinement contrdler les interprétations. Mais Lucien tente de recadrer ces lectures
en montrant que leurs arguments sont orientés dans la mauvaise direction : il assure bien la
fonction de guide aupres de ses lecteurs.

Cette dimension de I’ceuvre de Lucien permet de justifier notre analyse de la métaphore
d’Hermés-pilote : en mettant en scéne un passager modeéle, silencieux et a 1’écoute du
navigateur, Lucien nous parle indirectement de sa volonté de délimiter les interprétations de ses
textes. Charon propose ainsi a Hermeés d’occuper le rdle de 1’auteur qui guide ses lecteurs dans

la bonne interprétation du texte.

4.2.2. Une visite intratextuelle

Sur le plan de la lecture, la figure d’Hermés-guide se caractérise par des enjeux
intratextuels. Nous proposons de nous intéresser plus précisément a ces répliques du Dialogue
des morts 18 :

MENIIIIIOY. wod 6¢ oi kahoi iow 1j ai kaAai, Epud ; Eevaynodv pe véndov dvra.
EPMHE. od oyoMi pot, & Mévinme: My kat éksivo amdfreyov, émi td defid, &vla O
Yaxiv0og 1€ éott kol Napkiocog kol Nipevg kai Axidreds kol Topad kol EAévn kol Anda
Kol OA®G TA Gpyaio TAVTO KAAAN.

MENIIIIIOZ. 601td pova 0pd Kol Kpavio TdV capK®dV yopvd, Opote to ToAAG.

EPMHE. xoi prv 8keivé éotv & mévieg ol momrtod Oavpdlovst td 0otd, OV oD Eolkag
KOTOPPOVEIVZ.

MENIPPE. Ou sont les beaux hommes et les belles femmes, Hermés ? Sers-moi de guide,
parce que je viens d’arriver.

HERMES. Je n’ai pas le temps, Ménippe. Mais regarde vers la-bas, & ta droite, il y a
Hyacinthe, Narcisse, Nirée, Achille, Tyro, Héléne, Léda, bref, toutes les beautés d’autrefois.
MENIPPE. Je ne vois que des os et des cranes décharnés, tous semblables.

HERMES. Eh bien, ¢’est ¢a que tous les poétes admirent : les os que tu as 1’air de mépriser.

Dans ce passage, les enjeux intertextuels sont explicites : Ménippe demande a Hermes
de lui faire une visite guidée des Enfers pour qu’il puisse rencontrer les grandes figures

mythologiques issues de la littérature épique, dramatique et lyrique. Les références

1 Pour une analyse de la volonté de contrdler les lectures dans L ‘apologie, voir ibid., p. 18-36.
2 Dialogi mortuorum, XVIII, 1.
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intertextuelles conférent déja une dimension métalittéraire a cette visite guidée réclamée par
Ménippe a Hermes, mais il s’agit d’un procédé¢ courant chez Lucien.

Plus intéressante est une lecture intratextuelle de ce passage : non seulement les
personnages nous parlent de la littérature archaique et classique, mais ils renvoient aussi a
I’ceuvre de Lucien elle-méme. En effet, les figures littéraires mentionnées par Hermeés se
retrouvent mises en scene dans divers dialogues lucianesques : on retrouve Nirée conversant
avec Ménippe dans le Dialogue des morts 30 et Achille dans le Dialogue des morts 15;
Hyacinthe est le sujet du Dialogue des dieux 14, Tyro du Dialogue marin 13 et Héléne du
Jugement des déesses. Cet échantillon n’est pas sans rappeler le catalogue de 1’épisode de 1’ile
des Bienheureux, dans les Histoires vraies, ou Lucien met en scene un grand nombre de figures
mythologiques, « the cast of the entire Greek cultural tradition® ». Il est révélateur que plusieurs
des figures mythologiques mentionnées par Hermes dans notre passage se retrouvent citées
dans les Histoires vraies, comme Hélene, Hyacinthe, Narcisse ou Achille. Le cadre de ce défilé
littéraire est presque identique dans les deux textes, puisqu’il s’agit dans les deux cas de 1’au-
dela, bien que I’ile des Bienheureux soit une partie plus spécifique des Enfers. Lucien se sert a
plusieurs reprises de cet espace imaginaire pour y rassembler les personnages canonisés par la
culture grecque de 1’époque impériale : « Lucian has chosen to instantiate his own
contemporary literary culture as a space crowded with the ghosts of the past2. » Par ailleurs,
on devine que les noms cités par Hermeés ne sont que des exemples : en employant I’adverbe
oL (« bref »), le dieu s’épargne la mention de tous les personnages mythologiques qui se

trouvent dans les Enfers et dans les autres textes lucianesques.

Dans les Histoires vraies, les figures mythologiques sont présentées comme figées,
éternellement belles et fortes, ce que des critiques ont analysé comme une image de la
canonisation extréme, parfois stérile et aliénante, des textes classiques®. Dans notre Dialogue
des morts 18, la perspective est différente, puisqu’au contraire, il ne s’agit que de squelettes
dépossedés de leur image canonique, a tel point que Ménippe ne les reconnait pas. Nous
pouvons voir dans cette revue des défigurés une image de 1’écriture de Lucien : les personnages
qui autrefois étaient mis en scéne a travers leur beauté (ta dpyoio Tavta kGAAn) sont désormais,
grace a la création lucianesque, des figures laides, grotesques et vaines. Ce que souligne ce

dialogue, c’est la réappropriation par 1’auteur, souvent sur le mode satirique et critique, de la

L Ni Mheallaigh (2014), p. 248.
2 ibid., p. 247-248.
3 ibid. (2014), p. 240-250.
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culture classique : Hermeés montre que les poétes s’attachent a des figures vaines et suggére en
creux que Lucien, lui, s’attache a montrer les choses dans leur vérité nue.

Dans ce dialogue, Lucien laisse donc a Hermes le soin de présenter ces personnages a
Ménippe : le dieu acquiert ainsi un pouvoir métalittéraire, celui de guider le lecteur vers d’autres
textes de 1’auteur. L’impératif et I’indication spatiale adressés a Ménippe peuvent étre lus
comme une invitation au lecteur a lire les autres textes de Lucien. Mais en méme temps, la
manicre dont Hermes guide Ménippe lui fournit aussi un mode de lecture de I’esthétique

lucianesque et une premiére explication des textes.

4.2.3. Une herméneutique du texte

L herméneutique, I’art de décoder les signes, et notamment les textes, a pour etymologie
le nom de notre dieu : Lucien utilise cette association pour faire d’Hermeés une figure qui
explique les textes aux lecteurs.

L’épisode ou Hermés guérit Charon de sa cécité! trouve un écho flagrant au sein méme
de I’ceuvre de Lucien. En effet, il se joue la méme scéne dans Icaroménippe? : arrivé sur la
Lune, Ménippe est incapable de voir ce qui se passe sur Terre a cause de la faiblesse de sa vue ;
le fantdme du philosophe lui donne alors un conseil qui lui permet d’observer avec acuité les
Terriens. Dans ce texte, le moyen suggéré par Empédocle repose sur une considération physique
(certes fantaisiste) : il suffit a Ménippe de fermer I’ceil du c6té ou il s’est muni d’une aile de
vautour et garder ouvert celui du c6té de ’aile d’aigle, puisque cet oiseau a une vue pergante.
Dans Charon, le moyen est de nature littéraire, puisqu’il repose sur la simple énonciation d’un
vers homérique qui, chargé d’un pouvoir surnaturel, est dés lors assimilé a une véritable formule
magique (énedyv®). La citation littéraire prononcée par Hermes est performative : le dieu
maintient 1’aoriste & ov du texte original, ce qui traduit le caractére soudain et deja effectif de
I’action. La force du procédé de citation littéraire peut étre ainsi lu comme un indice de
I’ancrage textuel de I’herméneutique d’Hermés : Lucien indique par-la que le dieu est un

personnage metalittéraire qui peut aider a la compréhension de ses textes.

L Charon, 7. Voir premiére partie, 4.1.2.
2 |caromenippus, 13-14.
3 Bompaire (1958), p. 690, parle de ce passage comme du « réle de « Sésame, ouvre-toi » de I’hexamétre épique ».
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La démarche herméneutique d’Hermes est mise en application un peu plus loin dans
Charon. En effet, lors de sa visite guidée, il fait observer au batelier les fils manipulés par les

Moires et reliés aux humains :

fiv 8¢ dteviong, katowet Kol T0¢ Moipag dve énuhmbodoag [...] Totovde yap T 1) ErTAOKN
dnAott.

Si tu regardes attentivement, tu observeras les Moires, en haut, en train de filer [...] C’est en
effet ce que I’entrelacement signifie.

Ce que propose Hermes est bien une démarche herméneutique, qui débute par 1’observation des
signes (drteviomng) et leur description et qui se termine par leur déchiffrage (dnAoi) : le verbe
dnA&d au moyen a le sens de « signifier », « avoir un sens »2.

Il nous semble intéressant de comparer cette démarche d’Hermés a celle du sophiste mis
en scene par Philostrate dans Les images : il produit I’ekphrasis d’un tableau (souvent a
caractére mythologique) et en fournit une interprétation au jeune homme a qui il s’adresse.
Philostrate emploie, lui aussi, le verbe dni® pour traduire le processus herméneutique?,
conjointement au verbe épunvedw*. Chez Lucien, la position du sophiste herméneute est assurée
par Hermes, et Charon occupe un rdle qui peut étre rapproché de celui du garcon, tandis que la
galerie de tableaux trouve un équivalent dans la vaste fresque terrestre décrite par Hermes®.
Dans le cadre des Images de Philostrate, R. Webb souligne le réle central occupé par la
mobilisation d’une double audience, celle du jeune homme et celle des lecteurs-auditeurs de
Philostrate. Le procédé par lequel le sophiste fournit une explication au garcon offre une image
du processus herméneutique par lequel 1’auteur donner une pleine compréhension du texte a ses
lecteurs : « We also simultaneously share in the new clarity of the Boy’s perception®. » Les
ekphraseis expliquées par le sophiste de Philostrate permettent donc d’interroger le
déchiffrement non seulement d’un tableau par un spectateur, mais aussi d’un texte par ses
lecteurs. De méme, nous voyons dans 1’épisode de Charon une perspective métalittéraire
similaire : les descriptions et les explications fournies par Hermés a Charon font miroir au

processus de lecture et a la compréhension du lecteur face au texte de Lucien. Ainsi, Hermes

! Charon, 16.

2 C’est par exemple dans ce sens que le verbe est utilisé par Platon, Cratylus, 434c.

3 Philostrate, Imagines, 1,2;3;5;8;15;16;19;30;11,1;15;16;19;20; 29.

4 ibid., proemium : épunvevcovct (« lls interpréteront ») ; 83€itd pov Epunvedev tag ypapdg (« 11 me fallait
interpreter les tableaux »).

® Charon compare explicitement le panorama a un tableau, lorsque sa vue est encore imprécise (7) : donep &v
YPOQOIC.

& Webb (2006), p. 125.
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apparait bien comme un guide herméneutique non seulement pour les autres personnages des

dialogues, mais aussi pour le lecteur lui-méme.

Conclusion

Lucien exploite donc pleinement les fonctions qu’Hermes occupe dans la littérature
grecque pour en faire une figure structurante. Le dieu est omniprésent a travers toute I’ceuvre :
c’est I'un des personnages les plus récurrents et les plus actifs, si bien que I’auteur s’en sert
comme d’un principe structurant. Lucien place en effet Hermes aux endroits stratégiques de ses
textes, au début, a la fin ou dans les moments de transition : c’est sur cette figure que repose
une partie de I’ossature des textes. Cette fonction structurante est d’ailleurs thématisée par
Lucien. Hermés apparait ainsi comme une figure de metteur en sceéne de 1’action et de double
intratextuel de I’auteur. La métaphore du guide permet de mettre au jour les enjeux structurels
et métalittéraires de la figure d’Hermes : en méme temps que les personnages, c’est le lecteur

qu’il guide et instruit a travers ’'univers lucianesque.
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Deuxieme partie.
Hermes, une figure de lI'esthétique de Lucien

Dés les textes archaiques, Hermes est étroitement associé a la création artistique, et plus
précisément a la parole dans ses différents usages. Cette prérogative est la plus représentée
dans les textes de la Seconde Sophistique, aux premiers siécles de notre ére, puisqu’elle permet
de s’interroger sur le matériau méme de la rhétorique?. Dans La Vie d’Apollonios de Tyane, le
personnage d’Apollonios raconte une légende selon laquelle ¢’est Hermés 1’¢loquent (Epuig
Aoy10g) qui a dispensé aux humains les savoirs qui relévent de la création littéraire au sens
large : la philosophie, la musique, la poésie épique, la poésie iambique et la rhétorique®.
Néanmoins, chez les rhéteurs de 1’époque impériale, Hermeés est beaucoup moins représenté
que chez Lucien, qui en fait une divinité omniprésente®. Il s’agit, dans cette derniére partie, de
nous demander comment Lucien réinvestit 1’association entre Hermeés et la création verbale
pour imager ses propres pratiques littéraires. Nous nous intéresserons d’abord a la pratique de
la mixis qui se situe au cceur de la création lucianesque. Nous nous concentrerons ensuite plus
précisément sur 1’esthétique de la prosimétrie. Enfin, nous nous pencherons sur une étude de

cas, celui de la métaphore de la sculpture.
1. Une figure de la mixis des genres

L’esthétique de Lucien repose sur la mixis: C’est par ce terme que, dans Tu es un
Prométhée en discours, 1’auteur revendique le mélange parfait de la comédie et du dialogue®.
Plus largement, le mot est utilisé pour designer la pratique du mélange des formes, des genres

et des tons qui apparait comme un principe de création majeur chez Lucien :

Le mélange des genres est aussi constant que conscient. Il ne s’agit pas d’un a-c6té, d’un
élément accessoire de I’écriture. La mixis se trouve au centre de sa pratique littéraire, c’est
un des éléments clés de sa poétique, une marque de fabrique pour ainsi dire®.

L Voir préambule, 3.

2 Pernot (2002), p. 191 : « [La présence du dieu] était particuliérement vivace dans les milieux philosophiques et
rhétoriques grecs de 1I’époque du Haut-Empire et de 1’ Antiquité tardive. »

3 Philostrate, Vita Apollonii, V, 15.
4 Voir I’introduction.

5> Prometheus es, 5.

6 Marquis et Billaut (2017), p. 24.
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Cette citation est extraite de 1’introduction d’un ouvrage récent entiérement consacré a la
question de la mixis chez Lucien, s’intéressant a la fois aux passages métalittéraires, a partir
desquels il est possible de dégager une théorie esthétique du mélange, et a son application dans
d’autres textes, en analysant les caractéristiques de cette pratique de la mixis. A. Camoretto

dégage quatre caractéristiques de la mixis lucianesque :

a) C’est un mélange des genres complétement ouverts,

b) une contamination (et transformation) sans limites,

c) avec un degré élevé d’intertextualité par le biais de la parodie,
d) et toujours avec une tres forte conscience métalittéraire®.

Aux images de la mixis mises en lumiere par les différents auteurs — la Lune,
I’hippocentaure, 1’lle des Bienheureux — nous souhaitons ajouter la figure d’Hermes. Il est
certainement la divinité la plus propice a figurer une esthétique du mélange et de I’hybridité, en
tant que dieu des frontieres et des carrefours, des communications et des échanges, vivant a la
fois dans le ciel, sur terre et aux Enfers, volant et marchant, puissant et facétieux. Philostrate,
dans I’'une de ses Images, suggere que la tunique d’Amphion est un don d’Hermes, puisqu’il
comprend toutes les couleurs de I’arc-en-ciel fusionnées?. Du textile chatoyant au texte bariolé,
le pas est aisé a franchir, tant Hermés semble tout désigné pour devenir métaphore des emprunts
littéraires® :

While his credentials as an Olympian are beyond reproach, even in the Hymn he is a breaker
of taboos and transgressor of boundaries; as such he embodies a parodic counterpoint to
Olympian norms [...] That Lucian should be drawn to this figure [...] at once highly
traditional and innately deviant, is profoundly expressive of his approach to the past and
suggests a reason for the oblique continuities between the archaic text and his own*.

Nous proposons donc d’étudier comment Lucien s’approprie ces caractéristiques pour
imager sa théorie et sa pratique de la mixis, qu’il s’agisse du mélange de sérieux et de comique,
de D’appropriation de différentes formes littéraires sur le mode de la parodie ou de

I’omniprésence de la diatribe cynique.

! Camoretto (2017), p. 145.

2 Philostrate, Imagines, I, 10 : 9| yAopvc, fiv @opet, kdkeivn mopd tod Eppod téya: od yap &9~ EvOg HEVEL XpAUATOC,
GAAY TpémeTon kai katd TV “Ipv petovlsi (« La chlamyde qu’il porte provient peut-étre elle aussi d’Hermés : car
elle n’est pas d’une couleur figée, mais elle est changeante et prend toutes les couleurs de 1’arc-en-ciel »). Peut-
étre que le mot grec signifiant ’arc-en-ciel, qui désigne aussi la divinité messagére Iris, permet de renforcer ce
lien entre Hermes et I’irisation du tissu.

3 Casali (2019), p. 173 : « If we ever had to imagine a god of intertextuality, he would be the perfect candidate. »

4 Branham (1989), p. 151-152.
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1.1. Le mélange des tons : le spoudogéloion

Un des principaux aspects de la mixis lucianesque est le spoudogéloion, le mélange du
sérieux (10 omovdoiov) et du comique (to yedoiov). Il apparait méme comme le principe
fondamental de 1’esthétique du mélange®. Le spoudogéloion est issu de la tradition cynique, a
laquelle Lucien emprunte plusieurs traits®. II n’utilise pas directement le terme, mais il met en
pratique ce principe a plusieurs niveaux : mélange des tonalités sérieuse et moqueuse, ou
mélange de formes littéraires graves et comique. Nous proposons d’étudier comment Hermes
peut apparaitre comme une figure de ce principe esthétique, a la fois a travers sa caractérisation

en tant que personnage et a travers les enjeux métalittéraires qu’il pose.

1.1.2. Une figure sérieuse et rieuse

Tout d’abord, le traitement d’Hermes comme personnage permet de mettre au jour un
caractere ambivalent qui image le principe du spoudogéloion : le dieu est tantdt sérieux, tant6t

rieur®,

Dans certains textes, Hermés apparait comme une figure du sérieux qui s’oppose au rire
transgressif des autres personnages. C’est une caractéristique qui est déja présente dans la
comédie attique, puisque Hermes y joue dans un premier temps le r6le de « garant de I'ordre
établi* ». Cette attitude est affirmée dans le Dialogue des dieux 10 oi Hermés demande a Hélios
d’étendre la nuit afin que Zeus puisse s’ébattre avec Alcméne : le dieu du soleil accepte, mais
il ne peut s’empécher de critiquer les bouleversements imposés par Zeus. Hermes n’approuve
pas cette réaction : cidma, @ “Hie, un Tt Kakdv dmolavong Tdv Adymv® (« Tais-toi, Hélios, de
peur de recevoir une jolie punition pour ces mots »). Une attitude semblable se retrouve dans le
Dialogue des dieux 21 ou les deux répliques d’Hermes sont constituées par des réprimandes a

I’encontre d’Ares, qui tient des propos libres et critiques envers 1’action de Zeus. Le cas est

! Camerotto (2017), p. 144 : « Le principe de la mixis trouve son origine dans le geloion, ou plutot dans le
spoudogeloion. »

2 Strabon, Geographica, XVI, 2, 29 qualifie Ménippe lui-méme de omovdoyélotog

3 Beta (2019), p. 96 analyse a travers cette ambivalence Hermés dans La paix d’Aristophane. Doty (1997), p. 60,
parle du rire d’Hermés comme d’un « serio lude ».

4 Jay-Robert (2002), p. 18.
® Dialogi deorum, X, 2.
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d’autant plus intéressant qu’Ares, en se moquant ouvertement de la puissance de Zeus, se
positionne du c6té du rire : 6 8" ovv péhicta yeroiov E50E& pot (« Ce qui m’a donc semblé le
plus risible ») ; tadta Aoywopéve &miet pot yeAdv &mi i) kaAlippnpoovvy avtod! (« En
réfléchissant a ¢a, j’étais a deux doigts de rire de sa grandiloquence »). Hermes, lui, n’ose pas
prendre part a ce rire : cette réaction est affirmée par la grande ressemblance entre les deux

répliques d’Hermes (et avec la réplique qu’il adresse a Hélios dans le dialogue précedent) :

g0QPNUEL, ® Apec: 0O YOp GGQPUALC Aéyew T TowdTa, Uf Kol TL KaKOV AmOAdDGOUEY THC
oAvapiag.

Fais attention a tes mots, Arés. Car il n’est pas prudent de dire des choses pareilles, de peur
de recevoir une jolie punition pour ce bavardage.

cldmo, enui- 00 Yap doearic obte ool Aéyety obt’ duol dkodey T ToladTo?.

Tais-toi, je te dis. Car il n’est pas prudent pour toi de dire des choses pareilles, ni pour moi
de les écouter.

Dans ces deux petits dialogues, Hermeés semble donc prendre le parti du sérieux contre
le rire moqueur des autres dieux. Mais il ne s’agit pas d’un rejet en bloc, et son sérieux semble
surtout d a la crainte de Zeus : la bastonnade est toujours une menace pour ce serviteur des
dieux®. Le sérieux est pour lui une attitude de fagade : il ne condamne pas les plaisanteries, mais

redoute qu’elles soient entendues.

Le plus souvent, Hermes est lui-méme un personnage rieur, « a deity with some good
credentials for laughter®. » Chez Lucien, les références au rire d’Hermeés sont nombreuses. Dés
sa naissance, qui constitue le sujet du Dialogue des dieux 7, il se caractérise par son sourire
gricieux, comme 1’affirme Héphaistos dés la premiére réplique : mpooyehd néict® (« Il sourit a
tout le monde »). L’association entre Hermes et le rire est affirmée dans le Dialogue des dieux
17, dés la premiére réplique, prononcée par Apollon : ti yeAdic, & ‘Epuii® ; (« Pourquoi est-ce
que tu ris, Hermés ? »). Et Hermés de répondre en insistant sur le rire grace a I’emploi du
superlatif : 8t yehodtata, & Amoldlov, €idov’ (« Parce que j’ai vu, Apollon, des choses trés

dréles »). Dans ce dialogue, le rire d’Hermes reléve de I’amusement plaisant qui se traduit par

! Dialogi deorum, XXI, 2.

2 ibid.

% Voir premiére partie, 1.2.1.

4 Halliwell (2009), p. 443-444. Voir Doty (1997), p. 58-61. Voir préambule, 2.
5 Dialogi deorum, VII, 1.

8ibid., XVII, 1.

" ibid.
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le polyptote de 1’adjectif 1d0¢ : 71OV T1 Epsiv? (« raconter une histoire agréable ») ; to 0éapo
fidiotov? (« le spectacle trés agréable »).

Dans d’autres textes, Hermeés est caractérisé par un rire plus moqueur. Dans le Dialogue
des dieux 22, Hermes se moque de Pan, qui prétend étre son fils. La tonalité mordante du portrait
brossé par Hermes est soulevée par Pan : 6ndca v dmoskdyng Le, TOV 6eanTod vidv, ® ThTep,
émoveidiotov amopaivelc® (« Me railler, ¢’est rendre ton propre fils honteux, Hermés »). Le but
de la moquerie est clairement énoncé : il s’agit de tourner en dérision son interlocuteur.

Cette situation de moquerie se traduit par un passage de la voix active a des
constructions indirectes qui soulignent le statut de victime du personnage ridiculisé par Hermes.
Par exemple, pour railler I’obscurité des oracles de son frére, Hermés utilise le participe passif
de yeAdw en position d’attribut : 6pd yobv kai TOV ATOA® YeAduevoY £n” violg Tdv ypnoudv?
(« Je vois d’ailleurs qu’Apollon aussi fait rire a cause de certains de ses oracles »). Une autre
construction indirecte consiste a positionner la cible du rire en sujet, d’utiliser une périphrase a
la voie active et de placer le rieur en complément d’objet indirect : todtov ovk €ig paxpav
yéhota Npiv mapéEovta® (« Celui-1a, dans pas longtemps, nous fera rire »). Enfin, la moquerie
peut étre portée par un neutre pluriel, complément d’objet direct d’un verbe qui implique que
le sujet est en fait passif : yeloio meicovran, mavodpyor dviec® (« Ils subiront des événements
risibles, parce que ce sont des scélérats »).

Pour Hermes, le rire permet méme de dépasser les limites verbales : koi pnv ovd’ gineiv
&yotc v katd TV oy dmoc éoti katayélaota, ® Xdapwv’ (« Tu ne pourrais pas méme trouver

des mots adaptés pour dire comme c’est risible, Charon »).

Dans les textes de Lucien, Hermés n’est donc pas une figure totalement univoque : il est
tantot sérieux et fermé, tantot rieur et moqueur. Plutot que d’y voir un simple manque de
cohérence de la part de Lucien®, nous proposons de lire cette ambivalence comme une image

de I’esthétique du spoudogéloion : Hermes est un dieu ambigu qui témoigne de la complexité

! Dialogi deorum, XVII, 1.

2 ibid., 2.

3ibid., XXII, 1.

4 Juppiter tragoedus, 6.

> Charon, 8.

6 Dialogi mortuorum, V, 2.

" Charon, 18.

8 Bompaire (1958), p. 61 ; p. 275.
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des textes lucianesques, a travers un rapport spécifique au comique. Car c’est bien la dominante

rieuse qui prédomine, en fin de compte, chez Hermeés.

1.1.2. Le partisan de La double accusation

Hermes devient une véritable figure du spoudogéloion lorsqu’il prend parti en faveur de
ce principe esthétique. Comme Tu es un Prométhée dans tes discours, La double accusation est
un des textes ou « Lucien saisit 1’occasion d’exposer ses idées sur le mélange des genres et de
les mettre en pratique, ce qui lui permet d’esquisser son autoportrait en orateur et en écrivain® ».
C’est plus particulierement le mélange de genres littéraires sérieux et comiques, le dialogue
philosophique et la comédie, qui est abordé. Le texte se cl6t sur le double proces intenté au
Syrien, un masque explicite de Lucien, par deux allégories, Rhétorique et Dialogue. Les deux
genres se plaignent que le Syrien les ait malmenés et déformés en associant le genre sérieux a
une orientation comique :

TO PEV TPAYLKOV EKEIVO KOl GOPPOVIKOV TPOCMTEIOV APEIAE OV, KOMKOV ¢ Kai GaTuPtkOY
Ao EmEOMKE pot Kol pikpod delv yeholov. €1td pot €ig T0 avtd eépov cvykabeiplev 10
ok®ppo Kol tov fopfov kai koviopov kol tov Edmol kol tov Apiotoedvn, devovg avopag

gmicepropficat T cepva Kol YAevdoat T OpOdg Exovio’.

[Dialogue :] Mon masque tragique et plein de sobriété, il me I’a enlevé, et il m’en a mis un
autre, comique et satyrique, et presque ridicule. Puis il a rassemblé et enfermé en moi la
blague, I’iambe, le cynisme, Eupolis et Aristophane, des gens doués pour se moquer de ce
qui est respecté et pour tourner en dérision ce qui est correct.

Nous ne reviendrons pas dans le détail sur la dimension métalittéraire, et presque d’art
poétique, de La double accusation, mais nous proposons d’étudier comment Hermeés apparait
comme un allié du Syrien et comme un partisan du spoudogéloion : s’il occupe la fonction
d’assesseur de Justice, il n’est pas tout a fait neutre et prend discrétement position en faveur de
I’accusé.

Tout d’abord, dans ses répliques, Hermés mime le mélange sério-comique produit par
le Syrien. L’idée de dualité, contenue dans le titre et rendant compte du 1’appropriation des
deux formes littéraires, est reprise par le dieu & de multiples reprises : tavtag [...] tég 00
(« ces deux plaintes »); én’ aueotéporg taic dikouc* (« pour I'un et 1’autre proces ») ;

axovoechat Pnropikiic pev kol AtaAdyov &v T HEPEL KATYOPOUVI®V, AITOAOYOVIEVOL OE TTPOG

! Billault (2017), p. 37.
2 Bis accusatus, 33.

3 ibid., 14.

4 ibid., 33.
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aupotépong Tod Tvpovt (« entendre 1’accusation de Rhétorique et de Dialogue a tour de rdle,
et la défense du Syrien contre 1’un et I’autre »). La récurrence de 1’adjectif avtog (« le méme »)
permet aussi de souligner le caractére double du procés, en soulignant que ’accusé? ou les
juges® sont identiques pour 1’un et I’autre. Hermés apparait ainsi comme un porte-parole discret

du Syrien et participe a la revendication de mixis des formes littéraires sérieuses et comiques.

Le caractére partisan du dieu est plus clairement exprimé lorsque Justice et lui
choisissent les proceés a traiter pour la journée : Hermes insiste pour que les deux affaires du
Syrien en fassent partie. Devant cette insistance, Justice explicite le fait qu’Hermés prend
position : gowcag, & Epuii, xaplopéve v dénotv. dmokinpduey & Suwg, &i doksit (« I’ai
I’impression, Hermés, que tu favorises cette cause. Mais choisissons-1a, Si tu veux. »).

Par la suite, ¢’est a Hermés que revient la mission d’annoncer le vote des juges en faveur
du Syrien : il exprime textuellement la victoire du mélange du sérieux et du comique. Mais la
encore, il dépasse la neutralité de 1’assesseur, en discréditant le vote de 1’unique juré qui a voté
contre 1’accusé, comme s’il n’était pas le fruit d’une juste réflexion, mais de la jalousie et de la
malveillance :

0 Yap 0OTOC EKEIVOG O TAANL OVOE VOV OLOYNQOG E0TL. Apélel ToDTO £00G €0Tiv, KOl maoL TV
TETPLINUEVIY 0DTOC PEPEL: Ko pf) Tondoarto gpAov@Y Toic dpicTolc®.

Le méme que tout a I’heure n’a pas voté comme les autres maintenant non plus. Peu importe,
c’est une habitude, et il dépose un jeton percé a chaque fois. Pourvu qu’il n’arréte pas d’étre
jaloux des meilleurs !

Ainsi, dans la réplique finale de ce dialogue explicitement métalittéraire, Hermes range au
nombre des aristoi le Syrien, masque de Lucien. Le dieu apparait donc comme un allié pour

I”€criture sério-comique, I’esthétique du mélange et la création lucianesque.

1.1.3. La psychagdgia : divertissement et élévation de I'ame

Le terme de psychagdgia posséde des sens abstraits relevant du domaine de la rhétorique
qui peuvent permettre d’interroger la notion de spoudogéloion. Dés 1’époque classique, deux

sens s’opposent, le premier relevant du jeu plaisant et comique, le second relevant de la vérité

! Bis accusatus, 25.
2 ibid., 14.
% ibid., 33.
4ibid., 14.
5 ibid., 35.
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et de I’élévation. En effet, du sens originel « évocation des ames » découle le sens de « ce qui
attire I’ame », « la séduction », « le divertissement », notamment lorsqu’il s’agit de textes ou
de discours®. Mais dans Phédre, Platon vise a se départir de cette signification et a proposer une
acception du terme qui renoue avec 1’étymologie : il s’agit d’élever I’ame de son interlocuteur.
Vers la fin du dialogue, Socrate associe, a deux reprises, la rhétorique idéale a la notion de
psychagogia :

Gp’ oDV o 1O pdv Shov 1 prropikn av ein tévn yoyaywyia Tig S Adywv? ;

Est-ce que donc, au total, I’art de 1a rhétorique ne serait pas une fagcon de conduire les ames
grace aux discours ?

Aoyov Sbvapic Toyydvel yoxayoyia odool.
Il se trouve que la puissance du discours, c’est de conduire les ames.

Dans la bouche de Socrate, le terme permet de désigner une rhétorique fondée sur la

connaissance et la vérité, et tournée vers 1’élévation de I’ame de 1’auditeur :

The term psychagogia in Socrates' definition thus agrees with the familiar notion of rhetoric
as a power that works on the soul and may be used to deceive it. But as the argument of the
Phaedrus proceeds, a new meaning unfolds. Socrates gradually develops the view that
genuine rhetoric is an art by which a speaker guides another to the truth by adjusting his
words to the other’s soul [...] Socrates now relies on the etymology of the term psychagogia
to reveal its underlying, true meaning, "guidance of the soul ™.

Lucien ne retient pas le sens platonicien et, par la psychagogia, il désigne toujours un
discours plaisant et amusant. La moitié des occurrences du terme dans le corpus lucianesque
sont directement associées au rire® : &yet Tvd pot yoxayoyiov 6 yEAog ovtdv Kai 1 moudied
(« Pour moi, leur rire et leurs enfantillages sont un divertissement ») ; moAAv yoyoayoyiov kol
véhota mapéyew’ (« fournir en abondance divertissement et rire ») ; yeldv kol yoyaywyeicOu®
(« rire et étre diverti »). La psychagdgia de Lucien semble donc a I’opposé de 1’idéal rhétorique

de Socrate et résolument tournée vers le comique, associée au rire et au jeu.

Néanmoins, il est peut-étre possible de dégager, chez Lucien, une superposition des

deux sens de psychag6gia, le sens sérieux de Platon et le sens comique. Phedre est un dialogue

! Pour ces acceptions dans la littérature classique, voir Asmis (1986), p. 155-156.
2 Platon, Phaedrus, 261a.

3ibid., 271c.

4 Asmis (1986), p. 156-157.

> Trois occurrences sur six (du verbe ou du substantif).

® Bis accusatus, 10.

" Nigrinus, 18.

8ibid., 21.
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fondamental dans la paideia et il constitue un intertexte important pour les sophistes de I’époque
impériale, et en particulier chez Lucien®.

Lorsqu’il défend la pratique de la pantomime dans La danse, Lucien insiste sur le fait
qu’il s’agit d’une pratique qui permet a la fois un divertissement plaisant (tepmvr}) et une
instruction utile : ¢’est un art psychagdgos dans les deux sens du terme. L’ame se situe en effet
au centre de la démonstration de Lycinos :

aKoDGOl 1oV T TTEPL OPYNOEMG AEYOVTOG KOl TV &V AT KAADVY, Kol MG 0V TEPTVY pOVOV
ALY Kol @EEMPOG £oTLv TOTG Bempévolg, Kol oo Tadevel kal doa d18doKeL, kot ®g puiuilet
TOV OpOVIOV TOG Yuxas, Kodliotowg Oedpocty €yyvuvalovoa kol apictolg dkodopaoy

gvdiopifovoa kai kowdv T Yuydic kol shpatog kdAhog Smdeucvopévn?,

Ecoute ce que je dis au sujet de la danse et de ce qu’il y a de beau en elle, de quelle maniére
elle est non seulement plaisante, mais aussi utile aux spectateurs, quelle culture et quel
enseignement elle leur donne, de quelle maniére elle donne la mesure a I’ame de ceux qui la
regardent, en les exercant par de trés beaux spectacles, en les mettant en contact régulier avec
des sons magnifiques, en leur montrant une beauté commune a I’ame et au corps.

Or, dans ce méme dialogue, la danse est explicitement comparée a la rhétorique et a la
philosophie®. 1l est donc possible de conjecturer que la création rhétorique vise elle aussi a
assurer a la fois le divertissement et 1’¢élévation de 1’ame. De fait, dans le corpus lucianesque,
I’une des six occurrences associe la psychagogia, entendue comme divertissement frivole, a
une pratique plus intellectuelle qui fait écho a I’acception platonicienne du terme. Il s’agit du
prologue des Histoires vraies, ou Lucien explique au lecteur que derriere les fantaisies et

I’humour se cachent des références culturelles nombreuses :

Yévorto 6 Gv EUUEANS 1] AVATOVGLS ADTOIG, €1 TOTG TOOVTOLS TAV Avayveoudtov Oploiey, o
un povov ék tod doteiov Te Kal yopievrog WIANY mapééel Ty yoyoyoyioy, GALE Tvo Kol
Bcopiov ovk dpovcov Emdeifetan, olov TL Kol mEpl TOVSE TAV GLYYPAUUATOV OOTOVC
@povicEY VoAopPava®.

Une pause appropriée peut étre procurée [aux lecteurs], s’ils s’adonnent a des lectures telles
qu’elles fourniront non seulement le pur divertissement, issu a la fois de la finesse d’esprit et
de la grace, mais montreront aussi un spectacle qui n’est pas indigne des Muses : c’est ce
qu’ils auront a I’esprit au sujet de ce texte, a mon avis.

L Voir Trapp (1990). Guez (2016), p. 34.

2 De saltatione, 6. Voir aussi 23 ; 29 ; 71. Ce passage n’est pas sans évoquer une scholie a L 'Odyssée, |, v. 38 E,
ou Hermés occupe la méme fonction que la danse sur I’ame : dAAyopikdg 8¢ 0 mpopopicdg Adyog Epuiig Aéyetan
Tapd TO EPUNVEVTIKOG Elval, Kod Sidktopoc 8Tt Sieldyet o T Wuydic koi vod dvlvunpota, Apyelpdving 88 mg
apyog kol kaBapog povov. modevet yap kol puOuilet kol mpaiivel 10 Bopucov tiig yoytic. f| 6tL Tov Apyov Kdva
Avalpel, TOLTESTL TA Avoo®ON Kol dtakta vBupnpata. Kol Topd TO apyevva ftot kabapd eaivev ta Thg Yuyig
évBoufuato (« Sur le plan allégorique, le logos exprimé par la parole est appelé « Hermes » en raison de son lien
avec 1’herméneutique, « messager » parce qu’il conduit les pensées de I’ame et de ’esprit, « Argeiphontés »
puisqu’il est rapide et pur de tout crime. En effet, il éduque le courage de I’ame, lui donne la mesure et I’adoucit.
Ou bien, c¢’est parce qu’il tue Argos comme un chien, ¢’est-a-dire les pensées enragées et désordonnées. Par suite,
les pensées de 1I’ame apparaissent blanches et pures »).

3 De saltatione, 35 ; 65. Voir aussi Tyrannicida, 20 ; 21 ; 22 ; 62 ; 65. Au sujet de la superposition de la danse et
de la rhétorique, voir Lada-Richards (2007), p. 106-125 ; Webb (2008) ; Gallogly (2019), p. 38-59.

4 Verae historiae, A, 2.
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Or, la figure d’Hermes nous semble permettre de donner une image de cette conception
esthétique qui unit les deux sens de la psychagégia. En effet, 1’'une des fonctions du dieu est
d’étre psychagdgos, conducteur des ames vers les Enfers. Chez Lucien, deux des six
occurrences du terme permettent de caractériser cette fonction d’Hermes, avec le verbe
yuyayoyéo (« conduire les dmes ») : yoyoyoysl kai katdyst Todg vekpovgt (« Il conduit les
ames et guide les morts aux Enfers »); del pe xoi 10t @ I[MAovtmVL Yoyoywyelv kai
vekpomopmdv stvon? (« Il faut aussi que je conduise les ames pour Pluton et que j’escorte les
morts »). Plus largement, méme sans que le terme soit directement employé, ’Hermés de
Lucien occupe cette fonction dés qu’il est mis en scéne dans des dialogues infernaux®.
L’omniprésence de cette fonction a travers toute 1’ceuvre nous permet de penser qu’Hermés est

un moyen pour Lucien de mettre en lumiére le terme de psychagbgia. Cette lecture est

confirmée par une citation homérique que 1’on trouve a la fin de La danse :

Omep yap 0 Ounpog nepl tig ‘Eppod paBSov g xpvoig Aéyet, &1L Kol « avdpdV Supoto
BéhysL» 81 aTiic « OV £08Aet, ToOG & adTe Kol Urcvcoovwg gyeipel », 10070 dTEYVAOG OPYNOIG
motel kol T Sppata OEAyovso kai &ypnyopévar moodoa,

Ce que dit Homére au sujet de la baguette d’or d’Hermes, que grace a elle « il charme les
yeux des hommes de son choix et quand ils sont endormis les réveille de nouveau », c’est
absolument ca que produit la danse : elle charme les yeux et les fait se réveiller.

Ce passage montre bien le pouvoir de psychagdgia d’Hermés dans les deux sens du terme : il
peut charmer, séduire et en méme temps éveiller, élever®. Si Hermés est une figure de la
psychagobgia de la danse, c’est aussi, par analogie, une figure de la psychagbgia de la création

littéraire de Lucien.

Hermes apparait donc comme une figure du spoudogéloion, le mélange esthétique du
sérieux et du comique. Personnage ambivalent, tant6t sérieux et tantot rieur, il devient une
figure du spoudogéloion en devenant un allié du Syrien et en permettant de mettre en lumiére

I’ambiguité de la notion de psychagdgia.

! Dialogi deorum, VI, 4.
2 ibid., XX1IV, 1.
% Voir premiére partie, 2.2.2.

4 De saltatione, 85. La citation formulaire se retrouve dans L lliade, XXIV, v. 343-344, et L 'Odyssée, V, v. 47-48
et XXIV, v. 3-4.

5 Le verbe 0élyo s’utilise en ce sens pour parler de monuments.

76



1.2. La parodie de différents genres littéraires

La mixis de Lucien ne concerne pas seulement les genres que nous venons de mentionner
a travers le principe de spoudogéloion, le dialogue philosophique et la comédie. De maniére
génerale, la création lucianesque se traduit par une appropriation de la plupart des formes et
genres littéraires antiques, le plus souvent sous la forme du pastiche, ¢’est-a-dire I’imitation du
style d’un auteur, ou de la parodie, lorsqu’il s’agit de traiter un auteur ou une ceuvre de maniére
comique. La parodie littéraire chez Lucien a largement été étudiée!, mais nous proposons de
nous intéresser aux cas ou c’est Hermeés qui la prend en charge. Les occurrences sont
nombreuses : Lucien fait du dieu une figure étroitement liée au geste parodique.

Sans doute s’inscrit-il dans la mythologie traditionnelle d’Hermes, ou 1’une de ses
fonctions est d’étre dieu voleur et dieu des voleurs. Dans le corpus lucianesque cette
représentation apparait & plusieurs reprises? : dans le Dialogue des dieux 11, Apollon décrit le
tout jeune Hermés comme un cleptomane chevronné® ; dans Prométhée, le titan considére
qu’Hermés et lui exercent le méme métier de voleur (6poteyvoc’). Appliquée au domaine
littéraire, cette prérogative fait d’Hermés une figure qui pille les styles et les ceuvres du passé®,
si bien qu’il permet a Lucien d’esquisser une théorie de la parodie et de la mettre en pratique a

travers une vaste palette de genres littéraires.

1.2.1. La théorie de la parodie

Afin de mettre au jour une théorie de la parodie chez Lucien, A. Camerotto (1998)
s’intéresse aux trois occurrences du verbe map@déwm (« parodier ») qui se trouvent dans le
corpus : la présence de ce terme technique indique que I’auteur thématise cette pratique
littéraire. Or, deux occurrences sont employées par Hermes : c’est a travers lui que Lucien

élabore le plus précisément sa définition.

1 Voir Bompaire (1958). Camerotto (1998).
2 Voir De astrologia, 20. Gallus, 28. Cataplus, 4.

3 Dialogi deorum, XI. Le dialogue est saturé de verbes synonymes qui renvoient a cette idée : &deyev (« Il a
Volé »), éEeihkvoe (« Il a retiré »), dpdmhice (« Il a 6té ’arme »), andrwlev (« Il a disparu »), Ekheye (« Il a
volé »), K\éyav (« pour voler »).

4 Prometheus, 5.

> Ni Mheallaigh (2014), p. 5-6, montre que la métaphore du voleur, a 1’époque impériale, sert a désigner les
plagiaires : « In contemporary discussions of literary mimesis, the metaphor of “theft” (klope) is used to denote
the mindless pilfering or artless imitation. » Ce n’est évidemment le cas ni de Lucien ni de son Hermés, mais il
est intéressant de voir que la figure du voleur connait une actualité dans le domaine littéraire du vivant de Lucien.
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Dans le premier cas, c’est Charon qui propose un acte parodique en citant un vers de
L’lliade ; Hermés réagit en félicitant le batelier : 0 ye mapwodsic, ® Xapwv! (« Belle parodie,
Charon ! »). L’adverbe &9 (« bien ») montre qu’Hermés peut juger de la valeur de la parodie ;
son éloge permet ainsi de mettre au jour les critéres et le fonctionnement d’une parodie réussie.
A. Camerotto a finement analysé, a partir de cette réplique d’Hermes, les principes littéraires
de la parodie dans le dialogue? ; nous nous contenterons de reprendre la conclusion qu’il en
dresse :

L'elogio di Hermes — con il verbo mopwdeiv — definisce dunque due aspetti della tecnica
parodica di Luciano : daun lato la riprésa e la rielaborazione del materiale epico ; dall'altro
I'inserimento puntuale e significativo del verso parodico in un contésto che, gia di per sé, e
un riadattamento di una narrazione storica trasportata all'interno di un travestimento
mitologico®.

Dans le second cas, Zeus, a cause du trac, oublie son discours et propose a Hermes de
se rabattre sur un exorde homérique. Celui-ci refuse catégoriquement : draye, ikavdg Kai TPOG
Mudc memapddntoi cot to pdTa’t (« Arréte, tu as déja suffisamment pastiché la poésie devant
nous au début »). Ici, la parodie désigne a la fois la volonté de Zeus de pasticher un discours
épique et la pratique effective de la citation tragique au début du dialogue. Mais il s’agit aussi
de la proposition que fait Hermeés de pasticher une harangue de Démosthene : oV 3¢ 1@V
AnpocOévoug dnunyopidv tdv kot dlinmov fiviiva é0éherc chvelpe, OAiyo EvoArdTtoV®
(« Choisis ’'une des harangues de Démosthéne contre Philippe, débite-la, en la changeant un
peu »). Par cette phrase, Hermes montre donc que la parodie lucianesque touche toutes les
formes littéraires. C’est aussi 1’occasion pour le dieu d’énoncer un mode d’emploi de la
parodie : il s’agit de sélectionner un texte classique et de le modifier en 1’adaptant aux
circonstances de la performance ou du texte. De fait, Zeus suit les indications d’Hermés et
propose une parodie de I’exorde de la premiere Olynthienne en empruntant « des lieux
communs et des morceaux tout faits qui entrent dans [sa] composition® ».

Par ailleurs, 1’étude du verbe mapmdéw permet d’établir un paralléle entre la figure

d’Hermés et 1’auteur lui-méme : la troisiéme et derniére occurrence, dans L ‘apologie’, rend

! Charon, 14.
2 Camerotto (1998), p. 20-25.

3 ibid., p. 25: « L'éloge d'Hermés — a travers le verbe mopwdeiv — définit donc deux aspects de la technique
parodique de Lucien: d'une part, la reprise et la réélaboration du matériau épique ; d'autre part, l'insertion
ponctuelle et significative du vers parodique dans un contexte qui, en lui-méme, est une réadaptation d'un récit
historique sous un déguisement mythologique. »

4 Juppiter tragoedus, 14.

% ibid.

5 Bompaire (1958), p. 612.
7 Apologia, 10.
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compte de la pratique parodique d’un sophiste qui s’exprime a la premiére personne et qui est
facilement assimilable & Lucien.

Mais Hermés ne permet pas seulement de proposer une définition théorique du
fonctionnement de la parodie : a de nombreuses reprises, il la met en pratique dans ses répliques.
Nous proposons donc d’étudier brievement quelques exemples de parodies d’Hermés, afin de

montrer qu’il exploite une grande diversité d’hypotextes.

1.2.2. Le poeme épique

L’épopée d’Homére constitue la parodie la plus récurrente chez Lucien®. Nous venons
de voir que I’une des occurrences du verbe map®déwm renvoie a la parodie d’un vers de L lliade?.
La poésie homérique est largement mobilisée par Hermés dans Charon®, mais nous proposons
plutdt de nous intéresser a un passage de Zeus tragédien. Apres une premiéere proclamation trop
simple, Hermés recoit 1’ordre de la part du roi des dieux de créer un pastiche littéraire qui integre
des vers homériques : odxodv, & Epufj, t®v Ounpov &ndv éykatopiyvoe Té TOAAL TG
knpdypott* (« Alors, Hermés, entreméle beaucoup de vers d’Homére a ta proclamation »).
Malgré ses réticences et ses doutes sur ses capacités a se remémorer les vers homériques,
Hermeés tente un pastiche :

pfTe T1g ovv OnAeta Bedg... pnte TIg dpomy,

und’ b TV TOTAU®Y PEVET® VOG(  QKeovoio
undE te vopedmv, AL’ &g Adg EABete TAVTEG

glg dyopnv, 66601 T KALTOG doiivuct’ ekatdppag,
boco1 T avd péoatorl fj Hotaror § péda wéryxv

véovouvol Popoict mop’ dkvicotot kddncOed.

Qu’aucun dieu femelle... ni male,

gu’aucun parmi les fleuves ne tarde, excepté Océan,

ni aucune des nymphes, mais chez Zeus venez tous

pour une assemblée, vous qui festoyez de somptueuses hécatombes,
et vous qui, médiocres, tout en bas, ou absolument

privés de nom, étes assis auprés d’autels dépourvus de sacrifices.

Ce sont les deux premiers vers d’Hermés qui nous intéressent le plus pour leur

fonctionnement parodique. 1ls reprennent presque mot pour mot deux vers distincts de L 'lliade.

! Camoretto (1998), p. 36.

2 Charon, 14.

3 Voir Camerotto (1998), p. 20-25.
4 Juppiter tragoedus, 6.

5 ibid.
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Le premier vers d’Hermes correspond au vers 7 du chant VIII : uqté tic odv 0ieio 0ed¢
6 ye uté 1 dponv! (« Quaucun dieu femelle ni male [ne tente d’ignorer] I’[ordre] »). Ce
vers est prononcé par Zeus lui-méme lorsqu’il convoque les dieux a une assemblée : 1’Hermeés
de Lucien choisit donc un vers approprié a la situation. Mais, comme il I’a annoncé avant de
faire sa proclamation, ses souvenirs des textes homériques sont imparfaits : il manque dans sa
réplique les deux mots t6 ye qui sont présents chez Homere, ce qui rend 1’hexamétre boiteux,
« trop court » (&vdenc)?. Cette troncature d’un vers épique, prononcé par le roi des dieux dans
I’hypotexte, révele I’irrévérence de la pratique parodique de Lucien : le texte homérique est
amené a étre non seulement modifié et adapté, mais méme amputé.

Le deuxiéme vers de la proclamation d’Hermeés est construit a partir du vers 7 du chant
XX : obté TIc 00V moTOp@dV Amény vooe® Qkeovoio® (« Et aucun des fleuves ne manquait,
excepté Océan »). La encore, le choix d’Hermés montre le soin qu’il met a proposer une parodie
juste : a ce moment de L ’lliade, sur demande de Zeus, Thémis fait une proclamation pour
rassembler de nouveau les dieux. La situation est donc encore plus proche de celle de Zeus
tragédien, puisque dans les deux cas le roi des dieux recourt a un héraut. Hermeés modifie en
partie la citation afin de I’insérer dans sa réplique : la coordination et I’emploi de I’'impératif
permettent de poursuivre la syntaxe du premier vers. En revanche, il conserve le génitif
archaique de la langue épique.

Hermes s’inspire donc des grandes proclamations homériques pour composer son
propre appel. Mais apres ces deux vers, les citations homériques deviennent plus breves et
disparates. Certains groupes de mots sont certes fréquents dans les poemes homériques, comme
Khertde exatopPoc’ (« de somptueuses hécatombes ») ou doivusd Exatoppac® (« Vous
festoyez d’hécatombes ») : Hermés les fusionne et dissemine dans sa proclamation des
expressions formulaires pour pasticher le style épique. Le reste de la proclamation, notamment
la fin, semble ne rien devoir a la poésie épique : les considérations sur les classes de dieux
annoncent plutét la suite du dialogue et le placement des statues divines, sans que 1’on trouve
d’équivalent manifeste chez Homeére. Toutefois, Lucien respecte scrupuleusement les regles de
scansion de I’hexamétre dactylique : Hermés oublie un pied dans le premier vers issu de

L’Iliade, mais ceux qu’il invente lui-méme sont irréprochables.

Llias, VIII, v. 7.

2 Les manuscrits s’accordent tous sur ce manque vraisemblablement intentionnel. Les éditeurs le signalent par trois
points de suspension.

3 Ilias, XX, v. 7.
4ibid., VII, v. 450 ; XII, v. 6.
5ibid., IX, v. 535.
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Ainsi, cette tirade d’Hermés montre comment fonctionne la parodie lucianesque.
L auteur s’empare de citations épiques, les coupe, les modifie, les accole pour les adapter a son
propre texte. Hermés, en choisissant de parodier non pas un passage précis, mais en empruntant
des vers ou des morceaux de vers disseéminés dans L 'Iliade, met en lumiere la souplesse de cette
pratique. D’un autre c6té, certains vers sont intégralement issus de 1’inventivité de Lucien, qui
pastiche la métrique épique. Cette réplique apparait comme « une savoureuse salade
homérique’ », « a homemade bit of Homeric doggerel? ».

1.2.3. La réplique de théatre

Le théatre est I’objet d’une parodie récurrente chez Lucien : I’une des occurrences du
verbe mappdéw, dans L ‘apologie, concerne des vers tragiques issus de Médée d’Euripide®. Dans
Zeus tragédien, 1’épopée n’est pas le seul genre a étre parodié¢ : comme le titre I’indique, c’est
le pastiche de la tragédie, et plus largement du genre théatral, qui est au cceur du dialogue. Héra,

au début du texte, thématise la variété parodique offerte par le théatre :

Koipisov dpydy, el un kopediov, & Zed, Suvaueda vrokpivesdo [...] undé tov Evpidny
MoV KaTOmENOKAUEY, HOTE GOl VTOTPAYMIETVA.

Ne sois pas en colére, Zeus, si nous ne pouvons pas jouer la comédie [...] et si nous n’avons
pas avalé tout Euripide, pour faire le tragédien avec toi.

L’¢étude de cet aspect a travers la figure d’Hermes est particulierement intéressante, puisque le

dieu offre deux parodies, I’une de la comédie, 1’autre de la tragédie.

Le dialogue s’ouvre sur une réplique d’Hermes :

& Zeb, Tl oVVVoug Kot POVAC GovTE AUAELS,
DYPOG TEPMATAV, PIAOGOPOV TO YpdU EY@V ;
£pol mpooavabov, Aafé pe ovpfoviov Tévov,
17 KaTappoviong oikétov Avapiac®.

O Zeus, pourquoi, plongé dans tes pensées, te parles-tu tout seul,
pale, marchant de long en large, avec un teint de philosophe ?
Confie-toi a moi, prends-moi comme conseiller de tes peines,

ne méprise pas d’un serviteur le bavardage.

! Bompaire (1958), p. 626.

2 Branham (1989), p. 169.

3 Apologia, 10.

4 Juppiter tragoedus, 1.

% ibid. Voir Karavas (2005), p. 132-133.
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Cette ouverture décoit doublement les attentes portées par le titre du dialogue : a la place d’un
Zeus tragédien, le lecteur trouve un Hermés comique. En effet, il s’agit de la citation d’un
fragment comique dont nous ne connaissons pas 1’auteur, mais qui est parfois attribué a
Ménandre :

<oV 8¢ 01> Ti 6VVVOLG KOTh PoVaG covTd AAEIC ; [...]
€pol mpooavabov, Aafé pe copfoviov Tévov,
uR korappoviiong oikétov cvpfoviact.

Cet hypotexte montre comment Lucien met en pratique la parodie. La reprise du
fragment est presque littérale, puisqu’Hermés trouve dans cet extrait de comédie un texte
propice a la situation présente : une position de conseiller (coppoviov) et de serviteur (oikétov)
du locuteur, qui s’adapte aisément au personnage d’Hermés, et des tracas de I’interlocuteur
(mévev), qui sont 1’objet du dialogue.

Les modifications et les ajouts apportés par Hermes vont bien dans le sens de la parodie.
Le deuxiéme vers, totalement absent du fragment comique, permet a Lucien de glisser une satire
miniature des philosophes, en mobilisant le topos du teint pale? ; le participe nepuratév fait lui
aussi référence a la philosophie, et plus précisément aux Péripatéticiens. Le dernier mot de la
réplique est modifié par Lucien : a la place de cuppoviiog (« le conseil »), qui proposait un jeu
de dérivation avec coufoviov (« le conseiller »), c’est le mot pAvapiag (« le bavardage ») qui
termine la premiere intervention du dialogue. La dimension parodique est évidente : en passant
du conseil au simple bavardage, Hermes est I’objet d’un traitement burlesque qui met 1’accent
sur 1’abondance et la vanité de ses paroles®. Mais le terme peut aussi indiquer une réflexion sur
le geste parodique : ce qui est bavardage, c’est I’hypotexte lui-méme, les vers théatraux qui sont

précisément rejetés dans la suite du texte.

Plus loin dans Zeus tragédien, Hermagoras, la statue d’Hermes, propose a son tour une

parodie théatrale :

£TOYYAVOV L&V APTL YOAKOVPYDV VIO
TTTOVHEVOS GTEPVOV TE KO LETAPPEVOV-
Ompag ¢ pot yelolog augl cmpott
mAocOeic Tapn®OPNTO EMAT] TéEXVY
oQPOYIda YOAKOD TAGHY EKTVTTOVUEVOG:
0p® &° OyAov oteiyovta kai Tvag 600
MYPOVG KEKPAKTAS, TUYUAYOVS COPIGUATMV,
Adpiv te koit...

1 Comicon adespoton 1027. Cité par Karavas (2005), p. 132-133.

2 Voir Les guépes d’Aristophane, v. 103 et 1017, ou les termes sont les mémes que chez Lucien. Cet élément de
satire est récurrent dans le corpus lucianesque.

3 Voir premiére partie, 1.2.2.
4 Juppiter tragoedus, 33. Voir Karavas (2005), p. 144-145.
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Je me trouvais tout juste par les bronziers

enduit de poix sur la poitrine et le dos ;

et une cuirasse ridicule, autour de mon corps
modelée, était suspendue grace a I’art imitatif,
I’empreinte du bronze tout entiére fagonnant ;

je vois une foule en marche et deux hommes

pales, brailleurs, se donnant des coups de sophismes,
Damis et...

Cette fois, la figure d’Hermés permet de parodier des vers tragiques'. Hermagoras, qui
vient d’arriver en courant sur I’Olympe, est une parodie du messager, un réle topique dans la
tragédie grecque. Plus précisément, ce passage reprend, sous forme de centons, le discours de
messager issu d’Oreste d’Euripide (v. 866-956). Dans les deux cas, au vers initial de Lucien et
au vers 866 d’Euripide, les premiers mots sont identiques : ét0yyavov p&v (« Je me trouvais »).
Hermagoras reprend ensuite la premiere partie du vers 871 de la tragédie : opd &' Gylov
oteiyovta (« Je vois une foule en marche »). Le dernier vers de la statue suit la méme structure
que le vers 880 : ITuAadnv te kol (« Pylade et... »). Hermagoras propose donc la parodie d’un
morceau de bravoure du spectacle tragique : il utilise a cette fin de brefs extraits de la tragédie
d’Euripide et les dissémine dans sa réplique.

Ces centons entrent en contraste avec le reste du discours, qui se veut a la fois technique,
en détaillant le processus de moulage, et satirique, en mobilisant de nouveau la critique des
philosophes. L’adjectif yelolog (« ridicule ») rend bien compte de la visée de ce passage : tirer
vers le comique un hypotexte tragique. D’ailleurs, Hermagoras ne peut pas terminer sa tirade,
puisque Zeus lui coupe la parole : en employant le verbe tpaymdiwm (« parler comme dans une

tragédie »), le roi des dieux explicite la nature parodique de la réplique d’Hermagoras.

1.2.4. Le logos dikanikos >

Si I’épopée et le théatre constituent des cibles parodiques récurrentes chez Lucien,
Hermeés lui permet de proposer la parodie de genres plus spécifiques, liés a la mythologie du
dieu. Il en va ainsi de la langue juridique, le logos dikanikos. Lucien, qui a d’abord suivi une
carriére d’avocat et qui connait la pratique du procés®, maitrise les codes judiciaires et s’amuse

a les parodier a travers son ceuvre.

! Voir La Paix d’Aristophane, v. 722, ou Hermés procéde a une citation parodique d’Euripide, Bellérophon. Voir
Moodie (2019), p. 113.

2 Prometheus, 5.
3 Revivescentes, 25 ; 29. Bis accusatus, 32.
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Comme le rappelle Hermes lui-méme dans le Dialogue des dieux 24, une de ses missions
est de présider aux proceés : mopeotévor ¢ Sucactnpien! (« &tre présent au tribunal »). Lucien
exploite pleinement cette fonction a des fins structurales : a chaque fois qu’un jugement est mis
en scene, Hermes fait partie du personnel judiciaire. Dans Les fugitifs, Hermes est envoyé sur
Terre avec Philosophie pour juger qui sont les vrais philosophes et qui sont les charlatans. Dans
La traversée, le dieu assiste Rhadamante, le juge des Enfers, pour traiter les cas de Cyniscos,
Micylle et Mégapenthés. Dans La double accusation, il aide Justice a juger les causes qui
concernent les arts et la philosophie.

Il existe une seconde raison pour associer Hermeés a cette parodie : sa fonction de
protecteur des orateurs et de dieu de la rhétorique?. En effet, le logos dikanikos est « le genre
rhétorique par excellence® », largement pratiqué par les écoliers et les sophistes de 1’époque
impériale : I’exercice consiste a tenir un proces fictif a partir d’un conflit issu de I’histoire ou
de la mythologie. Le sophiste, contraint par le sujet qui lui est donné, doit imaginer une défense
ou une accusation vraisemblable et convaincante. C’est exactement ce que fait Lucien dans ses
dialogues. Il le thématise d’ailleurs lui-méme lorsqu’il fait dire a Hermeés que le proces de
Prométhée reléve de ce genre rhétorique : tv év td® péo o1 TadTNV oXOANV KOADS Gv €in £xov
elc dcpoacty katoyproacdarl copiotikyv? (« En attendant, ce serait bien d’utiliser ce temps

libre pour une audition sophistique »).

C’est donc a travers la figure d’Hermes que s’établit la parodie des proces et des codes
langagiers qui y sont associés. Prométhée utilise I’adjectif ducavikdg pour caractériser Hermes
lui-méme, comme s’il se confondait entiérement avec le logos dikanikos®.

Hermés permet d’abord de recréer le cadre du tribunal. Dans La double accusation®, la
proclamation d’Hermés, qui vise a annoncer la tenue des proces, reprend superficiellement des
éléments du fonctionnement de différents tribunaux athéniens’ : le décor rappelle le conseil
judiciaire de I’ Aréopage, tandis que I’Héliée est évoquée par le tirage au sort des jurés, le salaire
de quatre oboles, la proportionnalité entre la gravité de la cause et le nombre de jurés, la

possibilité de faire appel. Par la suite, Hermés a pour fonction d’introduire les différentes

! Dialogi deorum, XXIV, 1.

2 \oir deuxiéme partie, 2.1.

3 Bompaire (1958), p. 242.

4 Prometheus, 4.

5 ibid.

5 Bis accusatus, 12.

" Voir Gassino (2017), p. 205.

84



parties! et de proclamer a voix haute le résultat du vote secret des jurés. La parodie s’effectue a
partir de ce cadre institutionnel, car beaucoup de régles judiciaires sont enfreintes, comme le
reléve I. Gassino (2017) : les juges sont beaucoup moins nombreux, les accusés peuvent se faire
représenter, le nom des accusés n’est pas toujours précisé. La figure d’Hermes permet donc de
reproduire le cadre du tribunal athénien, mais de maniere souple : la parodie judiciaire ne
recherche pas I’exactitude.

Hermes permet aussi de pasticher le discours d’accusation (katnyopia). C’est le cas
dans Prométhée, ou le titan exige que le dieu tienne ce rdle : &i koi todto, ® Maiac mad,
vpiotaca, kapdg N mepaivey v komyopiav? (« Si tu te charges de cette mission, fils de
Maia, il est désormais temps d’en venir a ’accusation »). Comme le souligne J. Bompaire?,
I’accusation d’Hermes est trés limitée et n’occupe qu’un chapitre, puisque I’essentiel du

dialogue est constitué par la défense de Prométhée :

névo yobv, & IlpopmBed, pakpdv 8ei Adyov koi ikoviic Tvoc mapaokeviic &mi T col
nempaypéva, ooyl 8& amdypn pOva Té KepdAato simslv TOV AdumpdTov [...] &l pév ovv
EEapvog €l pn elpydoBon avtd, Senost kol Siedéyyetv kol PHotv TIva pokpdy dmoteivety Kol
nepdobot mg Evi pahota peavifely v aAndelov- €1 0& NG ToO TNV TEMOLTcOutl TV Vo
TOV Kpe®dV KAl TG TEPL TOVG AVOPMOTOVS Kavovpyfioal Kol T0 TP KekAoPEval, 1Kavdg
Katnyopntal pot, Kol Hokpotepa ovk av elmoyt: Afjpog yop dAA®G TO ToodTOV.

Vraiment, Prométhée, il faut de longs discours et une préparation adéquate pour présenter ce
que tu as fait, et il ne suffit pas seulement de mentionner les chefs d’accusation de tes crimes
[...] Si donc tu nies avoir commis ces faits, il faudra te réfuter, développer un long discours
et essayer surtout de mettre en lumiére la vérité. Mais si tu avoues avoir fait le partage des
viandes, avoir fait cette invention au sujet des hommes et avoir volé le feu, mon accusation
sera suffisante et je ne parlerais pas davantage, car autrement, ce serait du bavardage.

Le pastiche est porté par la saturation du lexique judiciaire, mais sur le fond, il s’agit bien d’une
parodie : Hermes, plutdt que d’élaborer une accusation dans les régles de ’art, soigneusement
structurée a la maniere des exercices de rhétorique, propose en fait une non-accusation. Dans
la premiere partie de la tirade, Hermés semble pourtant annoncer un discours solide, a la hauteur
des crimes de Prométhée. Mais finalement, il fait tout I’inverse : il se contente d’énumérer les
trois chefs d’accusation, sur un rythme ternaire en polysyndéte, dans des formulations simples
et bréves. L’étude du terme ixavog (« suffisant »), qui compte deux occurrences, est révélatrice :
au début du passage, il s’applique a la préparation intense que doit fournir 1’accusateur pour
répondre a I’importance du procés ; mais a la fin, sous la forme adverbiale, il est utilisé pour

caractériser cette accusation sommaire. De fait, comme nous 1’avons déja vu dans le cas de la

L Voir premiére partie, 3.1. Hermeés occupe la méme fonction dans La traversée, 23-27.
2 Prometheus, 5.
3 Bompaire (1958), p. 248.
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parodie des vers comiques®, Hermeés rejette le genre de ’accusation judiciaire du coté du simple
bavardage (Afjpog).

Enfin, Hermés propose un pastiche de condamnation dans Les fugitifs. Sa tirade débute
par la formule solennelle obtw por dokei (« Voici ma décision ») dont dépendent les
propositions infinitives qui constituent le reste de la sentence. Hermes énumere ensuite les
chatiments réservés aux différents coupables. Certaines des peines sont tout a fait possibles
dans un contexte judiciaire grec : la femme doit retourner auprés de son mari et les deux
esclaves fugitifs doivent revenir au service de leur ancien maitre apres avoir été fouettés. Mais
la derniere sentence est clairement parodique : il s’agit de faire épiler le coupable avec de la
poix et de I’enchainer nu sur le sommet enneigé de I’Hémus, ce qui n’est pas sans rappeler le
sort de Prométhée sur le Caucase.

Hermés permet donc de parodier toutes les phases d’un discours judiciaire : la
proclamation liminaire, le corps du procés a travers une accusation, ou la sentence finale qui

annonce les condamnations.

1.2.5. La langue des assemblées

Enfin, les assemblées constituent une scéne récurrente chez Lucien. La parodie consiste
systématiquement a appliquer aux dieux de 1I’Olympe les réalités civiques de 1I’Atheénes
classique®. Pour ce faire, Hermeés est une figure toute désignée : traditionnellement préposé aux
proclamations lors des assemblées, il est le héraut des dieux, tel qu’il est représenté sur la
couverture de notre étude. Chez Lucien, le dieu revendique lui-méme cette mission : taig
gxnoioug knporrewvt (« faire les proclamations aux assemblées »). Les autres personnages
aussi lui reconnaissent cette prérogative, comme ici Héraclés : todto pév cov §on &pyov, @
‘Epuii- kijpvé yap &1, dote ovk dv pddvorc knpdttmv® (« Ca, c’est ta mission, Hermés : tu es un
héraut, donc dépéche-toi de faire une proclamation »). De fait, c’est lui qui décide d’organiser
un débat en assemblée, au début de Zeus tragédien : &y pev €mi TO KOOV ENUL SETV TV GKEYIV

gmaveveykelv ekkAnoiav cuvayayovtal (« Pour moi, je dis qu’il faut porter la question devant

! Voir deuxieme partie, 1.2.3.

2 Fugitivi, 33.

3 Voir Branham (1989), p. 164-166.
4 Dialogi deorum, XXIV, 1.

5 Fugitivi, 26.

& Juppiter tragoedus, 5.
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le public, aprés avoir réuni une assemblée »). A travers cette fonction traditionnelle, Lucien
parodie la langue civique des assemblées athéniennes en lui donnant «une forme
systématique® ».

Les scénes de proclamation prises en charge par Hermes sont tres nombreuses. Un relevé
des termes qui renvoient a cette prérogative, a 1’échelle de 1’ceuvre de Lucien, est révélatrice,
puisqu’ils sont presque exclusivement liés a la figure d’Hermés : trois occurrences du substantif
kijpvé  (« héraut ») désignent le dieu?; sept occurrences du substantif knpOypo
(« proclamation ») sont insérées dans une locution verbale qui a Hermés pour sujet® ; vingt-et-
une occurrences du verbe knpvtto (« proclamer ») ont Hermés pour sujet?.

Les proclamations d’Hermes parodient la langue officielle des assemblées athéniennes.
Nous avons déja évoqué la question rituelle par laquelle la séance de débats sur la Pnyx est
ouverte, et qu’Hermes prononce dans deux dialogues différents : tig dyopgbev Podretar TV
teleimv Oedv, oig &Eeott® ; (« Qui veut prendre la parole, parmi les dieux authentiques qui y
sont autorisés ? »). Nous avons également mentionné les vives accumulations d’impératifs qui
font d’Hermés 1’organisateur des débats® : éixove, oiya’ (« Ecoute ! Tais-toi ! ») ; dxove, oiya,

) taportted (« Ecoute ! Tais-toi ! Ne t’agite pas ! »).

Par ailleurs, les interventions d’Hermés permettent de rendre compte des classes
sociales qui segmentent le corps civique athénien. C’est notamment le cas dans Zeus tragédien,

lorsqu’Hermes doit placer les dieux selon leur valeur :

viv Oyel Kakeivov €v 1oig Cevyitoug mov kabnuevov [...] dote dydna kol cO un Tavo v Td
Ontikd gxkinoiélovoal.

A présent, tu verras [Apollon] assis quelque part parmi les zeugites [...] Aussi, sois déja
contente [Aphrodite] de ne pas assister a I’assemblée avec les thétes.

! Bompaire (1958), p. 637.

2 Vitarum auctio, 7 ; 27. Fugitivi, 26. Le terme xfjpv&, est employé en lien avec d’autres personnages dans plusieurs
occurrences.

3 Juppiter tragoedus, 6 (trois occurrences) ; 18. Bis accusatus, 10. Concilium deorum, 1 (deux occurrences). Une
occurrence est prononcée par Hermés mais n’est pas associée a la proclamation politique. Seules trois occurrences
sont liées a d’autres personnages.

4 Cataplus, 23. Juppiter tragoedus, 6 (deux occurrences) ; 7 ; 13 ; 18. Vitarum auctio, 1 ; 2. Bis accusatus, 4 ; 8 ;
9;12; 24. Fugitivi, 26 ; 27 ; 28. Concilium deorum, 1 ; 2 ; 15 ; 19. Diologi deorum, XXIV, 1. Une occurrence est
prononcée par Hermeés mais n’est pas associée a la proclamation politique. Seules quatre occurrences sont liées a
d’autres personnages.

5 Juppiter tragoedus, 18. Deorum concilium, 1.
8 \oir premiére partie, 3.1.

" Deorum concilium, 1.

8 Juppiter tragoedus, 18.

%ibid., 10.
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La parodie consiste a appliquer a des dieux une réepartition sociale humaine. Des
divinités de premiere importance, comme Apollon, sont reléguées parmi la troisieme classe
censitaire, les zeugites : il s’agit des citoyens capables d’acquérir un attelage de beeufs et qui
ont acces a un nombre limit¢é de magistratures. Hermeés va méme jusqu’a envisager
qu’Aphrodite soit rejetée dans la classe des thétes, les citoyens les plus pauvres, travailleurs en
temps de paix et rameurs en temps de guerre, privés de 1’acces aux charges civiques. Le cas du
colosse de Rhodes pose probleme a Hermes : sa matiére est pauvre, mais son poids permet de
le classer parmi les pentacosiomédimnes, les Athéniens les plus riches!. Dans L ‘assemblée des
dieux, la proclamation d’Herm¢s est 1’occasion de mentionner deux autres classes d’habitants
d’Athénes qui n’ont pas le statut de citoyens? : 1 8¢ oxéyic mepi TdV petoikov kol Eévav
(« L’examen concerne les météques et les étrangers »).

Le théme de I’assemblée civique permet a Hermeés de brosser la satire du peuple des

dieux, tout comme Aristophane raillait la gloutonnerie des Athéniens®* :

aAL’, Hpdxerg, i BopuPodot a kowvd Kai T kKob’ Muépav tadto fodvtes: « S1ovords: mod
10 véktop ; M dpuPpoocia énélmev- mod ai ExotdpPar | Kowelg Tog Ovusiac® ».

Eh bien, par Héraclés, qu’est-ce qu’ils font comme boucan, en criant tous ensemble, chaque
jour : « Des distributions ! Ou est le nectar ? Il n’y a plus d’ambroisie ! Ou sont les
hécatombes ? Qu’on mette en commun les sacrifices ! »

Hermeés apparait donc bien comme une figure emblématique du mélange des genres sur
le mode parodique. Non seulement il permet de définir et de théoriser en partie la parodie, mais

il la met aussi en pratique a travers des formes littéraires et discursives trés variées.

1.3. La satire et la diatribe cyniques

Il est un domaine ou le spoudogéloion s’illustre particuliérement : il s’agit de la satire
cynique. Les diatribes sont des dialogues a visée morale qui se jouent sur le mode polémique,
en vogue chez les philosophes cyniques comme Bion ou Téles, au IlI° siecle avant notre ére.

Ménippe, a la méme époque, compose des satires en prose qui proposent des attaques morales.

! Juppiter tragoedus, 11.

2 QOliver (1980) analyse L assemblée des dieux a travers des événements contemporains a Lucien au sujet de
I’extension ou de la réduction du statut de citoyen athénien.

3 Deorum concilium, 1.

4 Voir Aristophane, Equites, v. 41 ; v. 797-800 ; v. 905. Vespae, v. 300-311 ; v. 510-511 ; v. 605-614 ; v. 784-785 ;
v. 813 ; v. 1367.

5 Juppiter tragoedus, 13.
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Si nous décidons de consacrer une étude specifique a la satire et a la diatribe cyniques, ¢’est
parce que ces formes littéraires occupent une place centrale dans le mélange des genres de
Lucien. Il revendique a plusieurs reprises cet héritage cynique, d’une part par la mise en scéne
directe du personnage de Ménippe dans plusieurs dialogues, d’autre part a travers les griefs de

Dialogue dans La double accusation :

TeELEVTOIOV 8¢ Kol MEVITITOV TvaL TV ToA®Y KOV PAAR DAAKTIKOV MG S0KET Kai KApyopov
avopv&ag, Kol TodTov Emeonyayev Lot oPepdv tva dg AAN0dOG khva Kai o Sijypa Aabpaiov,
b0 Kol YeAdV dpo ESarcvey.t

Enfin, il a aussi déterré Ménippe, I’'un des anciens cyniques, qui aboie trés fort, a ce qu’il

semble, et qui a les crocs acérés, et il a amené a c6té de moi ce chien vraiment effrayant qui
mord discrétement, d’autant plus qu’il riait en méme temps qu’il mordait.

Cette citation montre comment le rire et la satire mordante des cyniques sont liées pour Lucien.

S. Halliwell souligne que le rire satirique de Lucien assimile le rire cynique :

Cynic laughter, which Lucian frequently assimilates into his work but never definitively
makes his own, is a contemptuous matter of katagelan (literally ‘laughing down’) and
combines two related strands: it mocks others, both in life and in death, for the hollowness
and self-deception of their aspirations, and it scoffs with a completely carefree spirit of
‘freedom’ at death itself.

Or, il se trouve qu’Hermes est une figure a travers laquelle Lucien illustre
particuliérement I’appropriation de la satire et de la diatribe cyniques. Au cours de notre étude,
nous avons montré qu’Hermés est un personnage qui se situe au-dessus des autres : c’est une
figure omniprésente et omnisciente, surplombante et dominante®. Toutes ces caractéristiques
permettent a Lucien de donner a Hermés une position de satiriste. Nous proposons donc
d’étudier comment Lucien intégre a son ceuvre les formes cyniques de la satire et de la diatribe

a travers la figure d’Hermes.

1.3.1. Les positions du cynique

Le satiriste est caractérisé par la situation spatiale qu’il occupe : Lucien situe Hermeés
dans des postes d’observation privilégiés qui lui permettent d’observer le monde humain dans

sa totalité et dans sa réalité.

1 Bis accusatus, 33.
2 Halliwell (2009), p. 448. Voir aussi Bompaire (1958), p. 339-340. Branham (1989), p. 52-55.
3 Voir premiére partie, 1, 3 et 4.
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Hermes kataskopos

Dans I’ceuvre de Lucien, la satire s’effectue souvent a travers le motif de la kataskopia,
la « vue d’en haut ». Ce procédé repose sur la mise en scéne d’un personnage dans une position
élevée qui lui permet de contempler les activités de la surface de la Terre avec un regard
critique : : « Spatial remoteness is here figurative of detached, compendious contemplation of
the object under inspection®. » Il s’agit d’un motif d’inspiration cynique, particuliérement
mobilisé dans le genre de la satire ménippée? ; le motif se retrouve aussi chez Platon, qui fait

de Socrate une figure kataskopique®.

Il n’est pas étonnant qu’Hermés occupe lui aussi cette position : depuis sa résidence
principale, I’Olympe, il bénéficie d’un poste d’observation privilégié pour contempler le monde
des humains*. C’est par exemple le cas de Zeus tragédien, ol les dieux se penchent vers Athénes
pour assister au débat entre les deux philosophes®.

Mais c¢’est surtout dans un dialogue terrestre, Charon, qu’Hermés est présenté comme
un héritier de Ménippe, en associant la situation de kataskopia a la satire des affaires humaines®.
Charon demande a Hermes de lui faire une visite guidée du monde des vivants, dont il ne
connait rien’. 1l accepte et, afin de pouvoir montrer & son compagnon un panorama vaste des
affaires terrestres, suggére de construire un promontoire en entassant plusieurs montagnes les
unes sur les autres. La phase de construction (2-5) est saturée par le lexique de la hauteur :

vymhod Tvog (« quelque hauteur ») ; avedBsiv (« monter », « s’élever ») ; dyniov 1 Epocd

! Halliwell (2009), p. 445.

2 Dans Icaroménippe, c’est précisément Ménippe, avec ’aide d’Empédocle, qui effectue une kataskopia, en
observant de maniére critique la vanité des affaires humaines depuis la Lune.

3 [Platon], Clitophon, 407a-b : Gonep éni unyavec tpoyuchc Bedg, Duveig Aéywv: mol @épecde, dvOpomnot ; Kai
dyvogite ovdev 1@V dedviwv mpartovies. (« Comme un dieu sur une machine de tragédie, tu disais avec
véhémence : « Ou allez-vous, mortels ? VVous ignorez que vous ne faites rien de ce que vous devez faire »).

4 Dans son poéme didactique, Eratosthéne utilise la figure d’Hermés pour proposer une kataskopie de la Terre
depuis I’espace. Voir Cusset (2008). Rochette (2014).

® Voir premigre partie, 2.1.2. Pan, fils d’Hermés, dit aussi habiter un observatoire qui lui permet de voir la nuit les
vices des humains dans La double accusation, 11. Mais sa satire est interrompue par la proclamation d’Hermés.

& Halliwell (2009), p. 447 met en lien la kataskopia d’Hermés avec la teichoskopia, ¢’est-a-dire « la vue depuis un
rempart », un procédé que 1’on retrouve par exemple dans L 'Iliade, lorsque les Troyens observent les Grecs depuis
leurs murs. Or, au début de I’observation d’Hermés et de Charon, c’est un pastiche de ce motif épique qui est
convoqué. Charon, 8 : tic T &p” 68° éoti mhyioTOg VNP Mg T€ Péyag T€ / EE0Y0G AvOpOT®V KEPAATV Kal gdpLag
duovg ; (« Qui est cet homme massif, nable et grand, / qui dépasse les hommes de sa téte et de ses larges épaules
?»). lias, 11, v. 226-227 : tic tap 68" GAlog Axoiog avnp Nic te puéyog te / EEoyog Apyeinv kepainv te Kai dpiag
duovg ; (« Qui est cet autre Achéen, noble et grand, / qui dépasse les Argiens de sa téte et de ses larges épaules ? »).
" \oir premiére partie, 4.

8 Charon, 2.
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(« quelque haute montagne ») ; dp’ Vymiotépov® (« depuis une hauteur plus élevée »). Certains
termes renvoient plus explicitement au procédé de la kataskopia. C’est le cas de oxonn, qui
désigne la tour de guet, I’observatoire ; le substantif est renforcé par des adjectifs qui soulignent
I’efficacité d’un tel poste d’observation : v ikavi)v okonnv (« I’observatoire adéquat ») ;
dpiPectépay Vv okomnv? (« I’observatoire plus précis »). Enfin, le verbe kabopdo est
employé a deux reprises par Hermés? : le préfixe xata qui compose le verbe de vision en fait
un synonyme du terme de kataskopia. Ici, le verbe est accompagné par 1’adjectif mavta
(« tout »), ou sa forme renforcée Gmavta (« tout a la fois »), et de 1’adverbe dxpifdg (« en
détail », «avec précision ») : il s’agit bien de s’inscrire dans une situation qui permette

d’embrasser du regard la totalité du monde terrestre, et de porter sur lui un regard acéré.

Le spectacle des Enfers

Si I’anodos, le déplacement vers le haut, est une position traditionnelle du satiriste
cynique, son contraire, la katabase, le déplacement vers le bas, en fournit une autre. Ce motif
est mobilisé dans la Comédie ancienne, mais surtout dans la satire ménippée : ¢’est précisément
le titre de 1’un des ouvrages perdus de Ménippe. Le monde infernal constitue un décor propice
a la satire de la vie humaine gréace a la mise en sceéne des morts : « For comico-satirical purposes
at least, one can use the (fictive) perspective of death to rerun life and lay bare its absurdities
for all to see*. » Dans les Enfers, tous les attributs extérieurs qu’acquiert un humain pendant sa
vie disparaissent : il est littéralement mis a nu et ne peut se distinguer que par sa vertu.

Lucien développe le theme des Enfers dans un grand nombre de textes et y associe
toujours une satire morale d’inspiration cynique : ces textes mettent fréequemment en scéne
Ménippe lui-méme, Diogéne et plusieurs figures de philosophes cyniques. Dans le premier des
Dialogues des morts, Diogene énonce de maniére programmatique la portée cynico-satirique

de 1’observation des morts dans le monde infernal :

évtatBo 0¢ ov mavon Pefaing yehdv kabdnep €yd vOv, kol poAoto Emedav Opldg TOvg
TAOVLGIOVG KOl GOTPATAG KOl TUPAVVOVG OUTM TUTEVOVG Kol ACNUOVG, €K LOVIG OlH®YTG
Slaywvookopévoug, kol 81t paAbakol koi dyevveic iot pepvnpévol Tdv dva’.

! Charon, 3.

2 ibid.

%ibid., 2.

4 Halliwell (2009), p. 443.
> Dialogi mortuorum, I, 1.
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Ici, tu riras sans cesse en toute sécurité, comme moi maintenant, et surtout quand tu vois les
riches, les satrapes, les tyrans rabaissés et tellement insignifiants, qui se distinguent
seulement par leur lamentation, et parce qu’ils sont mous et laches quand ils se souviennent
du monde d’en haut.

Or, cet observatoire privilégié pour le satiriste, Hermes 1’occupe régulierement. Nous
avons vu qu’il permet d’unifier les textes qui se déroulent dans le monde infernall. Cette
présence est souvent associée a I’idée d’un poste d’observation. Au début du Dialogue des
morts 10, Charon charge Hermés d’observer les morts qui embarquent : mapa € T1v amofadpav
£0TOC dlaryivooke ovtodc? (« Place-toi pres de Iéchelle et discerne-les »). Plusieurs verbes de
vision, dont Hermes est le sujet, apparaissent dans ce dialogue : a¢ 6pdc’ (« comme tu vois ») ;
dyer* (« Tu verras »). Dans La traversée ou le tyran, aux cotés de la Moire Clotho, il passe en
revue les morts qu’il vient d’amener aux Enfers: vudc émoxéyopar® (« Je vais vous
examiner »). Les Enfers constituent donc un décor ménippée propice au regard satirique

d’Hermes.

Un dieu parmi les mortels

Enfin, Lucien, héritier de la tradition littéraire, fait d’Hermes le dieu qui se rend chez
les mortels, a la surface de la Terre, lorsqu’il s’agit de traiter avec eux®. Or, cette position est
elle aussi un observatoire privilégié pour le satiriste, grace a une vision non plus verticale mais
horizontale : en passant du temps avec les mortels, le dieu les connait mieux que quiconque. Sa
nature divine lui permet de voir ce que les mortels ne voient pas. L’observation surplombante
indispensable a la satire est donc offerte par le point de vue du personnage lui-méme : « A story
of the absurd appearance that human life as a whole can assume when observed from a god’s-
eye view of the world”. » Dans La double accusation, Justice invoque cette position d’Hermés

pour connaitre les vices des humains :

oV yodv pot teAn0éc, & ‘Eppdi, dv eimoic povog, e cuvay avtoic Té moAkd kol cuviaTpifwv
v 18 yopvaciolg kol &v i dyopd (kai dryopoioc yap €1 kol v Toic ékkAnciong knpvTTElc)
omoiot yeyévnvron kai €l Suvaty pot mop” odToic 1) povid.

1 Voir premiére partie, 2.2.2.

2 Dialogi mortuorum, X, 1.

3ibid., 4 ;5.

4ibid., X, 8.

S Cataplus, 7.

& Voir préambule, 5 ; premiére partie, 2.1.2.
" Halliwell (2009), p. 443.

8 Bis accusatus, 8.
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Tu es le seul, Hermés, a pouvoir me dire la vérité, puisque tu te méles a eux la plupart du
temps, et tu passes du temps avec eux dans les gymnases et sur 1’agora (car tu es le dieu de
I’agora et tu fais les proclamations dans les assemblées) : que sont-ils devenus ? suis-je en
mesure de rester seule chez eux ?

Justice insiste sur la fréquentation des mortels par Hermes en employant des participes
composés du préfixe ovv- (« avec ») ; le temps du présent est doté d’une valeur durative qui
renforce ce sens. Elle mentionne également tous les lieux humains ou Hermés passe du temps :
ce sont des lieux particulierement peuplés, comme les gymnases, la place publique ou les
assemblées’. Fort de cette position, Hermés peut ensuite proposer a Justice une réplique a visée

satirique qui distingue les mortels sages des demi-sages et des méchants.

Hermes est donc le seul personnage a pouvoir occuper tous les observatoires, du point
¢levé dans le ciel jusqu’aux profondeurs des Enfers, en passant par la surface terrestre. Depuis
ces postes, il peut contempler les humains de maniére critique : il est bien une figure de satiriste

cynique.

1.3.2. Hermes et les autres satiristes cyniques

Le lien entre Hermes et le genre de la diatribe et de la satire est confirmé par la proximité
qu’il entretient avec d’autres personnages qui sont eux aussi des satiristes. Dans Charon, le dieu
explique au batelier que, si la grande majorité des humains sont vains et vicieux, il en existe
quelques-uns qui sont éclairés :

MV GAAY giciv adT@Y dAiyor 0 mapadedeypévol TOV KNPoV & T GTA, TPOC THY AAT OOV
amorhivovteg, 0ED Se80pKOTEC £C T TPAYHOTO KO KATEYVOKOTEC 016 EoTwv [...] Oplic Mg
ATOOTACAVTEG TOV TOMBDY KATAYEADGL TAV YIYVOUEVOV Kol 00SouT] 00daudg ApécKovToL
avtolg, dAAd Sijdol giot dpacpov Hion PovAievovieg map’ Vb and Tod Piov. kol yap Kol
picodvon EAEyyovTeg odTdY Tog dpodiog?.

Cependant, il y en a parmi eux quelques-uns qui n’ont pas mis de cire dans leurs oreilles,
puisqu’ils se tournent vers la vérité, qui portent un regard aigu sur les choses et les jugent
pour ce qu’elles sont [...] Tu vois comme ils se sont écartés de la foule et se moquent de ce
qui leur arrive, sans jamais essayer de leur plaire en rien : au contraire, il est clair qu’ils sont
déja résolus a fuir la vie pour venir chez nous. En effet, on les hait parce qu’ils critiquent
I’ignorance des humains.

Il est manifeste qu’Hermes se positionne en faveur de ces quelques esprits éclairés : il les
oppose a la foule dont il vient de dresser la satire. Ces personnes dont il parle sont bien

présentées comme des satiristes. Les verbes dépkopiat (« VOIr avec précision »), KotoylyvooKo

1 Ces mémes activités sont mentionnées dans le Dialogue des dieux 24, 1.
2 Charon, 21.
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(« observer », et par suite « juger »), katoayehawm (« Se moquer ») et EAéyywm (« critiquer », aux
deux sens du terme : « examiner rigoureusement » et « dénoncer de maniére a faire honte »)
renvoient clairement a 1’attitude du satiriste, constituée par 1’observation acérée et par la
condamnation morale des humains. La récurrence du préfixe kata- évoque la position

surplombante de cette attitude.

Ce soutien aux satiristes est mis en scéne lors de la rencontre aux Enfers entre Hermes
et différents philosophes cyniques. Il accorde explicitement sa faveur a Ménippe tout au long
du Dialogue des dieux 10 en le distinguant des autres morts. 1l est révélateur que Ménippe soit
le premier & étre appelé par Hermeés : 1’adjectif mpdtog qu’il emploie au début du dialogue® n’a
pas qu’un sens spatial ou numéral (« en premier », « devant les autres »), mais aussi une
orientation qualitative (« supérieur », «éminent »). Quelques lignes plus loin, Hermes
consolide cette lecture par le vocatif avdpdv éprote? (« le meilleur des hommes ») et en
attribuant 2 Ménippe la place d’honneur sur le bateau (v mpoedpiov®). A la fin du dialogue,
Hermés dit au revoir au philosophe en affirmant qu’il est noble, brave (yevvédac?).

Le dieu loue les qualités de Ménippe, qui se trouvent étre celles du satiriste. En effet, le
personnage du faux philosophe exige que Ménippe se dépouille de certains traits de caractéere :
la liberté (1 érevBepia?®), le franc-parler (1 moppnoio), I’absence de peine (10 dAvmov) et le rire
(6 véAwc®). Mais Hermés s’oppose au faux philosophe et fait au contraire I’éloge de ces
qualités : il les qualifie de ypnowa (« utiles »), prenant ainsi la défense du genre de la satire
cynique.

Dans ce dialogue, Lucien opere une superposition d’Hermés et Ménippe comme deux
satiristes. Dés le départ, le dieu reconnait en Ménippe un satiriste et le laisse prendre part a la
critique des humains. Il lui offre notamment une position élevee : tnv mpoedpiav mapd TOV
KoBepviTv Exe £9° Hymhod, d¢ émokonfic dmavtac’ (« Prends la premiére place, a coté du
pilote, en hauteur, pour tous les surveiller »). Ce promontoire apparait comme une sorte de
version reduite de la sélénoskopia qu’il opere dans Icaroménippe : depuis ce poste, Ménippe

peut prendre une part active a la satire en observant le défilé des ames en méme temps

! Dialogi mortuorum, X, 2.

2 ibid.

3 ibid.

4 ibid.

5 C’est encore la liberté de Ménippe que loue Hermés dans le Dialogue des dieux 22.
6 Dialogi mortuorum, X, 9.

"ibid., 13.
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qu’Hermes. La satire des morts devient, a certains moments du dialogue, un véritable duo. Il en
va ainsi du cas du faux philosophe, ou Hermes et Ménippe montrent une émulation dans la
satire en se répondant 1’un a ’autre :

EPMHE. 6 cepvog 8¢ obtog 6md ye 1od oyfpatog kai Bpevivdusvoc, 6 tag opplc Emnpkag,
0 €M T®V EPOVTId®V Tig €6TV, O TOV PabOV TOY®VO KOOEWEVOG ;

MENIIIOZ. ¢iA6609o¢ Tic, & Eppf, pdAiov 82 yong xoi tepateiog nestoc: dote dndducov
Kol Todtov- Oyer yap modhd kai yehoio VIO T@ AT CKETOUEVA.

EPMHE. d600v oV 10 oyfino npdtov, ita kai tavti névtol [...]

MENIIIOZ. dArd koi TV Tdyova todtov dmobicdw, & Epuf, Bopiv te dvta kol Adciov,
¢ Opdic méve puval Tpiy®dV €161 TOLAGYLGTOV.

EPMHE. &0 Aéyeig: amdOov kai todtov.

HERMES. Et celui-1a, qui est hautain dans son maintien et fanfaronne, qui a les sourcils
levés, qui est dans ses pensées, qui est-ce, lui, qui laisse tomber sa longue barbe ?
MENIPPE. Un philosophe, Hermgs, ou plutdt un charlatan plein de discours fantaisistes.
Déshabille-le aussi : tu verras beaucoup de choses risibles cachées sous son habit.
HERMES. Quitte ce maintien, d’abord, et puis tout ¢a aussi [...]

MENIPPE. Allons, qu’il quitte aussi cette barbe, Hermeés, qui est lourde et touffue, comme
tu vois : il y a au moins cing mines de poils.

HERMES. Tu as raison : quitte-la aussi.

Ce duo de satiristes est d’autant plus fort qu’Hermes invite Ménippe a participer physiquement
au déshabillage du faux philosophe, en le dépouillant de sa grande barbe et de ses sourcils épais.
La satire de ce dialogue est certes initiée par Hermes, mais elle repose en fait sur une

collaboration étroite avec Ménippe.

Dans La traversée ou le tyran, c’est avec un philosophe cynique fictif et archétypal,
Cyniscos, qu’Hermes fait équipe pour rattraper le tyran qui tente de retourner a la surface de la
Terre :

&l yop pn 6 yevwardtotog ovtog, 6 1o EHAov Aabdv, cuvipyncé pot kol cuALABOVTEC ADTOV
gdMoapev, ki yeto MU amopuydv [...] ineto 8¢ avBaipetdc pot 6 PEATIGTOC 0VTOC, KOl
Homep dmd Homhnyyog 0éovteg kotarapPavopey avtov §on &v Tawvdpo?.

Si ce brave homme, avec son baton, ne m’avait pas rejoint pour m’aider et si nous ne I’avions
pas attrapé ensemble et attaché, il nous aurait fui et se serait échappé [...] Il m’a suivi de lui-
méme, cet excellent homme, et, en courant comme quand la corde du départ est baissée, nous
le rattrapons quand il était déja au Ténare.

On retrouve dans ce passage deux appellations laudatives au superlatif. L’assistance est
présentée comme un mouvement spontané, comme si Cyniscos était porté vers Hermes par une
affinité naturelle : c’est le sens de I’adjectif avBaipetoc. Le choix des pronoms montre a deux
reprises un entremélement de la premiére personne d’Hermes (uot) et de la troisieme personne

de Cyniscos (o0toc). Cette entraide se concrétise enfin par I’utilisation de la premiére personne

! Dialogi mortuorum, X, 8-9.
2 Cataplus, 4.
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du pluriel et par la récurrence des verbes composés du préfixe cuvv- : les deux personnages
agissent véritablement ensemble. Cette collaboration est bien dotée d’une dimension satirique :
Cyniscos, en tant que philosophe détaché de la vanité humaine, vient en aide a la divinité qui le
conduit aux Enfers, tandis que le tyran, dans son aveuglement ridicule, veut encore profiter des

jouissances terrestres.

Une analogie peut aussi étre établie entre Hermes et le sage Solon dans Charon. En
effet, le dieu le dote de toutes les qualités d’un satiriste, les mémes que celles qui caractérisent
Ménippe : la liberté (éAevBépwg), le franc-parler (1 mappnoio) et le golt de la Vérité (1

aA0etal).

Des liens plus discrets sont effectués entre Hermes et d’autres personnages satiristes.
S. Halliwell? reléve que la question ti yehag ; (« Pourquoi est-ce que tu ris ? ») se retrouve dans
quatre dialogues de Lucien et permet de tisser un réseau de satiristes. Nous avons déja étudié
I’occurrence du Dialogue des dieux 17 ou cette question d’ Apollon permet de thématiser le rire
d’Hermes face au ridicule d’Arés, Aphrodite et Héphaistos®. La seconde occurrence est
prononcée par Hermés lui-méme au début de Charon® : elle amorce un dialogue placé sous le
signe de la satire cynique de la vanite des affaires humaines. Ces deux dialogues permettent
donc de lier le personnage d’Hermes a la question du rire satirique. Les deux dernieres
occurrences sont elles aussi associées a un personnage cynico-satiriste®. Dans le Dialogue des
morts 13, ¢’est Alexandre qui pose la question a Diogene : le philosophe cynique répond en
faisant la satire de ceux qui considérent Alexandre comme un dieu®. Dans Les vies de
philosophes a vendre, c’est un acheteur qui pose la question a Démocrite. Sa réponse est
explicitement satirique : épmtdg ; 6Tt pot yeloio mhvto SOKEEL TG TPNYHOTO DUEDV Kod aDTOL
vuéec’ (« Tu le demandes ? Parce qu’elles me semblent risibles, toutes vos affaires, ainsi que

vous-mémes »). Ainsi, cette question permet de tisser des liens entre différents personnages et

! Charon, 13.

2 Halliwell (2009), p. 444.

% Voir deuxiéme partie, 1.1.2.
4 Charon, 1.

5 Par ailleurs, méme si ces répliques ne sont pas prononcées ou adressées a Hermés, le dieu n’est jamais loin, dans
les Dialogues des dieux voisins, ou au sein du dialogue dans Les vies de philosophes a vendre.

6 Dialogi mortuorum, XIlI, 2.
" Vitarum auctio, 13.
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de mettre au jour une communauté de personnages satiristes et une galerie de figures cyniques

dont fait partie Hermes.

1.3.3. Une somme des sujets de diatribes cyniques

Si I’on se demande quels sont les thémes satiriques mis dans la bouche d’Hermes, la
question apparait rapidement a la lecture : ils y sont tous. Il constitue une somme des diatribes
qui traversent ’ceuvre de Lucien®. Ce caractére totalisant est thématisé dans les passages
satiriques par les propres répliques d’Hermeés. Ainsi, Charon est saturé par 1’adjectif mdg
(« tout ») et sa forme renforcée Gmog (« tout a la fois »), associé a des verbes de vision, pour
signaler qu’Hermeés est un observateur critique de 1’ensemble des affaires humaines : dgieig
gkaoto g v eidmg Gravta (« Tu me monteras chaque chose, puisque tu les connais toutes ») ;
mepuymoon 8¢ T v Td Pio dmavto? (« Fais-moi une visite guidée de toutes les choses de la

Terre ») ; mavta 6pd (« Je vois tout ») ; émoxone émavta® (« Observe tout »).

Le Dialogue des morts 10 apparait comme un condensé, a travers Hermes, de tous les
thémes satiriques développés dans d’autres textes de Lucien. Ce court dialogue est constitué
par un passage en revue des morts qui embarquent pour les Enfers. Charon donne pour mission
a Hermés de déshabiller chaque mort afin d’alléger la barque : cette situation permet a Lucien
de souligner la vanité et la superfluité des attributs physiques ou moraux prisés par les humains.
Successivement, Hermes satirise et met littéralement a nu la beauté et la coquetterie d’un jeune
homme (3), la richesse et la cruauté d’un tyran (4), la force et les prix d’un athléte (5), le luxe
et la pompe d’un dignitaire (6), le courage et la victoire d’un soldat (7), 1’ignorance, le
mensonge et I’appat du gain d’un philosophe (8-9) et la grandiloquence d’un rhéteur (10). Ces
satires miniatures occupent seulement quelques lignes chacune et se succedent rapidement,
coordonnées de maniére minimale grace a 8¢ ou «oi. A une échelle plus fine, chaque petite
satire est elle-méme énoncée de maniére lapidaire, sur le mode de I’accumulation en
polysyndéte. L’exemple du philosophe est révélateur, puisqu’il comporte en un seul paragraphe
dix-sept occurrences de la conjonction xoi, parfois renforcée par eita ou dALG, ainsi que deux

occurrences employées adverbialement ; la phrase centrale en réunit quatorze a elle seule.

L Au sujet du lien entre diatribe cynique et satire lucianesque, voir Bompaire (1958), p. 208-210.
2 Charon, 1.
3 ibid., 5.
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Hermes propose des satires miniatures qui vont droit au but pour dénoncer les vices propres a

chaque personnage : le dialogue peut é&tre congu comme un catalogue de « toutes les bétes

noires! » de Lucien.

Dans le tableau ci-dessous, nous avons relevé les motifs satiriques ciblés par les discours

d’Hermés. Le dieu s’attaque a presque tous les objets qui traversent I’ceuvre de Lucien.

Motifs satiriques

Répliques d’Hermes

Oublide la
mortalité

Dialogi deorum, XIV (chagrin d’Apollon pour Hyacinthe). Cataplus, 3-4 (fuite
d’un mort hors des Enfers). Charon, 8 ; 12 (mort a venir de Crésus) ; 13 (mort a
venir de Cambyse); 14 (mort a venir de Polycrate); 16 (mort a venir
d’anonymes) ; 17 ; 19 (comparaison des humaines aux feuilles qui tombent) ; 21
(ignorance de la mortalité) ; 23 (comparaison des humains aux cités en ruines).

Avidité

Les
humains

Juppiter tragoedus, 13 (peuple des dieux réclamant un festin). Dialogi
mortuorum, IV (mort par exces de nourriture ; crimes pour I'argent). Timon, 26
(I'amour mortifere de I'argent) ; 29 (le pouvoir de Ploutos).

Recherche des
honneurs

Charon, 8 (honneur de I'athlete). Dialogi mortuorum, X, 5 (quitter ses prix aux
Enfers). Dialogi mortuorum, X, 6 (quitter la gloire et les hommages aux Enfers)

Guerre

Charon, 24 ; Dialogi mortuorum, IV (morts sur les champs de bataille) ; Dialogi
mortuorum, X, 7 (quitter les trophées militaires aux Enfers).

Charlatanerie

Bis accusatus, 8 (teinture de la sagesse). Vitarum auctio, 2 (charlatanerie et
magie de Pythagore). Dialogi mortuorum, X, 8. Fugitivi, 31 (théme du
déguisement).

Esprit de
querelle

Bis accusatus, 25 (doute outrancier du sceptique Pyrrhon). Vitarum auctio, 11
(agressivité du cynique Diogene); 12 (mépris du cyrénaique Aristippe); 20
(prétention de tout savoir du stoicien Chrysippe) ; 26 (obscurité et inutilité des
savoirs enseignés par Aristote). Dialogi mortuorum, X, 7. Juppiter tragoedus, 33.

Ostentation

Juppiter tragoedus, 1 (paleur du teint). Dialogi mortuorum, X, 8 (attitude du
philosophe) ; 9 (barbe et sourcils). Fugitivi, 27 (panoplie du philosophe). Juppiter
tragoedus, 33 (paleur du teint).

Les
philosophes

Go(t des Bis accusatus, 13; 15 (ivresse du platonicien Polémon); 22 (volupté du

plaisirs cyrénaique Dionysios) ; 23 (mollesse du cyrénaique Aristippe). Vitarum auctio,
12 (ivresse et raffinement de la cuisine du cyrénaique Aristippe) ; 19 (ivresse et
go(it pour la cuisine d’Epicure).

Gout de la Vitarum auctio, 12 (go(t du luxe du cyrénaique Aristippe). Dialogi mortuorum,

richesse X, 8. Fugitivi, 31.

Impiété Vitarum auctio, 19 (impiété d’Epicure). Dialogi mortuorum, X, 8. Fugitivi, 31
(monstres fils des philosophes).

Flatterie Dialogi mortuorum, X, 8.

Ostentation

Charon, 9 (lit d’or de Crésus). Dialogi mortuorum, X, 4 (quitter ses vétements
précieux aux Enfers); 6 (quitter son luxe aux Enfers). Timon, 20 (nouveaux
riches).

" 8 Hybris Charon, 11 (orgueil de Crésus). Dialogi mortuorum, X, 4 (quitter son orgueil aux
o 5 Enfers).
= Objet de Dialogi mortuorum, V (les flatteurs du riche Eucratés). Timon, 8 (parasites de
flatteries Timon).
Corruption Charon, 11 (les briques d’or de Crésus).

Accumulation

Charon, 17.

! Baldwin (1961), p. 200 : « All the bétes noires. »
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Violence Charon, 1 (Zeus contre Héphaistos) ; 13 (Crésus attendant que ses sujets le
2 craignent). Dialogi mortuorum, X, 4 (quitter sa colére et sa cruauté aux Enfers).
@ § Pouvoir Juppiter tragoedus, 5 (pas d’assemblée populaire).
= personnel
e Soif de Charon, 8 (conquétes de Cyrus).
conquéte
" Oracles Juppiter tragoedus, 6 (obscurité des oracles d’Apollon). Charon, 11 (go(t de
g Crésus pour les prophéties).
§ § Dieux Juppiter tragoedus, 8 (dieux barbares aux premiers rangs); 13 (dieux non
g étrangers hellénophones).
Mort Charon, 22 (la nourriture des ames).
Les Prolixité Juppiter tragoedus, 14 (bavards). Dialogi mortuorum, X, 10 (lourdeur des
sophistes discours)

Il est néanmoins intéressant de remarquer que Lucien privilégie certains themes dans les

satires dressées par Hermes. Les cibles les plus fréquentes sont les humains, puisqu’Hermes est

le dieu qui communique le plus avec eux et qui les connait le mieux. Sa fonction de

psychopompe justifie notamment la grande place occupée par la satire de la mortalité des

humains. Les philosophes sont une autre cible privilégiée, puisque Hermeés est associé a la

maitrise de la parole?.

Le personnage d’Hermés permet donc de rassembler tous les themes diatribiques

d’inspiration cynique qui sont mobilisés par Lucien : le dieu dresse une satire totale de

I’humanité, méme si ses fonctions traditionnelles 1’aménent a privilégier certains motifs. Il

s’agit donc d’une figure de I’utilisation par Lucien du genre de la satire cynique.

1.3.4. La tonalité polémique de la diatribe

Puisque Hermeés est proche des personnages cyniques, il n’est pas étonnant que ses

satires se jouent sur le mode de la diatribe, a travers une tonalité polémique et violente.

La violence du langage

Les satires d’Hermes comportent des propos grossiers et insultants, a I’image de ceux

de Diogeéne qui « parle mal » (&yopgvovtoc kakdc?). L un des procédés verbaux employés par

! Dans Les fugitifs, 22, Apollon explique & Zeus qu’Hermeés est particuliérement habile & distinguer la vraie
philosophie de la fausse philosophie.

2 Vitarum auctio, 11.
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Hermes est I’injure, souvent contenue dans une apostrophe au vocatif adressée a la cible. Parmi
sa palette d’insultes, on trouve sans surprise une condamnation générale du vice moral :
pototoil (« sots », « insolents ») ; poyOnpoic Ticv? (« des espéces de méchants »). Certains de
ces termes trouvent leur origine dans un contexte religieux et rappellent que la satire est dressee
par un dieu : wapodc® (« canaille », mais aussi « souillé », « impur ») ; kdBappo® (« ordure »,
mais aussi « objet impur rejeté lors des libations ») ; 6 Tpiokatdparoc® (« le trois fois maudit »).
Hermeés recourt aussi a des insultes plus pittoresques, avec une thématique privilégiée en rapport
avec le bouc. Il s’en sert pour ridiculiser Pan dans le Dialogue des dieux 22 en ramenant
systématiquement la conversation a 1’animal. Il peut aussi dégrader la barbe, attribut
ostentatoire du philosophe, en la comparant a celle d’un bouc, grace a un mot qui évoque
également 1’odeur de I’animal (xwvéBpa®). Ces injures animales trouvent leur aboutissement
dans la référence a des créatures monstrueuses pour désigner les enfants des faux philosophes :

KépPepov tva 1 Inpvovny’ (« un genre de Cerbére ou de Géryon »).

La verdeur du langage se retrouve aussi dans les détails sordides que contiennent les
satires qui visent les humains oubliant leur mortalité. Dans Charon, le dieu, imité ensuite par le
batelier, semble s’amuser a opposer au bonheur des humains la violence de leur mort. Il
mentionne ainsi toute une palette de morts différentes : éni v mopav® (« sur le blcher ») ;
avackoromodioeton® (« Il sera crucifié »). Pour certaines, il n’épargne pas au lecteur des
détails sanglants : v kepaAnv ye dmotepodon tod Kvpov adtn &g dokov EuParel mAnpn
aipotoct? (« Aprés avoir coupé la téte de Cyrus, elle la jettera dans une outre pleine de sang »).

Ce genre de registre se retrouve mobilisé sous forme métaphorique dans d’autres satires
d’Hermes. Par exemple, pour dénoncer les parasites qui ont épuisé la richesse de Timon, il

utilise la métaphore du charognard dans ses aspects les plus sordides :

OO YOAY TOGOVTWV O KAKOSAIU®Y KEPOUEVOS TO ATap [...] ol 88 T& 0T YOUVAOGAVTEC
AxpPAC Kol mepLTparyOVTES, £l 88 TIC 1o HVEAOC Evijv, dkpvincavtect.

! Dialogi mortuorum, X, 11.
2 Bis accusatus, 8.

3 Fugitivi, 32.

4 Dialogi mortuorum, X, 9.
5 Cataplus, 4.

6 Dialogi mortuorum, X, 9.
7 Fugitivi, 31.

8 Charon, 13.

% ibid. 14.

©ibid., 13.

11 Timon, 8.
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Le pauvre diable avait le foie dévoré par de tels vautours [...] lls ont complétement mis a nu
et rongé ses 0s et, s’il y avait de la moelle a I’intérieur, ils ’ont sucée.

La violence des gestes

Hermeés n’est pas un simple spectateur qui, depuis un poste d’observation €levé, s’en
prend verbalement & la vanité humaine : sa satire repose aussi sur 1’action directe. Lorsqu’il
veut dévoiler la véritable personnalité d’un personnage, la satire s’incarne dans le fait d’arracher
ses vétements. Dans le Dialogue des morts 10, Hermes ordonne ainsi aux morts de se dépouiller
de leurs attributs terrestres avant de monter sur la barque. Ses répliques sont saturées de verbes
a I’impératif aoriste, deuxiéme personne du singulier, qui expriment cette injonction : ar66ov
(« Quitte ! ») compte cing occurrences® ; dopec (« Enléve » 1) en compte trois?; amodvbr
(«Ote!») en compte deux®; améppyov («Jette!») en compte deux’; katéhme
(« Abandonne ! ») en compte une®. Le passage le plus révélateur est ce bref échange en
stichomythies entre Hermeés et Lampichos, ou chaque réplique du dieu contient I’un de ces

verbes a I’impératif, parfois repris a un autre mode dans les répliques du tyran :

EPMHZX. dr60ov tavra.

AAMIIIXOZX. 1500 6ot 6 TAOoVTOG AMEPPIUTTAL.

EPMHE. «oi tov teov dmdppuyov, & Adumye, xoi v dmepoyioyv: Papicel yap o
mopBueiov cuveunesdvIa.

AAMIIIXOZ. ovkodv GAAL TO S1a0Ma EacOV pe Eyey Kal THV EpeoTpida.

EPMHZX. 00dapu®dg, GAAL Kol Todta GQEG.

AAMIIIXOX. €lsv. i 11 ; mavta yap aefiko, O Opdc.

EPMHZ. koi thv dpotte Kai Thv dvotoy kai tv DPppv kai thv dpynyv, kai todto deect.

HERMES. Ote ca.

LAMPICHOS. Voil3, j’ai jeté ma richesse.

HERMES. Jette aussi ton orgueil, Lampichos, et ton mépris, car tu alourdiras le bateau qui
coulera.

LAMPICHOS. Mais alors, mon diadéme, permets-moi de le garder, ainsi que mon manteau.
HERMES. Absolument pas : enléve-les aussi.

LAMPICHOS. Soit. Quoi encore ? J’ai tout enlevé, comme tu vois.

HERMES. Ta cruauté, ta stupidité, ton insolence, ta colére, enléve-les aussi.

La récurrence de ces verbes n’est pas sans produire une impression de violence qui se
trouve corroborée par quelques répliques ou le dieu, a I’image des cyniques armés de leur baton,
fait appel a la violence physique, comme lors de la satire du tyran Mégapenthes : tpopai’

! Dialogi mortuorum, X, 4 ;8 ;9 ; 10.
2ibid., 4; 7.

%ibid., 3; 5.

4ibid., X, 4; 5.

% ibid., X, 6.

8ibid., X, 4.
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a0tov, & Tio1pdvn, £¢ 1o péoov £mi pdyniov dbodoal (« Balance-le au milieu, Tisiphone, en
le prenant par la gorge »). Dans le Dialogue des dieux 30, Minos donne & Hermes toute une
série d’ordres qui appellent a la violence contre les &mes damnées. La violence, autant verbale

que gestuelle, est donc un des traits partagés par les diatribes cyniques et les satires d’Hermes.

Des diatribes atténuées

Malgré la violence de certaines diatribes, cette impression doit étre nuancée : le régime
satirique d’Hermeés n’est pas le méme pour toutes les cibles qu’il vise. La violence verbale et
gestuelle que nous avons relevée concerne surtout les humains qui sont particulierement vicieux
et nocifs : les riches, les puissants ou les faux philosophes. Il en va différemment lorsque la
satire cible la mortalité des humains : Hermes est un dieu proche des humains et il n’est pas

dépourvu de tendresse a leur égard. Dans ce cas, le discours satirique s’atténue.

Dans un certain nombre de ses discours satiriques qui visent a dénoncer la vanité de la
condition humaine, Hermes recourt a des images poétiques, et plus précisément des métaphores
végétales : le cycle des saisons et ses effets sur les plantes constituent une image poétique
traditionnelle de la mortalité humaine?. Ainsi, pour évoquer les morts 4gés, Hermés n’emploie
pas un discours violent qui décrirait la décrépitude physique, mais préféere mobiliser la

métaphore de la vigne et du raisin (qui n’est certes pas dénuée d’humour) :

iS00 méAv oDtol SvEiv Séovieg TETPAKOGIOL, TOKEPOL TAVIEG Kol TémEpoL Kai ko dHpav
tetpuynuévor’.

Les voici a leur tour, trois cent quatre-vingt-dix-huit, tous tendres, mdrs et vendangés en leur
saison.

De méme, lorsque Ménippe s’effraie de trouver Héleéne sous la forme d’un squelette, Hermes

propose immédiatement d’imager la situation a travers la métaphore topique de la fleur :

Kol ta avon Enpa dvta i Tig BAEROL drmofefAnkoTa TV Pagny, dpopea dfilov dtL avtd 66&et,
&te pévrot avOel kad et v xpoav, kKdAMoTd dotv?,

Les fleurs aussi, si on les regarde lorsqu’elles sont desséchées et qu’elles ont perdu leur teinte,
il est évident qu’on les trouve laides ; mais lorsqu’elles fleurissent et qu’elles sont colorées,
elles sont trés belles.

! Cataplus, 25.

2 Voir Virgile, Aeneis, VI, v. 308.
3 Cataplus, 5.

4 Dialogi mortuorum, XVIII, 2.
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Dans Charon, le batelier compare les mortels a des bulles qui éclatent. Hermeés valorise cette
image poétique, en la comparant explicitement a la métaphore des feuilles que 1’on trouve a
deux reprises chez Homeére :

Oin nep OAA®V yeven Toin 8¢ kal AvdpdV.

DOAAA TO PV T Gvepog YOUAdLS yéet, AAla 6€ B° VAN

mieBowoa eEL, Eapog 8™ Emtyiyvetor dpn°

¢ GvOp@v yeven fi pev evet fj 8 dmoiryett.

Telles sont les générations des feuilles, telles aussi celles des hommes.
Les feuilles, tantdt le vent en répand sur le sol, tant6t la forét
luxuriante en fait pousser, et la saison du printemps survient.

Ainsi, les générations des hommes ou bien pousse, ou bien cesse.

[...] ol pOAAOIOY €01kTEG GANOTE LV TE
Capreyéec tedéBoVoY ApovPTG KAPTOV EGOVTEG,
d\ote 8¢ pOvHBovGLY dKfpLotZ.

Pareils aux feuilles, tantot
ils naissent éclatants en mangeant le fruit de la terre,
tantdt se consument, sans vie.

Cette tendance a recourir a la métaphore pour évoquer la condition humaine
s’accompagne, méme dans les discours les plus satiriques, d’une compassion de la part

d’Hermés envers les humains, passant du rire railleur a la pitié :

It is as though the longer Charon and Hermes survey the scene, the less easy they find it to
laugh and the more inclined they become to regard humans as victims of a miserable
predicament?.

Les répliques d’Hermes sont émaillées d’adjectifs qui renvoient a la condition misérable des
mortels : &0Aoc* (« le malheureux ») ; 6 xoxodainmv® (« le pauvre diable »). Le discours
d’Hermés améne Charon a conclure le dialogue satirique sur cette tonalité : oid £6TL T0 TdV
Koxodapovev avlpdnav mpaypoato’ (« De quelle sorte sont les affaires des pauvres diables
d’humains... »).

Les humains, exceptés les plus vicieux d’entre eux, sont a la fois satirisés dans leur
vanité et présentés comme des victimes par Hermeés. Lorsqu’il décrit leur condition a Charon,

le dieu mobilise des allégories qui régissent la vie des mortels :

XAPQN. 6 8¢ mepmeTOpeVog adTOE £K TAPAVOTS 0VTOC YA Tiveg slotv |

EPMHE. é\nidec, ® Xdpov, kol deiporto koi dyvoton kod Hdoval koi grlapyvpior koi opyol
Kol pion kol to towdrto. TovTeV 8¢ 1M Gyvold HEV KOT® GLVOVOUEUIKTOL oDTOLG Kol
cvpmolttevetat, kKol v Afa kol 10 picog kal dpyn kol {nhotormio kai dpabio kol dmopio Kol

Ylias, VI, v. 146-149.

2 ibid., XXI, v. 464-466.

3 Halliwell (2009), p. 451.
4 Charon, 14 ; 17.

5 Timon, 8.

6 Charon, 24.
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ouapyvpia, 0 eOPog 3¢ Kkal ai EATIdEG VIEPAV®D TETOUEVOL O HEV EUTIMTOV EKTANTTEL EVIiOTE
Kol VTOTTNooEW TOEL, 0l O’ EAmidec VTEP KEPUATIC aiwpodpevatl, OmdTav pdAiota ointai Tig
Enuyecbol avTdv, AvamTApEVOL olYovTol KeYNvOTog adTovg dmoAmodoatl, Omep Kol TOV
Tévtatov kétm TdoyovTa Opdg vrd Tod BdaToc?.

CHARON. Cette foule qui vole autour d’eux, invisible, qui est-ce ?

HERMES. Ce sont les espérances, Charon, les craintes, les ignorances, les plaisirs, les
cupidités, les coléres, les haines et les autres vices de ce genre. Parmi eux, I’ignorance est
descendue se méler aux humains et participer aux affaires de la cité, ainsi que, par Zeus, la
haine, la colére, la jalousie, la stupidité, le doute, la cupidité. Comme, de leur c6té, la peur et
les espoirs volent au-dessus, la premiére, lorsqu’elle tombe sur eux, les abasourdit parfois et
les force a se courber, et les espérances s’élévent au-dessus de leur téte, et chaque fois que
I’on croit le plus se saisir d’elles, elles partent en s’envolant, abandonnant les humains bouche
bée : ¢’est précisément ce que tu vois Tantale endurer aux Enfers a cause de 1’eau.

Dans ce passage, les passions allégorisées sont systématiquement placées en position de sujet,
tandis que les humains occupent toujours la fonction d’objet direct et méme indirect.
L’incompréhension des humains est également soulignée a travers le verbe oinrtat (« croire »)
ou I’adjectif keynvotog (« bouche bée »). La référence finale a Tantale acheve de présenter les
humains comme les victimes d’un tourment éternel.

Cette position de victime se traduit aussi par le recours au registre pathétique qui
distingue la satire d’Hermes de la diatribe cynique. Les exemples qu’il mobilise pour illustrer
le caractére risible (xotoyéloota®) de la condition humaine relévent paradoxalement du
pathétique. Il en va ainsi de ’exemple du pére qui se réjouit de la naissance de son fils, sans
savoir que l’enfant mourra prématurément: &i Mmictato ®G EMTETNG YEVOUEVOG O TOAG
teBviEetan, Gpa v oot Sokel yoipetv ém” avTd yevwopéve® ; (« S’il savait que, arrivé a sept ans,
I’enfant mourra, est-ce que tu crois qu’il se réjouirait de sa naissance ? »). Lorsqu’Hermes décrit
quelles sont les réactions des proches du tyran sur Terre, il méle le registre polémique, dans la

lignée des répliques précedentes, et le pathétique, en évoquant la situation de la famille du mort :

ol p&v &g v ékkAnciov cuvelBovTeg dopevol YeADoL TavTeG Eml @ Aoumiyov Bavato kain
YoV a0Tod GuvéyETaLl TPOG TGV YUVAIK®Y Kol Ta Tondio, veoyve dvio Opoimg KaKeva VIO
6V Taidwv PaAreton dpOovoIch.

Ceux-la se sont réunis en assemblée, joyeux, et rient tous de la mort de Lampichos. Sa femme

est retenue par les autres femmes et ses enfants qui viennent de naitre, eux aussi, de méme,
recoivent des pierres des autres enfants.

Lucien fait donc d’Hermes une figure de la diatribe et de la satire cyniques, mais en

adaptant son discours a la personnalité et aux attributions de ce dieu proche des mortels.

! Charon, 15.

Zibid., 17.

% ibid.

4 Dialogi mortuorum, X, 12.
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2. Une figure de la création prosimétrique

Nous venons de voir qu’Hermés était, pour Lucien, une figure de la mixis de différents
genres littéraires : le dialogue philosophique, la comédie, le plaidoyer, la harangue politique, la
tragédie, la diatribe, etc. Nous proposons maintenant de nous intéresser a un genre de mixis
particulier, car il s’agit du mélange non pas de plusieurs genres littéraires, mais de deux
modalités du discours, la prose et la versification. L’époque impériale, ou la prose se développe
considérablement, est riche en discussion sur ce sujet! : la poésie a-t-elle précédé la prose, ou
I’inverse ? faut-il intégrer 1’héritage de la versification ou le rejeter ? Chez Lucien, ces
réflexions sont centrales, puisqu’une part significative de son ceuvre méle les deux modalités.
Dans cette partie, nous tenterons de montrer que la figure d’Hermes permet d’imager une

position ambivalente par rapport a la prose et au vers.
2.1. Le dieu de la rhétorique et de la prose

Hermeés est fondamentalement lié a la création rhétorique et a la protection des orateurs.
Il n’est pas surprenant que Lucien réinvestisse cette fonction traditionnelle : il fait d’Hermés la

divinité tutélaire de la sophistique et de la prose.
2.1.1. Le dieu de la rhétorique et des orateurs

Parmi les mentions d’Hermes par d’autres personnages, certaines renvoient directement
a sa fonction de protecteur des rhéteurs et de maitrise de ’art oratoire. L’épiclése qui renvoie a
cette prérogative est I’épithéte Loyiog (« éloquent », « qui maitrise la parole ») qui est citée dans
’ceuvre de Lucien a plusieurs reprises : 1@ Aoyio 0vcopsv? (« Nous ferons un sacrifice en
’honneur du dieu éloquent ») ; kKakdv Kak®dc oe 6 Aoy0¢ ‘Epuiic émtpiyeiey avtoic Adyorc®
(« Que I’¢éloquent Hermes t’écrase, toi, malheureux de malheur, avec tes discours »). On trouve

méme |’adjectif employé par le Coq au superlatif, ce qui témoigne de I’insistance de Lucien sur

L Voir Guez (2016).
2 Apologia, 2.
3 Pseudologista, 24.

105



cette fonction du dieu : ‘Eppod ndpedpoc dv Aalotdrov koi Aoyiwtdrov Oedv andvtov? (« Je
suis 1’assesseur d’Hermés, le plus bavard et le plus éloquent de tous les dieux »). Nous avons
vu que toute une serie d’adjectifs font écho a cette épiclése traditionnelle en soulignant de
maniére comique 1’usage abondant de la parole qui caractérise Hermés?.

C’est surtout a 1’utilisation rhétorique de la parole qu’est associé le dieu. Il présente
d’ailleurs lui-méme cette fonction comme 1’une de ses principales missions : Lot Td THg NUEPOAG
gpya [...] prropac ékdiddorev® (« Les tAiches qui m’occupent la journée : [...] enseigner aux
orateurs »). Hermes est parfois explicitement invoqué selon cette prérogative, afin d’émettre un
jugement sur les qualités oratoires d’un personnage : &g €0 Y& vij oV Epufiv kai xotd 1oV 1édv
pMTOpmV vopov tempootpiooctai cot* (« Bravo, au nom d’Hermes, tu viens de faire un exorde a
la maniere des orateurs »). Dans la prolalia Héracleés, cette fonction est thématisée en creux, a
travers la vision différente qu’en ont les Celtes, qui font d’Héraclés et non Hermes le dieu de

I’art oratoire :

1OV Aoyov el ol KeAtoi oy domep Dueic oi "EAMvec Eppiv oidpeda eivar, GAL" Hporhel
avTdV gikdlopey, 811 Tapd moAd 10D Eppod ioyupdtepog ovtoc’

Nous les Celtes, nous ne pensons pas, comme vous les Grecs, que la parole soit Hermés :
nous la représentons sous les traits d’Héraclés, parce qu’il est beaucoup plus fort qu’Hermés.

Dans ce discours, il est dit que les Celtes représentent ce dieu par une chaine d’or qui relie sa
bouche aux oreilles de ses auditeurs, image de la puissance de I’art oratoire. Peut-étre que la fin
d’lcaroménippe reprend cette image en I’appliquant a Hermeés : €ue 8¢ 6 KvAAnviog tod de€tod
®1O¢ dmokpepdoag mepi Eomépay x0ec katédnke® (« Moi, le dieu du Cylléne m’a suspendu par

’oreille droite et m’a déposé hier, vers le soir »).

Chez Lucien, tous les personnages divins s’accordent a reconnaitre la maitrise oratoire
d’Hermeés en mobilisant le lexique de la technique et de 1’expertise. Apollon fait allusion a sa
maitrise de la parole : mepi Adyovg &xmv’ (« Les discours, ¢’est son domaine »). Héphaistos le
présente explicitement comme un orateur professionnel : 6 8¢ pritwp € £€0Tt KAl TOV TOOVTOV

o0 mapépyme pepéinkey ovtd® (« C’est un orateur et il ne prend pas a la 1égére les choses

! Gallus, 2.

2 Voir premiére partie, 1.2.2.
3 Dialogi deorum, XXIV, 1.
4 Nigrinus, 10.

5> Hercules, 4.

& Icaromenippus, 34.

" Fugitivi, 22.

8 Prometheus, 5.
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comme ¢a »). Prométhée affirme pleinement la puissance oratoire d’Hermés : duom 8¢ teyvita
Kod eimelv Sewvol doikate slvar! (« Vous avez tous les d’eux I’air d’experts habiles a parler ») ;
&l kol dkovikoc? (« Tu es habile en plaidoirie »). Cette reconnaissance de la part de Prométhée
est d’autant plus appuyée qu’Hermés le considere a son tour comme un expert en éloquence :
&l o mavovpydTaTog &v Toic Adyorc® (« Tu es infiniment retors dans tes discours ») ; od padiov,
® Ipopunded, Tpoc obtm yevvaiov coprotiyv apdiicar? (« Ce n’est pas facile, Prométhée, de
lutter contre un sophiste aussi valeureux »). C’est d’ailleurs par son statut de logios qu’Hermeés
peut prononcer un tel jugement. Aussi, il n’est pas étonnant qu’Herm¢és s’intéresse de prés a la
confrontation entre le Syrien et la Rhétorique dans La double accusation, puisqu’elle reléve
directement de son domaine d’expertise®.

A plusieurs reprises, 1’Hermés de Lucien est mis en scéne dans des pratiques rhétoriques
qui ont cours a I’époque de la Seconde Sophistique. C’est le cas de 1’apologie de Prométhée :
déja condamné, son sort est scellé et rien ne peut le sauver. Néanmoins, Hermes accepte
d’organiser une fiction de jugement ou Prométhée peut produire un plaidoyer. Le dieu emploie
explicitement 1’adjectif « sophistique » pour faire allusion & la pratique oratoire qui consiste a
créer des discours judiciaires fictifs a partir de themes historiques ou mythologiques : v év t®
Héc® 81 TaNTV GYOMV KOADG v €l &yov &ig dkpdoucty kataypicacdar copiotikiyv® (« En
attendant, ce serait bien d’utiliser ce temps libre pour une audition sophistique »). Charon, dans
La traverseée, laisse entendre qu’Hermés s’adonne souvent a des performances oratoires
publiques (¢ridei&ic’). Dans Zeus tragédien, Zeus a le trac face a la foule des divinités réunies
sur I’Olympe. Pour le sortir de son embarras, Hermés lui propose 1’exercice déclamatoire de
I’éthopée®, qui consiste a s’inspirer du style et de la persona d’une grande figure pour produire

un texte nouveau, sur un sujet donné :

! Prometheus, 5.

2 ibid., 4.

% ibid., 4.

4 ibid., 20. Le mot cogiotrg est déja employé par Hermes pour désigner le titan dans Prométhée enchainé
d’Eschyle, v. 844.

® Bis accusatus, 14.

% Prometheus, 4.

" Cataplus, 1 : dmdeikvidpevog.

8 Voir Webb (2006 ; 2017). Berdozzo (2011), p. 130 : « Evoziert Lukian hier anscheinend eine Szene, welche sich
damals wahrend der Deklamationen in Wirklichkeit vielleicht nicht so selten ereignet haben wird, und vielen unter
den habitués als recht bekannt vorgekommen sein wird » (« Lucien évoque ici de toute évidence une scéne qui a
réellement, et peut-&tre pas si rarement, eu lieu a cette époque-1a, pendant les déclamations, et qui semble avoir
été assez familiére & un grand nombre d’habitués »).
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oV 8¢ TV AnuocBévovg dnunyopidv t@v kot Okinmov fiviva €0élelg ovvelpe, OAiya
gvodAaTTov- obTm Yodv oi moAkoi viv pnropedovctv?.

Choisis 1’une des harangues de Démosthéne contre Philippe, débite-la, en la changeant un
peu. C’est comme ¢a que la plupart des orateurs font de nos jours.

Cette mise en scéne de performances oratoires s’accompagne d’une potentielle allusion
aux progymnasmata, les exercices préparatoires auxquels s’adonne 1’apprenti rhéteur a
1’époque de Lucien?. Nous proposons de voir une image de cette pratique a travers la métaphore
de I’entrainement sportif. En effet, tant par I’étymologie que par la conception qu’en ont les
orateurs, cet entrainement rhétorique est étroitement 1i¢ aux exercices physiques de I’athlete :
« The progymnasmata were a gymnastic training for the mind, true to the root sense of the verb
gymnaz0, shaping it for certain activities just as athletics shaped the body3. » Ce
rapprochement se retrouve chez plusieurs auteurs, comme Philostrate qui dédie un traité entier
a la gymnastique : en guise de prologue, il place sur le méme plan le sport et différentes
connaissances (cogiat), parmi lesquelles se trouve I’art de la parole (gineiv ovv téxvn?). Or, la
divinité qui préside a I’entrainement des sportifs est aussi celle qui préside a I’entrainement des
orateurs : Hermés. Dés 1’époque archaique, le dieu a sa statue dans les gymnases® et préside a
des jeux sportifs®, dont certains, pour les jeunes garcons, portent son nom, Hermaia’. Lucien
ne manque pas de faire allusion & cette fonction ni de la superposer a I’art oratoire. Dans le
catalogue de ses missions, Hermes associe, en les coordonnant les unes a la suite des autres, ses

fonctions de dieu du sport, de héraut et de dieu de la rhétorique :

pot Té Tiic Muépac Epya- év moloictpong ivon kai Toic kkAnciong knpdTTEW Kol PYTopac
gkd1ddoKevs.

Les taches qui m’occupent la journée : étre dans les palestres, faire les proclamations dans
les assemblées, enseigner aux orateurs.

Le méme verbe diddoketv (« instruire »), qui est ici associé a la rhétorique, est ailleurs utilisé
par Apollon pour renvoyer a ’athlétisme : o0 8¢ makaisty S186okelg Toudotpifng dptotog dv°

(« Toi, tu enseignes la lutte, puisque tu es le meilleur pédotribe »). Et dans le Dialogue des

1 Juppiter tragoedus, 14.

2 Sur les progymnasmata, voir Webb (2001).

3 Webb (2001), p. 292.

4 Philostrate, De gymnastica, 1.

5 Pausanias, Graeciae descriptio, 1,2,5;1,17,2; 111, 24,7 ; 1V, 32,1 ; VIII, 39, 6.
6 Pindare, Nemea, X. Aristophane, Plutus, v. 1161.

7 Platon, Lysis, 203a ; 206d. Pausanias, Graeciae descriptio, VI, 14, 10.

8 Dialogi deorum, XXIV, 1.

9ibid., XXVI, 2.
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dieux 7, Apollon décrit les premiers exploits d’Hermes a travers le lexique du sport :
gxperetnoog v KAemtikny (« 11 s’est entrainé a voler ») ; x0&¢ 8¢ Tpokaiesdpevog tov "Epota
KOTEMAAOIGEY £DOVG 0VK 010 dmwg Vpedv Td Tode! (« Hier, aprés avoir provoqué Eros a la
lutte, il 1’a aussitot vaincu en lui renversant les jambes, je ne sais pas de quelle maniére »).
Ainsi, nous pouvons voir que Lucien, en filigrane, associe la fonction sportive et la fonction

rhétorique du dieu : ’Hermes de Lucien est bien avant tout le dieu de ’art oratoire.

2.1.2. Le dieu de la prose contre les vers

Hermes est aussi plus spécifiquement, a 1’époque impériale, le dieu de I’écriture en
prose : « Parce qu’il préside a I’éloquence, Hermés est pour les prosateurs une divinité

tutélaire?. » Lucien reprend volontiers cette association.

Cette représentation se traduit tout d’abord par un rejet des poctes et de leurs ceuvres.
Hermeés dénonce 1’emphase outranciére de la langue poétique, comme il le dit a Charon qui
s’é¢tonne du contraste entre les maigres vestiges de Troie et les vers pompeux d’Homere :
amomvifeic yap €d 010" 611 1oV ‘Opmpov kateldmv &mt Tij peyolnyopia tdv éndv® (« Je suis sdr
que tu étrangleras Homere, quand tu seras redescendu, a cause de la grandiloquence de ses
vers »). Dans cette citation, Hermes dénonce la vanité de 1’écriture poétique, qui s’attache a
chanter des choses passageres et vaines. Il critique la méme chose lorsqu’il montre a Ménippe
les ombres des héros chantés par les poétes épiques : kai pnv €keiva oty & mhvteg ol moutai
Bavpdalovot o 0otd, OV ob owkac kotoppoveiv? (« Eh bien, c’est ¢a que tous les podtes
admirent : les os que tu as ’air de mépriser »). Hermes met & distance un passé poétique qui,
pourtant, innerve la création rhétorique de 1’époque impériale : a travers lui, Lucien critique

peut-étre un rapport trop univogue aux poétes canoniques.

Zeus tragédien est un dialogue intéressant dans cette perspective, puisqu’il thématise a

travers la figure d’Hermés le rejet de la poésie et la revendication de 1’écriture : « Autant que

! Dialogi deorum, VII.

2 Guez (2016), p. 33. Nous avons vu dans notre introduction que le phénoméne est cependant limité chez les
prosateurs de 1’époque impériale.

3 Charon, 23.
4 Dialogi mortuorum, XVIII, 1.

109



deux positions sur la Providence, ce sont deux maniéres de parler que le texte oppose’. » C’est
d’abord contre Zeus qu’Hermes se place, puisque le roi des dieux, comme 1’indique le titre du
texte, s’est rangé du coté des vers dramatiques. Lorsqu’Hermés, a cause de sa proclamation en
prose, subit les reproches de Zeus, sa réponse apparait comme une revendication stylistique en
faveur de la prose :

ZEYZ. obto yird, & Epud, kai amloika kol neld knpdriec, kol todto éni toig peyiotolg
GUYKOADV ;

EPMHE. dAA& i yép, & Zed, aE10ic ;

ZEYZX. dntmg 4&1® ; Amocépvove, enu, T0 KNPLYHo LETPOLS TIOT KOl LEYAAOPOVIQ TOMTIKT],
MG paAiov covérBolev.

EPMHE. vai. dAL" émomoidv, & Zed, kol paymddv Td totodta, £yd 68 fKiota momTikoc sipt-
dote S10pbepd TO KNpLYH VIEPUETPO T| EvOed cuveipmv, Kol YéAmg Eotatl Tap  avToig éml
f] Gpovcig TV Endv2.

ZEUS. Elle est bien simple, Hermés, bien dégarnie et bien prosaique, ta proclamation, alors
que tu convoques les dieux pour des affaires importantes.

HERMES. Eh bien, comment la veux-tu, Zeus ?

ZEUS. Comment je la veux ? Donne de la solennité, dis-je, a la proclamation, avec des vers
et une emphase poétique, pour mieux les faire venir.

HERMES. Oui, mais Zeus, c¢’est le propre des poétes épiques et des rhapsodes, les discours
comme ¢a. Mais moi, je ne suis pas le moins du monde doué en poésie, a tel point que je vais
gacher la proclamation en enchainant des vers trop longs ou trop courts, et les dieux riront
du manque de maitrise de mes vers.

Hermes rejette 1’esthétique poétique proposée par Zeus, tant la forme versifiée que le style
ampoulé. 11 s’exclut lui-méme du groupe formé par les poetes : le pronom de premiéere personne
et la particule adversative qui suivent immédiatement traduisent bien la revendication de
distinction. La modestie affichée d’Hermes ne sert qu’a affirmer son rejet de la pratique
poétique grace au théme de I’incomplétude (fixiota momTikde ; S10pOepd ; VIEP-peTpo
évoded ; a-povcia). Tout ce rejet met & jour en creux la fagon dont Hermés accepte ce que Zeus
lui reproche : une langue prosaique. Au contraire, il se revendique du texte en prose en
paraphrasant le Socrate de Platon : ov yép eipt mouticdc® (« Je ne suis pas doué en poésie »).
A la suite immédiate de ce passage, Hermés affirme de nouveau le rejet de la poésie en

s’opposant cette fois a Apollon, divinité traditionnelle de la langue poétique :

0p® YoV Kol TOVv ATOA® yeldpevov € violg TV ypnoudv, Kaitol xtkpurtovong T
oA Tfig doageiag, (g P Tavy GYoATV Eyetv Tovg dkovovrag EEeTaley o pétpat.

Je vois d’ailleurs qu’Apollon aussi fait rire & cause de certains de ses oracles, alors que
I’obscurité les recouvre pour la plupart, a tel point que les auditeurs n’ont pas du tout le temps
d’examiner la métrique.

! Guez (2016), p. 36.

2 Juppiter tragoedus, 6.

3 Platon, Respublica, 393d.
4 Juppiter tragoedus, 6.
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La dénonciation de I’obscurité des oracles d’Apollon est un motif récurrent dans I’ceuvre de
Lucient. Mais ici, c’est Hermés qui la prend en charge afin d’affirmer son autonomie en tant
que divinité de la prose, contre la divinité de la poésie. D’ailleurs, plus tard dans le dialogue,
les vers prophétiques d’Apollon sont largement ridiculisés, ce qui donne raison aux paroles
d’Hermeés?.

Enfin, quelques chapitres plus loin, Hermes affirme de nouveau son rejet de la poésie
au profit de la prose. Paralysé par le trac, Zeus en oublie le début de son discours et propose de

se raccrocher a des vers homériques. La réaction d’Hermes est vive :

dmoye, ikav®dg Kol Tpog MUAG TeEmap®ONTal 6ot T TpdTa. TANV €l SOKET, TO LEV POPTIKOV TOV
pétpav Geeg, ob 0¢ T®V AnpocBévoug dnunyopudv TV katd Dikinmov fivive €0EAelg
ovvelpe®,

Arréte, tu as suffisamment pastiché la poésie devant nous au début. S’il te plait, laisse tomber
ces vers lourds, et débite 1'une des harangues de Démosthéne contre Philippe, celle que tu
Veux.

Hermes exprime clairement son rejet et remet en question la valeur littéraire de la poésie de
Zeus. Contre les vers homériques, Hermeés assume le choix du modele démosthénien, figure du

prosateur?.

Un personnage singulier permet de mettre en perspective le rapport d’Hermes aux vers
et a la prose : c’est le Coq dans Le réve ou le coq. Au début du dialogue, le volatile explique a

Micylle pourquoi il est doué de parole :

0 100 AyiMiéwc Tnmog 6 Zavoog [...] dakeyduevoc, £mn Sha paymddv, ovy dorep £ym Vv
dvev tdv pétpov [...] Eppod ndpedpog dv AoroTdtov kol Aoyiotdtov Oedv dmdviovs.

Le cheval d’Achille, Xanthos, [...] dialoguait en récitant comme un rhapsode des poémes
entiers, pas comme moi, qui dialogue sans utiliser de vers [...] Je suis I’assesseur d’Hermés,
le plus bavard et le plus éloquent de tous les dieux.

Le Coq affirme son appartenance a Hermes logios, le dieu de la parole. 1l associe a sa divinité
tutélaire une maniére de parler spécifique : si le cheval qui appartient a un héros épique

s’exprime en vers, il est logique que le coq qui appartient 8 Hermes converse dans une langue

1 Juppiter tragoedus, 6 ; 20 ; 28 ; 40.

Zjbid., 30-31. Guez (2016), p. 36 : « Pris d’un enthousiasme grotesque, il énonce alors une prophétie inintelligible,
en vers, qui consiste en fait en un collage de morceaux d’Homeére et d’oracles hérodotéens. »

3 Juppiter tragoedus, 14.

4 Peut-étre que 1’on attendrait la figure d’Isocrate qui, dans Evagoras, 8-11, montre qu’il est trés facile d’écrire de
la poésie et tres difficile d’écrire de la prose.

5 Gallus, 2.
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prosaiquel. L’emploi du participe Siakeyopevoc est particuliérement intéressant, puisqu’il
permet d’affirmer que la forme du dialogue en prose reléve de la protection d’Hermes : or, ¢’est

la forme que revendique Lucien.

2.2. La création poétique

Si Hermeés est fondamentalement le dieu de la rhétorique en prose, il n’est pas sans

critiquer les dérives des orateurs :

Kol 0 PNT@p 8¢ oV Andbov TAOV PNUATOV TV TOGUVTNV AmepavToAoyiay Kol dviiBécels Kol
TOPICHOGELC Kai TeP1ddovg kol BapPapiopovg kod T AL Pépn 6V Adymv2.

Quant a toi, le rhéteur, 6te ton abondance infinie de paroles, tes antitheses, tes phrases bien
balancées, tes périodes, tes expressions barbares et tout ce qui est lourd dans tes discours.

Bien plus, il s’¢loigne parfois radicalement de la prose pour se rapprocher de la création
poétique, alors qu’il la rejette a plus dune occasion : en sophiste chevronné, Lucien adapte la
figure d’Hermés a chacun de ses textes. Dans certaines représentations antiques que reprend

Lucien, Hermeés apparait bien comme un dieu associé a 1’écriture poétique.

2.2.1. Hermes et Apollon

Traditionnellement, la mythologie d’Hermes est entrelacée avec celle de son frere
Apollon. Lucien rend compte & plusieurs reprises de cette association dans les représentations
antiques. Dans La déesse de Syrie, le temple décrit par le narrateur contient, proches 1’une de
’autre, une représentation d’Apollon et une d’Hermes : peta 8¢ tov AndAhova E6avOV E6TLv
Athavtoc, petd 88 ‘Eppém* (« Aprés 1’image d’Apollon, il y a celle d’Atlas, puis celle
d’Hermés »). Dans le traité sur Les sacrifices, Lucien cite 1’un aprés ’autre les statues des deux
freres, en insistant sur la ressemblance de leur représentation : dvanAdrtovot [...] maida o€ &ic
del Tov Amdrhova kol oV Epufjv dmnvimv® (« [Les sculpteurs] fagonnent Apollon comme un

éternel enfant et Hermes avec une barbe naissante »).

! Guez (2016), p. 41 : « Il se revendique non seulement du « plus éloguent des dieux », mais bien du dieu de la
prose ».

2 Dialogi mortuorum, X, 10.
% Voir Jaillard (2014), notamment p. 167-196, pour cette dimension dans L hymne homérique ¢ Hermés.

* De Syria dea, 38. Atlas étant le grand-pére maternel d’Hermés, la proximité avec Apollon ne se trouve pas
amoindrie par sa mention.

5 De sacrificiis, 11.
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Dans la mise en scene de ses dialogues aussi, Lucien reproduit cette proximité. Dans le
Dialogue des dieux 7, Apollon relate a Héphaistos les premiers méfaits de son tout jeune frere ;
Hermes et Apollon se font des confidences dans quatre autres Dialogues des dieux!, ce qui en
fait le duo le plus représenté de cette série. Dans Les fugitifs, c’est Apollon qui conseille a Zeus
d’envoyer son frére auprés des philosophes, 1’occasion pour lui de faire un éloge de 1’habileté

et de la justesse d’Hermes :
tov ‘Eppijv 6¢ avtokpdtopa, €l dokel, Ti|g KOAAGE®MG KoTdmepyov En’ avtong, g te on mepl
AOYOUG E@V Kol aDTOG TYLoTO EicETON TOVG TE OPODG PIAOGOPOTVTAG Kai TOVG LUT). ELTOL TOVG
ugv dmawvécetal, Mg To eikdg, ol 8& kolaoOfcoviat dmmg &v éxetve mopd TOV Kapdv Sokf2.

Hermés, muni des pleins pouvoirs, envoie-le jusqu’a eux, si tu veux, puisque les discours,
c’est son domaine, et qu’il saura lui-méme aussitdt lesquels philosophent correctement et
lesquels non. Puis il fera 1’éloge de certains, comme il lui semblera juste, tandis qu’il en
punira d’autres de la maniére qu’il voudra, pour chacun, selon 1’occasion.

Nous avons vu qu’Hermeés, qui préside a la création rhétorique, peut s’opposer a
Apollon, qui préside a la création poétique. Or, au contraire, ces deux formes peuvent parfois
étre associées. Sur certaines représentations iconographiques, les deux dieux sont accompagnés
par les Muses : le groupement de ces divinités symbolise la création littéraire et artistique de
maniere générale. Cette association semble fréquente dans les milieux de la Seconde
Sophistique, puisqu’Aelius Aristide invoque également Hermés, Apollon et I’ensemble des
Muses au seuil de sa Défense de la rhétorique®.

On peut voir une image de cette représentation dans Charon, ou Hermeés place au
sommet de son amas de montagnes le Parnasse, qui est le séjour traditionnel d’Apollon et des
Muses : par ce geste, Hermés reconnait la grandeur des divinités de la poésie®. Lucien
développe cette association dans Les images, ou Polystratos invoque ces divinités avant de

proposer son ekphrasis d’un tableau :

Kol On yeypaedm mhvta cuAANPONY 10 £k ToD EAk®dvog dyada &xovoa, oy domep 1 Kieid
kai 1 HoAduvia kol 1) KaAldan kol at dAlat &v Tt ékdotn Emotapuévr, GAAL T0 Tac®OY Kol
1pocéTt 10 Eppod kal AToAmvoc. omdoa yap 1 montal HETPoig S1oKoouNoavTeg 1 PITopeg
O TL KpaTOuVOVTEG EEEVIIVOYXOOIY | GLYYPAQPEIC ioTOPNKACY 1| PIMOGOPOL TaPTVEKAGTL,
nic1 TOVTOIG 1) EikOV KeKOGUNGOm®.

Que soient décrites ensemble toutes les beautés que réunit I’Hélicon, non pas séparément,
comme Clio, Polymnie, Calliope et les autres sont chacune savante en un seul domaine, mais
les beautés de toutes les Muses a la fois et encore celles d’Hermes et d’ Apollon. Car tout ce
qu’ont produit les poétes, en les ordonnant par leurs vers, ou les orateurs, en les renforcant

! Dialogi deorum, X1V ; XV ; XVII ; XXVI.
2 Fugitivi, 22.

3 Aelius Aristide, Ars rhetorica, 11, 19.

4 Voir Halliwell (2008), p. 445.

> Imagines, 16.
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par leur intensité, et ce que les historiens ont relaté, et ce que les philosophes ont
recommandé, que tout cela orne le tableau.

Dans ce projet littéraire d’ekphrasis, le personnage entend réunir toutes les graces offertes par
les arts pour faire le portrait imaginaire d’une femme : I’ambiguité du verbe ypaow, a la fois
« écrire » et « dessiner », « peindre », rend compte de I’ambition du projet. L’invocation vise a
s’attirer la bienveillance de toutes les divinités de la création littéraire et artistique. Or, nous
retrouvons la triade Muses, Apollon, Hermes. Dans une structure chiasmatique, le locuteur
spécifie ensuite quels sont les domaines d’activité de chaque divinité : a Apollon revient la
protection des poetes, a Hermeés celle des orateurs, aux Muses celle des historiens et des
philosophes. 1l est intéressant de noter que les poétes et les orateurs, qui relévent respectivement
d’Apollon et d’Hermés, sont en grec les deux sujets d’un méme verbe, coordonnés par 1j ; les
autres corps d’écrivains ont chacun un verbe qui leur est propre. La répétition d’une méme
structure (sujet, participe au nominatif, complément du participe au datif) permet certes
d’insister sur les spécificités de la poésie et de 1’art oratoire, mais en méme temps de les
rapprocher intimement. Ainsi, Hermes, dieu traditionnel de la rhétorique, se trouve étroitement

lié¢ a I’art poétique d’Apollon.

Par ailleurs, Apollon et Hermes sont réunis a travers la création musicale grace a la lyre.
Dans L 'hymne homérique, c’est le nouveau-né Hermes qui invente et fabrique la premiére lyre,
qu’il offre ensuite a Apollon afin de se faire pardonner le vol du troupeau?. Lucien reprend a
plusieurs reprises la tradition d’'un Hermés-musicien, ce qui en fait d’autant plus un dieu
protecteur de la création artistiqgue. Dans le Dialogue des dieux 7, ou Apollon raconte a

Héphaistos les premiers exploits du tout jeune Hermes, il insiste sur son talent musical :

HOAIETOX. dYrépdpytvv Tivo. Tov maida ene.

ATIOAAQN. 00 povov, GAL’ §o1 Kol HOVGIKOV.

HOAIETOZ. t@® tod70 TekpaipesOon Exelg ;

ATIOAAQN. yehdvnv mov vekpav eopav Opyovov am’ avTig cvvemn&oto: Tyelg yop
évappooag kai Quymoag, Enetta KoAAGPovg umnéag kal poyddiov vrobeig Kol Evievapuevog
EmtoL yopdac SUEADSEL TAVL YAaPLPOY, & "HeoioTe, Koi Evopudviov, ¢ kaps ovtd ehoveiv
néAon k0apilev dokodvio?.

HEPHAISTOS. Il est vraiment trés rusé, cet enfant dont tu parles.

APOLLON. Pas seulement : il est déja musicien.

HEPHAISTOS. Comment peux-tu le supposer ?

APOLLON. Il a trouvé une tortue morte quelque part et en a fait un instrument. Il a adapté
et réuni des montants, puis il a fixé des chevilles, placé un chevalet au-dessous et tendu sept
cordes : il joue avec beaucoup de raffinement et d’harmonie, Héphaistos, si bien que je suis
moi-méme jaloux de lui, alors que je m’entraine a jouer de la cithare depuis longtemps.

L Voir préambule, 3.
2 Dialogi deorum, VII, 3-4.
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Lucien, en ne reprenant de L hymne homeérique que 1’épisode de la lyre, affirme le lien entre
Hermes et la création musicalel. Dans ce passage, la description technique de la fabrication de
I’instrument est dépassée par I’insistance sur les qualités esthétiques. Le participe évappocag,
qui a le sens technique d’« ajuster », trouve un écho dans I’adverbe dérivé évapuoviov, qui a lui
le sens esthétique d’« harmonieusement ». Le verbe uehwdém contient déja I’idée d’un chant de
qualité : I’adjectif dérivé ped@doc a, dés 1’époque classique, le sens de « mélodieux ». Mais ici,
le sens du verbe est triplement renforcé : par I’adverbe mélioratif yLagupov, lui-méme mis en
relief par I’adverbe intensif wévv et par un second adverbe coordonné, évapuoéviov, qui martele
le sens. Cette mise en avant des qualités lyriques d’Hermés culmine dans I’aveu final d’ Apollon,
qui juge ses propres talents musicaux mediocres par rapport a ceux de son tout jeune frére.
Ainsi, I’Apollon de Lucien reconnait qu’Hermes est plus légitime pour présider a la création
musicale, lyrique et poétique, quand bien méme il vient a peine de naitre. Hermes citharéde est

présent dans d’autres textes? : Lucien donne une importance certaine a cette fonction.

2.2.2. Hermes et Amphion : la construction poétique

L’association d’Hermes et de la maitrise de la lyre évoque des figures mythologiques
de chanteurs-poétes : Orphée, que croise d’ailleurs Hermés dans Les fugitifs® et qui est
fréquemment cité dans 1’ccuvre de Lucien, mais surtout Amphion, qui nous intéresse tout
particulierement.

En effet, dans les récits mythologiques traditionnels, c’est directement d’Hermes
qu’ Amphion tient sa lyre. Philostrate, au début de 1’ekphrasis dédiee a Amphion, rappelle le

lien entre Hermes, Apollon, les Muses et le mortel a travers le parcours de la lyre :

g Apag 10 cdpopa tpdtoc Eppifig mngacBot Aéyetar kepdtoty dvoiv kai {uyod kai y€Avog
Ko Sodvar petd 1oV ATOAAm kai toig Movoag Apeiovi 16 OnPaio 1o ddpov?.

L’ingénieuse invention de la lyre, a ce qu’on dit, c’est Hermes qui le premier 1’assembla

grace a deux cornes, une barre pour les relier et une carapace de tortue et qui, apres 1’avoir
donnée a Apollon et aux Muses, 1’offrit & Amphion de Thébes.

Philostrate va plus loin en affirmant que le bandeau que porte Amphion sur le front et sa

chlamyde aux couleurs de 1’arc-en-ciel sont aussi des dons d’Hermes, car le dieu est amoureux

! D’autant plus que Lucien choisit de ne pas reproduire les événements qui concernent le vol du troupeau
d’Apollon, afin de se concentrer sur I’invention de la lyre.

2 Dialogi deorum, XV ; XVII ; XXII.

3 Fugitivi, 25.

4 Philostrate, Imagines, I, 10. L’auteur utilise habilement le terme cogiopo qui permet de superposer la figure
d’Hermés et la maitrise de la rhétorique.
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du mortel. Pausanias, lui, fait d’Hermés le maitre de musique d’Amphion® : a ’époque de
Lucien, la proximité entre le dieu et le poéte, a travers la maitrise musicale et lyrique, est connue
de tous.

Pourtant, dans 1’ceuvre de Lucien, Amphion n’apparait jamais en tant que personnage :
son nom n’est cité qu’a deux reprises? et il n’est jamais mis en lien avec Hermés. Dans La
danse, la construction merveilleuse des murailles de Thebes est mentionnée parmi les sujets
mythologiques que doit maitriser un danseur: mpog AOpav Teiyolg Koi povio Tod
teryomolod® (« La construction des murs grace a la lyre et D’inspiration prophétique du
constructeur de murs »). De méme, dans Les images, ou sont étroitement associés Hermes a
Apollon, le nom d’ Amphion est cité pour mettre en avant le pouvoir de son chant, grace auquel
il parvient a déplacer des objets*.

C’est cette partie du mythe qui nous intéresse, puisque nous en trouvons un pastiche qui
met en scéne Hermés dans Charon®. Au début de ce dialogue, Hermeés, aidé du batelier, batit
un observatoire pour observer le monde humain, en empilant plusieurs montagnes les unes sur
les autres. Le mythe qui donne cette idée a Hermes n’est pas le récit d’Amphion, mais celui
d’Otos et Ephialte, deux géants qui, selon Homére, ont été foudroyés par Zeus pour avoir tenté
d’atteindre le ciel en superposant des montagnes®. Cependant, plusieurs indices permettent de
lire ici une réécriture du mythe d’Amphion. Tout d’abord, I’insistance sur 1’idée de construction
maconnée évoque davantage les murailles de Thébes qu’une superposition naturelle :
oixodopodpev’ (« Nous batissons ») ; 6 apyitéktmv (« Parchitecte ») ; émoucodopeiv® (« batir
par-dessus ») ; éEepyachueda 0 Epyov (« achever un ouvrage ») ; oikodopuxfic? (« ’art de
batir »). Mais surtout, I’entreprise d’Hermés et de Charon ne repose pas, comme celle des deux
géants, sur la force physique : au contraire, la construction lucianesque est aisée, car elle repose
avant tout sur le chant poétique, comme celle d’Amphion. L’extréme facilité de 1’opération
n’est pas sans rappeler les murs qui se meuvent d’eux-mémes (avtoépata ta teiyn) décrits par

Philostrate'®. Chez Lucien, la parole d’Hermés est performative : il n’y a aucune description du

! Pausanias, Graeciae descriptio, IX, 5, 8 : ‘Eppod S18a&avtoc.
2 De domo, 18. Imagines, 14.

% De saltatione, 41.

4 Imagines, 14.

5> Charon, 3-5.

8 ibid., 3. Voir Odyssea, XI, v. 305-320.

" Charon, 3.

8 ibid., 4.

9ibid., 5.

10 Philostrate, Imagines, 1, 10.

116



mouvement des montagnes, comme s’il était automatique et instantané. Or, la parole d’Hermes,
tout comme celle d’Amphion, reléve du chant et de la poésie : le dieu n’a qu’a prononcer un
seul vers d’Homere pour que les montagnes se meuvent et s’entassent. Le lien entre la poésie
et son caractere performatif est clairement énoncé par la coordination de deux adverbes : padiong
dpa kol momtikde eEetpyacausbal (« Nous avons achevé notre travail & la fois facilement et
poétiquement »). Hermeés, en opposition a Charon, apparait donc comme un personnage « doué
en poésie » (momtikdc?). Charon reconnait ce statut poétique a Hermeés en le mettant sur le
méme plan grammatical que les poetes eux-mémes, deux sujets d’un méme verbe a la deuxiéme
personne : oV &v, & ‘Eppii, kai ol momrai ideinte® (« C’est toi, Hermés, et les poétes qui pouvez
le savoir »). Hermes, qui est ailleurs chez Lucien représenté comme le dieu de la prose qui
rejette la poésie, revendique dans Charon la puissance évocatoire miraculeuse de la poésie®, qui
est affirmée de nouveau peu apres, lorsqu’Hermes cite un autre vers afin de permettre a Charon
de voir ce qui se passe sur terre : le mot qu’il utilise, £nwd1®, renvoie précisément a un chant

magique qui est ici assimilé a la poésie.

2.3. Le dieu de la prosimétrie

Chez Lucien, Hermes est donc a la fois le dieu de la rhétorique qui préside a la prose et
une divinité étroitement associée a la création poétique et versifiée : le personnage permet de
thématiser des enjeux esthétiques, mais ils semblent en apparence ambigus, voire
contradictoires. Cette ambivalence nous améne a approfondir le rapport a la création tissé par
Hermeés, et a nous interroger sur le mode de création propre a I’auteur lui-méme. Dans La double
accusation, lors du proces organisé par Hermes, Dialogue dénonce la maniére dont le Syrien
lui impose une esthétique prosimétrique : kpdoiv Tva Tapddo&ov kékpapot kai obte meldg gipt

obte £mi TdV pétpov PéPnra’ (« Je suis un mélange, un genre de composé bizarre, et je n’avance

L Charon, 4.

2 ibid. Nous avons vu que, dans Zeus tragédien, 6, Hermés revendiquait I’inverse : fikiota tomtucdg. D une part,
on peut lire ici une marque de fausse modestie : Hermes produit immédiatement apres des vers homériques.
D’autre part, Lucien adapte sa figure aux circonstances du dialogue.

3 Charon, 4.

4 Bompaire (1958), p. 690-691 : « C’est I’épopée conférant la vie méme et la bousculant par le plus puissant des
leviers, la magie. »

5 Charon, 7.
6 Bis accusatus, 33.
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ni en prose, ni en vers»). Dans quelle mesure la figure d’Hermeés permet-elle a Lucien

d’interroger ce rapport personnel a la prose et a la poésie ?

Dans son article « L’inspiration, le char et ’envol : imaginaire de la prose a I’époque
impériale » (2016), J.-P. Guez étudie, a travers ces trois métaphores, les problématiques liées
au rapport entre prose et poésie. Il utilise pour point de référence la métaphore lexicalisée de la
prose comme un « langage piéton » (ns{og Aéyoch), tandis que le char, et plus précisément le
char céleste, est associé au langage versifié de la poésie. J.-P. Guez montre que, pour renvoyer
a I’écriture poétique, Lucien utilise les métaphores du char ailé et de 1’envol, tandis que la prose
est apprehendée a travers des images de « ras-du-sol » : « Toutes les images qui évoquent la
terre, le pied ou la marche doivent se comprendre sur un plan métapoétique comme renvoyant
a la prose en tant que telle?. » L’article conclut que 1’entremélement des deux réseaux d’images
permet de penser un rapport hybride de la prose et du vers : certaines figures, comme le
centaure, qui se situe entre la marche prosaique et le galop poétique, permettent de mettre au
jour une esthétique prosimétrique.

Cependant, la ou J.-P. Guez percoit le personnage d’Hermés comme une image
résolument ancrée dans la prose®, nous proposons de I’étudier comme une figure de 1’hybridité

prosimétrique de Lucien.

Dans Zeus tragédien, nous avons vu qu’Hermeés s’oppose a Zeus en pronant le modele
prosaique de Démosthéne plut6t que le modéle poétique d'Homeére®*. Mais le rapport d'Hermés
a la prose et au vers n'est pas si évident. Il est particulierement révélateur que, dans un dialogue
intitulé Zeus tragédien, ce soit Hermeés qui prenne en charge la premiére réplique en s’exprimant
en vers. Au milieu du dialogue, il permet méme de thématiser un rapport souple et perméable
entre la prose et la poésie. Nous avons vu que Zeus rejette la premiére proclamation d’Hermes,
car il la juge « prosaique » (ne(@°) ; Hermés, de son coté, prétend qu’il est incapable de produire
un texte poétique. Zeus lui propose alors un compromis : ovkodv, & ‘Eppd, tdv ‘Ounpov ndv

gykatopiyvoe 10 moAAd T@® Kknpdypat® (« Alors, Hermés, entreméle beaucoup de vers

! Lucien recourt directement a cette expression : Juppiter tragoedus, 6. Bis accusatus, 33. De mercede, 19.
Lexiphanes, 25. Quomodo historia conscribenda sit, 8 ; 16.

2 Guez (2016), p. 39.

3 ibid., p. 33.

4 Voir deuxiéme partie, 2.1.1.
5 Juppiter tragoedus, 6.

8 ibid.
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d’Homére a ta proclamation »). Hermes prononce alors une réplique composée de centons
homériques? : il obtient I’approbation franche de son pére. Chez Lucien, le verbe &yxotapiyvopt
(« entreméler ») est le plus souvent employé dans un contexte littéraire : il signale une hybridité
entre deux composantes au sein d’un méme discours?. Dans Tu es un Prométhée dans tes

discours, le verbe est employé par Lucien pour revendiquer I’hybridité de ses textes :

8&8100 Totvov uR ad01g Bpo1ov 11 ¢ ITpoun el d 66 memomkag eoivopo T OfjAv ¢ dppevt
gyxotapifogs.

Je crains donc de paraitre de nouveau avoir produit quelque chose comme ton Prométhée,
moi qui ai entremélé le féminin [la comédie] et le masculin [le dialogue].

Ce passage nous intéresse d’autant plus que, dans le chapitre qui précede
immeédiatement, Lucien emploie explicitement les métaphores de la marche pour renvoyer a la
prose du dialogue et celle du char pour renvoyer aux vers de la comédie : év toic mepumdrolg
(«lors de ses promenades »); émoyovuévn® («transportée sur un char »). Le verbe
gykoropuiyvop permet donc a Lucien de penser son rapport souple entre prose et poésie. Or,

dans Zeus tragédien, c’est Hermeés qui donne un exemple explicite de cette esthétique hybride.

Au-dela de ce passage explicite, les réseaux métaphoriques liés a Hermés offrent une
image de la création prosimétrique de Lucien. Les images étudiées par J.-P. Guez, celle de la
marche et du sol pour la prose, celle du char et du ciel pour la poésie, sont réguliérement
associées a la figure d’Hermes. En effet, il se caractérise a la fois par son pouvoir de voler et
par sa capacité a marcher sur Terre : il incarne le lien entre les deux réseaux métaphoriques.
Cette idée se retrouve dans tous les verbes de déplacement que le dieu effectue entre le ciel et
la terre, souvent composés des préfixes wxotd (« vers le bas ») et &vm (« vers le haut »)°.
Certaines occurrences explicitent le lien entre le ciel et la terre, le vol et la marche. Ainsi, quand
Hermés meéne les trois déesses a Paris, il dit :

aneonaoauey IOV AoTEPOV Kol oxedov ye Kata TV DPpuyiav eopév [...] €mi Tig yiig, &l dokel,
Katactaveg Padilouevs.

Nous nous sommes dégagés des astres et nous sommes presque au-dessus de la Phrygie [...]
Si vous voulez, descendons sur terre et marchons.

! Voir deuxieme partie, 1.2.2.

2 Toxaris, 42. Philopseudes, 4. Lexiphanes, 25.
3 Prometheus es, 7.

4ibid., 6.

> Voir premiére partie, 2.1.2.

6 Dearum judicium, 5.
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Ce passage non seulement entreméle les images de la poésie (le vol, les astres) et celles de la
prose (laterre, la marche), mais thématise aussi le lien entre les deux gréce aux verbes anoomndwm
(« se degager ») et kafiotnu (« descendre »). Hermes permet donc d’exposer un rapport souple

a la creation, une hybridation de prose et de poésie.

Un autre passage nous semble pouvoir interroger le rapport entre prose et vers a travers
le personnage d’Hermes, ou plus précisément Hermagoras, dans Zeus tragédien, 33. Son
intervention débute par une courte réplique en prose, puis par une tirade composee de huit vers
et se termine par une derniére réplique en prose. Comme nous 1’avons vu, le passage versifié
correspond a un pastiche d’Euripide, rendu explicite par le verbe tpaymdéw (« parler comme
dans une tragédie »)®. Le rapport entre prose et vers est donc explicitement thématisé, mais il
est également soutenu par les réseaux métaphoriques. L’Olympe est associé a la parole
versifiée : au début du dialogue, les dieux I’utilisent, et surtout Zeus, le maitre des lieux.
L’intervention d’Hermagoras est marquée par les éléments célestes comme les « portes du
ciel » (tag moiag tod ovpovod). Mais Hermagoras, lui, apparait comme un personnage
terrestre : il vient de la Terre (¢ yfc) et son régime de déplacement est la marche — ou, dans le
cas d’un messager de tragédie, la course (dpopoioc). Son apparence physique est elle aussi trés
terrestre, puisqu’il est recouvert de poix (witto), une matiére collante qui s’oppose a la légereté
de I’envol?. Et en méme temps, cet aspect est associé a une position élevée, comme le suggére
le verbe mapaiwpéw (« suspendre en hauteur »), qui permet d’envisager sa venue au royaume
des cieux : il crée un lien entre les deux réseaux métaphoriques. S’il parle d’abord en prose, le
langage associé a son lieu de résidence habituel, une fois arrivé au ciel, il emploie le vers
tragique. Hermagoras, double d’Hermes, permet donc de montrer qu’il est possible de passer
d’un lieu a I’autre et d’une esthétique a I’autre, et de les entreméler en adaptant des vers
tragiques a son propre discours. Le fait qu’Hermeés soit incarné par une statue, une création

artistique, permet de soutenir une lecture métalittéraire de ses répliques®.

Ainsi donc, Hermes est étroitement associé a des réseaux métaphoriques métalittéraires
qui permettent de dégager un rapport a la prose et a la poésie qui illustre I’esthétique hybride

de Lucien. Les déplacements de la Terre vers le ciel et du ciel vers la Terre n’ont pas qu’une

L Voir deuxiéme partie, 1.2.3.

2 Dans d’autres textes, Hermés est couvert de poussiére, matiére terrestre par excellence : Cataplus, 3. Dialogi
deorum, XXIV, 1.

3 Voir deuxiéme partie, 3.
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fonction structurelle : ils relévent aussi d’une position esthétique. Dans la réappropriation de
ces métaphores traditionnelles, le remplacement de 1’image du glorieux char volant par un
personnage rapide aux pieds ailés, plus libre dans ses mouvements, permet de penser un rapport
plus souple et mouvant entre la poésie et la prose. Concluons donc en paraphrasant J.-P. Guez :
mixte de marche et de vol, Hermes, figure prosimétrique par excellence, revendique un espace

intermédiaire entre prose et poésiel.

3. Hermes et la sculpture : une métaphore de la
création littéraire

Nous venons de voir que le lien entre la figure d’Hermés et la musique peut étre lu
comme une image de la création prosimétrique propre a Lucien. Nous proposons, dans ce
dernier temps de notre étude, de nous intéresser dans le détail a une autre métaphore, celle de
la sculpture. Il s’agit d’une métaphore artistique traditionnellement dotée d’un sens
métalittéraire, surtout pour imager la création poétique, mais aussi pour évoquer I’art oratoire?.

J. Romm (1990) montre bien comment cette image se retrouve a travers le corpus
lucianesque : 1’auteur la mobilise pour dessiner les contours de sa création littéraire, en
revendiquant des formes de sculpture souples et malléables, comme 1’argile ou la cire, plutot
que le marbre ou la pierre des grands sculpteurs classiques. C’est une métaphore qui se
développe de maniere significative a travers la figure d’Hermes : il s’agit des lors de mettre au

jour quels aspects de la création lucianesque sont imagés.
3.1. La complexité de la création

Dans Le songe, le narrateur raconte son enfance : aprés de breves études, il est envoyé
chez son oncle sculpteur qui le réprimande a cause de sa maladresse. Une nuit, deux allégories
lui apparaissent en réve, la Sculpture (1} éppoylveikn téxvn) et la Culture (v mondeia), qui

tentent chacune d’attirer le jeune homme a elle. Le narrateur choisit finalement la Culture, qui

1 Guez (2016), p. 43 : « Mixte de « marche » et de « galop », le « Centaure », étre prosimétrique par excellence,
revendique un espace intermédiaire entre prose et poésie. »

2 Voir Deremetz (1995), p. 57-60. Galand-Hallyn (1994), p. 155-15. Horace, Ars poetica, 35 ; Epistulae, 11, 2 ; 92.
Virgile, Bucolica, 111, 37. Ovide, Metamorphoses, X, v. 247 et suivants. Cicéron, De oratore, I, 73 ; I, 73 ; Orator
ad Brutum, 8. Ad Herennium, 1V, 6. Denys d'Halicarnasse, De composition verborum, VI, 10, 2 ; 25, 32 ; 25, 35.
Quintilien, Institutio oratoria, I, 13, 9-10. Pseudo-Longin, De sublimitate, XXX, 1.

121



lui promet la connaissance, 1’éloquence, la gloire et la richesse : Lucien semble donc exprimer
un rejet de I’artisanat manuel au profit de 1’art intellectuel. Néanmoins, certains critiques,
comme S. Dubel (2014), mettent en garde contre une lecture biographique et littérale de ce
texte : malgré les apparences, la Sculpture est dotée de qualités certaines, tandis que la

représentation de la Culture invite a mettre en doute son honnéteté et sa vertu.

Ce texte a été beaucoup étudié, mais nous proposons de I’analyser & la lumicre de
I’expression 1 €ppoyAveikn té€xvn, qui sert a désigner 1’allégorie de la Sculpture. Le terme
gpuoyloeikoct et divers mots de méme famille, comme &ppoyAdpoc? ou Eppoylveedcd,
reviennent plusieurs fois a travers le texte. Ils sont composés de éppiic et de yAven et désignent
I’art de ciseler des hermés ou I’artiste qui cis¢le ces statues rudimentaires qui représentent, sur
une base carrée, le buste d’un dieu*. Cette famille de mots est extrémement rare, et ne connait
quasiment aucune occurrence a I’époque classique. Lucien avait a sa disposition d’autres termes
beaucoup plus généraux et plus fréquents, comme ceux qu’emploient Philostrate dans le
prologue de ses Images®: 1 mhaotiky (« I’art plastique ») ou plus précisément 1 yAveiky
nhaotikn (« la ciselure »). Lucien lui-méme, quelques chapitres plus loin, emploie le terme
courant MBo&doc® (« tailleur, sculpteur de pierre ») : certains manuscrits ont ajouté ce terme a
gppoylogoc’ pour I’expliciter. 11 s agit donc d’un choix lexical surprenant de la part de Lucien,
qui s’attache d’ordinaire a un vocabulaire courant.

J. Romm interpréte ce choix de la ciselure d’hermés comme une maniére pour Lucien
de traduire son rejet radical des formes classiques et mortes. L’hermés représenterait une
sculpture archaique, profondément ancrée dans la tradition, codifiée, figée, tout 1’opposé de la

création lucianesque :

This slab is marked for transformation into a herm, that is, into a rigidly traditional object,
whose power derives from its adherence to ancient canon. The herm carver’s shop is the very
headquarters, as it were, of the “hard” aesthetic that strives to preserve sharp outlines and
impermeable generic boundaries. Like the herms that her craft produces, Hermogluphike
configures in her rigidity a severe classicism that does not admit Lucian's metamorphic and
playful techniques®.

1 Somnium, 7 ; 12.

2 ibid., 2.

3 ibid.

4 Voir préambule, 4.

S Philostrate, Imagines, proemium, 2.
& Somnium, 9.

"ibid., 2.

8 Romm (1990), p. 97.
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Néanmoins, cette analyse ne semble pas entierement convaincante. En effet, parmi les
modeles statuaires grecs, I’hermés se caractérise précisément par des formes trés diverses qui
ont grandement évolué entre le VI°® siécle avant notre ere et I’époque impériale. Il peut étre
sculpté dans la pierre ou modelé dans des matériaux plus souples comme la terracotta ou le
bois ; il peut montrer une téte ou un buste entier ; il peut comprendre une seule téte ou deux
tétes dos a dos ; il peut représenter Hermes, une autre divinité ou méme une personnalité
humaine ; Hermeés peut étre montré comme un homme d’age mir, avec une barbe, ou plus tard
comme un jeune homme imberbe ; il peut étre orné d’un phallus ou non’. Les représentations
des hermeés sont diverses et souples et ne correspondent donc pas a 1’idée d’un art strictement

codifié, rigide et imperméable comme 1I’affirme J. Romm.

Un hermogluphos sculptant un hermes dans du bois, un matériau souple.
Coupe attique, vers 515, attribué a Epictéte, National Museum, Copenhague, Chr. V111 967.
Dans Woodford (2007), p. 2.

Nous I’avons vu, les mots de la famille d’€ppoyAveukdg sont tres rares, non seulement
a I’époque de Lucien, mais aussi dans la littérature classique : ce choix est étonnant de la part
d’un pépaideuménos verse dans le canon littéraire et la langue classique. Or, parmi les quelques
occurrences de cette famille de termes, il en est une qui retient particulierement notre attention.
Elle se situe dans Le banquet de Platon, une ceuvre largement connue a 1I’époque impériale,

notamment dans les écoles de rhétorique. Par ailleurs les critiques reconnaissent dans Le songe

L Voir Collard (2017).
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une allusion a la vie de Socrate lui-méme, dont le pére était sculpteur! : Théon utilise le terme
gppoyAdgoc pour renvoyer a ce personnage?. Il est donc justifié de déceler dans notre texte
d’autres références aux textes socratiques. Ainsi, vers la fin du Banquet, Alcibiade, pour faire
1’¢éloge de Socrate, utilise le terme EppoyAlvgeiov, qui désigne 1’atelier ou la boutique du ciseleur
d’hermes :

onui yap &7 opodtotov adTOV Elvar Toi¢ GiAnvoic todtolg Toig &v Toig Epuoylvgeiolg

Kkabnuévolg, ovotvag Epyalovtar oi dnpiovpyoi ovpryyag §| adhovg Exovrag, ol dtyade
Slory0évteg paivovron Ev8obev dydipota Exovieg Oedve.

Je dis que [Socrate] est tout a fait semblable a ces Silénes situés dans les ateliers des ciseleurs
d’hermés, que les créateurs représentent avec des flltes ou des auloi et qui, lorsqu’on les
ouvre en deux, dévoilent qu’ils ont a I’intérieur des statues de dieux.

Le décor des boutiques améne Alcibiade a se concentrer non pas sur les hermes eux-mémes,
mais sur un autre format produit au sein des mémes ateliers. Il s’agit de sculptures a ’effigie
du satyre Silene, probablement en bois, composées de deux piéces creuses et destinées a
contenir de plus petites statues divines. En mobilisant cette pratique artistique, Alcibiade veut
montrer que, sous un physique peu avantageux, comme celui de Siléne, et derriére un
comportement ludique et plaisant, comme le suggére la mention des instruments de musique,

Socrate est un étre sage et exceptionnel, a I’image des précieuses statues divines®.

La rareté du terme dans la littérature classique nous pousse a penser que Lucien a voulu
faire allusion a cet extrait du Banquet. Grace a cet intertexte, il associe la ciselure d’hermes a
une pratique sculpturale complexe, qui joue sur deux niveaux d’analyse : un extérieur grossier
et amusant, un intérieur raffiné et divin. Or, cette richesse cachée, ce double niveau artistique
se retrouvent au cceur de la création lucianesque, comme ’auteur I’explique dans la préface de
ses Histoires vraies :
oV yap povov 1o Eévov tiig Dmobécemg 0VdE TO yoapiev TiG Tpoopéoemg Emaywyov £otat
avTolg, 00d 8Tl Yevopato, mowkila Thavdg te kol Evarnbmg eEevnvoyouey, AL’ 6Tt Kol TOV
10TOPOVUEVMV EKAGTOV 0VK GKOUMONT®G TVIKTOL TPOG TVAG TAV TOAUIDY TOMTMV T€ Kol

OLYYPOPEMV KOl PIAOGOQ®Y TOAAL TEPAGTLO, KOl LLOMON cuyyeypa@dtmv odg kal OvouaoTl
av &ypagov, €l uf kai adTd oot £k TG Avayvdceng goveicot EueAlovs.

1 Voir Dubel (2014), p. 20.
2 Théon, Progymnasmata, 111.
3 Platon, Symposium, 215a-b.

4 Voir Woodford (2007). 11 est intéressant de noter que Lucien emploie une métaphore inversée ou I’architecture
précieuse renferme des divinités grotesques dans Les images, 11 : af ye towadtor Spowai por dokodow 10ig
Alyvntiolg iepoig: KAKET Yop anTOg HEV O vemG KAAMOTOG Te Kol PEYIoTOG, AlBo1g Tolg ToAvTEAEGY NOKNUEVOS Kol
¥pLo @ kol ypaaic Smvbiouévog, Eviov 8¢ fiv ntiig Tov Be6v, | minKog éotv 1 Pig §j Tpéryog § airovpog (« De
telles femmes, me paraissent semblables aux sanctuaires égyptiens. La-bas, en effet, le temple lui-méme est trés
beau et treés grand, orné de pierres trés colteuses, décoré d’or et de peintures. Mais a I’intérieur, si tu cherches le
dieu, c’est un singe, un ibis, un bouc ou un chat »).

5 Verae historiae, A, 2.

124



Ce n’est pas seulement 1’étrangeté du sujet, ni le bon ton du projet qui sera séduisant pour
[les lecteurs], ni le fait que nous ayons imaginé des mensonges variés de fagcon convaincante
et vraisemblable, mais c’est aussi le fait que chacun des passages est une allusion, non
dépourvue d’une intention comique, a certains poetes, historiens, philosophes anciens, qui
ont écrit beaucoup de choses merveilleuses et fabuleuses : je les citerais par leur nom, s’ils
ne devaient pas se dévoiler a toi aussi grace a la lecture.

Lucien explique que son texte peut se lire a deux niveaux : le premier reléve du divertissement
procuré par la fantaisie de sa création fictive ; le second, caché, contient des références et des
allusions littéraires qui sous-tendent le récit'. Dans les deux textes, 1’¢loge d’Alcibiade et la
préface de Lucien, 1’idée de quelque chose de caché est présente, a travers 1’adverbe &voobev
(« a I’intérieur) pour le premier et a travers le verbe aivicoopar (« dire 8 mots couverts », « faire
allusion ») pour le second. Chez Platon, les efforts du spectateur-lecteur doivent étre mobilisés
pour parvenir a ce sens caché : c’est I’idée que porte le groupe d1yade drotyOévteg (« ouvrir en
deux »), ou la répétition du préfixe dia- révele I’activité requise. Chez Lucien, le substantif
avayvmolg désigne habilement a la fois le fait de lire et le fait de reconnaitre quelque chose.
Dans les deux cas, le verbe gaivopon est employé : il évoque le résultat de cet effort, 1’apparition
aux yeux du spectateur-lecteur de ce qui lui était caché jusque-132.

Il est d’ailleurs intéressant de relever que Rabelais, au tout début de son prologue a

Gargantua, cite le passage du Banquet ou Alcibiade compare Socrate aux silénes :

Alcibiades en un dialoge de Platon, intitulé Le banquet, louant son precepteur Socrates sans
controverse prince des philosophes : entre aultres paroles le dict estre semblable es Silénes.
Silénes estoyent iadis petites boites telles que voyons de present es bouticgs des apothecaires,
pinctes au dessus de figures ioyeuses et frivoles, comme de Harpies, Satyres, oysons bridez,
lievres cornuz, canes bastées, boucgs volans, cerfz limonniers, & aultres telles pinctures
contrefaictes a plaisir pour exciter le monde a rire. Quel fut Siléne maistre du bon Bacchus.
Mais au dedans [’on reservoit les fines drogues, comme Baulme, Ambre gris, Amomon, Musc,
zivette, pierreries, et aultres choses precieuses®.

11 explique ensuite cette métaphore, qu’il utilise pour imager le contrat passé avec son lecteur,

sur le méme mode que Lucien dans les Histoires vraies :

Et posé le cas qu’au sens literal vous trouvez matieres assez joyeuses et bien correspondentes
au nom, toutefois pas demourer la ne fault, comme eu chant des Sirenes, ains a plus hault
sens interpréter ce que par adventure cuidez dict en gayeté de cueur®.

Ainsi donc, la mention des hermes, a travers le choix d’un mot rare, permet a Lucien de

faire allusion a 1’éloge de Socrate par Alcibiade dans Le banquet de Platon. Les ciseleurs

! Nous avons déja montré que cette préface permettait de mobiliser les deux sens de la psychagégia, a la fois le
divertissement et 1’é1évation de I’Ame : voir deuxieme partie, 1.1.3.

2 Dans Tu es un Prométhée dans tes discours, 7, Lucien explicite les deux niveaux de lecture, mais dans le sens
inverse : 0610 Topadeic aToic KEKAADUUEVO T TIUEAT], YEAOTA KOUIKOV VIO GepvOTNnTL PAocdem (« Je leur ai
présenté des os cachés par la graisse : le rire comique sous la philosophie sérieuse »).

3 Rabelais, Gargantua, Demerson (éd.), p. 46.

4ibid., p. 48.
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d’hermes sont associés a des coffrets dont 1I’extérieur est grotesque et 1’intérieur précieux. Or,
ce double niveau de lecture est revendiqué explicitement par Lucien. Le songe, qui en apparence
montre un rejet de la sculpture au profit de la culture, ne doit donc pas étre lu de maniére
littérale : le rapport de Lucien a la sculpture est plus ambigu et peut méme offrir une image de

la complexité de sa création littéraire.

3.2. Création hellénique et création barbare

Dans Zeus tragédien, la sculpture est une thématique centrale dans la premiere partie du
dialogue (7-12). Hermes y est un personnage de premier plan: il est chargé par Zeus de
convoquer les autres dieux, qui arrivent sous la forme de statues, et de les placer sur les gradins.
Cette situation n’est pas seulement propice a un comique de situation ; elle permet aussi de
porter un discours esthétique sur 1’art de la sculpture et, dans une lecture métaphorique, sur la

création littéraire elle-méme.

Zeus ordonne a Hermes de placer les statues divines selon leur valeur. Il donne d’abord
deux critéres qui s’aveérent incompatibles dans la pratique : d’une part la préciosité de la matic¢re
(n YAn), avec une préférence pour les métaux précieux, et d’autre part la technique artistique
(1 téxvn), avec une préférence pour les sculpteurs grecs de 1’époque classiquel. Mais Zeus finit
par affirmer la supériorité de la matiere sur la maniére et donne la préséance a la valeur
marchande sur la valeur artistique: 6 ypvcog dumg mpotuntéoc? (« L’or pourtant doit
I’emporter »).

Cependant, Hermes ne parvient pas a étre d’accord avec cette consigne. Sa premicre
réponse laisse entendre qu’il rejette la primauté accordée a la matiere et qu’il prone une
hiérarchie fondée sur la technique artistique. En effet, il associe la richesse a une lourdeur
écrasante : le mot moAvtdravtog (« qui pése beaucoup de talents »), dont les cing syllabes
miment en quelque sorte la signification, est renforcé par un accusatif de relation redondant,
v 0AkNVv (« le poids qui abaisse la balance »). L adjectif idiwtikog (« grossier ») est renforce
par I’adverbe kopudf) (« totalement »). La négation d’un adjectif, ou sa composition par un alpha
privatif, rendent compte de 1’infériorité de ces sculptures : ovk daxpipng (« qui manque de

rigueur ») et a-coppetpoc (« qui manque de symetrie, de proportion »). Les statues en or sont

! Juppiter tragoedus, 7.
2 ibid., 7.
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mentionnées au début de la réplique, de maniére a mettre en valeur les statues moins riches
mais mieux executées, auxquelles Hermés réserve une mise en valeur toute particuliere. Dans
un vaste groupe prépositionnel, construit sous la forme d’un chiasme, il met en exergue les
grands artistes grecs et leurs ceuvres de bronze ou de marbre. La toute fin de la réplique
d’Hermeés énonce clairement sa preférence, puisqu’il semble affirmer la supériorité de la
technique artistique : mpotipotépay xpn vopilew eivon v téxvnv? (« Il faut considérer que ce
qui est le plus précieux, c’est 1’art »). Il est particulierement révélateur qu’Hermes place en
derniére position le mot téyvn, afin de le mettre en valeur et de clore sa réflexion sur ce qui
semble étre son critére de prédilection pour juger de la statuaire.

Par la suite, Hermeés continue d’affirmer les limites des consignes pronées par Zeus. Il
insiste ainsi sur la lourdeur des statues en or. L ’adjectif Papeic?, qui peut avoir le sens concret
de « lourd », est en grec connoté négativement par toute une série de sens figurés : « indigeste »
pour un aliment, « intolérable » pour une douleur, « insupportable » pour une personne,
« désagréable » pour une odeur, « appesanti » pour une personne agée, malade ou ivre. De
I’autre coté, les statues de bronze ou de marbre sont systématiquement caractérisées par leurs
qualités esthétiques, mises en valeur par une polysyndéte : yapievteg pév kai edmpoOGmTOL Ko
Kotd Tévnv Eoymuoticpévol’ (« pleins de grice et dotés d’un beau visage et sculptés avec

art »).

Hermeés double la distinction entre les statues en or grossieres et les statues en bronze
ou en marbre raffinées, en attribuant aux premiéres des origines barbares et aux secondes des
origines grecques :

fiketr” odv &ig v mpoedpioy Vuelc oi ypvool. éoikact & odv, @ Zed, oi PapPapucoi
npoedpevcety povol: ig tovg ye "EAANvac opdg omoiot eiot, yapieviect [...]

Venez donc au premier rang, vous, les dieux en or. Mais j’ai I’impression, Zeus, qu’il n’y
aura que des barbares au premier rang : oui, les Grecs, tu vois comme ils sont, pleins de grace

[...]
Il cite pour exemple de statues en or massif des représentations de Bendis, déesse thrace,
Anubis, dieu égyptien, Attis, divinité phrygienne, Mithra, dieu indo-iranien ou Mén, dieu
pisidien. En contrepoint, les dieux qui prennent ensuite la parole sont grecs : Poseidon, sculpté

dans le bronze, Aphrodite, en marbre, et Hélios, en bronze.

1 Juppiter tragoedus, 7.
Zibid., 8.

3 ibid., 8.

4 ibid., 7-8.
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Pour résumer, selon Hermes, il est plus juste de placer au premier rang les statues
grecques, en bronze ou en marbre et sculptées avec art, et au fond les statues barbares, en or

massif et grossierement taillées®.

Cette conception d’Hermes au sujet de la sculpture peut étre lue comme une réflexion
de Lucien sur la création littéraire. En effet, les oppositions établies par le dieu se retrouvent
dans d’autres textes dotés d’une valeur métalittéraire explicite, comme dans Tu es un Prométhée
dans tes discours, que nous proposons d’étudier plus en détail?. De la figure de Prométhée, le
narrateur dégage le theme de la sculpture, qu’il utilise comme une métaphore de la création
rhétorique.

Dans cette prolalia, les qualités esthétiques des statues grecques pronées par Hermes
dans Zeus tragédien sont louées par le sophiste a la fois pour les sculptures et pour les discours.
Certains termes sont strictement identiques, comme les adjectifs yapieic® (« plein de grace ») et
cvupetpoc? (« proportionné »), dont la privation caractérise les statues barbares en or. Le
préfixe gv- (« bien ») se retrouve dans deux adjectifs qui completent le lexique du raffinement
artistique, edpoppoc® (« beau ») et ebpvOuoc® (« équilibré ») ; a I’inverse, I’alpha privatif se
retrouve dans le terme épopgog’ (« laid »).

Tu es un Prométhée dans tes discours est d’autant plus intéressant a mettre en regard
avec Zeus tragédien que le theme de la statue en or y est aussi présent. En effet, d’un coté, le
sophiste présente ses propres discours comme d’humbles modelages d’argile, sur le mode
dépréciatif :

Yopilon TV eikova kai erut Spotog tvat odTd, 008" dvaivopot TAomAdbog dkovet, si kol
QoAITEPOG £pol O TASCE.

! Dans La salle, 5, Lucien développe cette idée au sujet de I’arbre sculpté en or du grand roi : téyvn 8¢ §j kéArog 7y
TEpYIC 1 TO cVUUETPOV T} TO EDPLOLOV 0D GUVEIPYAGTO 0VSE KATEUEIKTO TG XPLGH, AAN’ iy PopPapucdv 1O Odapa,
TA0DTOG POVoV kol pOOVOG TAV I80VTIOV Kol EDS0UOVIGHOG TV EXOVTIOV: Emavog 8¢ 0vdapod npoofv (« Lart, la
beauté, le charme, la proportion, 1’équilibre ne s’assemblent pas et ne se mélent pas avec ’or : le spectacle était
barbare, ce n’était que de la richesse qui suscitait la jalousie des spectateurs et le bonheur des riches. Aucun éloge
ne lui était attaché »).

2 Nous nous concentrons sur ce texte parce que le theme de la sculpture y est central. Mais des paralléles avec
d’autres textes peuvent étre établis. Un autre exemple est intéressant pour notre étude, puisqu’il met aussi en jeu
Hermeés : dans le Dialogue des morts 10, 10, le dieu dénonce la lourdeur (Bépn) et la dimension barbare
(BapBapiocpong) non pas d’une sculpture, mais des discours d’un rhéteur.

3 Prometheus es in verbis, 3.
4ibid., 5.

Sibid., 4 ;5.

6 ibid., 4.

"ibid., 3.

8ibid., 1.
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J’accepte ’image et j’affirme que je suis semblable a [Prométhée], et je ne refuse pas d’étre
appelé un modeleur d’argile, méme si mon argile est plus vile.

D’un autre coté, le narrateur fait 1’¢loge des plaidoiries d’avocats, en les comparant a
des statues d’or : ypvod DIV Toic ToAloic Ta mAdopatal (« Elles sont en or, pour la plupart, vos
sculptures »). Néanmoins, comme le souligne A. Billault, il s’agit évidemment d’une fausse
modestie de la part de Lucien et d’un éloge ironique adressé aux avocats? : ailleurs dans son
ceuvre, Lucien exprime son rejet de cette profession®. La mention de 1’or sert en fait 4 mettre en
valeur sa propre pratique, représentée par 1’argile. Cette lecture est confirmée lorsqu’elle est
comparée aux réflexions d’Hermés au sujet des statues en or : les discours des avocats, tout
comme les représentations de dieux barbares, sont écrasants de grandiloguence et n’ont pas le
raffinement des créations rhétoriques du sophiste.

Ainsi, la figure d’Hermés permet d’esquisser des principes esthétiques de Lucien : il
rejette la grandiloquence et la pompe, la lourdeur, le manque de raffinement artistique, 1’origine

barbare ; il recherche une forme humble mais pleine de gréces et affirme son hellénisme.

Néanmoins, cette lecture doit étre nuancée : Lucien, qui revendique ouvertement ses
origines syriennes®, ne rejette pas complétement I’art barbare. Dans La déesse de Syrie, les
statues en or du sanctuaire ne sont pas caractérisées par leur grossiéreté, mais par leur grande
ressemblance avec les dieux, leur richesse et leur raffinement matériels, leur perfection
technique et formelle® : ces ceuvres d’art sont ainsi « dignes d’un discours plus long » (td
nétovoc Adyov éEov®). Ce texte de Lucien pose de nombreux problémes d’attribution et
d’interprétation, a travers les questions du recours au dialecte ionien et de 1’absence de
marqueurs satiriques. Nous nous inscrivons dans la lecture de S. Swain (1996) qui voit dans La
déesse de Syrie un témoignage sincere de Lucien : I’humour se situe dans le pastiche de la
langue d’Hérodote, mais la description du sanctuaire et de ses statues forme un hommage a ses
origines barbares. J. Elsner (2001) voit dans ce texte une image de I’identité complexe de
Lucien, ou s’entremélent les origines syriennes, ’attachement a la culture grecque et

I’inscription dans 1’empire romain.

L Prometheus es in verbis, 2.
2 Billault (2017), p. 39.
3 Bis accusatus, 32. Revivescentes, 29.

4 De Syria dea, 1. Bis accusatus, 27 ; 34. Revivescentes, 19. Scytha, 9. Adversus indoctum, 19. De Mercede
conductis, 10.

® De Syria dea, 31-34 : il s’agit de statues en or de Zeus, d’Héra et d’une divinité barbare.
8 ibid., 32.
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La déesse de Syrie invite donc a nuancer 1’image qui est donnée des statues barbares
dans Zeus tragédien : méme si elles sont représentées comme des contre-modeles par rapport
aux statues grecques, on ne peut pas en déduire une condamnation compléte de la part de
Lucien. Apres tout, dans le dialogue, il n’est question que du placement des statues divines, et
le point de crispation concerne I’attribution des premiers rangs. Mais ce qui n’est jamais mis en
question, c¢’est que toutes les divinités, grecques ou barbares, sont convoquées et réunies dans
la méme assemblée, alors que Lucien aurait pu choisir de ne représenter que le panthéon grec
traditionnel. Les proclamations d’Hermes insistent bien sur cette idée, puisque 1’adjectif mavteg
(« tous ») se retrouve dans les deux répliques®. Finalement, c’est grace aux objections répétées
d’Hermés contre les consignes de Zeus que la régle de préséance est abolie et que I’assemblée
prend la forme d’un mélange libre de Grecs et de barbares : viv pév avapi& kabilloviov, &vh’
dv &xactoc £0éAn? (« Maintenant, qu’ils s’asseyent péle-méle, chacun 1a ol il veut »).

La figure d’Hermes et la métaphore de la sculpture permettent donc de mettre au jour
un rapport complexe de Lucien a ses origines barbares et a la culture grecque. C’est aux statues
grecques qu’il donne la préséance en matiére artistique, tout comme il place la paideia au coeur
de ses textes. Mais il ne rejette pas pour autant les statues barbares, qui font pleinement partie

de I’assemblée : aussi, dans son ceuvre, Lucien rappelle constamment ses racines syriennes.

3.3. L’imitation et la création

Un autre passage de Zeus tragédien nous donne a penser la sculpture comme une
métaphore de la création littéraire. Il ne concerne pas directement Hermés, mais Hermagoras,
la statue en bronze d’Hermés située sur I’ Agora, prés de la stoa poikilé®. A ce stade du dialogue,
ce personnage monte jusque sur I’Olympe pour prévenir les autres dieux que les hostilités entre
les philosophes ont débuté. Dans ce passage, la statuaire est abordée dans ses détails
techniques : Zeus, puis Hermagoras lui-méme décrivent les artistes en train de faire des
moulages de la statue. Pour renvoyer a cette action, les personnages emploient le verbe midcow
(« fagonner », « mouler ») et son compose nepuidoocm (« créer un moulage en enduisant ») :
au niveau du sens, ils impliquent 1’idée d’une imitation d’une statue déja existante, ce

qu’Hermagoras évoque par I’expression pupnAfy téxvn (« I’art imitatif »).

! Juppiter tragoedus, 6.
Zibid., 12.
3 Voir Pausanias, Graeciae descriptio, I, 15.
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Or, ce lexique releve aussi du domaine de la création littéraire et rhétorique.
Evidemment, ’adjectif pyumiodg (« qui imite », « habile & imiter ») est de la méme famille que
le substantif pipunoiwc. Dans le domaine littéraire, la mimeésis est un principe de création qui
consiste a s’inspirer des ceuvres classiques, dans le fond comme dans la forme, pour en produire
de nouvelles. J. Bompaire (1958) a montré combien la mimesis se situe au cceur de la création
de Lucien. Quant au verbe midocowm et au substantif nAdopa, ils relévent, au sens figuré, du
lexique de la rhétorique : a partir du sens concret, les mots se sont chargés des sens abstraits
« mentir » puis « imaginer ». On les trouve notamment dans les Progymnasmata de Théon, qui
nous renseignent sur les conceptions basiques de la rhétorique a I’époque impériale!. Bien plus,
dans la rhétorique impériale, le TAdopa recouvre une catégorie littéraire qui s’apparente a notre
fiction :

N pev iotopio aANO®Y Tvdv €ott Kol yeyovotwv £kbeots, [...], TAdopo 3¢ mpaypdtoy un
vevopévev pev Opoimg 8¢ Tolg yevouévolg Aeyopévay, [...] pdbog 6¢ mpaypdtov dyevintov

Kol yenddv Exbecic.

L’historia est I’exposé de choses authentiques qui ont eu lieu [...] Le plasma est I’exposé
d’événements qui n’ont pas eu lieu mais qui sont énoncés comme s’ils avaient eu lieu [...]
Le mythos est I’exposé d’événements qui n’existent pas et de mensonges.

La breve intervention d’Hermagoras permet donc de lire les détails techniques de 1’art
du sculpteur comme une métaphore a la fois de la création fictive et de la création imitative.
A travers la figure d’Hermés, I’auteur expose son rapport aux modéles anciens qu’il imite et se
réapproprie. Comme les sculpteurs qui imitent I’ancienne statue d’Hermes, Lucien se
réapproprie les matériaux classiques, comme la tragédie d’Euripide dont Hermagoras propose
une parodie®. Le rapport imitatif est souple et s’incarne dans une catégorie de la création
littéraire proche de notre perception de la fiction. Une telle lecture de ce passage corrobore le
travail de J. Romm autour du rapport de Lucien a la sculpture : « The Promethean artist who
willfully restructures the Classical heritage violates the standard of esthetic propriety known
collectively as piunoic or “imitation” of ancient archetypes®. » Ainsi, ce passage nous confirme
qu’il ne faut pas lire de maniére littérale le rapport a la sculpture présenté dans Le songe : la
sculpture ne s’oppose pas a la culture, mais au contraire peut permettre un rapport malléable

aux classiques littéraires.

1 Chiron (2013), p. 49 : « L’invention d’une fable nouvelle est décrite grace a la métaphore du modelage [...] Mais
il ne s’agit pas pour autant d’une création ex nihilo, le plasma se raméne une fois encore a 1’énonciation d’un
contenu donné a I’aide d’une forme elle aussi préexistante. »

2 Sextus Empiricus, Adversus mathematicos, I, 263-264. Voir Chiron (2013). Sznajder (2013).
3 Voir deuxiéme partie, 1.2.3.
4 Romm (1990), p. 89.
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La figure d’Hermes est donc 1’occasion pour Lucien de filer le théeme de la sculpture
comme une métaphore de sa creation littéraire. Il serait intéressant d’étudier deux autres
métaphores artistiques qui impliquent Hermes, bien qu’elles soient moins développées. La
premiére est la métaphore de la danse, explicitement comparée a la performance rhétorique?.
Dans le dialogue La danse, Hermeés apparait a deux reprises : la danse mobilise la beauté des
mouvements athlétiques? ; la pantomime agit comme la baguette d’or du dieu, puisqu’elle
charme et éveille les spectateurs®. Par ailleurs, Lucien prend pour exemple de pantomime les
amours d’Ar¢és et d’Aphrodite, qui constitue aussi le sujet du Dialogue des dieux 27, qui met en
scéne Hermés. La seconde métaphore est celle de la peinture : dans La double accusation?,
Hermes utilise I’image de la teinture qui, dans Les images®, sert a figurer le mélange des formes

littéraires.

Conclusion

Parmi les métaphores métalittéraires qui traversent 1’ceuvre de Lucien, Hermes occupe
donc une place importante : ses multiples attributions et son rapport a la création artistique et
verbale en font une figure métarhétorique toute désignée. Lucien s’en sert pour imager sa
pratique de la mixis : Hermés thématise le mélange des tons, a travers le spoudogéloion, et le
mélange des formes, a travers la parodie et la concentration de la satire cynique. Plus
précisément, il permet d’interroger I’ambiguité du rapport au vers et a la prose qui caractérise
I’ceuvre lucianesque : Hermes n’est pas seulement le dieu de la rhétorique et de la prose, ni de
la poésie lyrique, c’est aussi une figure de la prosimétrie. Enfin, une étude détaillée de la
métaphore de la sculpture permet de montrer différentes facettes de la création de Lucien : le

double niveau de lecture, le raffinement hellénique, la mimesis.

! De saltatione, 35 ; 62 ; 65. Voir Webb (2008). Mestre (2017).

2 De saltatione, 78 : odx dmfihaktal dpynoig kol Tig Evaymviov xepovopiog GALG petéyst kol tdv Eppod kai
IToAvdedkovg kal Hpaxhéovg év aOAnoel koddv (« La danse ne rejette pas 1’art de régler les mouvements des
mains caractéristique des compétitions : au contraire, elle adopte les beaux gestes d’Hermés, de Pollux et
d’Héraclés dans les concours d’athlétes »).

3 De saltatione, 85. Voir deuxiéme partie, 1.1.3.

4 Bis accusatus, 8.

5 Imagines, 16 : 6moco yap §| momtai HETpolg SKocUNGUVTES T} PTopeg SevdTNTL KpoTHVOVTES EEEVIIVOYAGLY T
GLYYPOQEIG IOTOPNKAGIY T} PIAOGOPOL TOPNVEKAGL, TAGL TOVTOLG 1) EIKMV KeEKOGUNoB®, 00K dypt 10D EmkeypdcOat
udvov, GALN’ gig Pabog dev60To101¢ TIoL POPLAKOLG Ei¢ kKOpov KaTaBapeioa (« Car tout ce qu’ont produit les poétes,
en les ordonnant par leurs vers, ou les orateurs, en les renforcant par leur intensité, et ce que les historiens ont

relaté, et ce que les philosophes ont recommandé, que tout cela orne le tableau, non pas de maniére a teindre
seulement la surface, mais en profondeur, en I’imprégnant avec des teintures solides jusqu’a saturation »).
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Conclusion générale :
une figure d’outsider

Nous avons donc tenté de montrer que I’importance d’Hermés dans I’ceuvre de Lucien
n’est pas qu’'une impression de lecture : il n’est pas un personnage comme les autres et occupe
au contraire une place toute particuliere dans la création lucianesque.

Dans notre préambule, nous avons étudié comment, dans les textes archaiques et
classiques qui forment le socle culturel du pépaideuménos de 1’époque impériale, Hermés est
déja représenté comme une figure liée a la création littéraire. C’est en effet une divinité aux
multiples facettes : grace a son extréme polyvalence, I’auteur peut le mobiliser dans des
circonstances trés variées et 1’adapter avec souplesse a ses besoins. Hermes est tout indiqué
pour occuper les bornes de début et de fin des textes, en tant que dieu des portes et des clés,
mais aussi les espaces de transition, puisqu’il préside a la communication et aux fronticres.
Hermeés se distingue des autres dieux par son attitude rieuse, par son lien avec le burlesque et
le comique : il est pertinent qu’il apparaisse dans des textes a visée humoristique. Il représente
en outre une divinité liée a la création artistique, et plus précisément a la création verbale et
littéraire, si bien qu’il peut incarner une figure métalittéraire.

Ces traits de la littérature grecque, Lucien se les réapproprie afin de faire d’Hermés une
figure structurante de ses textes : ¢’est ce que nous avons analysé dans notre premicre partie. Il
est omniprésent : son nom est I’un des plus cités et il est directement mis en scene dans un grand
nombre de textes, de part en part du corpus lucianesque. Cette surreprésentation permet de
mettre au jour des effets structurels majeurs : Hermes confére I’unité et la cohérence a chacun
des textes, en occupant les bornes et les transitions, mais aussi a I’ceuvre globale, en créant des
réseaux et des échos thématiques. Cette fonction structurante d’Hermes, Lucien la thématise a
travers deux metaphores métalittéraires. La premiére est celle du didaskalos, 1’auteur-metteur
en scene : le dieu apparait comme 1’organisateur des dialogues en donnant la parole aux autres
personnages, en les placant dans I’espace scénique et en lancant les nouvelles scénes. La
seconde est la métaphore du guide : c’est un personnage omniscient et un guide intellectuel, lié
a la figure philosophique de Platon ou a la figure mystique d’Hermés Trismégiste. Son role de
guide et de pilote permet a Lucien d’indiquer aux lecteurs le sens des textes et de les orienter
dans I’ceuvre.

Dans notre seconde partie, nous avons montré que les métaphores métalitteraires

permettent aussi a Lucien d’imager ses principes esthétiques : I’analyse d’Hermeés comme une
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figure de la création littéraire s’est révélée fructueuse. Le dieu illustre la pratique de la mixis, le
mélange des formes et des tons. Cette dimension s’incarne dans le spoudogéloion : Hermeés est
lui-méme une figure a la fois sérieuse et rieuse qui revendique cette esthétique. Dans sa fonction
de psychagbgos, associée au principe ambivalent de la psychag6gia, il permet de thématiser ce
mélange. Hermeés incarne aussi la parodie lucianesque, a la fois sur le plan théorique et dans la
mise en pratique : une vaste palette de genres littéraires sont pastichés par le dieu. Ses liens
étroits avec la satire cynique révelent I’importance de ce genre dans la création lucianesque.
Hermés incarne aussi une figure d’une mixis particuliére, celle de la prose et des vers. Pour
Lucien, il n’est pas seulement le protecteur des orateurs et des prosateurs, ni un dieu de la poésie
et du chant lyrique : grace a un entrelacement de réseaux métaphoriques, il en fait la figure de
la création prosimétrique. Enfin, 1’association de la métaphore de la sculpture et de la figure
d’Hermés permet d’illustrer différentes facettes de la création lucianesque : le double niveau de
signification, le rapport a I’hellénisme et aux origines syriennes, le principe de la mimesis.
Hermes est donc bien, pour Lucien, une figure de la création littéraire, de facon certes
plus discrete que d’autres figures, comme Ménippe ou Prométhée, mais plus profonde. En
s’appropriant les attributions traditionnelles du dieu, Lucien peut mettre en forme et imager
I’originalité de ses pratiques esthétiques : il voit en Hermes, dieu a la fois de la création
artistique et de I’herméneutique, la figure tout indiquée pour concentrer des réseaux de
métaphores métalittéraires. Le dieu se situe au centre de tant de métaphores métalittéraires qu’il
se superpose parfois a I’auteur lui-méme. 1l se situe en effet au-dessus des simples personnages
et va jusqu’a les guider ou les commander, si bien qu’il semble participer directement a
I’élaboration des dialogues : Hermés est doté d’un statut a part qui fait de lui une figure

intratextuelle de Lucien.

Afin de prolonger cette réflexion, nous souhaitons suggérer un autre lien possible entre
Lucien et Hermeés, qui n’est jamais explicitement thématisé dans les textes, mais qui peut
proposer un éclairage intéressant. Apres avoir prouvé qu’Hermeés constitue une figure de la
création littéraire, nous tenterons de montrer que son parcours dans L ’hymne homérique peut
imager la trajectoire sociale et la carriére de Lucien.

Hermeés et Lucien, a leur naissance, se caractérisent tous deux par un isolement a la fois
géographique et social. Le récit mythique de la naissance du dieu, tel qu’il est donné a voir dans

L’hymne homérique, est centré sur 1’isolement. D. Jaillard (2007) analyse la demeure de Maia
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comme un lieu reculé semblable aux « extrémités du monde?® » : le dieu la pergoit comme une
grotte sombre et insalubre. L’obscurité est aussi métaphorique : Hermes est le fils batard de
Zeus, caché secrétement chez sa mére, inconnu des autres dieux. La biographie de Lucien, a
travers I’image qu’en donnent ses textes, montre qu’il est lui aussi né dans un lieu isolé, aux
confins orientaux de I’Empire, en Syrie?. Cette marginalité spatiale est aussi sociale : Lucien
rappelle qu’il est issu d’une famille modeste qui n’a pas de quoi financer des études
approfondies®. Le cadre spatial et social des deux figures est donc similaire : il est révélateur
que les critiques anglosaxons soient tentés de les caractériser I’un et I’autre par le terme
d’outsider* (« marginal »).

Néanmoins, ni Hermes ni Lucien ne se satisfont de cette position marginale et
revendiquent une aspiration a s’élever socialement en rejoignant le centre du pouvoir. Dans
L’hymne homérique, Hermes affirme a sa meére Maia qu’il entend sortir de la grotte afin de
bénéficier des honneurs dont dispose Apollon et que Zeus lui refuse®: « Il ne réve que de
parcourir le monde et d’y conquérir la gloire (kléos) qui lui vaudra sa part d’honneurs divins
(timai)®. » Cette association entre le déplacement géographique et I’acquisition des honneurs se
retrouve dans le discours séduisant de Paideia qui parvient a persuader le jeune Lucien’ : elle
lui promet la richesse et la gloire grace a ses voyages dans tout le monde méditerranéen. Les
verbes de mouvement sont associés, dans les deux textes, au concept de tiun (« I’honneur »).

Cette volonté d’ascension et d’intégration se concrétise par des actions qui visent a
prouver sa valeur aupres des elites. Hermes fabrique la lyre, vole le troupeau d’ Apollon, invente
le feu et le sacrifice. Lucien apprend la rhétorique avec une grande application et produit des
performances en Gréce, en Italie, en Gaule®. Les deux figures tentent de s’illustrer par leur

maitrise technique, chacun dans son domaine : « Les savoir-faire et I’habileté dont le petit

1 Jaillard (2007), p. 33.

2 De Syria dea, 1. Bis accusatus, 27 ; 34. Revivescentes, 19. Scytha, 9. Adversus indoctum, 19. De Mercede
conductis, 10.

3 Bis accusatus, 27. Somnium, 1.

4 Au sujet d’Hermes. Storey (2004), p. 17 : « Something of an outsider in the Olympic pantheon and who must win
his place therein ». Au sujet de Lucien. Elsner (2001), p. 128 : « In both cultures he has an identity at stake, yet
to both cultures he may seem an outsider. ». Swain (1996), p. 312 : « This status as something of an outsider in
the Greek world. »

> Homericus hymnus in Mercurium, v. 170-181.
6 Jaillard (2007), p. 28.

" Somnium, 9-12.

8 Bis accusatus, 27.
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Hermeés [mais aussi, le petit Lucien] fait montre doivent lui étre reconnus comme sa part
d’honneur?. »

Gréce a ces hauts-faits, Hermés et Lucien parviennent a s’intégrer aux cercles de
pouvoir. A la fin de L hymne homérique, Apollon reconnait la valeur de son jeune frére et Zeus
finit par lui accorder une place dans le panthéon olympien. Hermes représente donc bien une
figure d’élévation sociale, « a god who is, literally, upwardly mobile? ». Lucien, de son coté,
parvient a acquérir un capital économique et culturel et a se faire une place parmi 1’élite
culturelle hellénisée, si bien qu’il se considére lui-méme comme grec®.

Mais en méme temps, cette intégration n’est jamais compléte. Nous I’avons vu tout au
long de notre étude : Hermeés est une divinité a part, par la multiplicité de ses attributions, par
son attachement au ciel, a la Terre et aux Enfers, par son rapport au rire, par sa subordination
aux autres dieux. Dans la Gréce antique, aucun grand sanctuaire n’est dédi¢ a Hermés. De
méme, Lucien ne connait qu’une intégration limitée. Selon le discours de Rhétorique,
I’originalité de ses créations ne parvient pas a faire I’unanimité parmi les élites culturelles®. Le
Syrien revendique lui-méme son éloignement par rapport aux milieux sophistiques en mettant
en question leur honnéteté et leur probité®. 1l est révélateur que Philostrate, dans Les vies des
sophistes, ne mentionne jamais le nom de Lucien : il reste un orateur marginal qui n’est pas
parvenu a s’intégrer complétement aux ¢€lites cultivées.

Hermés n’est donc pas seulement la figure d’une création littéraire originale : il offre
aussi une image dissimulée de la propre trajectoire sociale et de la position marginale de Lucien

au sein de la Seconde Sophistique.

Les raisons de I’omniprésence d’Hermes dans les textes de Lucien sont nombreuses et
complexes. Nous avons tenté d’en mettre certaines en lumiére, mais la matiere est telle, si
importante en quantité et si profonde en signification, que le sujet est loin d’étre épuisé.
Acceptons donc la proposition que nous fait Hermes lui-méme, et intéressons-nous a la richesse
de ses multiples apparitions dans 1’ceuvre de Lucien : pf kotagpovijong oikétov gAvopioc®

(« Ne méprise pas d’un serviteur le bavardage »).

1 Jaillard (2007), p. 21.

2 Larson (2019), p. 50.

3 Bis accusatus, 30 : gig To0g "EAMvog évéypayev (« Elle m’a inscrit au nombre des Grecs »)
#ibid., 29.

% ibid., 31.

& Juppiter tragoedus, 1.
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