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AGNES ROUVERET

LES COULEURS DANS LES IMAGINES
DE PHILOSTRATE LANCIEN ONT-ELLES
UNE VALEUR COGNITIVE ?*

ABSTRACT

Colours play an important role in Philostratus’ definition of painting
in the proeemium of the Imagines (“painting composes its forms from
colours”). But in the dialogue between Apollonius of Tyana and Damis
in front of the Taxila temple, containing pictures of the battles between
king Porus and Alexander (VA 2, 22), the philosopher provides a dif-
ferent characterization, considering that “we must also grant the name
of painting to an outline drawn without any colour at all, and com-
posed merely of shadow and light”. The primary aim of this contribu-
tion is to examine the uses and functions of colours in Philostratus’
descriptions and to trace the effects the rhetor tries to produce on his
young audience by resorting to the variety and vividness of colours:
mere seduction of sensations and emotions, or rational devices towards
ethical and intellectual education? At a second interpretative level
resulting from the fictional setting of the lesson of art history in the
imaginary pinacotheca of a Neapolitan villa, the following question
arises: what is the impact of colours on the pleasure of recognition
experienced by a learned audience, viewing with the mind’s eye a large
set of fictitious paintings interwoven with literary quotations?
Confronting several ekphraseis — among which Scamander, Comus,
Hunters, The Education of Achilles and Rhodogoune — with the recent
archaeological data about colour in ancient Greek painting, it has been
possible to identify a sophisticated ‘pictorial rhetoric’ at work in Philos-
tratus’ Imagines.

* Je remercie les collégues qui ont participé aux Entretiens ainsi que S. Dubel,
H. Brecoulaki, J.-Y. Tilliette et R. Webb pour leurs précieuses remarques et suggestions.
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Comme le soulignent plusieurs études sur les /magines de Phi-
lostrate 'Ancien, le proemium du recueil met en valeur le role des
couleurs dans la définition de la peinture, un trait qui contraste
avec le nombre limité d’occurrences des termes de couleur dans
d’autres ekphraseis comme celles de Lucien et celles de Philostrate
le Jeune.! Dans 'ceuvre de Philostrate 'Ancien lui-méme, on a
également remarqué le contraste entre le proemium des Imagines
et le dialogue entre Apollonius de Tyane et Damis devant le
temple de Taxila (VA 2, 22), ot les batailles entre le roi Porus et
Alexandre sont représentées a 'aide d’une “peinture de métal”,
conforme 2 la tradition épique.” Pour le sage, “un dessin ol sont
marqués 'ombre et la lumiere, méme sans 'emploi des couleurs
(veorpunv %ol TO &veyv ypduatos, 6 87 onidc Te Edyrerton ol
pwTbg), mérite aussi le nom de peinture”.

Les deux points de vue exprimés par Philostrate ’Ancien, me
semblent, cependant, plus complémentaires que contradictoires.
Dans le proemium des Imagines, en eftet, le sophiste précise que
la peinture a partir du seul moyen de la couleur “invente avec
ingéniosité” (copiletar) plus de choses que les autres techniques
a partir de ressources nombreuses. Or les deux exemples cités a
Pappui sont aussi présents dans le dialogue de la Vie dApollo-
nius : “montrer” 'ombre (oxidv te yop dmopaiver), “savoir dis-
tinguer” le regard du fou furieux, de celui qui souffre, ou qui se
réjouit (Bréppo yivddonel dAho pév Tob pepnvoTos, dAho 88 Tob
ahyobvrog 7 yalpovtog), en réalisant, mieux que la sculpture,
éclat varié des yeux (advyag dppdrwy), qui montrent “le carac-
tere de 'Ame”, pour reprendre 'expression socratique,” et les pas-
sions qui laffectent. Clest en précisant la couleur des yeux en
allant du plus clair au plus foncé qu'il élargit les savoirs de la
peinture (ypaguer oide). Il sattache d’abord aux visages en insis-
tant sur la blondeur des cheveux suivant une luminosité crois-
sante. Puis il évoque, sans les nommer, les couleurs des vétements

I DUBEL (2009) ; Prioux (2013) ; CRESCENZO (2006) ; PRIMAVESI / GIU-
LIANI (2012) ; GHEDINI / COLPO / MARTA (2004).

2 DUBEL (2006).

3 XEN. Mem. 3, 10, 3-5 ; XEN. Symp. 4, 57.
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et des armes, qui font partie des attributs des personnages, celles
des chambres et des maisons, et enfin des bois, des foréts et des
montagnes, des sources et de I"éther “qui les contient tous”. Pour
reprendre une suggestion de S. Swain* ce classement, rappelle la
dualité entre ce qui reléve de la nature (gisic) et ce qui releve de
I'usage social (véupoc).

Cette définition de la peinture reprend les éléments essentiels
des premiers traités d’histoire de 'art, composés entre la fin du
IVesiecle et le TII€ siecle av. J.-C. Clest a eux que 'on doit sans
doute attribuer la théorie, mentionnée par Philostrate, sur 'ori-
gine commune de la peinture et de la sculpture (mhaotie?),” 2
partir de 'ombre portée (oxroypapia) d’'un étre humain ou
d’un animal sur un mur. La publication des nouvelles épi-
grammes de Posidippe de Pella® a permis d’affiner nos connais-
sances sur ces premiers historiens de I'art grec, identifiés aupa-
ravant pour l'essentiel a partir de Pline Ancien, et de mieux
comprendre la geneése d’une réflexion critique sur les arts visuels
née au contact des ceuvres novatrices des artistes contemporains
d’Alexandre et de ses successeurs immédiats. Elle contraste avec
celle des traités rhétoriques plus tardifs dans lesquels les breves
histoires des peintres et des sculpteurs, qui servent de paralleles
pour lhistoire des styles, sont marquées par la vision rétrospec-
tive d’un art grec dont l'excellence appartient au passé.” Un
point invariant néanmoins dans ces écrits sur 'art est 'existence
d’une rupture majeure de la peinture grecque classique par rap-
port aux modes de figuration antérieurs. Elle repose sur I"in-
vention’ de la technique des ombres et des lumicres par Apol-
lodore d’Athénes® et ses contemporains, Zeuxis, Parrhasios,

4 SWAIN (2009).

> ROUVERET (2007a).

¢ BASTIANINI / GALAZZI (2001) ; AUSTIN / BASTIANINI (2002) ; GUTZWILLER
(2005) ; PriouUx (2008) ; (2016a).

7 CiC. Brut. 70 ; DION. HAL. Is. 4, 1-2 ; QUINT. Inst.12, 10 ; MAFFEI
(1994) XV-XVL.

8 PLIN. NH 35, 60 ; PLUT. De glor. Ath. 346a. Sur la préférence pour Poly-
gnote : PLIN. NH 35, 54-60 ; ARIST. Poer. 1448al ; 1450a25 ; Pol. 1340a35 ;
PLIN. NH 7, 205.
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Timanthe. Cette définition d’une peinture savante fondée sur
des criteres techniques élaborés dans les milieux artistiques et
lettrés se transmet jusqu’a I'époque impériale, notamment grice
a essor des grandes collections privées et publiques. Pline ’An-
cien en donne un précieux apercu dans les derniers livres de
I Histoire naturelle, tout en livrant & un plus large public, en
traduction latine émaillée de termes grecs,’ les principaux élé-
ments d’un savoir partagé sur ces ocuvres désormais inscrites
dans une liste d’opera nobilia connus dans le monde entier.!'”
L'approche critique de Philostrate, ou de Lucien avant lui'! sur
les ypapal qu’ils décrivent fictivement, présuppose I'existence
de tels tableaux. Il en va de méme pour le cas-limite du dessin
‘sans couleur’ que Philostrate cite 4 I'appui de sa définition de
la pavracia, I'imagination, la faculté naturelle, qui permet de
concevoir des images mentales, et qui conditionne la création
et la communication artistiques.'? Ce point de vue critique est
aussi un manifeste a la gloire d’Athénes.”® L'idéal attique d’un
amour du beau associé a la simplicité est incarné dans les Ima-
gines par Dédale dont une transcription saisissante se trouve sur
la mosaique de la maison de Poséidon & Zeugma.'*
L'originalité du scénario présenté dans la préface est de
décrire un processus d’acquisition du savoir par des jeunes gens
(nerpdnter), au cours d’'un entretien familier entre le sophiste et
le fils de son hote, 4gé de dix ans.!® Dans le cadre agonistique
des prestigieux Sebasta de Naples, la cité qui garde vivante
jusqu’a 'Empire la mémoire de 'hellénisme, la “feuille de route’
imposée au sophiste par les devoirs dus a son hote le conduit a

9 PLIN. NH 35, 29 ; 35, 79-80 (yaptc / uenustas) ; QUINT. Inst. 12, 10, 6 ;
PLUT. Demetr. 22.

19 PLIN. NH 36, 39-40 (Pasitéles).

" Luc. Zeux. 3-7 ; MAFFEI (1994)18-31 ; DUBEL (2014) ; ROUVERET (2 paraitre).

12 ROUVERET (1989) 385-392 ; GOLDHILL (1994) ; WATSON (1994) ;
LABARRIERE (2004) ; WEBB (2009) ; (2016) ; SQUIRE (2013).

B THUC. 2, 40-41 ; PLUT. De glor. Ath. 346a.

“ Imag. 1, 16, 1 (Pasiphaé) ; DARMON (2012). Sur la centralité de Pasiphaé
et des fles dans le dispositif du recueil : BRAGINSKAYA / LEONOV (2006) 13, 26.

15 Cf. WEBB (2009).
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renoncer au simple éloge des tableaux. Clest par le biais de
lecons éducatives qu’il rend hommage a 'expertise et au golit
du propriétaire de la collection et au savoir (sopia) des peintres
qui la composent.'® Le discours ne porte pas sur les artistes ni
sur leur biographie mais sur des types de peinture (eid7
Coypagpioc). On peut le définir comme des progymnasmata
dans Part d’appréhender les éléments d’un tableau afin de
“transformer ['émotion de la vision en une expérience
esthétique™” et d’acquérir les signes de distinction de 'amateur
d’art. Clest une ingénieuse variation sur theme du naive and
knowing eye,'® souvent incarné a 'époque hellénistique par le
regard féminin. Au second degré, il s’agit de susciter dans ['es-
prit du public cultivé la vision de tableaux aux apparences
variées (eidn). Ces images mentales éveillent le plaisir de la
reconnaissance non d’une ceuvre unique — qu’un nom propre
elit suffit 4 identifier — mais d’'une multiplicité de tableaux.
Chaque ypa.@7 est une parcelle de mémoire sur 'art de peindre,
qui offre par le biais des citations enchéssées dans le texte un
trésor de réminiscences de la littérature grecque depuis Homere,
“le plus grand peintre de ’'Antiquité”.”?

Face 4 ces jeux de miroirs, le lecteur moderne est démuni par
la perte d’une grande partie des ceuvres littéraires de référence et
plus encore par la disparition complete des tableaux célébrés par
les auteurs antiques. Depuis une quarantaine d’années, cepen-
dant, les découvertes archéologiques jointes aux ensembles déja
connus dans le monde méditerranéen ont profondément renou-
velé notre vision de la peinture perdue. Sans compter le role des
Imagines comme source sur I'iconographie des mythes, et comme
theme d’inspiration pour les peintres depuis la Renaissance,?

16 MAFFEI (1991).

7" MAFFEI (1994) XL.

18 PLut. Mor. 575¢c ; GOLDHILL (1994).

Y Luc. Im. 8 ; Ps. PLut. Vit. Hom. 216 ; CiC. Tusc. 5, 114 ; WEBB
(2015) ; SQUIRE / ELSNER (2016) ; sur Phidias “meilleur poete” : D10 CHRyS.
Or. 12, 25-26 ; PHILOSTR. VA 4, 7.

20 Par ex. la Bacchanale des Andriens du Titien : MOREL (2015) et le Narcisse
du Caravage : BANN (2009).
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plusieurs analyses, comme celle de J. Elsner sur les Horae,*! ont
pris appui sur la documentation romaine pour éclairer les
échanges entre le visuel et le verbal mis en scéne par le rhéteur.
Dans quelle mesure les nouvelles peintures murales, datées entre
la deuxieme moitié du IV© siecle et la premitre moitié du III¢
siecle av. ].-C., lorsque la peinture grecque avait atteint un degré
d’excellence inégalé, offrent-elles de nouveaux indices pour inter-
roger le role de la couleur dans les Imagines de Philostrate ? Le
deuxieme volet de la question concerne 'empreinte durable sur
les écrits de la seconde sophistique des criteres d’évaluation des
artistes élaborés dans les premiers traités d’histoire de l'art. Ils
figurent en bonne part dans le projet pédagogique de Philostrate.
Parmi eux, la prise en compte du regard subjectif du spectateur
joue un role fondamental dans la création de l'effet mimétique
fondé sur la représentation d’un espace fictif tridimensionnel.
Quels effets le sophiste cherche-t-il & créer sur son jeune public
par I'éclat et la variété des couleurs dans ce processus de forma-
tion du regard, ponctué par de multiples signes d’énonciation qui
structurent chaque ypag#, depuis les plus visibles, telles les
injonctions a ‘voir’ ou ‘regarder’, dont la distribution n’est pas
arbitraire,” jusqu’a linterpellation des figures peintes dans le
tableau pour souligner l'intensité d’une émotion ? Quels sont les
enjeux d’une telle éducation de la sensibilité ? Simple séduction
des sensations ? Acquisition des moyens rationnels de contréle
des émotions destinés a la formation intellectuelle et morale ?
Apres un bilan des travaux récents sur les couleurs dans les
Imagines, on s’interrogera, dans la deuxieme partie, sur les com-
posantes de la rhétorique picturale de Philostrate. Dans la troi-
sieme partie, Doctor gradus ad Parnassum, on essaiera de mon-
trer en quoi la couleur s’integre dans le parcours de formation
du jeune public, au fil de la déambulation dans la galerie

21 ELSNER (2000) ; GHEDINI (2000) ; (2004) ; ABBONDANZA (2008) ;
ELSNER / SQUIRE (2016).

22 MAFFEI (1991) 617 ; WEBB (2018) ; sur Peffet spontané d’un tel style :
WEBB (2006) 115-116.
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fictive,” en analysant sept ypapal : Le Scamandre (1, 1), Cémos
(1, 2), Memnon (1, 7), les Chasseurs (1, 28), Léducation dAchille
(2, 2), Rhodogune (2, 5) et Antiloque (2, 7).

1. Les couleurs de Philostrate ’Ancien : un premier bilan

Le premier point acquis grice aux études de S. Dubel et
E. Prioux est la répartition inégale et non aléatoire des nota-
tions de couleur dans les soixante-quatre ypapat du recueil 2
certaines étant sans couleurs? ou réduites 2 une couleur.?® Ces
variations sont indépendantes du genre du tableau représenté.
Ainsi la premiere des deux descriptions de Xenia (1, 31) est
riche en couleurs, la seconde (2, 26) en est dépourvue. La méme
observation vaut pour le Bosphore (1, 12-13) et le Marais (1, 9).

Les deux auteurs soulignent les difficultés 2 comptabiliser les
couleurs qui découlent de 'acception plus ou moins large que
I'on donne 4 ce mot. Ainsi, le sang, le vin, les végétaux, les
matieres précieuses suggerent une notion de couleur. Les résul-
tats chiffrés qu’elles proposent’” se limitent 2 juste titre aux
termes désignant une teinte. E. Prioux inclut aussi les expres-
sions évoquant un aspect irisé ou chatoyant, et dénombre cent
quatre-vingts occurrences, réparties en nombre a peu pres égal
entre les deux livres.

Sur un ensemble de vingt et une couleurs répertoriées, les cou-
leurs les plus fréquentes sont les suivantes : 'or, le doré (ypusoic
et composés), le blanc (heuxég et composés), le noir (uéhac, sou-
vent opposé au blanc). S. Dubel signale également I'importance
du jaune brillant (£avOéc, mupade et Hhddre), du pourpre et de

23 DUBEL (1997) ; SQUIRE (2009) 348-353.

24 BRAGINSKAYA / LEONOV (2006) : le chiffre pair résulte de I'unification de
la description du Bosphore (1, 12-13).

> Imag. 1,3 ;1,5 51,25 ;2,26.

2 Imag. 1,9,3;1,20,2;1,22,2;2,16,3 52,17, 14 51, 29, 3. Un
nom propre peut ajouter une touche de couleur : Kelainai (1, 20).

27 DUBEL (2009) 311 et n. 7 ; PRIOUX (2013) 179-185 ; CRESCENZO (2006)
68-76.
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Iécarlate (powvixole, dhovpyic, mopoupoie, dhmbppupog, xbuxoc).
Un deuxieme groupe, réparti 4 part & peu pres égale (entre cinq
et sept occurrences), comprend le rouge (8pubpdc) le vert et le
bleu : xvavole, yhaurbe, yapombe. Les autres adjectifs n’appa-
raissent qu’une ou deux fois. Quatre descriptions sont particulie-
rement riches en couleurs : les Amours (1, 6), les Chasseurs (1,
28), Rhodogune (2, 5) et Pantheia (2, 9).28

Ces deux études donnent la priorité a la composante litté-
raire et stylistique du projet de Philostrate. Pour S. Dubel, la
variété et la mwowehio des Imagines correspond pour I'essentiel a
une fonction ornementale de la couleur. Elle contraste avec
Paustérité du discours d’Apollonius de Tyane, qui progressively
purges painting of colour au bénéfice de la ligne. Pour elle, deux
esthétiques s’opposent, 'une repose sur la critique philoso-
phique et morale des artifices de la couleur, 'autre sur le style
brillant et “floride” (&v0npéc) du discours épidictique dont les
Horai sont 'embléme. Pourtant plusieurs observations de
S. Dubel retiennent I'attention. Ainsi, la délimitation du “ter-
ritoire du peintre” par le biais des termes de couleur montre un
réel souci d’imitation du geste pictural : touches de couleur
placées au début et 4 la fin de la description, telles le cadre d’un
tableau (Le Scamandre 1, 1 ; Glaucus 2, 15 5 Les Gyres 2, 13 ),
un procédé récurrent dans les portraits ; traitement contrasté
du corps hybride des Centauresses et de Chiron* ou encore
nuances dans la gamme chromatique du rouge et du pourpre
(Cassandre 2, 10 ; Rhodogune 2, 5). Soulignant, comme
S. Dubel, 'importance des jeux de lumiere, des effets de miroi-
tement ou de réflexion et la recherche de I’éclat, E. Prioux met
Paccent sur 'association du clair-obscur avec le pathos, en par-
ticulier dans les scénes de mort violente et de deuil (Pantheia 2,
9 ; Cassandre 2, 10 ;5 Antigone 2, 29), souvent des nocturnes.
Au terme de son analyse, elle interprete les couleurs de Philos-
trate comme une représentation allégorique des styles, analogue

28 PRIOUX (2013) 164, leur adjoint le Bosphore, les lles et I Education d’Achille.
29 DUBEL (2009) 315-316.
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aux codes métaphoriques de la poésie hellénistique, fondés sur
les couleurs du corps ou des éléments naturels, comme les
fleuves et la mer.?°

2. Une rhétorique picturale

Ces conclusions subtiles mettent 'accent sur la valeur rhéto-
rique ou métapoétique des ypwpoata /colores de Philostrate.
Cependant le caractere non aléatoire du choix des couleurs, de
leur fréquence, et de leur distribution dans le recueil, autant
d’éléments qui suggerent un réle classifiant de la couleur, m’in-
cite a revenir sur ce qu’il y a de ‘pictural’ dans les couleurs de
Philostrate. L'objet méme du défi posé au sophiste consiste en
effet 3 inventer des ypagpal dans lesquelles est mise en scéne,
suivant des ‘modes’ variés, 'interaction entre le visuel et le ver-
bal, que les recherches contemporaines sur I’herméneutique des
textes et des images ont considérablement enrichi.’!

La trame narrative ou dramatique des mythes, qui crée
un ‘lieu commun’ évident pour cet échange n’en forme qu’un
des aspects. Ainsi la mort violente des jeunes guerriers, qui se
vident de leur sang, permet-elle de souligner 'altération pathé-
tique de leur incarnat tout en montrant la virtuosité du peintre
dans la représentation de la couleur chair (&vdpeixerov), pierre
de touche de l'excellence du peintre.>* Le portrait de Ménécée
(1, 4) qui donne sa vie pour sauver Thebes, est une image de
mémoire saisissante de ’homme de bien, tel que le décrit Simo-
nide (tetpdywvog).? Tel une statue de Polyclete, le corps est
exactement proportionné et présente le teint blond et légere-
ment halé du jeune homme fortifié par I'exercice de la palestre.

30 Prioux (2013)174-175 et n. 31 ; PRIOUX (2014a).

31 WEBB (2006) ; SQUIRE (2009) et (2013).

32 VILLARD (2002) ; (2006) ; BrRECOULAKI (2015) ; ROUVERET (1989)
42-43 ; (2018b) 282-286 ; LONGHI (2018).

3 PL. Prt. 339b ; SVENBRO (1976) ; ROUVERET (1989) 146-149 ; (22014)
585-588.
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Lallusion au passage de la République (474e) sur le teint “cou-
leur de miel” (oiov 6 Tév wehiypdwy &vlog, obe Ematvel 6 Tl
Aptorwvog)* n’évoque pas seulement les dialogues socratiques
sur I'amour, elle rappelle aussi la valeur positive que Platon
confere a la métaphore picturale, quand il s’agit de la couleur
chair.¥ Dans le cas de Ménécée, la “couleur de miel” désigne
les premiers effets de la paleur sur le visage du mourant.*® Le
contraste entre le sang de la blessure et la dépigmentation des
chairs,” aboutit 2 la pointe finale, lorsque le sophiste demande
a l'enfant de recueillir le sang de Ménécée dans son manteau.

Mais il en va de méme pour les themes paysagers,’® ou le
‘lie’ régne en maitre, et pour les “présents d’hospitalité”
(xenia), ou 'objet comestible envahit le champ figuré. Les rémi-
niscences des poeémes homériques dont ces descriptions sont
imprégnées renvoient a des éléments naturels — I'ile des
Cyclopes, les rives du Xanthe/Scamandre, le verger d’Alcinoos
— qui impriment dans leur texture visuelle 'acribie et la ‘cou-
leur’ du texte de référence.”” Cette remarque vaut pour un pay-
sage quasiment sans couleur (le Marais) comme pour les xenia
du premier livre, fortement polychromes.

Si on se limite au lexique de la couleur, on ne perdra pas de vue
que les termes poétiques définissent, par rapport a la prose, méme
épidictique, un registre chromatique spécifique qui ne se confond
pas non plus avec celui des peintres ni des teinturiers. Ce contraste
est nettement posé dans 'anecdote, citée par Athénée d’apres un
ouvrage du poete Ion de Chios, sur le dialogue entre Sophocle et
un maitre d’école a propos des joues “empourprées” (¢l

3 PL. Resp. 474e ; PLUT. Mor. 56d ; MATHIEU-CASTELLANI (2006) (sur
I’érotique homosexuelle).

3% Cf. n. 32.

36 PLUT. Mor. 18c ; 674a ; PLIN. NH 35, 90.

% PLIN. NH 33, 116 ; THEOPHR. Lap. 51.

3 VITR. De arch. 7, 5, 2 (topia) ; PLIN. NH 35, 116 (topiaria opera). s
relevent des genres mineurs comme la peinture des comestibles : obsonia (PLIN.
NH 35, 112) et xenia (VITR. De arch. 6, 7, 4).

3 CONAN (1987) ; ROUVERET (2006b) 73-74.
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Topupéaig mapfor) du jeune serviteur.” En jouant sur les rela-
tions d’intertextualité qu’ils autorisent ou sur leur puissance auto-
référentielle, les mots poétiques multiplient, par rapport a la prose,
les écarts entre la couleur percue et la couleur nommée. Au-dela
de la citation, ils offrent au rhéteur un registre supplémentaire
pour susciter dans I'esprit du lecteur un eftet coloré et changeant
suivant les univers poétiques évoqués (Homere, Sappho, les Tra-
giques). Ainsi en est-il de la couleur “jacinthe” (baxivOivoc) des
cheveux d’Hyacinthe, ou des couleurs de la mer.*!

La palette chromatique de Philostrate associe au noir et au
blanc (pour nous des non- couleurs), qui délimitent les deux
extrémités du spectre entre la lumiére et 'ombre,* l'or et le doré
qui indiquent 'éclat. Ce dernier, situé au sommet des valeurs
lumineuses, se distingue de la lumiére, comme le souligne Pline
’Ancien.®® Les termes grecs tonos et harmogé renvoient aux théo-
ries musicales et les traités d’harmonie, a I'inverse, utilisent le
terme “chromatique” pour désigner les variations tonales dans
une échelle donnée. Autre élément central pour notre analyse, le
jugement de Pline 'Ancien trouve des échos précis dans les traités
d’Aristote sur la vision et la perception de la couleur, notamment
dans le De anima, le De sensu et sensibilibus et les Meteorologica.
On y trouve la méme échelle des valeurs lumineuses qui condi-
tionnent la perception de la couleur : la lumiere (¢ég), 'obscu-
rité (oxbroc) et I'éclat (ady, hapmpdv).#t Aristote distingue net-
tement I'éclat de la lumiere. Il en montre la réalité autonome par
Iexemple des éléments qui brillent dans le noir, comme le feu ou

40 ATH. 603f ; PL. Resp. 420a-b ; Sasst (1994) ; ROUVERET (2006a) ;
GRAND-CLEMENT (2009).

41 DUBEL (2009) 311.

42 ARIST. Sens. 439b15.

 NH 35, 29 : Tandem se ars ipsa distinxit et inuenit lumen atque umbras,
differentia colorum alterna wuice sese excitante. Postea deinde adiectus est splendor,
alius hic quam lumen. Quod inter haec et umbras esset, appellarunt ronon, commis-
suras uero colorum et transitus harmogen. Sur 'homologie avec les théories musi-
cales : PoLLTT (1974) 150-151, 251, 270-271.

4“4 ARIST. De an. 418a26-418b ; 422a20 ; 425b20 ;5 Sens. 437a ; 439b2 ;
voir aussi PL. 77. 68a ; SASsI (2015) ; IERODIAKONOU (2018).
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les objets phosphorescents.*> La notion de transparent (to
Srpavée) a laquelle il a recours pour expliquer la perception de
la couleur au sein du medium qu’est 'air ou 'eau. La couleur est
précisément la surface o1 le transparent devient visible,% un
point particulierement intéressant pour le role du miroir d’eau
dans Peixev de Narcisse et celle d’Olympos. Le deuxieme élé-
ment remarquable est 'analogie avec la musique puisque Aristote
congoit le mélange générant les couleurs comme un systeme de
proportions calqué sur 'acoustique.?” Les couleurs agréables, fon-
dées sur des proportions simples, correspondent aux accords
consonants. Les deux exemples qu’il en donne sont le pourpre et
le rouge écarlate dont on a également constaté 'importance dans
les descriptions de Philostrate.

Ce bref résumé me semble indiquer que la couleur joue un
role stratégique dans la construction fictive la ypae?) grice aux
associations qu’elle génere avec d’autres savoirs et d’autres
arts.*® On peut distinguer quatre niveaux :

a) les savoirs scientifiques sur le phénomene de la vision et de
la perception ;

b) la fagon dont le peintre en joue dans sa ypag7 de maniere a
lui conférer un style particulier fondé sur une palette chro-
matique étroitement liée a la définition rhétorique des styles.
Elle touche pour lessentiel au contraste entre 'harmonie

“austere” et “floride” (adotnpdc et dvlnpbe), présenté comme

un emprunt au vocabulaire des peintres ;%

% De an. 419a1-9 ; Sens. 437b5-7 ; sur la lumiére : De an. 418b4-9.

4 De an. 418b7-20 ; 418b28-419al ; Sens. 439b11-18.

47 Sens. 439b20-440a15-440b25 ; Mete. 375220 ; SORABJI (1972a) ; (1979)
et (1972b) ; IERODIAKONOU (2009) ; (2018) ; SAssI (2009) ; (2015) ; sur le
lien avec Démocrite : THEOPHR. Sens. 73-82.

48 Pour MAFFEI (1991), Philostrate pose une équivalence entre la sophia du
peintre et celle du poete, contrairement A Platon et Aristote qui la réduisent 2 une
techné particuliere.

4 DION. HAL. Comp. 21 ; DEMETR. Eloc. 128-136 5 173-179 sur le style “élé-
gant” (yAagupbe, équivalent d’avlinpde pour DION. HAL.) ; sur la polémique entre
Nicias et le groupe de Sicyone a propos de la peinture de “petits oiseaux et de fleurs” :
DEMETR. Eloc. 76 ; POLLITT (1974) 138-139, 321-325, 373 ; PRIOUX (2014Db).
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¢) lart de susciter dans 'imagination et dans la mémoire du
public lettré une impression globale et détaillée du tableau
qui lui permet d’identifier un style, voire un auteur, en
jouant sur la culture visuelle acquise ;

d) la facon d’apprendre a un jeune public a voir et a reconnaitre
dans le tableau les signes qui lui permettront de I'interpréter,
en lui apprenant les moyens rationnels de controler les émo-
tions suscitées par 'image et augmenter le plaisir de la recon-
naissance.

Comme je l'ai rappelé en commencant, depuis une vingtaine
d’années, une convergence exceptionnelle de découvertes a per-
mis d’approfondir de fagon radicale la comparaison entre les
données archéologiques sur la peinture grecque et les sources
écrites.”® Ce nouvel état des études permet de revoir sous un
angle différent le role essentiel des textes philosophiques, en pre-
mier lieu ceux de Platon et d’Aristote, dans la création d’un
discours critique sur les arts visuels dans 'antiquité classique.
Il est évident que ces savoirs philosophiques et scientifiques se
sont considérablement enrichis et modifiés entre 'époque hellé-
nistique et celle de Philostrate ’Ancien. Les réflexions péné-
trantes de Pierre Hadot sur les consonances étroites entre les
Imagines et 'ceuvre de Plotin en donnent une preuve mani-
feste.>! Néanmoins, les chefs-d’ceuvre de la peinture grecque
classique sont ceux dont les auteurs grecs entendent conserver la
mémoire. Il suffit de mentionner les choix de Pausanias dans sa
périégese de la Gréce. A coté des formes artistiques contempo-
raines de leurs écrits, ce qui a survécu des tableaux anciens reste
une piece centrale de la culture de référence pour les auteurs de
la seconde sophistique. Un point commun entre le projet
‘mémoriel’ de Philostrate dans les /magines et la tradition cri-
tique des oceuvres classiques repose sur I'association étroite des
processus psychologiques de la vision et de la visualisation d’une

50 ROUVERET (2006a) ; (2007b) ; (2012) ; (2018a).
51 HADOT (1991).
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image avec la prise en compte du point de vue du récepteur
dans la construction de I'objet d’art.”

Le corpus des peintures funéraires macédoniennes livre de
nombreux indices sur la présence de préoccupations semblables
dans les arts visuels. Parmi les plus frappants figurent les fagades
en trompe-I’ceil qui servent d’acces monumental a la chambre
funéraire. Porches d’acceés au monde invisible des morts, ces
prothyra illustrent a la lettre la définition platonicienne de la
skiagraphia comme “peinture d’ombres” tout en soulignant le
prestige du défunt, loin de I'image factice qu’Adimante trace en
cercle autour de lui dans la Républigue (365¢).>

Pour définir I'’harmonie dominante de la palette de Philos-
trate, le décor figurant sur le dossier du trone en marbre de la
tombe d’Eurydice & Vergina (vers 340 av. J.-C.), peint a la
détrempe, apporte des éléments de comparaison précis et signi-
ficatifs. Sur la corniche,>* ornée d’un rinceau en relief, qui fait
office de cadre, et dans le tableau central, la précision et la
minutie du détail (dxpifera), I'usage savant du modelé des
ombres et des lumieres et le choix de couleurs dont I’éclat est
renforcé par celui du support de marbre, sont associés avec
Iapplication de la feuille d’or sur certains détails® de maniére
créer effet de mouwunio qui convient a I'épiphanie d’Hades et
de Perséphone en majesté sur leur quadrige®® (Fig. 5.1). Aux
couleurs saturées et vives de la corniche s'oppose 'harmonie
plus nuancée du tableau central, qui repose sur un équilibre
savant des pigments que les anciens avaient classés en couleurs
“florides” et “austeres” 7 suivant leur degré de luminosité. Le
traitement du corps des chevaux repose sur de subtils dégradés,
fondés sur des empaitements de la matiere colorée. Le contraste

52 MAFFEI (1991) 593.

3 BaccHIELLI (1985) ; ROUVERET (1989) 174-190 ; (*2014) 590-597 ;
(2018a) 199-203 ; TANNER (2016).

>4 BRECOULAKI (2006) 56-61.

5> Pour la sculpture : JOCKEY (?2015) ; BOURGEOIS / JOCKEY (2018).

56 Sur la représentation des quadriges : Amphiaraos (1, 27, 2) 5 Hippolyte (2,
4, 2), sur celle des chevaux : Rhodogune (2, 5, 1-2), et n. 49 (a propos de Nicias).

57 PLIN. NH 35, 30 ; REINACH (*1985) 8, n°6 ; ROUVERET (1989) 255-278.
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entre la robe des animaux et le fond blanc bleuté du tableau,
Iélégance de leur harnais conferent a 'image une grice (y&ptc)
que l'on a pu rapprocher de I'art d’Apelle.”® Tous ces éléments
donnent une épaisseur concrete a de nombreux détails descrip-
tifs des Imagines et permettent de mieux appréhender les sub-
tiles variations de Philostrate sur la séduction exercée par de
telles images sur le spectateur ou sur les personnages du tableau,
tels Narcisse ou les Chasseurs. Comme il le rappelle dans le
proemium, Philostrate a étudié quatre ans chez le peintre Aris-
todeme de Carie, qui associait a la science (cogla) acquise
aupres de son maitre Eumélos® beaucoup de grice (mord 1o
Eriyopt & ad TNV QEpmV).

Philostrate fait cependant allusion de facon explicite 2 une
autre technique, celle de la peinture 4 'encaustique qui utilise
la cire d’abeille comme liant et le feu pour fondre et appliquer
les couleurs.®® Elle apparait dans I'apostrophe adressée 2 Nar-
cisse (1, 23, 3), prisonnier de son reflet dans la source, et non
“des couleurs ni d’une cire trompeuse” (008¢ ypodpacy 7
x1p@). Tout en se prétant a la comparaison avec la tablette de
cire sur laquelle I'écolier apprend a lire et dessiner, aux figurines
modelées par Lucien dans son enfance,®! et a celle, fréquente,
de la mémoire avec 'empreinte d’un sceau dans la cire,? la
technique a 'encaustique favorisait les recherches sur la lumiere,
la transparence et le clair-obscur avec des effets vifs et durables.®?
Plutarque compare ainsi les impressions visuelles avec les images
peintes a fresque sur un fond humide qui “s’effacent vite et
disparaissent de l'esprit” et celle des étres aimés, qui, telles les
peintures a I'encaustique, “laissent dans la mémoire des formes
qui se meuvent et qui vivent et qui parlent et qui restent a

8 PLIN. VH 35, 79 ; BRECOULAKI (2006) 68, et n. 49 (style yhapupbc).

> Aristodeme de Carie est inconnu, pour Eumélos : PHILOSTR. VS 2, 5 (por-
trait d’Héléne 3 Rome, sur le forum).

60 Sur les deux procédés a chaud et A froid : PLIN. NH 35,149.

 Luc. Somn. 2. Je remercie R. Webb de cette suggestion.

62 PL. Tht. 191c-d ; ARIST. De an. 424a19 ; Mem. 450a25-32 ; CiC. Part.
or. 7,26 ; SVFI, 58 ; 1, 484 ; PraTT (2018).

¢ PLIN. NH 35, 123-125.
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jamais”.%¢ Le meilleur peintre 2 Iencaustique, Pausias de
Sicyone, éleve de Pamphilos, le maitre d’Apelle, était renommé
pour le portrait de son amie Glycere, la tresseuse (ou vendeuse)
de couronnes avec qui il rivalisait dans 'invention de composi-
tions florales, aux couleurs vives et variées.®> A coté de sa par-
faite imitation des textures fragiles et de l'incarnat des jeunes
femmes et des enfants, équivalents visuels des grices du style
“floride”,% Pausias était célebre pour ses recherches sur 'ombre.
Dans un tableau, exposé dans les portiques du théitre de Pom-
pée, il avait peint un beeuf dans un raccourci saisissant qui
reposait exclusivement sur le modelé de la couleur noire.®”

3. Doctor gradus ad Parnassum

3.1. Homere “le p/’us grand peintre de [ Antiquité” (Le Scamandbe,
Memnon, L'Education d’Achille, Antiloque)

La legon du Scamandre porte sur le premier degré de 'appren-
tissage : le sujet du tableau et sa source homérique.®® Le texte est
court, mais les marques d’énonciation soulignent les ignorances
du jeune garcon, interpellé deés le début de la premiere phrase (&
o). Philostrate souligne avec une légere auto-ironie la dissymé-
trie d’un dialogue ou le rhéteur fait les questions et les réponses.
La vision prodigieuse (Daluor) qui attire le regard du garcon, I'eau
vaincue par le feu, va a 'encontre du phénomene naturel. Pour la
comprendre, il faut se tourner vers le récit du combat entre
Achille, fou de douleur a cause de la mort de Patrocle, et le fleuve
Scamandre, qui annonce la bataille entre les dieux. C'est le theme
choisi par la ypag, sujet de la phrase, ce qui en souligne la force

64 PLUT. Mor. 759c (trad. REINACH [21985] 25, n° 16).

% PLIN. NH 21, 4 ; 35, 125 ; sur la postérité de 'anecdote : DEKONINCK
(2018).

% Cf. n. 49.

67 PLIN. NH 35,126-127 ; SAINT GIRONS (2018).

8 Imag. 1, 1 ; STRAUSS CLAY (2011).
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agissante (3vépyei).®? Mais comme la pointe finale, adressée en
forme d’énigme au lecteur, le laisse entendre, ce que la peinture
montre, la vision surnaturelle du feu divin d’"Héphaistos, sa “fleur”
(16 &vboc Tob Tuphe) nest pas “jaune” (£ovhbc) mais “semblable
a l'or et couleur du soleil” (ypusoeidec xal Hnadec). Ce sont les
couleurs des armes d’Achille et des daidala forgés par le maitre du
feu,”® mais la flamme extraordinaire, qui lui sert d’embléme, “n’est
pas dans Homere”.”! Le récit de I'lliade, qui est la source du
tableau, repose sur un double dialogue, le premier entre Achille et
le Scamandre, le second entre Héra et Héphaistos. Grice a
Homere, fils du Méles (Imag. 2, 8, 6), le lecteur sait que Sca-
mandre est le nom donné par les mortels, mais Xanthos celui
attribué par les dieux.”> On saisit alors la pointe finale qui joue sur
la supériorité de l'or, qui tire son éclat du soleil, sur le jaune, la
teinte habituelle des fleuves en peinture,”® dont les pigments sont
des terres ou des couleurs d’origine minérale (orpiment, auripig-
mentum). Le jaune, en outre, comme on I'a vu 2 Vergina, sert
d’assiette a I'application de la feuille d’or. Grice a cette pointe
précieuse, le sophiste ne montre-t-il pas du méme coup sa supé-
riorité intellectuelle sur le peintre ? Apelle, d’apres Pline ’Ancien,
avait peint 'impossible, le tonnerre, la foudre et les éclairs (Bronz,
Astrape, Ceraunobolia) : s'agissait-il de personnifications, comme
sur les vases du Peintre de Darius™* ou dans la description du
foudroiement de Sémélé (Imag. 1, 14) ? Cette ypap? pourrait
suggérer que les personnifications accompagnaient la représenta-
tion naturaliste du feu tombé du ciel.””

© ARIST. Rh. 1412al ; DEMETR. Eloc. 81.

0 Peut-étre est-ce aussi une allusion 2 Lemnos, patrie de Philostrate.

"1 Sur la lecture critique d’'Homere voir aussi I'Héroique : WHITMARSH
(2009).

72 1120, 74 521, 124-127 ; 21, 305 ; 21, 332 ; 21, 337 : NEWBY (2009) 328.

73 ARIST. [Pr.] 33, 6, 932a30.

74 PLIN. NH 35, 96 ; ROUVERET (2018a) ; sur le tableau d’Apollodore (Aiax
Sfulmine incensus) : PLIN. NH 35, 60. Ce théme homérique (Od. 4, 499-509)
inspire ausst PHILOSTR. Her. 31-32 ; Imag. 2, 13.

/5 Sur Alexandre tenant le foudre : PLIN. NH 35, 92 ; PLuT. Alex. 4, 3, 1 ;
BRECOULAKI (2015) ; sur les personnifications des lieux dans les paysages : PHI-
LOSTR. Imag. 2, 16 ; BIERING (1995) ; ROUVERET (2013).
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Mais la legon d’'Homere ne saurait s’arréter la. Le corps a
corps entre Achille et le Scamandre est la troisieme partie d'un
morceau de bravoure dans lequel Homere se révele pleinement
comme le “plus grand peintre de l'antiquité”. Du début du
récit jusqu'au déclenchement du prodigieux incendie (Oeomidace
75p)’® — il y a bien un prodige — les adjectifs de couleur
abondent avec la progression du massacre qui déclenche la
fureur du fleuve aux “tourbillons d’argent” (8, dpyvpodivyc).
Ses flots “rouges de sang” (21, épubaivero), qui, apres les malé-
dictions d’Achille,”” noircissent’® 4 leur tour, avant de se teindre
de pourpre.” Le retour a la ypoo®, au paysage troyen et aux
supplications du fleuve supplicié par Héphaistos, se marque par
des emprunts directs 8 Homere.®® Les couleurs flamboyantes du
tableau se substituent a la comparaison des eaux du Xanthe en
feu avec la graisse de porc qui bout dans un bassin. Est-ce aussi
'une des raisons pour lesquelles le sophiste se démarque d’'Ho-
mere ?

Des procédés similaires lient ce premier tableau a trois autres
veapal inspirées par la vie d’Achille, symétriquement inscrites
entre les deux livres mais dans un ordre inversé par rapport au
récit épique, un trait récurrent chez Philostrate dans les cycles
thématiques (Héracles par exemple). Deux d’entre elles se réfé-
rent au récit de I'/liade tout en se démarquant d’'Homere.?! La
premiere (Imag. 2, 2), qui forme le pendant du Scamandre,
évoque VEducation d’Achille, un théme populaire dans 'antiquité

76 J1. 21, 342 ; 20, 490-494.

770l 21, 126-127 : (...) Bpdhoney Tic xatd xbpa péhawvay @ty Omatiel/
ty0dc, 6c xe pdynor Avrdovog &pyéra dmp.by, “quelque poisson alors, en bondis-
sant au fil du flot, s’en viendra sous le noir frémissement de 'onde, dévorer la
blanche graisse de Lycaon” (trad. P. MAZON).

781121, 202 ¢ péray B8we 5 21, 249 : dxpoxehavibomv.

1L 21, 326 : moppbpeoy xbua.

80 1116, 100 ; 21, 333 ; 21, 343 ; 21, 337.

81 Imag. 2, 7, 2 ¢ abror pev odv ‘Optpou yeapal, 6 3¢ Ttob Loypdeov
Spapo @ cf. WEBB (2015) qui souligne le lien entre Le Scamandre et Cassandre (2,
10) et SQUIRE / ELSNER (2016) qui interpretent le jeu avec I'hypotexte homérique
en termes de meta-ekphrasis.
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tardive.?? La deuxie¢me, se réfere 2 un héros dont le destin est lié
a celui d’Achille et de Patrocle, Antiloque, le plus jeune des
Achéens.®® Sa mort sous les coups de Memnon est vengée par
Achille, qui tue le héros éthiopien. Les funérailles de Memnon
sont le théme de la troisieme vpapy (1, 7).8% Les symétries et
dissymétries entre Antiloque et Memnon, en particulier le sort
différent réservé a leur cadavre, sont signalées par le contraste
des couleurs qui clét chaque description. Le noir éclatant de
Memnon, souligné par I'apostrophe (038" &v pérave paing tov
Mépvova), fait écho a I'éclat solaire du feu d’'Héphaistos en 1,
1% et s'oppose a Iéclat de I'ivoire et du sang du corps agonisant
d’Antiloque, une variante de l'incarnat “couleur de miel” de
Ménécée (1, 4).8 Mais le sourire, imprimé sur le visage du fils
de Nestor, exprime la joie d’avoir sauvé son pere, et répond a
I’éclat d’or de sa chevelure.?”

Un contraste chromatique distingue aussi les protagonistes
de ' Education d’Achille (2, 2). Le premier élément est la chla-
myde d’Achille, embléme des héros épiques.®® Don probable
de Thétis (au dire du rhéteur), le manteau, telle une mer en
miniature,® est d’'une couleur pourpre dont I’éclat flamboyant
se change en bleu profond.”® Signe d’identité de 'enfant semi-
divin, il en prophétise le destin. La réussite du peintre, cepen-
dant, aux yeux du sophiste (dyafod oipar oypdeoov) est la

82 GHEDINI (2000) ; (2004) ; ABBONDANZA (1996) ; (2008) 283, ainsi que
GONZENBACH (1984) 225-305 (plat de Kaiseraugst) ; LAPATIN (2014) (trésor de
Berthouville) ; LINANT DE BELLEFONDS (2014) (groupe d’Aristéas et Papias).

83 Imag. 2,7 s cf. 7115, 569 ;5 17, 694-701 ; 18, 15-21 et 32-33 ; 23, 418-
617.

84 Ces épisodes se trouvaient dans I'Ethiopide. Sur Antiloque et Memnon :
PHILOSTR. Her. 26, 16-19 ; ABBONDANZA (2008) 268-269, n. 29 et 30, 285-
286, n. 122-123 ; sur le colosse de Memnon : BOWERSOCK (1984) ; PLATT
(2009) 136-144.

8 Cf. n. 67.

86 Cf. n. 34, WEBB (2015) 205-206.

8 Imag. 2,7, 5.

8 J.3,127-128 ; AR. Arg. 1, 721-768 (manteau de Jason).

8 Prioux (2013) 173.

Imag. 2, 2, 2, voir le contraste avec yhawxde : I[. 16, 34-35.
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réalisation parfaite et invisible de la suture entre les deux par-
ties du corps de Chiron. Le modelé subtil de la surface du
corps — une variation sur la centauresse de Zeuxis’! — sou-
ligne ’humanisation du centaure et met en évidence son rdle
de précepteur des héros et des princes,” un mousikos anér,
bienveillant et juste,”® qui est loin d’étre insensible aux
charmes de son éléve. Dans la lecon d’équitation, le sophiste,
sous le masque du Centaure, reproduit avec une touche
d’auto-ironie les injonctions de ses lecons de rhétorique (répé-
tition de (30Y%).

Le tableau est construit sur le contraste et le va-et-vient
entre les scenes de 'enfance et les citations de I'//iade qui se
succedent a la facon des images abrégées et miniaturisées des
tables iliaques.”® Par rapport au Scamandre, qui joue sur les
silences de I'hypotexte homérique, L'Education d’Achille se
caractérise par son omniprésence. L'image elle-méme est
répartie en deux plans distingués par un contraste d’échelle,
une composition semblable a celle du Cyclope (2, 18) :*° au
premier plan, la caverne, et a larriere-plan, la scéne d’équita-
tion dans la plaine. On devine deés le premier mot, vePpdc, le
faon, trophée de chasse de 'enfant, récompensé par le don des
pommes et du rayon de miel, que cette scene idyllique est le
prélude d’une vie sanglante.”® Lors du duel contre le
Scamandre,” les douze prisonniers troyens capturés par
Achille pour étre sacrifiés a Patrocle sont comparés a des faons
apeurés. Les allusions a "//iade qui se succedent ensuite sont

o1 Cfn. 11.

2 Imag. 2, 2,4 ; pour le lien avec le culte impérial voir les groupes statuaires
des Saepta Iulia : PLIN. NH 36, 29 et le décor de la “basilique” d’'Herculanum :
TORELLI (2004) ; WALLACE-HADRILL (2011) ; sur 'iconographie des II¢ et 111
siecles cf. n. 82.

% Imag. 2, 2, 4. La polychromie des Centauresses (2, 3) souligne leur hybri-
dité et peut-étre la part d’animalité qui est en elles.

% SQUIRE (2011) 34-39, 148 -177, 387-390.

% SQUIRE (2009) 300 — 356.

% Voir le contrepoint de ce théme dans la composition des Xenia (1, 31 ; 2, 26).

7 1. 21, 27-30.
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les amorces prophétiques du destin tragique de 'enfant. L'am-
bassade infructueuse d’Ulysse, Phénix et Ajax aupres d’Achille,
au chant 9, I"énumération des dons d’Agamemnon (qui
contrastent avec ceux de Chiron) y occupent une place cen-
trale.”® Phénix rappelle 'enfance du héros auprés de lui,”
Iinvite a faire la paix et se heurte au refus d’Achille qui préfere
une vie sans gloire 4 la mort. Une deuxieme série d’allusions
revient sur le cri effrayant d’Achille, sur I"épisode du Sca-
mandre, 'outrage au cadavre d'Hector et la clémence envers
Priam.'% Telles les pi¢ces d’'une mnémonique du poéme
homérique, ces ypagal ne dessinent pas seulement les étapes
de la courte vie d’Achille. Chaque passage marque une étape
dans le changement de caractere du jeune homme, qui sur-
monte son orgueil et sa colére, accepte son destin, et fait
preuve de douceur envers le pére de son ennemi.'”! Mais a la
fin de la description, le Centaure ne révele a 'enfant que sa
gloire future, laissant I'annonce de la mort inéluctable au che-
val d’Achille, le blond Xanthos, homonyme du Scamandre, et
dernier mot de la ypa¥.19? Grice a ces citations en forme de
puzzle, le sophiste souligne 'exemplarité des poemes homé-
riques, dont le meilleur interprete fut Polygnote de Thasos.
Les descriptions de Pausanias'® ont conservé la mémoire des
grands cycles picturaux qu’il avait peints 2 Athénes et a
Delphes. La célébrité de ses ceuvres jusqua I'antiquité tardive
s'inscrit dans la continuité du jugement d’Aristote sur la valeur
éducative des tableaux de Polygnote en raison de sa peinture
des caractéres.!%4

9% 119, 120-134 ; 9, 144-148 ; 9, 264-291.

9 119, 485-600 ; sur 'alimentation d’Achille : PHILOSTR. Her. 45, 4.

1007718, 217-220 ; 18, 229 ; 21, 21 ; 24, 14-18 ; 24, 669-674.

01 Par ex. 7L 9, 254-258 : conseils de Pélée : “vaincre son orgueil”,
peyarntopa Bupdy, et “acquérir la douceur”, guropposdvy 5 9, 501-600 : apo-
logue des Pri¢res (Litai) et d’Erreur (Az).

102771, 19, 408.

103 Paus. 1, 15-16 51, 17,2 ; 1, 18 ; 1, 22, 6-7 ; 10, 25-31.

104 Cf. n. 8, ainsi que PL. fon 532e 5 PLUT. De def. or. 6 et 47 ; LUCIAN. Im. 7 ;
PHILOSTR. VA 2, 20 ; 6, 11 ; D10 CHRYS. Or. 55, 1 ; THEM. Or. 34, 11.
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3.2. Voir et décrire : Comos, Les Chasseurs, Rhodogune

Si le texte d’'Homere donnait trop a “faire voir”, avec la deu-
xieme vypa@, pour citer Daniel Arasse, “on n’y voit rien”. En
choisissant d’opposer a 'éclat, la pénombre du clair-obscur
pour le portrait allégorique de Coémos (1, 2), Philostrate crée
un tableau parmi les plus audacieux et les plus suggestifs en
jouant sur un double plan : le sujet figuré dans le tableau et
Iexpérience réelle d’une vision indécise et trompeuse. Des la
premiere phrase, ce double statut est posé par la référence a la
premiére personne (oip.o) qui place la description sous le regard
savant du rhéteur. La raison de son hésitation sur la couleur
d’or des portes de la chambre nuptiale est “la lenteur de I'ceil 2
discerner dans 'ombre de la nuit”.!% Le terme xatddniig, en
effet, appartient au vocabulaire de la philosophie stoicienne ot
il désigne “I'appréhension directe d’un sujet par I'esprit”.1% La
nuit est représentée sous son aspect naturel, non comme une
personnification : odx &t 100 cdpatog, AN &mo xorpel. En
quelques mots, le sophiste indique deux criteres descriptifs
essentiels qui définissent la stratégie du peintre. Pour signifier
la nuit, un phénomene naturel facile & nommer mais difficile a
peindre, deux possibilités se présentent : la personnification et
la représentation naturaliste. La configuration opportune qui
fait la singularité de ce tableau (xatpbc)!'?” a pour conséquence
de placer le sujet central, la personnification d’une notion abs-
traite, dans le cadre ‘naturel’ de la nuit, son &pa, 'obscurité,

195 Imag. 1,2, 1 : Bpadeio 8¢ # xatdhndic adtéy Hd Tob dbg &v vuxri elvar.
Sur le clair-obscur et le tragique : PriOUX (2013), & propos de Cassandre :
cf. WEBB (2010) ; (2018). Pour l'iconographie, voir le tableau d'Hippys : ATH.
11, 474d ; REINACH (*1985) n°384 et le symposium d’Aghios Athanasios (dernier
quart du IVe siecle av. J.-C.) : TSIMBIDOU-AVLONITI (2005) pl. 25, 31-35 ; BRE-
COULAKI (2006) 268-286.

106 GorLpscHMIDT (1953) 112 ; IMBERT (1978) ; (1980) ; ROUVERET
(1989) 392-401 ; ZAGDOUN (2000) ; BARNOUW (2002) ; SQUIRE (2009) 392-
393 avec citation de D10G. LAERT. 7, 177 ; ATH. 8, 354e.

107 MAFFEI (1991) 620 ; ABBONDANZA (2009) 85-87 ; TREDE (?2015). Sur
la différence entre xatpbe et ypbvog : QUINT. Inst. 3, 6, 25-26 ; 5, 10, 43.
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tout en jouant sur des indices placés au début et a la fin de la
description : les époux sur le lit nuptial, le cortege des fétards
(ol xwudlovreg).

Dans la création de cet espace signifiant, la couleur joue un
role. Le plus superficiel est I'éclat de 'or qui connote la richesse
des jeunes mariés. Cémos se tient a la porte de la chambre, dans
laquelle regne I'Aphrodite d’or.’® On découvre I'état de torpeur
dans lequel 'ivresse I'a plongé. Les indices en sont la rougeur de
son teint (2pulpdc O oivou)!? et le relichement de son corps
qui a réduit l'emprise de sa main''® sur le flambeau. Cémos a
cependant évité la brillure, en inversant la position de ses bras et
de ses jambes.'"! Le flambeau, unique source de lumiére dans
image, tenu désormais de la main gauche, illumine de fagon
inégale le corps du jeune homme, réglant par la-méme 'ordre la
description. La comparaison avec 'expérience commune de I'en-
dormissement lorsque “sous les premieres caresses du sommeil,
notre esprit oublie ce qui le tenait occupé™!* montre a I'évidence
que le rhéteur joue sur la poavrasio du lecteur pour le faire péné-
trer au plus pres de la ypagy, dans une approche quasiment phé-
noménologique de I'image, fondée sur I'introspection. Lassoupis-
sement de Cémos pose un lien d’analogie avec la perception
incertaine des figures noyées dans la pénombre, qui sont elles-
mémes 'expression métaphorique du sommeil de la raison. Avant
l'usage stoicien des allégories dans leur enseignement moral,
Iallusion au vestibule (prothyron) ouvrant sur des ombres incer-
taines rappelle la critique platonicienne de la skiagraphia,''> dont

108 Voir Les Amours, Imag. 1, 6.

199 Voir Les Satyres, Imag. 1, 20, 2 et la présence de Coémos dans Les Andriens
(1, 25, 3).

10 Cf. n. 106 4 propos de la pavrastio xatornmrins.

" Voir la figure d’Hymenaios : LuC. Herod. 4-6 ; LINANT DE BELLEFONDS
(1991) ; ABBONDANZA (2008) 265, n. 14. Les tableaux d’Aétion suggerent plu-
sieurs paralleles avec Imagines cf. PLIN. NH 35, 78 ; LINANT DE BELLEFONDS
(2013) (Sémiramis et Rhodogune).

"2 Imag. 1, 2, 3.

15 PL. Resp. 365¢ 5 586b-c ; ROUVERET (1989) ; (2014) (postface) ; TANNER
(2016) 118 ; sur les décors romains (II¢ et IV® Styles) : WYLER (2018).
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les images trompeuses créent un “constantly fluctuating halluci-
natory state”.!!* Les mouvements de la lumiére pointent la
méthode 2 suivre dans I'analyse d’un tableau, identifier le sujet
principal et le distinguer des éléments accessoires, attributs stables
ou signes occasionnels de reconnaissance.!’® Sur le point princi-
pal, la représentation du personnage (mpdswmov),''® la peinture
semble en défaut puisque l'inclinaison du visage de Coémos et
I'ombre qui en résulte'!” privent le tableau d’un atout majeur
pour les peintres : la beauté du visage des jeunes gens. Sans ces
npbowra “les peintures sont aveugles”. Un tableau célebre d’An-
tiphilos, un contemporain d’Apelle montrait “un jeune gargon
soufflant sur un feu, tandis que le reflet éclaire la maison, d’ail-
leurs fort belle, ainsi que le visage de I'enfant lui-méme”.!!® Le
sens allégorique de la posture de Comos, explicité dans la phrase
suivante,'”” montre, au contraire, I'ingéniosité du peintre. Ce
schéma figuratif trouve un équivalent significatif dans les guer-
riers en deuil peints sur la facade de la tombe d’Aghios Athana-
sios. Représenté en léger trois quarts, le visage du soldat de
gauche (Fig. 5.2) présente un modelé délicat qui estompe le
regard noyé dans une ombre diffuse. L'autre visage, de profil,
contraste avec le précédent (Fig. 5.3). Le pan du manteau sombre,
ramené sur la bouche, souligne I'enargeia du regard et la couleur
légerement bleutée de la sclérotique montre la précision quasi-
ment clinique du traitement de I’ceil.'?

Pour revenir a la ypoo¥, I'inuentio du peintre dans I'art du
clair-obscur culmine dans le détail de la couronne sur la téte de

14 TriMPT (1978) 406, cité par TANNER (2016) 118, n. 58.

115 Sur le sens de yvptopa et de sdpBorov voir Ariane (1, 15) : ABBON-
DANZA (2009) XIV-XVI (M. Harari), 272-273.

16 Sur les types d’ekphrasis : WEBB (2009).

W Cf. Imag. 2, 20, 2, Atlas.

"8 PLIN. NH 35, 138 (trad. ]J.-M.CROISILLE). Sur Antiphilos : Luc. Cal.
2-5 ; PLIN. NH 35, 114 ; QUINT. Inst. 12, 10, 6.

19 Imag. 1, 2, 3. Sur expression de la douleur, voir le Sacrifice d’Iphigénie
de Timanthe : PLIN. NH 35, 73 ; CiC. De or. 22, 74 ; QUINT. Inst. 2, 13,
12-13 ; VAL. Max. 8, 11, ext. 6.

120 BRECOULAKI (2006) 294-298, pl. 99-101 ; BRECOULAKI (2015) 99.
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Comos. Dans cette mimesis parfaite, aspect visuel est secon-
daire.!?! D’autres ekphraseis dénoncent de la méme fagon les
poncifs illustrant le certamen artis ac naturae,'** dont 'anecdote
sur Pausias et Glycere constitue le récit fondateur. Le signe de
excellence repose sur leffet de synesthésie (le parfum, la sou-
plesse et la fraicheur) qui caractérise aussi le style “floride” en
rhétorique.' La couleur des roses, jaune et bleu foncé, pour-
rait étonner. Elles anticipent le contraste entre la blondeur
dorée des cheveux de Narcisse (1, 23) et la chevelure sombre
aux reflets bleutés de Hyacinthos (1, 24), annongant la méta-
morphose A venir des jeunes gens “en fleurs”,'** dont Cémos
fait partie. Le dernier mouvement de I'ekphrasis complete Peffet
de synesthésie en introduisant le son dans le tableau grace a un
procédé d’inversion du visuel et de lauditif, fréquent en poé-
sie.!?® Philostrate souligne ainsi la mowciio du cortege dont il
indique le caractere dionysiaque grice a une citation des Bac-
chantes d’Euripide.'®® La reprise du motif de la couronne,
désormais flétrie, lui permet d’inscrire la temporalité dans
Iimage, comme dans les Xenia en 1, 31. Avec une touche d’hu-
mour envers le bel endormi, la description s’acheve sur le geste
des mains, imitant les cymbales, comme un dernier écho de la
féte qui s’acheve.'?

Le Scamandre et Comos jouent sur la tension maximale (tévoc)
entre I’éclat et lombre. Mais on observe aussi des écarts au sein
d’une méme palette de couleurs vives et variées. Ainsi Les Chas-
seurs (1, 28) et Rhodogune (2, 5) réiterent dans la forme de I'exposé
le contraste entre le dialogue animé par de nombreuses marques

21 Imag. 1, 2, 4.

122 PLIN. NH 21, 4. Pour les topia, voir le Marais (1, 9, 5), I'antre de Narcisse
(1, 23, 2) et le Bosphore (1, 12, 5) cf. n. 38, ainsi que JACCOTTET / WYLER
(2018).

125 MANIERI (1999) ; WEBB (2006) ; RIBEYROL (2009) ; BRADLEY (2013).

124 AUGER (1995) ; SCHEID / SVENBRO (2014) 79-88.

125 Voir par ex. CATULL. 64, 251-264.

126 EUR. Bacch. 836, 852

127 Voir I'éloge de la main : CIC. Naz. D. 2, 60, 150.
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d’énonciation de la premiere ypag? et le ‘modele” descriptif entie-
rement placé sous l'autorité du rhéteur de la seconde.!?

Dans les Chasseurs, 1a couleur souligne le rythme effréné des
cavaliers et 'intensité du désir que leur inspire la beauté du
jeune homme. La force agissante du tableau est dévoilée par
une variation du scénario inventé pour Narcisse (1, 23).'%° Le
maitre ez I'éleve sont absorbés par I'image des chasseurs, comme
Narcisse 'est par son propre reflet. Mais dans le deuxieme
mouvement de I'ekphrasis le recours aux méthodes de descrip-
tion et d'interprétation de la peinture favorise la reprise du
contrdle rationnel des sensations et des émotions tandis que la
mise en abyme finale transfere le pouvoir de fascination des
représentations sur les acteurs mémes du tableau. L'arrét sur
image du geste du jeune chasseur rappelle le portrait d’Alexandre
au centre de la frise qui orne la fagade de la tombe de Philippe
IT de Vergina (Fig. 5.4). L'éclat du rose tirant sur le violet de la
tunique, qui évoque la pourpre, isole le jeune prince par rap-
port aux positions sculpturales du corps nu des autres chasseurs
et sa silhouette, encadrée par les deux arbres aux troncs dépouil-
1és de feuilles, se détache sur le fond bleuté des montagnes et de
’atmospheére qui les entoure.!?

La description du champ de bataille qui ouvre la ypae7 de
Rhodogune, rappelle a bien des égards la mosaique de la bataille
d’Alexandre contre Darius de la Maison du Faune 4 Pompéi (Fig.
5.5). Léclat des couleurs et la complexité des oyfuara conferent
au tableau l'attrait qui distingue 'imitation parfaite d’'un spectacle
qui serait difficile a supporter dans la réalité. Cest ce plaisir de la
reconnaissance, décrit par Aristote, que le tableau met en ceuvre
dans la premiere partie de la description, qu’interrompt l'interpel-
lation du jeune garcon par le rhéteur.’®! Cette césure introduit la
focalisation sur le visage de Rhodogune en pri¢re tandis qu’elle
fait le geste de libation pour remercier les dieux de sa victoire. Le

128 Comme le souligne 'apostrophe au jeune garcon : Imag. 2, 5, 4.

129 ELSNER (1995) ; (1996).
130 BRECOULAKI (2006) 101, 117-119.
131 Une injonction tardive par rapport 4 la moyenne : MAFFEI (1991) 617.
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signe d’énonciation souligne aussi les progres de I'éleve dans 'ob-
servation d’un tableau. Son intérét pour la beauté de la figure
précédemment décrite repose sur la familiarité qu’il a désormais
acquise dans I'identification et 'analyse ordonnée des ypdp.oro et
des oyAuata. Le schéma du bouclier porté par la reine est un défi
lancé a la virtuosité du peintre : comment rendre visible la vision
simultanée des deux faces de l'objet sur la surface plane du
tableau ?'** On comprend cependant que le jeune garcon préfere
le visage désirable de Rhodogune a la prouesse technique d’un
bouclier, pourtant morceau de bravoure, du génie d’Homere et de
Phidias. L’attente sensuelle d’'un baiser sera néanmoins décue,
faute d’avoir su identifier dans la flamboyante chevelure de Rho-
dogune a moitié coiffée et & moitié flottant librement sur ses
épaules, et dans la couleur singuliere de ses yeux, ou le gris clair se
méle au noir, un trait distinctif de I'ézhos de la reine qui préfere a
I'amour des hommes la joie et la fierté de la victoire a la guerre.
La coiffure 2 moitié défaite de Rhodogune symbolise sa capacité a
saisir 'occasion favorable, le kairos, qui consacre les fondateurs
d’empires, que furent Sémiramis et Alexandre, et qui révele 'ingé-
niosité et la science du peintre capable d’imaginer de tels signes de
reconnaissance. Si a la fin de la description, le sophiste croit
entendre la reine perse parler en grec, ne pourrait-on aussi
conclure, au terme de cette description, que le jeune disciple a su
s'approprier une partie du ‘parler grec” sur la peinture ?

4. Conclusion

Les analyses de détail qui précedent montrent la singularité de
chaque ypagy et la difficulté au terme d’une étude partielle a pro-
poser une solution définitive a la question posée. Plusieurs lignes
de force se dégagent néanmoins. En premier lieu la progression

132 Sur Part des contours de Parrhasios et les cartons pour le bouclier de la
Promachos : PLIN. NH 35, 67 ; PAus. 1, 28, 2 ; sur 'Héracles auersus d’Apelle :
PLIN. NH 35, 94.
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entre les ypapal ne procede par de facon linéaire mais suivant des
configurations thématiques réparties de fagon non aléatoire entre
les deux livres. Ce sont autant d’archipels a explorer, comme le
suggere I'invitation au voyage des Zles (2, 17), pendant occidental
du Bosphore (1, 12-13).1% Les premiéres descriptions posent les
éléments structurants des tableaux, comme autant d’images a gar-
der en mémoire pour déchiffrer la suite des ekphraseis. Ainsi le
cheeur des animaux hybrides autour d’Esope (1, 3) permet-il de
créer, apres I'éloge d'Homere, une allégorie du message véridique
porté par les uifor du fabuliste, que Socrate aurait mis en vers.!?*
Les Coudées ne signalent pas seulement le sustum incrementum de
la crue du Nil (1, 5), elles renvoient 4 une unité de mesure fondée
sur les proportions du corps humain, qui apparait dans plusieurs
descriptions.!® En 1, 10, la construction des murs de Thebes au
son de la lyre, don d’Hermes 2 Amphion, pose le lien indissoluble
entre la musique, I'art de la parole et la peinture. Une fois posées
les chaines du métier, il ne reste plus qua ourdir la trame des
couleurs, des formes et des lieux propres a chaque ypoo,.

Dans une telle configuration, le contraste entre les valeurs
lumineuses et les ombres posé dans les deux premieres descrip-
tions du recueil confirme, me semble-t-il, 'importance de la
couleur dans les Imagines, en tant quélément de médiation
dans la construction sophistique d’une rhétorique picturale.
Au-dela de Pambiguité du terme de couleur qui unit I'évalua-
tion critique de l'art de peindre et de celui de persuader, le sens
prégnant des couleurs de Philostrate est fondé sur sa profonde
connaissance de la peinture grecque, dont I"évidence’ mimé-
tique repose sur le modelé des ombres et des lumieres, qui for-
ment un bindme indissociable. C’est sur cette part de 'ombre
que jaimerais conclure, en prenant appui sur la critique péné-
trante que N. Bryson a consacrée a 'hypothese de K. Lehmann-
Hartleben sur le modele architectural du plan d’ensemble des

13 Cf. Imag. 2, 17, 5 ; ROUVERET (2006b) 74.

134 PL. Phd. 61b ; PLUT. Mor. 16b-c.

135 Luc. Rh. Pr. 6 compare le Nil et les Coudées aux Louanges qui entourent
la Rhétorique.
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Imagines.’3® Pour N. Bryson, la villa maritime du premium est
un leurre, alimenté par la découverte des cités du Vésuve, qui
inspira le premier classement thématique et systématique de
Goethe. Un point fort de son analyse est de montrer que Phi-
lostrate déconstruit lui-méme dans Les Toiles (2, 28) le splen-
dide édifice qu’il a édifié.’?” La ypoo# qui montre une maison
en ruine envahie par les araignées, releve selon lui, comme les
Xenia, du genre de la ‘nature morte’.'*® Animées par le labeur
silencieux et presque invisible des araignées, les 7oiles oftrent
un tableau vide de présence humaine, a la différence des Xenia
qui, nourries de réminiscences littéraires et visuelles,'?” gardent
Pempreinte des gestes qui les ont assemblées. La proximité avec
la Naissance d’Athéna tisse, cependant, en filigrane la pitoyable
histoire d’Arachne.!*® I'image de la maison écroulée est peut-
étre aussi une réminiscence, bonne 4 méditer,!*! de la destruc-
tion des cités du Vésuve. Sans reprendre en détail I'interpréta-
tion subtile de N. Bryson,'4? je reviendrai en conclusion sur ma
question initiale. Que reste-t-il de pictural dans une telle des-
cription ? Comment la situer par rapport au “monochrome en
blanc de I'Indien” du sage Apollonius de Tyane ?

En premier lieu, les 7viles marquent le succes de 'enfant dans
son apprentissage. Rhodogune en 2, 5 l'avait laissé & mi-parcours.
Au début de la description, il a su choisir un premier tableau :
il en a identifié le theme et le pathétique (Pénélope pleurant
devant sa toile) et il apprécie lacribie du peintre. Pourtant,
comme dans Le Scamandre, son guide I'invite a se tourner vers
un autre tableau, voisin, pour observer une peinture en appa-
rence insignifiante voire repoussante, une toile d’araignée qui

136 T EHMANN-HARTLEBEN (1941) ; BRYSON (1994) ; BRAGINSKAIA / LEO-
NOV (2006) ; PrIOUX (2016b) ; pour la prise de distance par rapport a lart de
la mémoire : WEBB (2018) ; Sass1 (2019).

157 Sur le palais miniature des fles : PRIOUX (2016b) 172,

198 Ta catégorie antique a cependant une configuration plus large, cf. n. 38.

139 SQUIRE (2009) 357-428, en part. 417, n. 144, 422-423.

140 Ov. Mer. 6, 55-145 ; SAURON (2000) 205-217.

141 M. AUR. Med. 4, 48.

142 BRYSON (1994) 264, 269, 279, fig. 34.
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dépasse par sa finesse — une Aemtétrc digne de Callimaque
— la tapisserie de Pénélope. Le rhéteur en livre alors une des-
cription modele, alternant les points de vue jusqua focaliser
I’attention de ses auditeurs sur la minutie avec laquelle le peintre
a figuré la texture du corps de l'insecte, confirmant la lecon
d’Aristote sur le plaisir que produit la mimésis parfaite d’un étre
méme ignoble.'*® L'admiration devant la sopio du peintre est
portée a son comble lorsque le regard se fixe sur la fabrication
de la toile. A la différence de Narcisse, des Chasseurs ou de Rbo-
dogune I'exclamation du rhéteur n’est plus justifiée par Ieffet
d’“absorption”'#* des couleurs. ’émotion est suscitée par la
découverte du principe géométrique sur lequel est construite la
toile. Il s’agit donc de I'appréhension par le lecteur/auditeur du
processus mental et intellectuel de la mimésis mis en ceuvre a
son intention par l'artiste. Le recours a la premiere personne du
pluriel crée une fusion parfaite entre le double niveau d’échange
entre le rhéteur et son public, celui, interne, entre les person-
nages du dialogue fictif et celui, extérieur, entre Philostrate et ses
lecteurs/auditeurs présents et A venir,'*> dont nous faisons par-
tie : “regarde, il a tissé pour nous les toiles subtiles” (6 8 Aty ol
& hemra Sudemvev. i801).140 Ladjectif tetpdywvoe par lequel le
rhéteur décrit ensuite le cadre extérieur de la toile est, comme
on 'a vu, un terme technique de la sculpture, désignant les pro-
portions idéales du corps humain, que les poetes utilisent, dés
I'époque archaique, pour louer I'excellence morale de celui dont
ils font I’¢loge.!*” Le terme apparait ainsi comme un marqueur
de I'échange esthétique réussi entre la gavracioa de lartiste et
celle du rhéteur qui s’en fait 'interprete aupres de son public.
Dans cette imitation au second degré, la coincidence presque
parfaite — mais non totale — entre 'image mentale du tableau

143 ARIST. De an. 427b15-25 ; Poet. 1448b9-19 ; Rh. 1371b4-10 ; M. AURr.
Med. 3, 2.

144 NEwWBY (2009).

145 Cf. n. 31.

Y6 Imag. 2, 28, 3.

147 Cf. n. 33.
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— lobjet peint — et 'ceuvre vivante de 'araignée suggere que
les principes mémes de I'excellence de I’art sont inscrits dans le
spectacle de la nature, 4 condition qu’un ceil exercé soit capable,
par son génie, d’en transmettre une image compréhensible pour
un regard humain. Une telle lecon — comment s’en étonner ?
— est déja inscrite dans I'Odyssée lorsqu'Homere compare le
filet d’or invisible forgé par Héphaistos, afin de surprendre Ares
et Aphrodite au piege des toiles tissées par I'araignée.!%

Les 7oiles, comme le monochrome de I'Indien, illustrent au
premier degré le débat sur la prééminence de la ligne, qui
imprime sa forme a I'ceuvre.'*? Elles rappellent le concours entre
Apelle et Protogene ou la signature de ces maitres de la couleur
s’exprime par un trait de plus en plus imperceptible 4 I'ceil nu.!*
Elles évoquent I"émotion devant les tableaux restés inachevés a la
mort de leur auteur.'® Les Toiles sont admirables mais sans cou-
leur car elles ne reproduisent rien d’autre qu’une forme simple et
complexe 2 la fois. Elles offrent la métaphore la plus exacte du
processus imaginatif (pavrasio) grice auquel le peintre congoit
mentalement son tableau avant de le réaliser par le dessin et la
couleur, grice A expertise savante de sa main.!?

Quelle fonction donner a la couleur dans ce processus ? Celle
d’un pur ornement, source d’émotions que I'analyse rationnelle
pourra maitriser ? Une autre interprétation peut, cependant, étre
envisagée. J'ai essayé en effet de montrer que Philostrate accor-
dait une importance particuliere a la matérialité des tableaux,
qu’il tendait a poser une équivalence entre la sogla du peintre et
celle du poete.’ Le role structurant des mythes n’est pas a
démontrer, leur texture est celle des citations littéraires, qui
conferent au tableau son intelligibilité. Mais la couleur donne a
chaque ypag sa particularité, I'eidoc qui I'integre dans 'ensemble

148 04 8, 278-281.

149 ARIST. Poet. 1450a38-b3 et n. 8.

150 PLIN. VH 35, 81-83.

51 PrLIN. VH 35, 92 ; 35, 145 ; ROUVERET (1989) 423.
152 PHILOSTR. VA 2, 22.

153 MAFFEI (1991) 610.
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mémoriel élaboré par le sophiste et la met en résonance avec
d’autres tableaux, au méme titre que les fragments d’ceuvres lit-
téraires. C’est pourquoi on peut aussi considérer les 7viles comme
la métaphore du fin réseau d’images mentales de tableaux avec
lequel le sophiste a su prendre I'auditeur (ou le lecteur) dans sa
toile!>* en laissant 4 son imagination et 4 sa mémoire le soin de
leur donner formes et couleurs en fonction des savoirs propres a
chacun. Le peintre, acteur anonyme et muet des Imagines, est
pourtant 'auteur des ceuvres dont le sophiste s’est fait I'éloquent
messager. Est-il définitivement supplanté par ce dernier au centre
de la toile ? Mais on peut aussi imaginer que le sophiste, dans un
dernier tour, nous invite 2 un nouveau parcours dont les couleurs
ne seraient pas absentes : elles seraient les couleurs non de la
mimésis mais de la pavrasia, celles du peintre visionnaire® de
la derniere ypagp?, qui a su peindre la ronde des Heures.
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DISCUSSION

P. Jockey: Sur le passage du Proemium ou Philostrate dis-
tingue miaoTixy et Lwypapia, sur le critere de 'emploi des
couleurs précisément, penses-tu qu’on puisse y reconnaitre,
comme j’incline 4 le penser, la marque d’une évolution dans les
représentations réservant progressivement 2 la seule peinture les
couleurs, développant en quelque sorte ce que I'on croit entre-
voir déja chez Pausanias ?

Sur la peinture a I'encaustique dont tu as souligné I'impor-
tance dans les textes, je suis frappé par ce qui parait bien étre
un écart entre ces attestations textuelles de la peinture a 'en-
caustique et sa faible évidence archéologique, du moins en I'état
actuel de nos connaissances, méme si tu en as toi-méme publié
un exemple avec la tombe de la balancoire 3 Cyréne ! A
Delphes, a I'époque archaique, a ce jour, du moins dans la
limite de nos connaissances, a2 Délos, a 'époque hellénistique,
C'est la peinture a la détrempe qui est avérée. Les peintures de
Démétrias elles-mémes, longtemps réputées peintes a 'encaus-
tique, se sont révélées réalisées a la détrempe (Brecoulaki [2006],
p- 159, note 1). Il en allait ainsi aussi pour les peintures funé-
raires de Macédoine, réalisées elles aussi a la détrempe (7bid.,
p. 439), avec des liants divers dont H. Brecoulaki donne une
liste exhaustive. Or, la peinture a la détrempe est a priori plus
fragile encore que I'encaustique (cf. le témoignage de Plutarque
rappelé par HB : Plutarque [Amaz. 759 b-c], p. 439, n. 3). Ma
question est donc la suivante : comment peut-on expliquer,
selon toi, cette discordance entre sources matérielles et tex-
tuelles ? Sont-elles affaire de chronologie ? De type de support
(réservé a la grande peinture, seulement) ? De hiérarchie (dans
le domaine du sacré et du prix) de ce qui était peint ? Ou sim-
plement hasard des découvertes ?



216 DISCUSSION

Sur le sang qui coule: pour information, les nouvelles
recherches que nous conduisons actuellement Mathias Alfeld et
moi-méme sur la polychromie du Trésor des Siphniens, tendent
a mettre en évidence 'utilisation du cinabre pour marquer un
épanchement de sang (blessure de ...) et donc donner a cette
effusion une forme d’éclat tres vif. A propos du Scamandre chez
Homere (/. 20, 74) qualifié également de £av06v chez Philos-
trate, penses-tu pertinent, pour en déterminer précisément la
couleur, dans ce contexte, le rapprochement avec ce passage de
Pausanias (4, 35, 9) ol 'auteur décrit la couleur de cette source
dans laquelle Persée se lave les mains comme £ovOov (3¢ 98wp) ?
Peut-on l'imaginer autrement que “rousse”, colorée par le
sang ? Sinon, jusqu’ol peut-on aller en termes de d’échelle de
tons a ton avis ?

Sur le lien entre Oaby.o et ypdpa, je suis frappé par les paral-
leles que on peut établir ici entre Pausanias et Philostrate.
Dans le cas de Philostrate, est-ce la couleur elle-méme, en soi,
qui suscite cet émerveillement ol le contexte dans lequel elle est
utilisée, comme chez Pausanias ?

Sur hypothese d’un rose résidu d’une autre couleur, enfin,
ce n’est peut-étre pas toujours le cas. Brigitte Bourgeois et moi
avions pu mettre en évidence, & Délos, la prégnance d’un rose
trés vif qui s’est avéré une laque de garance. Nulle trace ici
d’altération d’une autre couleur mais le succes tres vif du rose a
I’époque hellénistique aupres des riches Déliens!>®.

A. Rouveret: Je te remercie vivement pour 'ensemble de tes
remarques et de tes questions.

En ce qui concerne le premier point, je retiens ta suggestion
tout en rappelant que 'opposition entre la miacTix? et la
Coypapla permet a Philostrate de souligner le défi posé au rhé-
teur dans la compétition entre les arts visuels et I"éloquence.
Comme le rappelle Lucien dans le De domo (21) : “Clest une
peinture bien dépouillée que celle des mots ($ur?) yap Tig 4

156 BOURGEOIS / JOCKEY (2018).
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vooon Ty Abywv)”, car elle est “sans couleurs (ypduate), sans
formes (oyfpota) et sans lieu (témoc)”. Une remarque encore
a propos de Lucien : la partie finale de ses Portraits prend bien
en compte la polychromie des statues de marbre. Comme ['a
montré L. Abbondanza,” la plasticité de certaines figures,
I'évocation de types célebres, la présence de statues dans les
graphai créent une image mentale dans laquelle sculpture et
peinture se mélent, ce qui aboutit a la “peinture de métal” du
temple de Taxila (VA 2, 20 ; 2, 22). De fait, un élément domi-
nant dans la recherche de l'effet mimétique rejoint une de tes
observations sur le texte de Pausanias : 'importance des
matieres, le grain, 'aspect visuel mais aussi tactile des matériaux
(voir par ex. la statue de Rhéa, Imag. 2, 12, 3), ainsi que la
couleur qu’ils induisent. Cest le cas de 'ivoire en 2, 1, 1, ol
I'image d’Aphrodite repose sur un rapport inversé entre pein-
ture et sculpture puisque “la déesse refuse de paraitre peinte,
elle se détache en relief comme pour étre prise”.

La question de la peinture a I'encaustique reste pour nous,
comme tu le soulignes, un probleme majeur. Parmi les sources
textuelles déja évoquées, on peut ajouter le témoignage de Pline
I'Ancien qui dresse une liste séparée des peintres qui se sont
illustrés dans cette technique (IVH 35, 122-137). Parmi les rai-
sons que tu cites, la perte des tableaux célebres, souvent réalisés
sur bois, la fragilité de ce type de support par rapport a la pierre
et le hasard des découvertes sont autant de facteurs qui peuvent
expliquer une telle situation.

Merci beaucoup pour les données nouvelles sur I'usage du
cinabre pour peindre le sang sur les sculptures du Trésor de Siph-
nos. Pline 'Ancien souligne I'emploi du cinabre sur les tableaux
anciens (monochrémata) et reprend l'association avec le sang a

propos du “cinabre indien” (NH 33, 115-117 ; 35, 50).1%8

157" ABBONDANZA, L. (2001), “Immagini della phantasia : i quadri di Filostrato
maior tra pittura e scultura”, RM 108, 111-134.

158 TRINQUIER, J. (2013), “Cinnabaris et ‘sang-dragon’ : le ‘cinabre’ des
Anciens entre minéral, végétal et animal”, R4, 305-346.
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Je te remercie de la suggestion pour la couleur jaune du Sca-
mandre. Il me semble cependant que dans cette premiere des-
cription, Philostrate joue surtout sur le double nom du fleuve
aupres des hommes et aupres des dieux, indiqué dans le vers
que tu cites, et qu’elle sert de point de départ a la construction
de 'échelle chromatique qui culmine sur les couleurs merveil-
leuses “qui ne sont pas dans Homere”. A propos d’eaux trou-
blées, cette fois par la poussiere, un passage de la discussion
entre M. Fronton et Favorinus d’Arles sur le nom des couleurs
me parait intéressant (Gell. NA, 2, 26, 12-13). Elle concerne
Padjectif flauns “blond” et son emploi dans un vers des Niprra
de Pacuvius pour désigner 'eau du bassin dans la scene de
reconnaissance entre Ulysse et sa nourrice.

Répondre 4 la question du lien entre Oabp.a et ypdpo néces-
siterait une analyse qui excede le cadre de cette discussion. Le
scénario méme des Imagines offre un premier élément de
réponse a la question. Dans Le Scamandre, le Balp.o est le spec-
tacle merveilleux qui suscite la curiosité du jeune éleve et s’ins-
crit dans le processus pédagogique. La couleur domine dans la
pointe finale, mais c’est la vision prodigieuse de I'eau vaincue
par le feu, fondée sur le Oadp.o du texte homérique, qui offre le
point de départ de la premiere lecon. Une partie des occur-
rences du terme Oobpo dans le recueil s'inscrit dans cette caté-
gorie. Elle jalonne, comme pour I'acribie mimétique de I'image,
avec laquelle elle est liée, la progression de 'apprentissage d’un
livre a 'autre. On trouve ainsi dans les Imagines plusieurs cas de
ce qui ne doit pas susciter le Oalupo, par exemple attelage de
cygnes conduit par les Amours (1, 9, 3) ou le corps hybride du
centaure (2, 2, 4). Au contraire, comme pour les toiles d’arai-
gnée, la représentation minutieuse des abeilles (2, 12, 1) est
source de Oabupa. Le Oalpa est suscité par l'ingéniosité et le
savoir du peintre, par exemple le modelé des ombres et des
lumieres qui permet la suture entre la partie animale et humaine
du centaure (2, 2, 4). De méme, la transformation végétale du
navire de Dionysos (1, 19, 4) prend le pas sur la pourpre des
voiles brodées d’or. La préférence pour les merveilles de la
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nature est soulignée de fagon encore plus nette dans les Zles (2,
17, 5 et 12). Et Clest aussi un trait frappant dans ton analyse
des couleurs dans la Périégese. A propos de la derniere ile, celle
du palais miniature, le sophiste remarque de fagon significative
(2, 17, 12) : “je lappellerais volontiers I'lle d’or, si les poetes
n’avaient a la légere donné ce nom a tout ce qui est beau et
merveilleux” (trad. A. Bougot). Pour le rhéteur la merveille du
lieu réside dans ses sources.

Sans nommer le terme Oabpa, Philostrate met en scéne de
multiples fagons I"émerveillement né du spectacle des couleurs.
Parmi les détails récurrents, on peut citer les matieres cha-
toyantes, qui sont souvent l'attribut ou le don des dieux, telles
la cuirasse d’Athéna (2, 27, 2) et la chlamyde d’Achille (2, 2, 2).
Mais parmi les tableaux ou la couleur domine (Les Chasseurs,
Rhodogune), Ueffet chromatique est une composante essentielle de
la beauté des étres qui suscitent le désir et l'effet d’absorption
décrit par Z. Newby. Narcisse en est un autre exemple majeur.

Il s’agit donc aussi au fil des graphai d’acquérir une expertise
sur les séductions de l'art grice a la connaissance des procédés
techniques mis en ceuvre par le peintre et de savoir se tourner
vers les merveilles de la nature, souvent marquées par le divin.
Comme je I'ai suggéré en conclusion, il y a donc peut-étre un
autre parcours au sein des /magines dont les couleurs ne seraient
pas absentes. Parmi les indices pertinents, on pourrait citer la
description de Galatée (2, 18, 4) ou la merveille de 'image est
celle des yeux dont le regard tourné vers le lointain semble
“atteindre les dernieres limites de la mer” (trad. A. Bougot).

Pour la couleur rose, je me permets de renvoyer a la réponse
apportée A la question posée par M.M. Sassi.

A. Grand-Clément: Je suis frappée par I'importance de la
référence 2 Homere : ses poemes épiques restent une référence
largement partagée, avec laquelle Philostrate ne cesse de jouer.
De ce point de vue-la, tu le montres bien, les couleurs inter-
viennent pleinement dans ['activation de la mémoire, et mobi-
lisent la dimension affective qui s’y rattache. Je pense par
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exemple a la blessure d’Antiloque, évoquée par le rouge du sang
sur 'ivoire : c’est une réminiscence de I'image homérique de
Ménélas comparé a un ivoire teint d’écarlate, dans I’ //iade.
L'importance d’'Homere comme autorité et point de réfé-
rence me rappelle aussi 'anecdote relative a la confection de la
statue chryséléphantine de Zeus a Olympie par Phidias : Stra-
bon (avec d’autres auteurs anciens) rapporte que le célebre
sculpteur s’était inspiré d’un vers de I'//iade : “et de son sourcil
bleu sombre, le Cronide fit un signe d’assentiment”. Il s’agit
d’un épisode décisif dans la trame du récit épique, puisque
Zeus accede a la demande de Thétis et va temporairement
punir les Achéens en donnant I'avantage aux Troyens. La men-
tion de la couleur “bleu sombre” (kyaneos), comme signe de la
toute-puissance du dieu, a sans doute servi de point d’accroche
pour penser la majesté de la statue colossale — méme si, fina-
lement, on ne sait rien de la couleur que Phidias a finalement
donnée aux sourcils de son ceuvre. Et peu importe, apres tout :
I'anecdote révele surtout la puissance d’évocation de la réfé-
rence chromatique pour concevoir une image de la divinité.

A. Rouveret: Je te remercie pour les deux citations homé-
riques, qui sont 'une et 'autre d’'une grande importance pour le
commentaire de Philostrate. La premiere (/. 4, 141-147), qui se
réfere A la teinture en pourpre d’une piece en ivoire destinée au
mors d’'un cheval royal, est intégrée a la texture méme de la
graphé sur Antiloque. Par un autre biais que pour Ménécée (1,
4), 'image mentale ainsi créée renforce leffet visuel du sang qui
coule de la blessure. Elle ajoute aussi un surcroit de noblesse a
la figure de I'adolescent mort prématurément quAchille entend
venger et honorer a 'égal de Patrocle (Imag. 2, 7, 4).

La référence au vers 528 du chant 1 de |'//iade, notamment
par les auteurs de la seconde sophistique — on pense au Dis-
cours olympique de Dion de Pruse (Or. 12, 25-26, 62) — appa-
rait comme une variation sur le theme de ur picrura poesis
puisqu’elle évoque la transcription, dans I'image, immobile et
muette, du signe des sourcils, souligné par le mouvement des
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cheveux, qui suffit a ébranler ’'Olympe. Le regard ombreux créé
par ce mouvement est magnifiquement exprimé par Ingres dans
son tableau Jupiter er Thétis. Plus généralement, la référence
homérique garantit le choix privilégié de la description des yeux
et de la chevelure par les auteurs de la seconde sophistique. Si
les usages de xvavolc dans les Imagines désignent principale-
ment les effets de chatoiement et la couleur des eaux, il est
intéressant de noter 'importance du dessin des sourcils dans
deux portraits de femmes, dont le destin est exceptionnel,
Rhodogune (2, 5) et Pantheia (2, 9). Les yeux de Pantheia sont
noirs, comme ses cheveux, ceux de Rhodogune un mélange qui
va du bleu gris au noir (yapowébe, pérag). Dans 'un et 'autre
cas, il s’agit de souligner la grice du visage, comme le fait aussi
Lucien, a propos de la Cassandre de Polygnote (Les Portraizs, 7).

M.M. Sassi: Je trouve que tu nous as montré un ensemble de
paralleles extraordinaires entre la palette de Philostrate et celle
des peintures dont on dispose heureusement aujourd’hui, des
paralleles qui confirment pleinement ta these principale. Jai
deux remarques ponctuelles a te faire, suivies par une question
plus générale.

1) Plutdt une référence a signaler : par rapport a la technique
a 'encaustique, j'aimerais rappeler (tu le connais probable-
ment, vu tes travaux sur la mémoire) ce beau passage du
Critias de Platon ol Critias débute 'histoire de I'Atlantide
en disant qu'on la lui a racontée lorsqu’il était un enfant,
donc lorsque les mémoires s'impriment plus vivement,
comme dans les peintures a I'encaustique.

2) Jai toujours été génée par le rose des peintures de Vergina,
parce que cette couleur semble jouer un réle essentiel dans
la technique de la skiagraphia (comme il est noté dans la
littérature), mais sa présence est étonnante par rapport au
silence des sources littéraires. J]’aimerais donc savoir si ce rose
pourrait étre un résidu d’une couleur plus sombre qui aurait
fané.
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3) Si je ne me trompe pas, il y a eu un débat sur le probleme
de savoir si Philostrate illustrait des peintures réelles. Parfois
tu sembles impliquer qu'il invente ses graphai (autorisé par
Pambiguité du mot, qui désigne une “description” aussi bien
qu’une peinture), parfois quil en est un interprete. Si son
opération était completement fictive, un fait, qui émerge en
tout cas, serait encore plus évident, c’est celui de la recherche
d’émulation dans l'ordre du discours de la part du rhéteur,
un pas ultérieur dans la ligne de [ur pictura poesis inaugurée

par Gorgias.

A. Rouverer: Je te remercie pour la référence au récit de Cri-
tias et a la métaphore de la peinture a I'encaustique qui répond
parfaitement aux enjeux des [magines.

La couleur rose tirant sur le violet des peintures de Vergina
correspond a I'usage de colorants organiques (pourpre conchy-
lienne, laque de garance). Leur usage cependant s’intégre dans
des palettes chromatiques tres diftérentes comme H. Brecoulaki
(20006) I'a montré. Dans les sépultures royales (tombe de Phi-
lippe II, tombe d’Eurydice), cette couleur éclatante s’integre
dans un chromatisme nuancé fondé sur un modelé subtil des
ombres et des lumieres. Elle correspond a 'usage réel des étoffes
de pourpre, signes de la majesté des souverains et des dieux.
Une autre palette chromatique apparait sur le bouclier orné
d’un gorgoneion peint sur la facade de la tombe d’Aghios Atha-
nasios, il répond a un nouveau gott expressif et décoratif dont
la fortune est durable a I'époque hellénistique.

Quant a la troisieme question, les Imagines représentent, en
effet, & mes yeux une nouvelle étape dans le jeu sophistique de
Vur pictura poesis, inauguré par Gorgias. En choisissant de décrire
une collection fictive de tableaux sans auteur, Philostrate invite
son lecteur/auditeur 2 une double opération mentale. Il s’agit de
déchiffrer les indices qui composent la texture de chaque graphé
de maniere a visualiser des types de tableaux qui ont des réfé-
rents dans la réalité des ceuvres connues. La précision des images
mentales ainsi créées dépend de la culture littéraire et artistique
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du récepteur. J'ai essayé de montrer dans ma contribution que
les données archéologiques nouvelles permettaient d’appréhen-
der de facon plus précise les palettes chromatiques, les attitudes
et les expressions des personnages ainsi que les schémas de com-
position des tableaux auxquels le sophiste fait référence.

K. lerodiakonou: And here are two rather general questions:

1. To achieve dxpifeia in representation does the artist need to
be ‘truthful’ when it comes to the colours s/he uses? Isn’t it
that sometimes the use of a certain unusual, illusory colour
can express in a clearer way the emotion of the person por-
trayed rather than the actual colour?

2. Can there be a clash between colour and geometrical beauty?

A. Rouverer: La premitre question comporte plusieurs
facettes et les sources qui permettent de répondre sont égale-
ment morcelées. En ce qui concerne le lien entre la vérité et
Pexactitude de la représentation, la réflexion d’Aristote sur le
plaisir que 'on éprouve “d regarder les images les plus soignées
des choses dont la vue nous est pénible dans la réalité, par
exemple les formes d’animaux parfaitement ignobles ou de
cadavres” me parait indiquer la prise de conscience précoce
d’une séparation nette entre vérité de la nature et vérité de [art.
L'explication donnée par le philosophe est non moins significa-
tive. Le “plaisir de la reconnaissance” que 'on éprouve repose
sur I'identification de la chose pergue. Car si l'on ne connait
pas l'objet représenté, pour lavoir vu auparavant, le plaisir
viendra “du fini dans 'exécution, de la couleur, ou d’une autre
cause de ce genre” (Poer. 1448b10, trad. R. Dupont-Roc, ainsi
que Rbet. 1371b4, Part. an. 645a). La matérialité sensible du
tableau, qui reléve du savoir propre au peintre ou au sculpteur
ne vient donc qu’au second rang. Cest pourtant sur cet écart
que repose 'exigence formulée également par Aristote — et par
Platon avant lui — de saisir la ressemblance des étres mais “en
plus beau”. Sur cette question se greffe celle du portrait de
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personnages éminents, affectés par quelque disgrice physique.
Clest ainsi qu'Apelle, a qui I'on devait aussi des figures de mou-
rants, aurait été le premier a peindre de trois quarts un portrait
d’Antigone qui était borgne (Pline 'Ancien, NH 35, 90). De
fait, en ce qui concerne la deuxieme partie de la question, les
subtilitds dans le modelé des ombres et des lumieres me
semblent jouer un role essentiel dans ce que I'on peut rapporter
a I'usage de la couleur dans 'expression des émotions. On peut
aussi évoquer l'altération du teint, pileur ou rougeur, souvent
décrite dans les sources littéraires. Mais avant tout la discussion
entre Socrate et Parrhasios dans les Mémorables de Xénophon
(3, 10, 3-5) souligne — et c’est encore le point de vue de Phi-
lostrate — que les yeux sont le “miroir de I'dAme” et que le jeu
des regards, joint aux attitudes des personnages, est un puissant
vecteur de 'émotion.

A propos du contflit entre la beauté géométrique et la couleur,
la critique platonicienne de la skiagraphia et des trompe-I'ceil, en
particulier le passage du Sophiste (235d-e — 236a-c) sur la distinc-
tion au sein de l'art de I'image (cidwromorxs) téyvn) entre lart
de la copie (eixactiny téyvr) et celui du simulacre (pavrasTiny
téyvr) qui repose sur le contraste entre les “proportions réelles”
et les proportions “belles en apparence”, apportent, me semble-t-
il, un élément de réponse essentiel a la question posée. Nourri
par le développement des dispositifs architecturaux en trompe-
Pceil (voir notamment Vitruve, De arch. 1,2, 2 et 7, préf. 11), le
théme est repris et décliné a I'époque hellénistique, sous des
formes différentes suivant les écoles philosophiques, dans les dis-
cussions sur les illusions des sens (voir par ex. Lucrece, De nat.

rerum 4, 426-431).

E. Cagnoli Fiecconi: You describe Philostratus’ work as a peda-
gogic enterprise which helps the cognitive development of the
reader. Could it be the case that one of its intended outcomes is
also a kind of emotional development? If yes, could we connect
it to the kind of cognitive and emotional development that we
find in Aristotle’s views on moral education? Might it be the case
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that recognising the kalon in art and ethics requires a similar
kind of training?

A. Rouverer: Your first remark strengthens the approach I have
tried to develop in this paper and I thank you for this sugges-
tion. It seems to me that the enunciation marks in each graphé,
in the progression from one description to the next and from
one book to the other can give several clues supporting your
interpretation in term of emotional development.

The second issue is closely related to the first. I am not a
specialist of Aristotle as you are, but I would say that Philostra-
tus’ pedagogic aim is connected to the philosopher’s views on
moral education. It is also linked to Aristotle’s judgments about
classical Greek painters, in particular when he praises Polygno-
tus for his excellence in depicting the ézbos of the protagonists
in scenes where tragic decisions are at issues (Poez. 1450a24,
Pol. 1340a35). One can also evoke Pliny the Elder’s mention
(IVH 35, 77) about Pamphilos, master of Apelles, who recom-
mended successfully, “to teach painting on tablets (graphicen,
hoc est picturam in buxo) to freeborn boys” in Greece “as a first
step towards a liberal education”.

Your last question hits a very difficult and important point.
I'll give only a preliminary and positive answer though restricted
to Philostratus’ pedagogic enterprise in the /magines. One argu-
ment is based on Sonia Maffei’s remark about the definition of
the painter’s sophia. In Philostratus’ ekphraseis, the painter’s and
the poet’s sophia are coextensive, while in the treatises of Plato
and Aristotle, the sophia of the painter is tightly limited to a
specific techné.
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