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De la pratique culturelle dominante à la philologie classique:  

le rôle du chœur dans la tragédie attique
*
 

 

 

1. Philologie et paradigmes herméneutiques. 

La philologie (classique) entendue comme art de l’établissement du texte ne saurait 

se laisser réduire à une pratique technique, faite d’érudition. En quête (illusoire) du 

sens originaire du texte, elle est aussi une herméneutique. Dans cette mesure les 

choix qu’elle propose dans l’établissement d’un texte sont orientés autant par une 

série de savoirs techniques d’ordre en particulier grammatical et lexicographique 

que par une sémantique qui est nécessairement tributaire du paradigme académique 

et culturel du moment : la logique syntaxique et sémantique à laquelle semblent 

obéir les restitutions philologiques d’un texte ancien, souvent poétique, participe 

tout autant de contraintes techniques que de représentations propres à notre culture. 

Quoi qu’il en soit, nos textes sont toujours des objets construits selon les critères 

pratiques et sémantiques propres à celle ou celui qui établit le texte ; traduction et 

commentaire en dépendent, en interaction. La cohérence grammaticale et la consis-

tance sémantique d’un texte est relative à un paradigme d’ordre épistémologique et 

idéologique marqué dans le temps et dans l’espace académiques. 

Comme pratique herméneutique, la philologie classique participe donc de 

l’opération de traduction transculturelle que requiert, dans une perspective 

d’anthropologie historique, la culture distante qu’est la culture gréco-romaine. Les 

valeurs, les représentations, les figures métaphoriques, les logiques de l’action, les 

formes d’argumentation que nous identifions dans les textes grecs et latins ne peu-

vent qu’être traduites en nos termes. C’est dans cette mesure que les manifestations 

textuelles grecques et latines sont à considérer comme des formes de discours poié-

tiques (et non pas littéraires). Impliquant texte et contexte, impliquant l’intervention 

d’un individu actif notamment dans sa « fonction-auteur » et s’inscrivant dans une 

tradition poétique, ces formes discursives sont à replacer dans les situations 

d’énonciation et dans les conjonctures historico-culturelles où elles trouvaient leur 

pragmatique, où elles faisaient sens – selon nos critères modernes ! Suscité par le 

creusement historique de la distance culturelle, cette exigence d’explicitation et de 

traduction transculturelle à l’égard de formes poétiques de l’époque classique s’est 

déjà manifestée durant la période hellénistique, provoquant à Alexandrie la tradition 

du commentaire et de la monographie.  

De l’établissement de la lettre du texte à la traduction et au commentaire, nos lec-

tures érudites des manifestations textuelles et discursives des Grecs et des Romains 

sont donc marquées par les préoccupations spécifiques et par les grands paradigmes 

qui continuent à animer tour à tour les sciences humaines : critique marxiste de la 

 
*
  Pour marquer le 25

e
 anniversaire de la revue “Lexis”, placée sous le signe de la poétique, de la 

rhétorique et de la communication, entre philologie et théorie littéraire, la présente contribution 

anticipe sur un essai consacré à la pragmatique chorale de la tragédie attique tout en précisant, du 

point de vue de l’impact sur l’établissement du texte, des propositions formulées dans Calame 

2006. 
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tragédie attique sensible aux statuts et aux rapports sociaux qu’elle met en scène
1
 ; 

analyse structurale des mythes grecs fondée sur une anthropologie de l’altérité et de 

la ‘pensées mythique’
2
 ; par la sensibilité psychanalytique, interrogation sur le self 

des protagonistes de la tragédie
3
 ; dans la comparaison anthropologique des formes 

traditionnelles de poésie, rôle joué par la performance et la tradition orales notam-

ment pour les poèmes homériques
4
 ; par la combinaison de l’émergence de la sexua-

lité (hétéro- et homo-) et les légitimes revendications sociales du féminisme, focali-

sation sur les identités et les rapports sociaux et symboliques de sexe dans toutes les 

formes de poésie
5
 ; par la différance en a et le déconstructionnisme derridiens, effets 

textualistes et intertextuels dans poèmes épiques et tragédies attiques
6
 ; sans parler 

du linguistic turn, puis du pragmatic turn dont je me suis quant à moi souvent ré-

clamé : énonciation et efficacité esthétique, affective, sociale et culturelle de textes 

envisagés comme des formes de discours. 

Dans une telle perspective centrale est devenue la notion de ‘performance’, pro-

voquant une extension indue du concept de ‘performatif’ qui devrait être réservé aux 

actes de langage. 

2. Le rôle du chœur tragique : performance rituelle. 

C’est en particulier par ce biais qu’au seuil du XXIe siècle, le chœur est parvenu à 

capter l’attention des lectrices et des lecteurs de la tragédie attique – essentiellement 

dans le domaine anglo-saxon. Du côté de l’anthropologie culturelle, on peut y voir 

l’influence indirecte de la réflexion de Victor Turner sur la « theatrical perfor-

mance ». À partir du concept de l’expérience comme Erlebnis jadis développé par 

Wilhelm Dilthey et sur la base du terrain ethnologique offert par les rites d’initiation 

tribale accomplis par adolescentes et adolescents Ndembu, la culture devient pour 

l’anthropologue anglo-saxon un ensemble d’expériences individuelles rendues dis-

ponibles pour la société à travers l’expression (verbale et corporelle). La perfor-

mance (théâtrale) se définit comme « structured unit of experience » ; la perfor-

mance est associée à l’idée d’un accomplissement processuel et d’une mise en scène 

ritualisée du drame social
7
. L’interaction fut décisive avec le Performance Group 

animé par Richard Schechner ; il est le créateur du Performing Garage dans le quar-

tier de SoHo à New York et l’un des fondateurs des Performance Studies encore en 

vogue aux Etats-Unis. Englobant en définitive toutes les manifestations publiques 

des individus ou des groupes, la définition de la performance implique désormais 

une compréhension et une extension qui risquent bien de la priver de toute perti-

nence : « “showing doing” is performing : pointing out, underlining, and displaying 

 
1
  Voir par exemple l’étude de la tragédie grecque proposée dans cette perspective par Citti 1979, 

avec l’indispensable mise au point de 1992. 
2
  Pour l’exemple, Detienne 1972-2007. 

3
  En relation avec le question des relations sociales et symboliques de sexe, on se référera par 

exemple aux différentes études réunies par Zeitlin 1995. 
4
  De Gentili 1984 à Nagy 2010, e.g. !  

5
  Pour le domaine francophone, en relation avec les recherches d’origine anglo-saxonne, voir les 

études réunies dans Boehringer – Sebillotte-Cuchet 2012. 
6
  Par exemple Pucci 1995. 

7
  Turner 1982, 12-9. 
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doing »…
8
. Quoi qu’il en soit, on en retiendra la part de manifestation culturelle, 

ritualisée codifiée, dramatisée : manifestation corporelle par la mise en scène et le 

geste à portée symbolique, mais aussi par la force d’une parole poétique proférée en 

rythme et singulièrement, comme on le verra, par le geste verbal de la deixis.  

C’est ainsi que dans la tragédie attique, le rôle joué par le groupe choral a été ré-

cemment interrogé en termes d’identité, dramatique d’une part, sociale de l’autre. 

D’une part en tant que protagoniste de l’action héroïque mise en scène, le groupe 

choral est invité à συναγωνίζεσθαι pour reprendre la fonction que lui attribue Aris-

tote dans l’Art poétique9
. Il est appelé à interagir avec les protagonistes, hommes et 

dieux, de l’action héroïque dramatisée par le poète. Il est donc intégré à l’espace et 

au temps de l’intrigue, du μυ̃θος (toujours au sens qu’Aristote donne à ce terme 

dans la Poétique10
). Mais d’autre part les choreutes sont aussi des Athéniens ; ce 

sont des citoyens éduqués choralement par les arts des Muses et dans les exercices 

gymniques, chantant en grec dans l’Athènes du Ve siècle sur les modes de la poésie 

rituelle qu’est le μέλος dans ses nombreuses formes. Spatialement ils évoluent dans 

l’orchestra proférant une parole collective, rythmée par les figures chorégraphiques, 

qui s’adresse autant aux protagonistes de l’action héroïque récitant ou chantant de-

vant l’édifice de scène qu’au public assemblé sur les gradins aménagés dans l’espace 

du spectacle. Dans ce θέατρον qui est spatialement intégré au sanctuaire de Diony-

sos Éleuthéreus au pied de l’Acropole, au centre civico-religieux de la cité, les spec-

tateurs participent activement à la performance poétique et musicale qu’est le 

μουσικὸς ἀγών des tragédies ; en effet ce concours en arts des Muses est intégré à 

la célébration collective, rituelle et cultuelle, des Grandes Dionysies.  

De ce double point de vue du rôle de médiation dramatique et de médiation so-

ciale, une série d’études récentes (pratiquement toutes anglo-saxonnes) se sont inter-

rogées sur l’identité du chœur tragique, un peu trop vite donné du côté francophone 

comme l’incarnation de la cité
11

. Particulièrement sensible à la question contempo-

raine des relations et des représentations sociales de sexe, une voix féminine s’est 

exprimée pour insister non seulement sur la position assumée par le groupe choral 

dans l’action dramatique, mais aussi sur son identité en tant que ‘performer’ à 

l’occasion d’un festival civique et comme représentant de la cité à un niveau rituel. 

Refusant à raison l’idée de l’‘altérité’ du chœur tragique, montrant par ailleurs qu’en 

particulier chez Phrynichos et chez Eschyle les intitulés de tragédies correspondent 

volontiers à ceux d’un chœur féminin, elle montre le caractère variable de l’identité 

et de l’autorité du groupe choral de la tragédie attique. Étant d’ordre mimétique et 

rituel, la ‘persona’ des choreutes n’est pas statique ; elle évolue avec le progrès de la 

performance. En fait le chœur tragique serait très proche du monde du public et c’est 

pourquoi il jouerait un rôle central quant à la fonction de la tragédie, c’est-à-dire 

‘l’exploration de problèmes qui surgissent dans les interstices du discours religieux 

de la polis’. Indépendamment d’une reconstruction très hypothétique de l’origine de 

la performance tragique, la suggestion est que l’identité des choreutes aurait été à 

 
8
  Schechner 2006, 28. 

9
  Aristot. Po. 18.1456a 25-9, avec le commentaire de Gentili 1984-85, 33-5 et celui de Bierl 2001, 

37-45. 
10

  Aristot. Po. 6.1450a 7-26. 
11

  Cf. Vernant – Vidal-Naquet, 1986, 22 et 159. 
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l’origine partagée entre leur ‘persona’ dominante dans le hic et nunc du rituel et la 

face ‘réactualisation (reenacting) du passé’ de leur persona, dans une performance 

qui n’était pas encore mimétique
12

. 

À partir de conclusions de ce type sans doute serait-il plus opportun de parler, 

pour le profil et le rôle du chœur tragique, d’une combinaison dans la voix chorale 

(et par conséquent collective) de deux identités : une identité héroïque qui est re-

quise par l’intervention des choreutes dans l’action dramatique mise en scène dans 

un autre temps et, généralement, dans un autre espace ; une identité rituelle en rela-

tion avec le hic et nunc de la performance poétique et cultuelle. Même avec cette 

identité rituelle et collective, en contraste avec l’identité singulière des protagonistes 

que leurs noms propres situent dans le temps et les espaces de la tradition narrative 

épique, le chœur tragique ne saurait représenter un ‘collège de citoyens’. Sa voix 

collective n’a rien de l’autorité commune qui serait celle de la polis démocratique, ni 

dans son identité dramatique et héroïque, ni dans son statut et rôle rituels. C’est ainsi 

qu’à raison, on a pu affirmer fortement que la persona tragique chorale ne saurait 

être placée sous l’étiquette de l’« otherness », de l’altérité, même en ses différents 

modalités (femme, étranger, esclave, ancien)
13

. Marginalité ne signifie pas absence 

d’autorité.  

En dépit de la marginalité sociale des chanteurs comme protagonistes de l’action 

héroïque, les voix chorales tragiques, dans leur variété identitaire et leur souplesse 

dramatique, tirent leur autorité d’une tradition de poésie musicale et rituelle qui ap-

partient à la culture politique et religieuse de la communauté civique. C’est en 

quelque sorte par la performance rituelle et chorale que le chœur tragique chante au 

nom d’un public assez large, en fondant ses réactions poétiques sur le trésor de la 

sagesse traditionnelle dite ‘delphique’ et sur le corpus des récits héroïques que nous 

dénommons ‘mythologie’. Sur ce point particulier d’une culture de poésie chorale 

partagée et d’une mémoire culturelle collective, il convient de citer la conclusion de 

l’étude qui vient d’être mentionnée : ‘le chœur invite le public à se prêter à une 

constante renégociation quant à la posture de la voix d’autorité. Il actualise une voix 

d’autorité collective, mais il la combine avec d’autres voix engageant à la discussion 

(…). Le chœur est par conséquent un élément dramatique clé pour introduire un 

commentaire, une réflexion, et une voix autorisée intervenant dans le conflit tra-

gique. (…) c’est l’une des voies principales par lesquelles la tragédie interagit avec 

la démocratie’
14

. 

3. Polyphonie sémantique et polyphonie énonciative. 

Une comparaison de la parodos des Sept et de celle de Phéniciennes avec un parthé-

née de Pindare, tous trois chant choraux féminins, avait permis d’identifier dans les 

interventions d’un chœur tragique à la définition marginale trois voix différentes. 

Tout d’abord une voix ‘performative’ dans la mesure où le chœur adopte et adapte 

les formes traditionnelles de la poésie mélique (hymne, péan, hyménée, thrène, etc.) 

 
12

  Sourvinou-Inwood 2003, 275-84 (283 pour les deux citations) ; voir aussi à propos de la fonction 

et l’identité de genre du chœur tragique la bonne contribution Foley 2003. 
13

  Goldhill 1996, 252-5, donnant la réplique à Gould 1996. 
14

  Goldhill 1996 , 255. Voir aussi, dans la perspective de la réception, Gruber 2008, 27-45. 
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pour réagir et participer de manière rituelle, dans la mimésis dramatique, à l’action 

représentée tout en cherchant à avoir une influence sur son déroulement. Le groupe 

choral tragique se comporte dès lors en agent collectif ; il est impliqué dans l’action 

héroïque et tragique représentée, en dialogue et en interaction avec ses protago-

nistes. Mais dans son effet d’ordre pragmatique les voix chorales tragiques prennent 

aussi un tour émotif qui se marque en particulier dans la cadence métrique adoptée 

et par conséquent, sans doute, dans la gestualité des choreutes ; cette voix affective 

situe le chœur tragique à l’intersection de la position qu’il adopte face à l’action 

dramatique avec laquelle il interagit (συναγωνίζεται !) comme protagoniste collectif 

et sa position face au public qui réagit lui aussi émotionnellement face au drame 

représenté. Enfin, les commentaires que les choreutes adressent à l’action drama-

tique dite et déployée à leurs oreilles et sous leurs yeux définissent une voix ‘hermé-

neutique’. Adoptant une tournure éthique, cette voix interprétative s’appuie sur la 

sagesse traditionnelle déjà mentionnée et sur le patrimoine des figures héroïques à 

citer en exemples ou en anti-paradigmes : ce sont les deux fondements de la culture 

politique et religieuse de l’Athènes du Ve siècle ; c’est à ce ‘hors scène’ que se ré-

fère souvent le groupe choral pour expliciter les enjeux narratifs et éthiques de 

l’action héroïque à laquelle par ailleurs il participe
15

. Il va sans dire que cette dis-

tinction à trois termes est purement instrumentale puisque le flux rythmé du chant 

choral entrelace ces trois voix dans une poétique sophistiquée. 

Or cette polyphonie d’ordre sémantique se combine avec une polyphonie énon-

ciative. En effet en plus d’une diction qui obéit aux schémas rythmique, à la tour-

nure dialectale, au lexique poétique et à la langue métaphorique de la poésie mélique 

chorale, les chants choraux de la tragédie attique présentent les formes énonciatives 

auto-référentielles qui sont celles de la poésie mélique : formes de la première per-

sonne en je et en nous, formes performatives (au sens linguistique et correct du 

terme) correspondant à des actes de chant, gestes de deixis verbale désignant le 

temps et le lieu de la performance chantée présente. Quant à leur instance 

d’énonciation, les chants choraux de la tragédie posent à une double niveau la ques-

tion controversée de l’identité du ‘je lyrique’. Selon les paramètres de l’‘appareil 

formel de l’énonciation’ (au niveau du ‘discours’), la persona poetica du chant tra-

gique renvoie en effet nous seulement à l’identité rituelle des choreutes chantant un 

poème mélique, mais de plus à l’identité dramatique du chœur comme protagoniste 

de l’action héroïque représentée. De plus, du point de vue extra-discursif, la voix 

chorale renvoie non seulement à celle du poète et à celle des choreutes, comme ce 

serait le dans un parthénée d’Alcman ou de Pindare, mais aussi à celle du public. 

« Der Chor ist mit einem Wort der idealisierte Zuschauer » (‘le chœur est en un 

mot le spectateur idéal’). C’est ainsi que, dans la cinquième de ses Vorlesungen über 
dramatische Kunst und Literatur publiées une première fois en 1809, A. W. Schle-

gel conclut quelques réflexions introductives sur le profil du chœur de la tragédie 

classique 
16

. Mais le poéticien romantique précisait aussi que le chœur tragique grec 

 
15

  Voir les conclusions tirées de ma brève étude comparative : Calame 1997, 201-3; quant à la forme 

rituelle prise par les émotions dans la tragédie grecque on se référera en particulier à Di Benedetto 

– Medda 2002, 266-78. 
16

  Schlegel 1846, 76 s. La formulation proposée par Schlegel est discutée notamment par Kranz 

1933, 219-25. 
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est aussi à considérer comme un représentant du poète, lui-même ‘porte-parole de 

l’ensemble de l’humanité’ !  

On peut tenter d’intégrer à un modèle théorique (et purement instrumental) de 

pragmatique énonciative les trois voix du chœur ainsi que les positions énonciatives 

qu’il assume d’une part dans la performance chorale comme acteur impliqué dans le 

drame et comme acteur rituel, et d’autre part dans la référence extradiscursive au 

poète et à son public. Du point de vue de l’instance d’énonciation se définissent pas 

moins de cinq positions. Trois de ces postures sont internes au discours : le chœur 

comme acteur du drame avec la voix performative qui l’implique dans l’action dra-

matisée ; le groupe choral comme auteur virtuel ou implicite attaché à la voix her-

méneutique qui commente l’action dramatique; le même collectif de choreutes en 

tant que spectateur virtuel qui peut assumer la voix chorale de l’émotion suscitée par 

la représentation de l’action héroïque. Du point de vue extra-discursif, ces diffé-

rentes postures et fonctions énonciatives et auctoriales sont à mettre en relation avec 

l’auteur biographique d’une part, avec le public empirique de l’autre dans le hic et 
nunc de la représentation ritualisée au Grandes Dionysies. 

De cette manière, si l’on ne craignait pas les généralisations abusives, on pourrait 

assimiler la voix rituelle et performative du chœur tragique avec celle d’un acteur du 

drame ; la voix herméneutique, descriptive et narrative, deviendrait alors celle du 

poète, par le biais de la posture de l’auteur idéal ou virtuel, avec son omniscience sur 

le déroulement et le sens de l’action ; et la voix émotive correspondrait à celle du 

public empirique par l’intermédiaire de la position du public idéal. Dans la mesure 

même où ces différentes voix s’entremêlent dans le chant du chœur tragique sans 

qu’il soit jamais possible de les isoler entièrement, on assiste de fait à une polypho-

nie énonciative ; se combinant avec la polyphonie sémantique, cette polyphonie 

énonciative tend en particulier à confondre la voix implicite du poète chorégraphe et 

celle du public célébrant Dionysos. C’est ainsi qu’on est renvoyé à la pragmatique 

de la tragédie attique, dans ses circonstance de performance ritualisée. 

4. Pratique philologique : le texte de l’Hippolyte d’Euripide. 

Quel impact sur la pratique philologique ? C’est ce que l’on voudrait tenter 

d’illustrer par deux des problèmes d’établissement du texte présentés par le troi-

sième stasimon de l’Hippolyte d’Euripide, une tragédie qui est particulièrement 

riche en chants choraux efficaces. Portant sur la question de la répartition des unités 

métriques dont ce chant est composé, la première controverse philologique implique 

le critère moderne du genre (gender). Impliquant la référence spatiale de ce chant 

choral, la seconde met en jeu la dialectique entre action dramatique du chœur tra-

gique et action rituelle dans l’Athènes du Ve siècle, entre ‘mythe’ et ‘rituel’.  

4.1. La composition du groupe choral : le ‘gender’. 

Rappelons brièvement que le groupe choral du deuxième Hippolyte d’Euripide est 

formé de femmes de Trézène, compagnes de Phèdre qui y vit temporairement exilée. 

La parodos se pésente comme un beau chant d’interrogation sur les causes de la ma-

ladie d’amour qui s’est saisie de l’épouse de Thésée (vers 121-75), Mais ce chant 
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féminin est précédé du chant choral rituel prononcé par les jeunes compagnons 

d’Hippolyte (vers 61-72) : le chœur est placé sous la direction du héros qui engage 

les jeunes gens à le suivre par un acte de chant en nous (μελόμεσθα, vers 58-60) ; 

Hippolyte assume ainsi le rôle du chorège, les choreutes s’adressent à Artémis en un 

chant de procession à la tournure hymnique. 

Or à l’issue du chant cultuel masculin disant la vénération cultuelle exclusive 

qu’Hippolyte voue paradoxalement à Artémis et à l’issue des interrogations chantées 

par le chœur des Trézéniennes dans la parodos à l’égard de la passion qui dévore 

Phèdre, le groupe choral intervient à chaque tournant de l’action dramatique : dans 

un bref chant en rythme docmiaque et crétique pour dire sa sympathie féminine avec 

Phèdre qui vient de révéler l’amour voulu par Aphrodite ; dans un premier stasimon 

par le fameux hymne à Éros pour dénoncer les effets destructeurs d’Aphrodite et de 

son serviteur à l’exemple d’Iole au moment où la nourrice va par le philtre révéler à 

Hippolyte la passion qu’il suscite ; dans un second chant développé, pendant l’acte 

même de suicide de Phèdre, commentant son destin funeste pour finalement formu-

ler, choralement, la question tragique par excellence : φίλαι, τὶ δρῶμεν; (vers 782). 

Puis, après l’imprécation lancée par Thésée contre son fils et la décision d’Hippolyte 

de quitter le sol de Trézène en acceptant le bannissement d’Athènes, c’est le troi-

sième stasimon (vers 1102-50). 

Le début de ce chant choral formé de deux couples de strophe/antistrophe assortis 

d’une épode en rythme iambico-dactylique a été l’objet d’une longue contro-

verse d’ordre philologique. En effet la double évocation des vicissitudes de la part 

que les dieux attribuent aux hommes est assumée dans sa première strophe par un 

locuteur masculin (κεύθων, vers 1105 ; λεύσσων, vers 1106), et dans l’antistrophe 

par des formes féminines (μοι εὐξαμέναι, vers 1111 ; μεταβαλλομέναι, vers 1117). 

Même si les commentateurs antiques attribuent l’ensemble de ce chant au chœur 

des femmes de Trézène, la solution qu’inspirent aussi bien la prise en compte du 

critère du gender que la pragmatique chorale revient à une répartition sexuée. Les 

deux strophes sont chantées par le chœur masculin des suivants d’Hippolyte et, en 

alternance, les deux antistrophes par le groupe choral féminin des Trézéniennes ; ou 

plutôt elles sont prononcées par le même groupe de choreutes : ce sont des chanteurs 

mâles auxquels un masque qui se limite à dissimuler l’identité civique permet 

d’assumer alternativement rôles masculins et rôles féminins
17

. À ceux qui ont relevé 

l’usage fréquent en grec de formes participiales au masculin par des locuteurs fémi-

nins on répliquera que la répartition du point de vue du genre grammatical est ici est 

trop systématique pour ne pas être également ‘genrée’
18

. Au commentateur démon-

 
17

  Sur les hypothèses des scholiastes, cf. ad 1102 (II, p. 117 Schwartz) ; la possibilité de 

l’intervention d’un chœur complémentaire est discutée par Barrett 1964, 368 ; voir aussi Bond 

1980, 59 s. et Swift 2010, 262-5, qui dans une comparaison complexe avec l’exodos des 
Suppliantes d’Eschyle conclut à un très hypothétique chœur mixte (266-97). 

18
  Le problème n’avait pas échappé au scholiaste (cf. supra note 17) qui réfère l’emploi des formes 

masculines à la voix du poète! voir aussi Pollux 4.111 (à propos de la Danaé d’Euripide). Kühner 

– Gerth 1898, 83 s., donnent des exemples d’emploi de formes masculines généralisantes pour 

désigner des femmes et, dans la tragédie, de formes participiales au masculin comme attributs de 

femmes parlant d’elles-mêmes à la première personne du pluriel; les vers 1103-10 (prononcés par 

le choeur au singulier et non pas par la «Chorführerin») constitueraient donc une exception ; voir 

encore Swift 2010, 327 s. 
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trant que dans tous les autres cas de nous connus où un chœur secondaire intervient 

en alternance avec le chœur principal le chant du premier est explicitement annoncé 

on fera remarquer que la présentation attendue est précisément assumée par Hippo-

lyte dans les vers introduisant le stasimon. Le héros banni s’adresse à ses compa-

gnons en leur demandant de le suivre (προείπαθ’ ἡμᾶς καὶ προπέμψατε, vers 

1099), de même que dans le chant processionnel du début de la tragédie. Hippolyte 

les désigne de plus, de la manière déictique que l’on verra, en leur qualité de jeunes 

gens du même âge (νέοι … ὁμήλικες, vers 1098) ; dans cette mesure ils ont le même 

statut que les Trézéniennes elles-mêmes semblent leur reconnaître en tant que 

‘jeunes serviteurs’ (πρόσπολοι νεανίαι, vers 784) quand elles évoquent le désarroi 

provoqué par le suicide de Phèdre. Quant au fait que le γάρ (vers 1120) qui justifie-

rait mal une relation de conséquence à cause entre la première et le seconde strophe, 

on peut répliquer que l’espoir trompé à la vue (λεύσσων ou λεύσσω selon les ma-

nuscrits, vers 1121
19

) de l’exil infligé à Hippolyte n’est qu’un cas particulier de la 

vue (λεύσσων, vers 1107) des hasards de la destinée humaine ; les deux strophes 

sont chantées par les compagnons d’Hippolyte
 20

. 

On ajoutera que la deuxième strophe (vers 1120-30), dont le locuteur serait donc 

masculin, insiste sur les qualités masculines de chasseur d’Hippolyte (en relation 

avec Artémis), alors que la deuxième antistrophe (vers 1131-41), dont on peut attri-

buer la voix aux femmes de Trézène, nous entraîne avec l’attelage d’Hippolyte dans 

le monde féminin du chant accompagné sur la lyre dans la demeure paternelle, des 

couronnes offertes à Artémis et des jeunes filles rivalisant pour être l’épouse du hé-

ros. Assumés tour à tour par la voix masculine, puis féminine du groupe choral les 

deux pôles de ce contraste marqué du point de vue du gender sont significatifs de 

l’ambiguïté sexuelle offerte par le héros : l’Hippolyte d’Euripide est un jeune 

homme qui, fils de roi et chasseur, se comporte en jeune fille fuyant Aphrodite et le 

mariage. 

Quant à l’épode (vers 1141-52), avec l’évocation du malheur que la perte de son 

fils inflige aussi à la mère d’Hippolyte, elle est traversée par la perspective féminine. 

L’apostrophe finale aux Grâces favorisant l’union conjugale (Χάριτες συζύγιαι, 
vers 1147) offre une tournure invocatoire qui est certainement portée par la voix des 

femmes mariées que sont les choreutes trézéniennes, amies de Phèdre, en contraste 

avec les jeunes gens célibataires compagnons et suivants d’Hippolyte. Quoi qu’il en 

soit, répartir les répliques chantées du troisième stasimon entre choreutes masculins 

et choreutes féminines selon le critère de la perspective moderne des identités de 

sexe a un avantage marqué du point de vue de la polyphonie sémantique caractéris-

tique des interventions chorales dans la tragédie. Dans un chant qui est surtout un 

commentaire gnomique sur la fragilité du bonheur humain face à la toute-puissance 

des dieux et qui relève par conséquent de la voix interprétative, la répartition propo-

sée réserve au chœur des femmes les interventions plus performatives, qui sont ac-

compagnées d’une expression affective : souhait d’une réponse à la prière adressée à 

 
19

  Cf. infra note 22. 
20

  Les objections à la répartition des strophes du stasimon entre deux chœurs, auxquelles on tente de 

répondre brièvement ici, sont exposées en détail et avec toutes les références nécessaires par 

Barrett 1964, 365-9, au commentaire duquel on ajoutera les remarques de Sommerstein 1988. 
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la μοι̃ρα (vers 1111-3), ‘projection chorale’ dans le chant féminin et la vénération 

rituelle d’Artémis (vers 1135-9), appel final aux Charites qui, notamment dans le 

mariage, collaborent avec Aphrodite (vers 1147-50) 
21

.  

Cet ultime paradoxe du point de vue des identités sociales de sexe se retrouve 

dans la conclusion étiologique qu’Euripide donne, une fois encore, à l’action drama-

tique de son poème tragique. On se souvient en effet qu’au terme de l’action repré-

sentée, au moment où Hippolyte se trouve sur le seuil du trépas, la déesse Artémis 

promet au jeune homme non seulement de se venger elle-même d’Aphrodite ; mais 

elle prévoit aussi à l’intention de son trop fidèle adepte des honneurs héroïques qui 

lui seront désormais rituellement rendus dans la cité de Trézène. Or, offrande préma-

trimoniale de la chevelure et chants choraux, ces rites destinés à entretenir la mé-

moire héroïque du jeune Hippolyte seront accomplis par des jeunes filles. C’est que 

le processus d’immortalisation héroïque et musicale institué par Artémis elle-même 

(ἀει ̀ δὲ μουσοποιὸς ἐς σὲ παρθένων ἔσται μέριμνα, vers 1428 s.) consacre défini-

tivement l’inversion des marques sexuelles qui a déterminé l’action du jeune héros 

tout au long de la tragédie ; Hippolyte s’y est comporté moins en éphèbe qu’en jeune 

fille. 

4.2. Polyphonies chorales : espace dramatique et espace rituel. 

Par ailleurs, le texte du troisième stasimon de l’Hippolyte d’Euripide pose un pro-

blème d’établissement qui touche en particulier à la référence géographique et spa-

tiale. Trézène ou Athènes ? La réponse philologique donnée est déterminante puis-

qu’elle implique la référence non seulement à l’espace de l’action dramatique dans 

le passé héroïque, mais surtout à celui de la performance tragique elle-même, hic et 
nunc. Au début de la seconde strophe, les choreutes déplorent avoir l’esprit désor-

mais troublé au spectacle de l’exil d’Hippolyte
22

 : ‘puisque nous avons vu, oui nous 

avons vu (εἴδομεν, vers 1124) l’étoile la plus brillante de la terre d’Hellade chassée 

par la colère de son père vers un autre terre’. Traduction cohérente sans doute, au 

prix néanmoins d’une correction du texte. Au vers 1123, les manuscrits offrent en 

alternance les leçons αστεραθανας, αστεραθηνας, αστεραθηνης ou encore 

αστεραθηναις (vers 1123). Parmi les scholiastes, l’un identifie l’Attique à la suite 

du terme αστερ’ ; l’autre paraphrase l’expression controversée en (Ἑλλενικη̃ς) γη̃ς 
ἀστέρα23

. Des deux pages que W.S. Barrett consacre à ce problème de texte dans 

son remarquable commentaire de l’Hippolyte, on retiendra que sous ses différentes 

formes, αθανα ne saurait renvoyer ni à la déesse Athéna, ni à la cité d’Athènes : 

Ἑλλάνιος n’est épiclèse que de Zeus et uniquement dans le culte très singulier qui 

lui est rendu sur l’ile d’Égine comme l’attestent deux poèmes de Pindare
24

 ; la forme 

plurielle Ἀθήναις ne s’insère pas à la syntaxe de l’énoncé. On peut aussi exclure la 

 
21

  Sur les relations des Charites avec Aphrodite, voir par exemple Cypria frr. 4 et 5 Bernabé ; 

Pirenne-Delforge 1996, 201-3, a montré le rôle joué par les Charites nuptiales aux côtés d’Héra et 

d’Aphrodite dans le rituel prématrimonilal athénien des Gamélia, un rituel qui est apparemment 

focalisé davantage sur les jeunes filles que sur les éphèbes.  
22

  Leçon λεύσσων ou λεύσσω selon les manuscrits au vers 1121. 
23

  Cf. scholies ad 1123 et 112 (II, p. 120 Schwartz). 
24

  Pindare, Néméenne 5.9-12 et Péan 6.123-34 ; cf. Barrett 1964, 373 s. 
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correction en Ἀφαίας qui, récemment proposée en une relation très hypothétique 

avec Artémis Dictynna, nous reconduirait sans pertinence à Égine et à sa déesse tu-

télaire
25

. En évoquant deux autres tragédies d’Euripide où Ἑλλανία désigne la 

Grèce
26

, il ne reste plus qu’à adapter la paraphrase de l’un des scholiastes et de lire 

ἀστέρα γαίας. L’altération du texte est paléographiquement d’autant plus explicable 

que le nom d’Athéna pouvait être induit de la mention explicite d’Athènes par Hip-

polyte dans les vers introduisant ce chant choral (vers 1094). 

En effet quant à l’espace de l’action héroïque représentée et dramatisée, Aphro-

dite indique dès le début de la tragédie qu’Hippolyte, le fils de Thésée et de 

l’Amazone, est un citoyen de Trézène, désignée sur le mode déictique comme ‘cette 

terre-ci’ (vers 11-3). Puis Phèdre précise que l’action tragique se déroule dans un 

territoire situé au seuil de la terre de Pélops (vers 373 s.) ; désignant aussi la terre de 

Trézène par le déictique de la présence τόδε, elle adopte ici le point de vue d’une 

Athénienne
27

. Or en introduisant le chant du troisième stasimon, Hippolyte condam-

né à l’exil s’adresse à Artémis, sa compagne de chasse, pour prendre un double con-

gé : aussi bien de la cité et de la terre d’Athènes qui ont vu naître Érechthée que de 

la plaine de Trézène ; par référence à ses compagnons du même âge qu’il invite à 

l’accompagner, le héros désigne celle-ci de l’un de ces gestes de deixis verbale par 

un démonstratif en –de renvoyant autant à l’espace de l’action héroïque qu’à 

l’espace où celle-ci est mise en scène (τη̃σδε γη̃ς, vers 1098). Dès lors, comme on 

vient de le voir, les choreutes peuvent étendre l’éclat astral du héros à l’ensemble de 

la terre grecque (vers 1121-5), mais à partir du paysage maritime et artémisien de 

Trézène (vers 1126-34 ; cf. 148-50 et 228
28

). Puis le messager adressera son récit de 

l’agonie d’Hippolyte non seulement à Thésée, mais conjointement aux ‘citoyens 

(πολι̃ται) qui habitent la cité des Athéniens et le territoire de Trézène’ (vers 1157-9). 

Dans son récit il désignera d’ailleurs ce territoire, sur le mode déictique, comme ἥδε 
γη̃ (vers 1199). Enfin dans les trois derniers vers que Thésée prononce sur la scène, 

en conclusion à la tragédie, le roi des Athéniens omet définitivement Trézène pour 

adresser son ultime réplique directement à ‘l’illustre territoire d’Athènes et de Pal-

las’ (vers 1459) ; Thésée associe la cité d’Athènes à sa déesse tutélaire Athéna tout 

en évoquant encore une fois le malheur imposé par Aphrodite
29

. 

Ainsi de l’espace périphérique occupé dans le Péloponnèse par la petite cité de 

Trézène, on est passé à l’espace central que représente la glorieuse Athènes. Ce fai-

sant, de l’espace scénique construit pour et dans l’action dramatique on est entraîné 

vers l’espace religieux et politique qui est celui des spectateurs assemblés au théâtre 

de Dionysos pour rendre un hommage rituel au dieu de la frontière d’Éleuthères, le 

Libre et le Libérateur. Dans le bref chant d’exodos, dans une polyphonie entremêlant 

 
25

  Selon les propositions indépendantes de Fitton 1967, 33 s. et de Huxley 1971, mentionnées dans 

l’apparat du texte de Diggle 1984, 256. 
26

  Euripide, Héraclès 411et Hélène 1147 (gê sous-entendu). 
27

  La question de l’espace du drame est abordée avec pertinence par Barrett 1964, 9 s., 32-4 et 227. 

Chalkia 1986, 63-92, définit avec pertinence l’espace scénique de Trézène comme un espace 

marginal de transition tout en insistant sur le fait qu’à l’intérieur de ce lieu, Thésée entraîne son 

fils Hippolyte dans l’espace de l’amour matrimonial et des femmes. 
28

  Cf. Barrett 1964, 109 s. ; selon Pausanias 2.30.7, le sanctuaire d’Artémis Saronis s’élevait dans 

une plaine marécageuse. 
29

  Encore une fois, le texte est problématique : cf. Barrett 1964, 416 s. 
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voix émotive et voix herméneutique il appartiendra au groupe choral des femmes de 

Trézène de consacrer la transition de l’espace de l’action héroïque à celui du public. 

Suscitée par le spectacle du triple malheur qui s’est abattu sur la famille de Thésée, 

la douleur présente est désormais donnée, de manière à nouveau déictique, comme 

‘commune à tous les citoyens’ (κοινὸν τόδʼ ἄχος πα̃σι πολίταις, vers 1462). 

C’est essentiellement dans l’orchestra, par la voix interprétative du groupe choral 

et par le rôle intermédiaire joué par sa voix affective, que l’espace narratif et drama-

tisé du ‘mythe’ est référé à l’espace historique de la performance rituelle ; elle est 

accomplie par la communauté des spectateurs de l’Athènes classique
30

. Dans le pas-

sage de son mode performatif et de son registre émotif aux procédures interpréta-

tives qui permettent de conférer à la leçon tirée de l’action dramatique une validité 

générale, la polyphonie sémantique de la voix chorale, en relation avec une identité 

dramatique marginale, se combine avec une polyphonie énonciative pour adopter 

autant la position de l’auteur virtuel ou poète implicite (qui nous renvoie à l’auteur 

dans sa fonction sociale et cultuelle) que celle d’un public idéal ou virtuel (qui nous 

réfère aux spectateurs rendant des honneurs rituels et musicaux à Dionysos Éleuthé-

reus).  

 

Le décentrement auquel nous contraint le regard anthropologique porté sur les mani-

festations poétiques de la culture grecque classique nous invite en retour à un très 

bref regard critique sur notre propre herméneutique. Relatifs à un certain paradigme 

académique et culturel ses principes implicites orientent la pratique philologique la 

plus technique : en dépit d’une prétention à une certaine objectivité empirique, 

l’établissement d’un texte a toujours des enjeux d’ordre sémantique, d’autant plus 

quand il renvoie à une forme de discours et à une pratique poétiques. Donc pas de 

sacralisation du texte, encore moins de son sens ; mais pas non plus de textualisme 

postmoderne. Plus prudemment sans doute et plus empiriquement, un texte qui ren-

voie à la dramatisation poétique et à la performance musicale et rituelle de la fiction 

référentielle qu’est un récit centré sur une action héroïque, devenu pour nous un 

mythe grec
31

. 
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Abstract: There is no philology without interpretation and there is no interpretation without an anthropological 

approach of Greek texts which are just written traces of poetical, musical and ritualized performances, at least as 

far as Attic tragedy is concerned. The paper tries to show the validity of this hermeneutical procedure for two 

questions of text asked by the third stasimon of the Hippolytus by Euripides. The modern concept of gender and 

the question of the dramatic space divided between the fictional space constructed by the play and the ritual 

space of the theater included in the sanctuary of Dionysos should lead to culturally coherent solutions. 
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