La farce dorienne
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B1. La farce dorienne et les mimes

Un genre de farce, ou les acteurs présentaient des scénes comiques
improvisées, sans intrigue particuliere, dans des lieux organisés de facon
sommaire, se développa dans les régions doriennes de la Greéce (Sparte -
Mégare), d’ou son nom de farce dorienne.

La tragédie, la comédie et le drame satyrique, en suivant les étapes
naissance-croissance-décadence, aboutirent a une forme technique et
scénique stable (masques, costumes, etc.). Au contraire, la farce dorienne
improvisée n’eut pas une ¢évolution aussi noble. Ce genre de
représentation, au cours de tous ses siccles d’existence, ne s’écarta que
trés peu de la forme premicre sous laquelle il était apparu - et qui
consistait a ridiculiser les gens par des moqueries et des railleries
graveleuses. Il continua jusqu’a la fin de son histoire a présenter de
courtes scenes comiques qui reproduisaient des instantanés de la vie
quotidienne, faisaient la satire d’individus et de coutumes, ou bien
parodiaient et démystifiaient des épisodes de la mythologie®”. Les scénes
que jouaient les interprétes de la farce dorienne, les mimes, étaient
essentiellement improvisées. Les sketches de ces mimes contenaient des
plaisanteries grossicres et des obscenités débridées, dont le but immeédiat

était de faire rire®*. Dion Chrysostome mentionne®” :

« L LYEAWTAS TE GKPATODS KOL TOI0DTOD YEAWTOC TOINTOS UETO. OKWUUATDY,
UUETPOD TE KOl GuéTpov... = par leurs obscénités en prose ou en vers, les
poctes suscitent des rires incoercibles. »

Quinze siécles plus tard, en 1548, Thomas Silibert comparera les farces
ou « sotties » frangaises aux Mimes, parce qu’elles utilisaient les mémes
moyens et avaient le méme objectif, susciter le rire :

« Le vrai sujet de la farce ou sottie francaise sont badineries, nigauderies

et toutes Sorties esmouvantes a ris et plaisir... Nos farces sont vraiment

, A ., 398
ce que les Latins ont appelé Mimes ou Priapées™. »

3% ¥ ohopog, AAEENG, p. 18.

¥ M wpitng, Maproc, O Miuoc ko o1 piuor, éd. Kaotavidm, Athénes, 1990, p. 14.
397 Aovkag, Ned@utog, Aiwvog Xpvoootouov Adyor Oydonrovra, Vienne, 1810, p. 55.
3% Jjulleville, Louis Petit de, Histoire du théatre en France : La comédie et les mceurs

en France au moyen age, éd. L. Cerf, 1886, p. 66.
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Le genre dramatique du mime a pour causes génératrices les tendances
instinctives de ’homme que sont ’imitation et le rire®®. Leur création est
associée au divertissement, a la satire et a la critique sociales, et non aux
cérémonies religieuses*®. Marios Ploritis écrit a ce sujet :

« Ils jouaient et moquaient comme ils voulaient, la ou ils voulaient, qui
ils voulaient et quand ils voulaient. Comme c’étaient de simples
amuseurs populaires, ils n’attendaient pas les grandes fétes civiles et
religieuses (Dionysies, Lénéennes) pour faire leur apparition, mais
jouaient toute ['année. Et comme ils étaient dispensés de [’obligation
d’avoir de la Danse (contrairement a la tragédie et a la comédie), ils
pouvaient donner des représentations n’importe ou. Des tréteaux de bois
improvisés, un croisement, une place, une féte populaire, mais aussi une
salle de banquet suffisaient pour faire la scéne des mimes*®... »

Comme nous I’avons indiqué au chapitre 1. A2, les acteurs de la farce
dorienne, au 4° siécle av. J.-C., furent appelé mimes.

Cependant la catégorie mime recouvre une multitude d’artistes divers,
différents et hétéroclites tels que : dicélistes, skeuopioi, mimetai,
phallophores, autokabdaloi, phlyaques, sophistes, ithyphalles, éthélontes,
biologues, arétologues, éthologues, hilarodes, lysiodes, magodes, etcC.
Ceci s’est produit a cause de I’incapacité des spécialistes a classer en
catégories les genres de la distraction « populaire »*%%. Ainsi I’art du
mime était difficile a dissocier de I’art de 1’1llusionniste, du bouffon, ou
du plane®®. Ce qui constituait le critére commun fondamental de
regroupement de tous ces artistes en une catégorie était - contrairement
aux autres genres de représentations (comédie, tragédie) - non la nature
de leur art, mais la classe sociale des spectateurs auxquels ils montraient
leur art. Alors, comme la majorité des spectateurs était les petites gens du
peuple, ces spectateurs eux-mémes constituérent le critére, de sorte que

399 KaxoVpn, Katepiva, IlpooioOntixés noppés Osdzpov, éd. Eotia, Athénes,1998, p.

1-40.

%0 Beare, William, The Roman Stage, éd. Methuen & Co. Ltd., Londres, 1950, p. 10.
O T\ wpitnec, Maprog, ibidem, p. 16.

%2 Mavoxidov, Dlropo & Xravovddxkng, Kovertavrivog, H Aleavopivyy Movoa:
2ovéyeia kor Newtepiouog otnv EAAnviotiky woinon, éd. Gutenberg, Athénes, 2008, p.
453.

% Dickie, M. W., Mimes, thaumaturgy and the theatre, dans The Classical Quartely,

New Series, 2001, Vol. 51, n°2, p. 599-603.
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les artistes furent appelé « populaires » et qu’ils furent tous regroupés
dans la catégorie « mime »”*".

La principale tentative de détermination du genre du mime fut faite par
Helmut Wiemken. 11 sortit le mime du cadre des cultes et des cérémonies,
en le soustrayant du genre de représentations qui s’y rattachent. Il en
¢carta aussi les formes liées a la poésie iambique, considérant qu’elles
sont davantage en rapport avec la comédie attique.

D'ailleurs, comme l'observe Reich, les troupes des cérémonies rituelles
n'ont rien a voir avec les mimes mais sont de nature complétement
différente. Ces troupes se présentent d'abord comme un choeur que méne
un exarchonte, elles commencent par danser avant de chanter un chant
choral dans une langue littéraire raffinée. Ensuite elles se mettent a
ridiculiser et moquer différentes personnes du public. Et le lieu de leur
action est de toute facon I’orchestra du théatre.

Au contraire, les mimes ne se présentent jamais comme un choeur, mais
un par un ou en tres petit groupe. L’ensemble de leur spectacle ne
contient aucun choeur et bien sir ils n’ont pas non plus d’exarchonte.

Leur jeu ne se situe pas dans I’orchestra du théatre mais ils présentent
leurs spectacles n’importe ou — sur une place, dans une salle de banquet,
a un carrefour et méme sur la scéne des théatres — et ce a n’importe quel
moment de I’année, c’est-a-dire indépendamment des dates des fétes et
cérémonies religieuses. Dans une des Lettres de paysans d’Alciphron,

nous lisons*® :

« J'ai chargé mon dne de figues. Je les ai apportées en cadeau a une de
mes connaissances. Sur ce, quelqu’'un m’emmene au thédtre. J étais assis
a une bonne place et ce que j’ai vu m’a bien diverti. » (Lettres, 17 [iii.

201])

Ils utilisent aussi une langue qui n’est pas savante mais véhiculaire et
populaire, c’est-a-dire conforme au langage des personnages qu’ils
incarnent, en évitant les moqueries iambiques.

Les membres des troupes des cérémonies rituelles sont tous bien vétus et
de la méme fagon, contrairement aux méchants costumes des mimes.
D’ailleurs, la tenue des mimes varie en fonction du role de chacun. Les

“* Mavakidov, Dropa & Eravovdaxng, Kovetavrivog, ibidem.

405 Alxippovog, Emiotoldad, trad. Tdoog Bovpvac, éd. Toridn, I, p. 83.
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mimes avaient pour mission de présenter au public des rdles, des
caracteres et des épisodes précis de la vie quotidienne de gens ordinaires.
Et quand ils imitaient des dieux ou des héros, ils les ridiculisaient afin de
susciter le rire, sans que la dimension rituelle n’apparaisse aucunement.

Un autre ¢élément qui différencie les mimes des joyeuses compagnies
d’autokabdaloi et des autres troupes des cérémonies rituelles est que les
mimes sont des comiques professionnels qui vivent de leur métier, tandis
que les troupes rituelles se composent de citoyens bénévoles qui
participent a une féte rituelle spécifique.

Le fait qu’il existe certains ¢léments communs dans leur aspect extérieur,
comme le phallus, ne signifie pas que les mimes soient des participants
aux fétes rituelles, ni que ces derniers soient des mimes. Le phallus jouait
un réle symbolique dans les processus rituels et les phallophores le
portaient sur une perche. Le phallus des mimes était un accessoire de

o 14 406
leurs costumes et constituait un élément grotesque™ .

Il faut noter que, malgré la popularité des spectacles que présentaient les
mimes, eux-mémes n’étaient bien souvent pas respectés par la société en
tant qu’acteurs comiques et que bien slr ils n’étaient pas issus de

« bonnes » familles*”’.

Par contre, ceux qui participaient aux troupes des fétes rituelles
appartenaient a des familles éminentes et s’amusaient ainsi avant tout
eux-mémes, comme 1’indique clairement Démosthéne : « Il y dans la
ville des fils de fort honnétes citoyens qui s'amusent comme des jeunes
gens, qui, par jeu se donnent les surnoms de ithyphallous, de
autolikythous, et d'autres semblables*®. » (Dém. Contre Conon,14)

Démosthéne distingua également le mime de la pantomime. (Nous
développerons plus bas les différences entre ces deux formes.)

Ainsi, Wiemken définit le mime comme : la représentation théatrale
réunissant le langage et le geste mais excluant la danse, qui a une forme

4% Reich, Hermann, Der Mimus: ein litterar-entwickelungsgeschichtlicher Versuch.
1. Band, 1. Teil: Theorie des Mimus, éd. Weidmannsche Buchhandlung, Berlin, 1903,
p. 277.

“7 Nicoll, Allardyce, Development of the Theatre, éd. Harrap, 1946.

1% Auger, Athanase & Planche, Joseph, Euvres complétes de Démosthéne et

d’Eschine, tome 6, Paris, 1820.
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dramatique, une intrigue, des scénes, des dialogues et qui confronte des
personnages”®.

En suivant dans notre étude la définition du mime donnée par Wiemken,
les précurseurs des mimes sont les créateurs de la farce dorienne, qu’on
nommait Dicélistes a Sparte, Ethélontes a Theébes et Phlyaques dans les
colonies grecques de Sicile.

Dicélistes :

C’¢était le nom qu’on donnait aux mimes de Sparte. Le mot provient de
I’épitheéte deixnlog ou deiketog signifiant celui qui représente quelque
chose, celui qui imite. Dans le dictionnaire d’Hesychios, le mot deiknlog
est traduit par : aspect, reflet, imitation*®. Nous avons déja indiqué que le
substantif deixnlov désigne également la représentation de la scéne
ciselée sur le dessus du bouclier.

Les dicélistes donnaient diverses représentations improvisées montrant
des voleurs de fruits ou des meédecins imposteurs ou diverses scenes de la

vie quotidienne. Nous lisons dans Athénée** :

« Il y avait chez les Lacédémoniens une sorte de divertissement ancien...,
pas tres important (au sens de sans beaucoup de mots), car le Spartiate
vise la litote (le laconisme). On y imitait avec peu de paroles celui qui
volait des graines ou un médecin étranger qui parlait comme le médecin
que présente Alexis'™ dans La Mandragorizoméne... » (Deipn. XIV,

621d, 15)

Dans leur Grand dictionnaire de la langue grecque, Liddell & Scott
considérent que la comédie La Mandragorizomeéne fait probablement

499 Wiemken, Helmut, Der griechische Mimus. Dokumente zur Geschichte des
antiken Volkstheaters, Schiinemann Universitétsverlag, Bréme, 1972, p. 21-28.

0 Hesychios, Hesychii alexandrini Lexicon, Johann Alberti, Moritz Schmidt, Rudolf
Menge, Iéna, 1867.

M AOfvanog, deimvocogiotdv( 14° 621d, 15), trad. ©.I'. Mavpomovdrog, éd. Kaxrog,
Athénes, 1998, p. 51.

412 Alexis. Important représentant de la Comédie Nouvelle Attique, né a Thourios en
Sicile en 329 av. J.-C.. Vécut jusqu’a 1’age de 106 ans, en écrivant jusqu’a la fin.
Serait mort couronné, sur la scéne. A écrit 245 comédies dont ont été conservés des
fragments, qui montrent une langue ¢élégantes et des dialogues spirituels. Il fut I’oncle

de Ménandre et lui enseigna I’art dramatique.
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référence a une femme qui buvait de la Mandragore**®. Le court fragment
conservé tourne en ridicule la naivet¢ d’hommes simples qui croient
qu’un médecin est bon parce qu’il utilise un vocabulaire scientifique
qu’ils sont incapables de comprendre. A I’inverse, ils méprisent le
médecin qui utilise des mots simples et ne lui font pas confiance.

Le fait que les Spartiates aimaient les railleries et le rire nous est

confirmé par Plutarque** :

« lls s habituaient a plaisanter et a railler eux-mémes sans bouffonnerie,
mais aussi a ne pas se facher si on les raillait. » (Lycurgue, 12, 7)

Il ajoute plus loin :

« Car Lycurgue lui-méme n’était pas sévere sans rémission, et
Sosibios™® rapporte méme que c’est lui qui a consacré la statuette du
Rire, pour introduire bien a propos la plaisanterie dans les banquets et
les compagnies comme un adoucissement a la fatigue et a la vie sévere
des Spartiates. » (Lycurgue, 25, 4)

Ethélontes :

C’¢était le nom qu’on donnait aux Dicélistes a Thebes. Athénée rapporte
que les Thébains avaient 1’habitude de créer de nouveaux mots, ce
pourquoi on les appelait éthélontes (volontaires, bénévoles). Cette
habitude fut moquée par Strattis, poete comique de la fin du Se siecle,
dans son ouvrage Les Phénisses. (Athén. Deipn. XIV, 621f, 15)

Phlyagues :

Athénée dit que les Italiens appelaient ainsi les Dicélistes™® (Athén.
Deipn. XIV, 621f). Il est probable que le mot phlyaque vient de pldal,

“3 | a Mandragore était une plante dont on utilisait la racine pour ses propriétés
narcotiques. Dans : Méya Ag&wkov g EMnvikng T'ldoong, Liddell & Scott, éd. T.
I'ewpyodd, Athénes, 1904, tome 3, p. 84.

M4 Plutarque, Vies paralléles des hommes illustres : Lycurgue, trad. B. Latzarus,
Garnier, Paris, 1950.

5 Sosibios_de Laconie. Ecrivain et grammairien « epilytikos » (qui résout les
problémes lexicaux et grammaticaux les plus ardus) au Musée d’Alexandrie qui était
une sorte d’Académie dont dépendait la Bibliothéque d’Alexandrie. Dans : Xovida
(Souda), A&éikov Zovoa, ex recognitione Imm . Bekker, 1854, éd. «BipAobnkn tmv
EMnvovy, EMAnvikog ekdotikog Opyoviopog, tome 6.

48 Athénée, Deipnosophistes, X1V, 621f.
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qui signifie bavard en dialecte dorien, ou bien du verbe pAéw = étre plein,
étre enflé™’. Les farces doriennes étaient appelées phlyaques dans les
colonies grecques de Sicile et dans le sud de I’Italie. Les spectacles
qu’elles présentaient étaient semblables a ceux des dicélistes dans

: 418
I’ancienne Sparte™".

Comme le souligne Alexis Solomos, les mimes doriens émigreérent dans
les colonies doriennes du sud italien vers la fin du 5e siecle av. J.-C.,

alors que la tragédie avait atteint I’apogée de sa gloire™"’.

Midori Snyder énonce un point de vue identique :

« Avec le temps, les traditions des mimes doriens migrerent vers le nord
en direction de [’ltalie.Tirant son nom des Phlyaques ou "comédiens
bavards”, le théatre comique ou phlyaque se développa dans les colonies
grecques d’Italie du sud et servit de pont entre les premieres formes du
thédtre comique grec et [’évolution ultérieure de la comédie a Rome.
Comme les mimes doriens, les comédies phlyaques se deévelopperent
autour des parodies mythologiques ou des citoyens ordinaires se
mélaient a des héros légendaires, surtout a Ulysse et a Héracles. Peut-
étre ces deux personnages étaient-ils particulierement populaires parce
qu ils faisaient écho a la nature transgressive du thédtre comique rural.
Si la vie de chacun était entre les mains de dieux inconstants, alors ces
deux personnages avaient eu plus que leur part d’enchevétrements.
Ulysse était un filou suffisamment rusé pour contrecarrer les dieux (et
méme coucher avec une ou deux déesses). Bien qu’a demi-divin,
Héracles souffrait souvent des mains de la déesse Héra, qui considerait

ce fils batard de Zeus comme une insulte a sa dignité™°. »

Le personnage le plus souvent représenté par les phlyaques était celui de
I’homme ivre. Son corps est gonflé et repu, ses fesses énormes et son
masque une caricature hideuse au visage déformé. Mais sa principale
caractéristique est un énorme phallus™'. Les costumes ressemblent a
ceux de la comédie attique ancienne. La représentation des phlyaques
¢tait jouée sur une scene en planches, haute d’un meétre, a laquelle ils

417
4

M wpitng, Maprog, p. 8.

18 MeTpomovrog, MNidpyog, O apyaroellinvikog uiuog, éd. Tlehaoyodg, Athenes 2008,
p. 42.

M9 ¥ ohopdg, AMEENG, O ‘Ayioc Baxyoe, éd. Awddvn, Athénes, 1987.

420 snyder, Midori, A Chorus of Clowns: The Roots of Masked Comic, dans : The
journal of mythic Arts: Other arts, Octobre 2007.

“1 Allard, Geneviéve & Leffort, Pierre, H udoxa, trad. Xp. Zfion, Athénes :

Xazr{nvixoln, 1989, p. 74.
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accédaient par une petite échelle. En fond de scéne, se trouvait une
peinture figurant une batisse avec des colonnes, une porte, des fenétres et
un toit pentu. Le dessous de la scéne €tait fermé et servait a entreposer les

, 422
décors .

La source principale d’informations et de témoignages sur ce genre de
farce et sur ses interprétes est constituée par les vases trouvés en Italie du
Sud, qui furent également appelés « phlyaques». « Ces vases sont
appeles a tort "phlyaques", depuis que H. Heydemann en 1886 les a
datés de facon erronée du Ille siéecle et les a alors logiquement mis en
relation avec les hilarotragédies, également nommées "phlyaques”, de
Rhinthon*®. » Oliver Taplin juge que la plupart, sinon tous, reflétent le
type de comédie attique repésenté par Aristophane*®. Au contraire, Jean
Sirinelli soutient que ces vases phlyaques sont issus directement de la
comédie dorienne et non de la comédie attique*®.

La farce dorienne prit une forme plus décente et plus littéraire chez les
Tarentais*®. Elle fut appelée hilarotragédie et son principal créateur fut
Rhinthon. Etienne de Byzance écrit : « PivBwv Topavtivog @Lba, o
poyika  uetoppvbuilwv ¢ 1o yeloiov = Rhinthon le Tarentais, le

Phlyaque qui a adapté les tragédies en comédies’. »

Yiorgos Mistriotis rapporte que :
« L’ hilarotragédie fut inventée par les Tarentais, qui avaient abandonné

la litote des habitants de Sparte, leur métropole (ce mot désignait la ville
d’ou étaient venus les colons), et qui surpasserent les Sybarites par leur

%22 Blume, Horst-Dieter, Ewaywyi oto apyaio Oéatpo, trad. Mapia lotpov, éd.
Mopootikd Topvpa EOvikng Tpamélng, Atheénes,1993, p. 130.

423 piqueux, Alexa, Le corps comique sur les vases « phlyaques » et dans la comédie
attique, dans : De la tablette a la scéne : actes du colloque de Paris X, Nanterre, 31
octobre-ler novembre 2004, éd. Univ. du Mirail, 2006, p. 27-55.

424 Taplin, Oliver, Comic Angels and others Approaches to Greek Drama through
Vase-Paintings, éd. Oxford University Press, 1994.

% Girinelli, Jean, Ta mudid tov Aielavipov, Elinvikn ypouuatoloyio. twv
EAMVIOTIK®V, TOV pOUGIKOYV YPOVmY Kol THS DaTepns apyoiotntog, 334 ©.X.-519 u.X.,
trad. Zogio Mrivn-Zotmmporodrov, €d. Zayapodmovrog, Athénes, 2001, p. 62.

6 Kranz, Walter, Iotopio ¢ Apyaioc Elinvikic Aoyoteyviag, tome 2, trad.
@g)(xm')Boukog Ytavpov, éd. XuwtéAing, Atheénes, 1953, p. 23.

42 Y1épavog Buvlavtiog, Meéyo yewypoapikov Aelikov apyoiwv moiewv TOmWV Kol

eBvav, éd. Hhodpopo, Athénes, 2004, p. 402.
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concupiscence et leur sensualité. Donc, comme ils étaient ainsi devenus
g . : ;7. 428
voluptueux, ils n’aimerent plus les passions violentes de la tragédie . »

Dans I’Anthologie Palatine (ou Anthologie Grecque), nous trouvons
: 429,

I’épigramme funéraire dédiée a Rhinthon par la poétesse NOSSIS ™
« Passe [devant ma tombe] en riant aux éclats, en m'adressant un mot
d'amitié. Je suis Rhinthon de Syracuse, petit rossignol des Muses ; et
pourtant avec mes farces tragiques j'ai obtenu une couronne bien

;.. s 430
meritee . »

428 M tprotg, I'sdpyrvog, Elnvikn [ popuotoloyia, tome 1, éd. tov Tomoypapeiov

I1. A. Zaxelhapiov, Athenes, 1894, p. 626.

Nossis : poétesse grecque qui vécut en Grande Gréce a Locres (Calabre). Ses
épigrammes sont inspirées de Sappho. Marilyn B. Skinner, Aphrodite Garlanded:
Eros and Poetic Creativity in Sappho and Nossis. Dans : Rabinowitz, Nancy Sorkin
and Auranger, Lisa, Among Women: From the Homosocial to the Homoerotic in the
Ancient World, University of Texas Press, Austin, 2002.

430 Anthologie grecque, traduite sur le texte publié d'aprés le manuscrit palatin par

Friedrich Jacobs, Hachette, 1863.
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B2. L.’origine sociale de 1a comédie et de la farce

En ce qui concerne la Comédie attique ancienne qui €tait une Comédie

politique, son développement coincide avec le gouvernement de Péricles,
vers 456-457 av. J.-C..

Nikolaos Xipnitos écrit a se sujet :

« Avant que la comédie ne fasse fléchir [’opposition des Athéniens
conservateurs et ne prenne sa place dans les représentations thédtrales
officielles, le vide fut occupé par le drame satyrique. La liberté politique
absolue que donna Péricles permit a la comédie d’agir sans genéralités
ni allusions, mais de fagcon claire et manifeste par la raillerie et
[’invective, en visant tous et tout. Pericles lui-méme devint la cible des
poetes comiques de la Comédie Ancienne. Parfois, railleries et invectives
prenaient une telle ampleur qu elles frisaient la diffamation™. »

Georg Kaibel indique que les premicres traces de la Comédie attique
ancienne se trouvent dans les témoignages publics des agriculteurs. Les
agriculteurs auxquels les citoyens d’Athénes avaient nui, trainaient dans
les rues étroites et sombres des villages en se moquant de ceux qui les
avaient 1ésés et en racontant ce qu’ils avaient subi de leur part. Comme
cette manicre de témoigner avait un grand retentissement, au bout d’un
moment les dirigeants de la cité obligérent les agriculteurs 1€sés a
représenter leurs moqueries au théatre**. Dans un commentaire de Denys
le Grammairien, la comédie est définie comme*® : « ...kwuwdia eoti n ev
uéow lood koatnyopio nyovv onuocicvoic | komodia esti i en meso laou
katigoria igoun dimosieusis = La Comédie est la promulgation de
I’accusation devant le peuple. »

Par contre, dans les ¢€tats doriens qui avaient en majorité des régimes

oligarchiques ou despotiques, les théemes de la comédie se bornaient a

ridiculiser la vie privée, la religion et le mythe*

Le fait est que I’espace social d’ou provint la farce dorienne, de méme

que la comédie, était la campagne®™.

1 Zvrvréc, Nukéraog, p. 166-167.

%32 Kaibel, Georgius, Comicorum Graecorum Fragmenta, Berlin, 1899, p. 12.
433 Kaibel, Georgius, ibidem, p. 11.

24 Evnvntog, Nikohaog, p. 166.

° Evavntoég, Nikoraog, p. 31.
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L’habitant de la campagne (aypoixia) s’appelait aypoikoc . Ces mots
proviennent de aypdc = champ. Le nom et 1’adjectif agroikos étaient un
peu moins péjoratifs que D’abstraction agroikia, mais tous ¢étaient
généralement chargés de connotations négatives. D’une part, les dures
réalités de la vie rurale dans 1’antiquité donnaient souvent I’impression
que I’agroikos était éternellement morose et incapable d’éprouver du
plaisir ; d’autre part, manquant du genre d’éducation et de socialisation
de son homologue urbain, 1’agroikos était souvent percu comme
incapable de maitrise de soi et donc enclin a des vices de genres opposés,
tels qu’une inclinaison incontrolée pour les plaisirs physiques ou un
discours déshonorant*®. Le mot appartient principalement au vocabulaire
de I’opprobre et de la moquerie, surtout chez les anciens moralistes
comme Avristote et Théophraste, pour qui une vie a la campagne n’avait
rien d’attirant, ni au plan philosophique, ni au plan esthétique. Cette
attitude est particulicrement évidente dans les remarques d’Aristote sur
I’humour, ou la vie a la campagne semble n’offrir que la féte ou la
famine, avec peu de place pour un juste milieu : soit la vie de I’agroikos
est trop dure ou son €ducation trop déficiente pour qu’il puisse apprécier
une plaisanterie, soit sa rusticit¢ ne lui propose aucun modele de

. , . . . . 437
bienséance et il va donc plaisanter de fagon excessive et inopportune™®’.

Pour Aristote, I’humour paysan est un phénoméne négatif, qui contraste
fortement avec D’esprit citadin ou eutrapelia (le discours comique
décent). Aristotle oppose eutrapelia a aiskhrologia (le discours honteux,
obscéne) qu’il associe avec les formes abjectes et sans raffinement de la
comédie™®. Aristote, en fait, ne parle pas beaucoup ni de facon trés
explicite de ce que « I’humour paysan » aurait pu entrainer, mais ses
remarques semblent impliquer qu’il voyait des affinités entre la
bouffonnerie comique (bomolokhia) de la Comédie Ancienne et la
grossiéreté paysanne™. (Ethique a Nicomaque, 1128¢ 23)

4% Konstantakos, loannis M., Aspects of the Figure of the Agroikos in Ancient
Comedy, Rheinisches Museum 148, 2005, p.1-26.

37 Cullyer, Helen, Agroikia and pleasure in Aristotle, dans Countryside, and the
Spatial Organization of Value in Classical Antiquity, éd. Ralph M. Rosen et Ineke
Sluiter, Leiden: Brill, 2006, p. 219-238.

8 Halliwell, Stephen, Aischrology, Shame and Comedy dans Free Speech in
Classical Antiquity, éd. Ralph M. Rosen et Ineke Sluiter, Leiden, 2004, p. 115-144.
439 Aprwototéing, HOikd Nikoudyera, tome 2, trad. Zndpov X. Mayyiva, Bipiio61kn

tov EMvov, éd. l'eopytddn, Athénes.
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B3. Les Doriens, une population purement agricole

Les communications les plus récentes de la science archéologique
concernant la tribu dorienne ont bouleversé les données historiques qui
avaient cours jusqu’alors. Elles permettent de mieux comprendre le
rapprochement de la plaisanterie grossiére et de la farce avec les tribus
doriennes de la Grece antique. Nous allons évoquer les ¢léments mis en
lumiére par la recherche archéologique parce que ces nouvelles données
historiques peuvent expliquer de facon logique pourquoi la farce
improvisée a fleuri dans les régions doriennes.

Il y a peu, les livres d’histoire nous apprenaient encore que les Doriens
¢taient une tribu belliqueuse venue du nord, maitrisant le travail des
métaux, qui a détruit la civilisation mycénienne et plongé pour des
siecles le monde grec dans 1’obscurantisme culturel. C’est ce qu’on lit
dans 1’Histoire de la Nation Grecque parue aux Editions d’Athénes en
1980. Cette vision s’est imposée sur la base des informations données par
Hérodote.

Selon la tradition, telle qu’elle a été transmise par Hérodote, les tribus
doriennes descendirent du Pinde et traverseérent la Dryopide avant
d’aboutir dans le Péloponnése™®. Ce déplacement est communément
appelé Le retour des Héraclides ou L’invasion des Doriens, et les
historiens les plus anciens I’interprétaient comme une invasion de races
guerriéres grecques venues du nord*'. Les destructions des centres
mycéniens et de la civilisation mycénienne dans la deuxiéme moitié du

12° siécle av. J.-C. furent imputés & cette prétendue invasion*®.

Cependant, comme il n’existait pas d’¢léments sé€rieux confirmant cette
invasion, les historiens se tournerent vers la recherche de témoignages

matériels. Furent considérés comme tels :

1. Pintroduction et I’utilisation de I’acier pour la fabrication des armes,

440 Hpéodotog, Hpooodtov 1otopiat, Bifiio A,

“1 Drews, Robert, The Coming of the Greeks, Indo-European Conquests in the
Aegean and the Near East, Princeton 1987, p. 207-222. Chester G. Starr The
Origins of Greek Civilization 1100 - 650 B.C., New York & Londres, 1961, p. 62-63.
Muyaing Xaxerrapiov, Metoxivioeis EAMnvikov pviov 1125-800 n. X. lotopia
EXMnvikod ‘E6voug B', éd. Exdotikny AOnvav, Athénes, 1971, p. 17.

#2 Hammond, Nicolas, History of Greece to 332 B.C. 3¢ éd., Oxford, 1986, p. 75.
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2. I’apparition de la coutume de la crémation des morts,
3. la présence de la céramique protogéométrique.

Mais ces témoignages, comme ce fut démontré plus tard, ne sont pas liés
a Dapparition des tribus doriennes. Ils constituent au contraire le

ST L X o . .443
prolongement de la civilisation mycénienne a ses périodes d’apogée ™.

Emily Vermeule observe de fagon significative :

« Les principaux éléments dont on pensait qu’ils correspondaient aux
‘siecles obscurs’ (1100-800 av. J.-C.) ne se trouvent pas le long de
I’itinéraire des Doriens, mais correspondent au contraire aux régions qui
conserverent le plus les traditions mycéniennes et qui restérent en
relation continue avec 1’Orient par la mer, c’est-a-dire Athénes, la Créte

et les villes d’Tonie**. »

Et ce sont précisément ces données archéologiques qui permirent a

Manolis Andronikos d’énoncer dés 1971 que™® :

« Des l’instant ou les archéologues furent convaincus que ceux qui
détruisirent le monde mycénien n’avaient introduit en Grece ni l’acier, ni
la coutume d’incinérer les morts, et qu’ils n’avaient pas davantage créé
[’art géométrique, des cet instant, pour l’archéologie, les Doriens ne
furent plus que des fantomes. »

Quelques années plus tard, en 1976, le grand helléniste britannique John
Chadwick annonca avec emphase que I’invasion des Doriens était sans
fondement**. La plupart des archéologues sont d’accord aujourd’hui
pour penser que 1’invasion de la tribu belliqueuse des Doriens est une
erreur historique®’. Carol Thomas, considérant, en plus des autres

“3 Bury, John Bagnell, History of Greece, ¢d. MacMillan, Londres, 1959, p. 62.
Stiebing, William H., The End of the Mycenean Age, The Biblical Archaeologist,
Vol. 43, n° 1 (Hiver 1980), p. 7-21

444 \fermeule, Emily, The Fall of the Mycenaean Empire, Archaeology, X111, 1960, p.
66-75

45 Andronikos, Manolis, The Dorian invasion and the Archaelogical Evidence .
Actes du Vlle Congres International des Sciences Préhistoriques et Protohistoriques,
Prague, 1971, p. 853-855.

46 Chadwick, John, "Who were the Dorians?", Parola del Passato 31, 1976, p. 103-
117.

4 Nrtovpoeg, Xpiotog I'., H xabodog twv Awpiéwv: Mia véo mpotaon Epunveiag,
[Tpaktikd tov E"Aebvoidg Zvvedpiov Tlehomovvnolokmv Xmovddv, tome 1, Athénes,

1997, p. 178.
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¢léments, le fait que les Doriens sont mentionnés dans les épopées
d’Homere (Odyssée, 19, 175-177), soutient qu’ils étaient présents dans le
monde mycénien ou ils constituaient une classe inférieure de la société.
Ils étaient esclaves des Mycéniens et une grande partie de leur tribu
s’expatria et s’exila. Elle dit concrétement : « Les Doriens ne se
rangeaient pas parmi les chefs, mais occupaient une place comparable a

celle de Thersite*®. »

Par conséquent, d’aprés les positions actuelles des archéologues, les
Doriens, qui faisaient autrefois partie du monde mycénien, s’exilérent
pour échapper a la tyrannie des Mycéniens, « pedyovres doviocdvyy mpog
Mnknvaicov = pour ne pas €tre esclaves des Mycéniens » comme
I’indique aussi Hérodote (Hérodote, IX, 27). Du reste, le fait est
maintenant établi que le ‘Proto-dorique’ était un des dialectes grecs
mycéniens, qu’il était considéré comme socialement inférieur, qu’on ne
le parlait pas dans les palais et qu’on ne 1’écrivait donc pas sur les
tablettes.

Au sujet du dialecte dorien, le philologue Michalis Kopidakis dit que :
« Le dorien était parlé dans la plus grande partie du Péloponnese, en
Mégaride, dans les iles du sud de 1’Egée (Creéte, Rhodes, etc.), sur la rive
d’Asie Mineure de la Carie (Halicarnasse, Cnide), ainsi que dans les
colonies doriennes de Sicile et du sud de [’ltalie. »

Certaines des particularités qui le différencient des autres dialectes grecs
(€olien, ionien, attique) sont que :

1. il conserve le <o> primitif au lieu du <n>, ex. auépa au lieu de nuépa,
oeldva au lieu de ceAnqvn, ABdva au lieu de ABnva (jour, lune et
Athénes). Les Grecs qui parlaient le dialecte attique trouvaient cela
insupportable et disaient qu’avec cette prononciation la bouche mAartaivet

= s’élargit ( hareraoudc = verbiage)™’,

2. il conserve le digamma primitif < ¢ > ex. rikoot au lieu de &ikoot
(vingt),

3. il transforme le <o> en <h> et plus tard le supprime. Par exemple, le
mot initial <evikace> devient <evikahe> et enfin <evikae> = gviknoe (il

gagna),

*® Thomas, Carol, A Dorian. Invasion? The Early Literary Evidence, Studi Micenei
ed Egeo-Anatolici, 19, 1978, p. 77-87.

9 Komdaxng, M.Z., Iotopio tnc elnviriic yidooac, Athénes, 1999, p. 4.
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4. il transforme le ¢ final en p, ex. Kiéavdpop au lieu de KAgavdpog
(Cléandre), etc.*®

John Chadwick souligne que les archaismes, ¢’est-a-dire le maintien de
formes qui avaient déja évolué¢ dans le dialecte attique, sont la
caractéristique principale du dorien. Les informations sur le grec
mycénien recueillies sur les tablettes du Linéaire B nous montrent que
certains changements linguistiques, qui ne se sont pas produits en dorien,
avaient déja eu lieu en mycénien, ce qui signifie que, chronologiquement,
le (}solrien a coexisté en paralléle avec le mycénien (14-13° siécle av. J.-
C)™.

Ainsi, toujours d’aprés les sources antiques, les Doriens firent leur retour
« xatiovtec/kationtes = descendants ». Ceci veut dire qu’ils avaient da
s’enfuir dans des endroits €levés, dans les montagnes, ou ils s’étaient

. r . r r r r . . 452
sentis plus en sécurité, protégés des persécutions et des poursuites™ .

Vivant dans les montagnes, les Doriens s’habituérent a 1’élevage, au
blicheronnage et a I’exploitation des foréts. C’est pourquoi la tradition les
dépeint comme arriérés et frustes. Lorsque les raisons qui les avaient fait
s’exiler disparurent, donc apres 1’effondrement du monde mycénien, ils
firent leur retour en tant qu’Héraclides « kationtes = descendants ». Le
verbe Kareyul/katimi signifie « descendre de lieux situés en altitude vers
des zones basses » et aussi « revenir d’exil », sens qui correspondent tous
deux au cas des Doriens qui revinrent de leur exil « koteA@ovtec »**°, en
descendant. La Messénie centrale, la Laconie centrale, la plaine d’Argos,
la région de I’Isthme (Corinthe - Mégare), dont ’altitude correspond bien
aux zones basses évoquées ci-dessus, constituaient en outre le coeur du
monde mycénien : ceci signifie que les Doriens « descendants »
retournerent vers les endroits ou ils avaient été installés bien des

At 454
générations auparavant™ .

0 |bidem, p. 33.

#1 Chadwick, John, The Greek Dialects and Greek Pre-History, Greece & Rome
2nd Series, Vol. 3, 1956, p. 38-50.

2 Kirk, Geoffrey Stephen, Homer and the Oral Tradition, Cambridge University
Press, Cambridge, 1976, p. 25.

453 Ntovpoeg, Xpijetog I'., p. 180.

404 Yaxelhapiov, Myaing, Metoxivijoeig EAnvikov pviov 1125-800 . X., Iotopia

EXnvikod ‘EOvoug B', éd. Exdotikny AOnvav, Athénes, 1971, p. 18.
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Quant au sens du nom « Awpievg » = Dorien, I’archéologue Christos

Doumas affirme*® :

« La terminaison en — egovglefs, signifie des la période mycénienne
occupation, métier (ex. yolkeds = chaudronnier), tandis que la racine
owpldor - proche du mot dopv/dovpv, signifie bois, tant sur les tablettes
que chez Homere (cf. « dovpelrog irmog/dourios ippos » = cheval de bois).
D’aileurs [’alternance de o avec ov et avec o, selon le dialecte, est un
phénomene trés courant (ex. KOpog en attique, KoOPog en ionien, KWPOS
en dorien, et fovin - fwid, Povg - Pwg, dodlog — dmlog, etc.)... Le nom
«owpievgldoriefs » traduit donc une occupation et signifie biicheron. Les
biicherons qui vivent dans les montagnes loin de la civilisation parlent un
dialecte moins évolué, archaique. Avec le temps, le sens de «doriefs »
s est élargi pour sous-entendre paysan fruste. L effondrement du systeme
palatial mycénien donna a ces frustes biicherons l’occasion du retour. »

15 Ntovpog, Xpijetog I'., p. 184.
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B4. La farce de Mégare et ses personnages types

Aristote dit dans La Poétique . « Ainsi, les Doriens de Mégare
s attribuent la comédie, née sous la démocratie, qui, disent-ils, régnait
parmi eux ; ou bien ce sont ceux de Sicile qui la réclament, a cause du

poéte Epicharme, natif de cette contrée, et fort antérieur a Cléoméde et
Magnés™®. » (Ar. Poét. 3, 1448 a)

Comme de nombreuses autres mentions de la Poétique d’Aristote ont
constitué¢ des points de départ pour quantité¢ de recherches et d’opinions
contradictoires, la méme chose se produisit avec sa mention du genre
comique qui se développa a Mégare. Les chercheurs s’interrogerent pour
la plupart sur la relation entre la comédie ou mieux la farce mégarienne et
la comédie attique. Wilamowitz s’effor¢a de démontrer que la comédie
mégarienne ne différe pas des farces comiques attiques®™’. La farce
mégarienne proprement dite ayant tres peu fait ’objet de recherches,
nous ne disposons guére d’¢léments sur ce genre qu’évoquent de fagon
typique Alfred et Maurice Croiset : « Cette farce mégarienne, si mal

connue en somme*®... »

Mégare, région dorienne qui s’étendait sur 1’Isthme de Corinthe - et
faisait donc partie a la fois du Péloponnése et de 1’ Attique — comprenait
cing «koudsy (Koudg/komas signifiant commune en dialecte dorien).
Jusqu’en 1068 av. J.-C., elle était rattachée a Corinthe. Ensuite sa partie
orientale devint indépendante et constitua la seule cité purement dorienne
en dehors du Péloponnése et la plus proche de la terre attique. Pendant
leurs époques de prospérite, les Meégariens créerent des colonies,
notamment en Sicile (Megara Yblaia, 728 av. J.-C.), en Cyzique
(Propontide, 680 av. J.-C.) et sur le Bosphore (Chalcédoine, 685 av. J.-C.
et Byzance, 660 av. J.-C.). La position géographique de Mégare, située
sur le passage de toutes les armées, fut peut-€tre une des causes qui
contribuérent a son déclin et a la corruption du caractére des
Mégariens™’. Les anciens utilisérent d’ailleurs I’expression : « Meyapéwv
déroc uepidoc/megareon axios meridos = dignes des Mégariens*® » pour

% Aristote, Podtique d'Aristote, traduit par Jules Barthélemy Saint-Hilaire, éd.
Librairie philosophique de Ladrange : A. Durand, 1858, p. 14.

T Wilamowitz, Ulrich von, Die megariche Komédie, Hermes 9, 1875, p . 319-341,
458 Croiset, Alfred et Maurice, Histoire de la littérature grecque, t. 3, éd. Ernest
Thorin, Paris 1891, p. 427.

499 Poyxkapnic, AréEavdpog, tome 1, p. 638.

% Dictionnaire de Souda, tome 4, p. 695.
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qualifier des personnes malhonnétes, ce qui montre leur absence d’estime
et de confiance envers les Mégariens.

Vers 640 av. J.-C., la foule se souleva, égorga les animaux des nobles et
de nombreux nobles eux-mémes, et mit au pouvoir le tyran Théagéne.
Vers 620, les nobles revinrent au pouvoir, mais en 610 av. J.-C. eut lieu
un nouveau soulévement des pauvres, encore plus violent*'. Le poéte
élégiaque Théognis'®, fils d’une famille noble et partisan des oligarques,
décrit dans une ¢élégie ce que les nobles subirent lors du deuxiéme
soulévement des paysans. Il dit que leurs biens furent confisqués, qu’ils
furent expulsés de leurs maisons, se vétirent de peaux de chévres et
furent obligés de devenir bergers des troupeaux qui avaient été les leurs
et qui appartenaient désormais a la pleébe qui avait pris le pouvoir. Ils
¢taient invectivés et rabaissés partout ou les paysans les rencontraient,
dans les rues, les champs et les marchés.*®,

Il semble que ces invectives prirent une forme plus systématique et
professionnelle chez Sousarion, qui présenta vers 600 av. J.-C. une sorte
de satire et de comédie primitive. Sousarion fit des textes et des poemes,
moquant les nobles déchus et tenant des propos orduriers a leur €gard,

: t : A4
faisant s’esclaffer le peuple de la déchéance de ses anciens maitres*®.

Le témoignage le plus ancien concernant Sousarion figure dans la
Chronique de Paros, gravée sur du marbre’®. D’aprés ce témoignage,
Sousarion enseigna la comédie mégarienne dans la commune
d’Ambelophyto en Icarie (Attique) entre 581 et 560 av. J.-C. Il recut

461 Kopmovpdaxng, Anpfqtpns, M otaydva otopia, tome 1, éd. ITatdxng, Athénes,

2003.

%02 Théognis de Mégare. Poéte ¢légiaque de I’antiquité, originaire de Mégare en
Attique. Fils d’une famille noble dont le nom signifie « descendant des dieux »,
soutint les oligarches de Mégare a une période d’instabilité politique particuliérement
forte pour la ville. Son oeuvre refléte ses positions politiques alliées a des
considérations morales sur divers sujets, ce qui le classe parmi les poetes gnomiques.
Dans : I'payag I'avwng, Aeliké tov apyaiov koouov. EALdoa- Poun, éd. Aoun,
Athénes, tome 3, p. 968.

483 Bekker, Immanuel, Theognidis Elegi, éd. Typis et Impensis Ge. Reimeri, 1827,
p. 2.

464 Kopmovpdxng, Anputpne, tome 1.

45 Chronique de Paros est la plus ancienne chronique (tableau chronologique) en
grec qui soit connue. Provenant de Paros, elle est gravée sur du marbre. Son auteur
est inconnu. Seuls ont été conservés deux des trois morceaux localisés a ce jour. L’un
d’eux a disparu en Angleterre apres qu’il ait par chance été publi¢ a Londres en 1629,
un autre se trouve a Oxford et le dernier est au musée archéologique de Paros.
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comme prix pour son spectacle un panier de figues et une amphore de

vin®ee,

Tzétzés, dans son traité Sur divers Poétes™, mentionne Sousarion

lorsqu’il décrit les trois sortes de comédies existantes :
1. Celle ou le blame est manifeste et dont I’inventeur est Sousarion,

2. Celle ou le blame est sous-entendu et que développérent Kratinos,
Eupolis, Pherecrates, Aristophane, Hermippos et Platon, et

3. Celle ou le blame est manifeste seulement quand il s’adresse aux
esclaves, aux étrangers et aux barbares.

Il ajoute également que Sousarion, qui ¢était fils de Philinos, né a
Tripodiscus de Mégare, quand il fut abandonné par la femme avec
laquelle 1l vivait, se rendit au théatre et déclama avec force les vers
suivants qui sont les seuls de toute son oeuvre a avoir été conserves :

« Axovere Aew...Akouete leo
2ovoapiwv Aeyel tade, ISousarion legei tade

Yio¢ ®ikivoo Meyopobev  Tpimodioxiog./yion Filinou Megarothen
Tripodiskios

Kaxov yovaikeg. AAM’ ouwg, o onuoton Ikakon gynaikes. All’omos o
dimotai

Ovk éotv oikelv oikiov avev kaxod Iouk estin oikin anef kakouy.

(Peuple, écoute... Sousarion, le fils de Philinos, né a Tripodiscus de
Mégare, dit ce qui suit : Les femmes sont le mal, et pourtant citoyens, il
n’existe pas de maison sans quelque chose de mal).

Georg Kaibel dit a propos de la farce mégarienne : « usuiyuévov toig
oxouuaot glye tov yéiwto/ ¢ était un mélange de raillerie et de rire™". »
Comme la farce mégarienne persista dans sa forme primitive, elle ne se

406 Evavtoég, Nwkoraog, p.122.

47 Cramer, John A., Anecdota Graeca e codd. ms. bibliothecarum Oxoniensium,
Volume 3, éd. Typogr. Acad., 1836, p. 338.

488 Kaibel, Georgius, ibidem, p.33.
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dépouilla pas de son caractere fruste et vulgaire. Les poétes comiques
attiques signifiaient donc par « ueyapikov yéiwra » des improvisations
rustiques et plaisanteries mégariennes grossicres, et leurs propos étaient
ironiques et méprisants.

Dans sa comédie Les Guépes, Aristophane décrit d’une certaine fagon ce
qu’était la farce de Mégare, tout en insistant sur le fait qu’il n’était pas
question pour lui de I'utiliser :

XANTHIAS (esclave) :

Allons! Racontons maintenant le sujet aux spectateurs.
Et d’abord quelques courts mots d’introduction.
Nattendez pas de nous quelque chose de grandiose,
Ni des rires derobés a Mégare.

Nous, nous n'avons ni paniers pleins de noix

Ni esclaves pour les jeter aux spectateurs,

Ni Hercule a qui faire disparaitre son repas®®. (Arist. Guépes,vers 53-
60)

Un des sujets préférés de la farce mégarienne était la voracité et la
gloutonnerie d’Héracles. Elle présentait donc la disparition de son repas a
I’instant ou il allait manger. Et, en plus des noix dont Aristophane nous
dit que les esclaves les langaient aux spectateurs, un autre aliment de

production locale, 1’ail, était mis en avant sur scéne’’®,

Ekphantides*™, auteur plus ancien qu’Aristophane, dit dans un extrait :
Meyopikic koumoios aouo. oleyol a1oyvvouUevos 10 opdua. Meyopixov
moielv = j’al honte de composer un ouvrage qui ressemble a la comédie
mégarienne®’%. » (frag. 2, Kock)

%9 Aprotopavng, Zeijkec, traduction-introduction-commentaires Kdotog Tomoving,
éd. Emwcaipotnta, Athénes, 1997.

70 paykapiic, AMEEavdpog, tome 1, p. 639.

"l Ekphantides. Poéte comique du 5e siécle av. J.-C., contemporain de Kratinos.

42 Kock, Theodor, Comicorum atticorum fragmenta Volume 3, éd. B.G. Teubner,

1888, p. 710.
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Mais un autre poécte, Eupolis, plus important qu’Ekphantides, qualifie
dans sa comédie Prospaltioi la farce mégarienne de stupide et
grossiére’” : « To oxdup’ aoelyéc kou Meyapixdy kai opddpa woypov.
TeAwa, w¢ opdg, ta moudio = La farce mégarienne est grossiere et
stupide. Elle ne fait rire que les petits enfants. »

Deux raisons peuvent expliquer le mépris des poctes de la comédie
attique pour la farce mégarienne. L une est technique, I’autre politique.
La raison technique fait référence a la composition et au contenu de la
farce mégarienne, qui ne se débarrassa pas son caractere primitif, rustaud
et grossier, alors que la comédie attique, au contraire, atteignit un certain
degré de perfection.

La raison politique est liée au choix politique des Mégariens de faire
partie de la Ligue du Péloponnese, qui était dirigée par Sparte et non par
Athénes. Comme nous I’avons mentionné, Mégare était la ville dorienne
la plus proche d’Atheénes. Quand Péricles signa une tréve de trente ans
avec les Spartiates en 446-445 av. J.-C., une des conditions qu’il dit
accepter ¢tait la reconnaissance de I’indépendance de Mégare, condition
qui signifiait que les Athéniens devaient évacuer leur garnison de la ville
mégarienne de Nisea. Naturellement, cette condition n’était pas du tout
favorable aux intéréts d’Athénes. Quinze ans plus tard, le traité pour
trente ans de paix fut rompu sous divers prétextes et les hostilités
reprirent. Le décret sur Mégare pris par Périclés, interdisant aux
Mégariens de s’approcher des ports appartenant a 1’alliance athénienne,
fut catastrophique pour 1’économie des Mégariens. Le décret fit se
soulever les Mégariens, qui avec 1’aide de Corinthe, poussérent
systématiquement Sparte a marcher sur Athénes (Thuc. I 67). Cependant
Péricles persistait dans 1’application du décret, méme si les nuages
annongant la guerre se faisaient de plus en plus menagants. Le décret sur
Mégare fut I’une des causes principales du déclenchement de la guerre du
Péloponnése (431 av. J.-C.)*".

Cette obstination de I’homme politique athénien est critiquée de fagon
remarquable par Aristophane dans Les Acharniens :

43 Bothe, Friedrich Heinrich, Poetarum comicorum graecorum fragmenta, éd.
Ambrosio Firmin Didot, 1855, p. 186.
474 Marappnyémoviog, Kavetavrivog, lotopia tov Elnvikov é0voug, éd. Tepepy,

Athénes, 1955, tome 2, p. 153-166.
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« Des lors I’'Olympien Péricles en colere grondait, tonnait et mettait
toute la Grece sans dessus dessous. 1l faisait des lois scandées comme
des devises :

Dehors les Mégariens, hors de notre terre et de notre agora !
Dehors les Mégariens, hors de notre terre et de notre mer !
Alors les Meégariens, tenaillés par la faim,

Suppliaient les Laconiens de trouver le moyen de changer le décret
puant,

475

Et a tous ces suppliants... nous, nous leur disions ‘non™"> » ( Arist.,

Acharn, vers 530-539).

Le mépris des poctes attiques pour la farce mégarienne est certainement
di en grande partie a 1’hostilité qui existait entre les deux cités. Le fait
est, en tout cas, que ceux qui contribuaient tant a la farce laconienne qu’a
la farce mégarienne, ne trouvant pas un terrain accueillant en Attique,
immigrerent dans les colonies doriennnes de Sicile, ce qui eut pour
conséquence la création et le développement de la comédie sicilienne.

Avant de clore ce chapitre, nous devons mentionner deux personnages de
théatre engendrés par la farce mégarienne. Le premier est un personnage
de cuisinier qui s’appelait Maisson et le second, un personnage de valet,
Tettix, dont le nom signifie cigale en grec moderne. La plupart des
renseignements sur ces personnages nous sont donnés par Athénée : «
Les esclaves des villes conquises apparurent pour la premiere fois
comme cuisiniers chez les Macédoniens, qui agissaient ainsi soit par
arrogance soit par malchance des villes qu’ils occupaient. Les anciens
nommaient Maiecwva/Messona le cuisinier qui était leur concitoyen,
mais TérripalTetiga (cigale) celui qui était étranger. Le philosophe
Chrysippe’”® pense que le mot paicwvac provenait du verbe pasd (=

B Aprotoavng, Ayapviic, traduction-introduction-commentaires Kootag Tomoving,
éd. Emkopotnra, Athénes, 1997.

4% Chrysippe de Soles. 280-206 av. J.-C., fils d’Apollonios, un des plus grands
philosophes de 1’école stoicienne et considéré comme un de ses fondateurs. N¢é a
Soles ou a Tarse en Cilicie. Il se consacra dans sa jeunesse a I’athlétisme. Il vint
ensuite a Athenes, ou il fut I’éléve de Zénon, fondateur de 1’école stoicienne, puis de
Cléanthe, successeur de Zénon. Il étudia aussi a la « Nouvelle Académie » qui avait
¢té fondée a Atheénes par Archésilas. Apreés la mort de Cléanthe, Chrysippe lui

succéda a la téte du « Portique aux peintures ». Il a été surnommé le « Saint Thomas
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mdcher), et veut donc dire un homme ignare qui a une propension a
satisfaire son estomac. Il ignore que Maicwy (= Maisson) était un acteur
comique de Mégare qui a inventé le masque appelé Maicwvag, d’apres
son nom. Comme le dit Aristophane de Byzance®’” dans son traité Sur les
Masques, Maisson était un acteur comique de Meégare. Il inspira le
personnage type du cuisinier auquel il donna son nom, ainsi que le
personnage type du valet. Les farces qu’il présentait s appelaient des
uatcovikd ckdupate (= farces de Maisson)*’®. »

Eustathe, archevéque de Thessalonique pense que le nom
Maicwv/Maisson comme le mot umaicwvag/maissonas qui veut dire
cuisinier, proviennent tous deux du verbe uaswd/masso, qui veut dire le
sens du toucher et également savourer, parce que le mot saveur contient

la notion de toucher*”.

Il est trés probable que le comédien Maisson mentionné plus haut a été
inventé pour expliquer le personnage. Si nous refusons cette hypothése, il
nous reste les textes d’aprés lesquels : Maison ¢tait de Mégare, il
symbolisait la gloutonnerie et le personnage de « 1’esclave principal »
s’est développé avec lui. Comme nous I’apprend Julius Pollux dans son
ouvrage Onomasticon, Maisson était chauve et roux, tandis que son valet
Tettix était également chauve, mais brun et un peu loucheur®® (Julius
Pollux, liv. 1V, 150-154). Le répertoire de Maison était la cuisine
traditionnelle. Par contre, TettiX jouait de role du cuisinier étranger et il
avait pour spécialité, contrairement a son patron, les plats exotiques™ .
Carl Robert identifie ces personnages avec des terres cuites qui ont été
conservées et qui représentent des comédiens de théatre. La Fig. 4 montre
une créature grasse et joviale, aux sourcils étonnés et au crane dégarni

d’Aquin du Portique » et on a dit que « Sans Chrysippe, il n’y a pas de Portique ».
Pour I’honorer, les Athéniens le nommerent citoyen d’Athénes et quand il mourut, lui
érigerent sa statue au Céramique. Dans : Odveotag. K. E€apyaxng, Néa EAlnvikn
Eykvrdomaideio, «Xapn [atony», tome 22, Athénes, 1975.

4" Aristophane de Byzance. 262-185 av. J.-C., célébre grammairien et critique,
originaire de Byzance, colonie mégarienne du Bosphore. Succéda a Apollonios de
Rhodes a la direction de la Bibliothéque d’Alexandrie. Auteur de nombreuses études
ssur des sujets littéraires et artistiques, dont de rares extraits ont été conservés. Dans :
Taxng Karoyepomovrog, Aclixo e Einvikng Movoikng : omo tov Oppéo émg
mg,uepa, éd I'odiedn, Athénes, 2001.

45 ABfvanog, deimvocogiatdv, 1A', 659 agh .

47 Stallbaum, Gottfried et Devarius, Matthaeus, Commentarii ad Homeri Iliadem
et Odysseam: Index in Eustathii commentarios in Homeri lliadem et Odysseam,
Volume 7, éd. Weigel, 1828, p. 294.

“80 Bethe, Erich, Onomasticon, éd. B.G. Teubner, Leipzig, 1900, p. 245.

B Aapmpaxn, Avva, [lpoconsia, Apyaioloyio 12, 1984, p. 20-24.
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sauf pour quelques meches sur les cotés. Son visage et ses bras sont d’un
marron rougeatre. Le personnage tient a la main un panier jaune clair
contenant un poisson, que sans aucun doute il va devoir cuire pour le
diner. Il s’agit apparamment ici d’une image concrete de 'un des
personnages types favoris de la comédie dorienne. Le type de “I’esclave
principal”, inspiré de MaisSon, est décrit par Julius Pollux comme étant
¢galement roux, les cheveux et les sourcils trés épais, et le visage
renfrogné. Robert prétend que le masque de la Fig. 7 représente ce
personnage type*®.

Fig. 7. Maisson et Tettix, les cuisiniers de Mégare. Terre cuite.

Fig. 8. Masque de I’esclave principal. Masque en pierre.

82 Robert, Carl, Die Masken der neueren attischen Komddie, éd. Halle a. S. M.

Niemeyer, p. 108-109.
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B5. Les personnages types de la farce dorienne

Les troupes de mimes sont petites et pauvres, plus pauvres que les
troupes ambulantes du théatre classique®®. Elles comprenaient rarement
plus de six artistes ; ils choisissaient parmi eux un apyiuinog/archimimos
qui était a la fois protagoniste et chef de la troupe, ainsi qu’un bouffon.
Ces artistes €taient comparables aux clowns d’aujourd’hui, le premier
disant des bétises et le second prenant les coups. Souvent, le personnel
d’une troupe de mimes se composait ainsi de toute une famille.

D’autres fois encore, les liens entre eux n’étaient pas familiaux, mais
liens de propriété : le chef de la troupe était le maitre et les membres de
la troupe, ses esclaves. Il faut aussi noter que la premiere fois qu’une
femme se montra sur une scéne, ce fut dans le genre dramatique du Mime
car les roles féminins y €taient interpréteés par des femmes. La place de
chef de troupe ou apyiuinoc/archimimos était donc souvent occupée par
une apyiuinalarchimima®,

Toutes les représentations théatrales improvisées reposaient sur certains
types fixes d’hommes, qui constituaient 1’épine dorsale de chaque
spectacle.

Alors que les acteurs affrontaient la difficulté d’imaginer continuellement
de nouvelles histoires et de nouveaux personnages, petit a petit, chacun
finissait par aboutir a un type précis qu’il reprenait sans cesse, qu’il
mettait au point et qu’il transmettait aux plus jeunes membres de la
troupe. Ces types n’€taient pas inventés a partir de « rien ». Ils
surgissaient a partir de personnes réelles de la vie quotidienne, de
particularités humaines, de défauts, de métiers et aussi de personnages
fictifs créés par 1’imagination populaire. Le regard de I’acteur « capturait
» tout cela, le condensait ou I’exagérait, le caricaturait et le transformait
en figures de théatre telles que chaque spectateur puisse facilement les

reconnaitre*>,

8 pickard-Cambridge, Arthur W., The Theatre of Dionysus in Athens, éd.
Clarendon Press, Oxford, 1946, p. 240.
484 Yohopdg, AAEENG, p. 22.

% MMAwpitne, Maprog, p. 60-61.
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Nous voyons donc se présenter sur la scéne du théatre de mime : des
esclaves rusés et affamés, des vieillards revéches et avares, des soldats

: - . 486
poltrons et vantards et des séductrices lascives™ .

Des sources ¢€parses prouvent I’existence dans la tradition dorienne
primitive des personnages de Morychos (Mopvyoc), Momar (Mopap), et
Marikas ou Maricas (Mapikog), dont les noms sont liés, d’aprés Reich,
par une étymologie commune avec moros (uwpdc), qui est le nom
générique désignant le mime bouffon*®.

Ces personnages ¢taient sans doute dotés a 1’origine de pouvoirs
démoniaques. Cette hypothése est renforcée par le constat qu’existaient a
coté¢ d’eux au moins trois personnages féminins analogues, appelés
Mormo (Mopu®d), Akko ou Acco (Axk®d) et Alphito (Aleuted), dont
chacun avait comme eux une signification démoniaque. La premiere
démone, Mormo, qui appartient de toute évidence au groupe moros, est
située par Lucien parmi les chiméres et les gorgones destinées a faire
peur aux enfants ; tandis qu’Akko et Alphito sont aussi évoquées par
Plutarque comme des créatures dont se servent les meres pour faire peur
aux enfants.

Reich a émis I’hypothése qu’Akko représente le sanscrit Akka (mere) et
que le nom d’Alphito peut venir du grec &Aieurtovlalphiton = orge, et
qu’elle serait donc une « mere de 1’orge » ou une « déesse de ’orge ».
Que ces déductions étymologiques soient fondées ou non, il est certain
que Mormo était selon Hésechios: « Mopudvag, mAdvnTOg
daipovag/Mormonas, planetas demonas » = Mormo, un démon errant.

Mormo et ses compagnes ¢taient donc des créatures congues pour
terroriser les enfants, et il est possible qu’elles aient été a la fois des
personnages de théatre et des étres imaginaires. Le mot
MopuolokerovIMormolikion, qui vient de Mopuw/Mormo, signifie
TPOCONEIO/Prosopio = Masque : « kai TPOoWTEIOV 6 HOpPUOIVKEIOV™
»/ke prosopion to mormolikion (Julius Pollux, liv. II, 47). Vasilis
Platanos écrit a se sujet : « Dans [’antiquitée, Mopuolvkeiovl
Mormolikion désignait un épouvantail et celui-ci était fabriqué de la
méme fagon qu’aujourd’hui. Ce mot provient de la Mormo, la Lamie et
[’Empousa, esprits femelles malfaisants et démoniaques, aux formes et
aux propriétés indéfinies, qui se confondaient avec les Néréides. Le mot

486 IeTpémoviog, I'iwpyog, p. 138.

87 Reich, 10, p. 504-5009.

488 Bethe, Erich, Onomasticon, éd. B.G. Teubner, Leipzig, 1900, p. 96.
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mormolikion qui signifie communément épouvantail était dans I’antiquité
le masque qui incarnait la Mormo et avec lequel on effrayait les petits

enfants*®°. »

L’Ecole Britannique d’Athénes*® a découvert de nombreuses répliques
de masques en argile, qui étaient enterrées dans le sanctuaire d’Artémis
Orthia a Sparte™",

Ces masques, datés du début du 6e siecle av. J.-C., représentent
notamment une vieille femme toute ridée aux machoires hideuses, et avec
une ou deux dents solitaires émergeant entre ses vilaines lévres (Fig.9 ).

Comme I’a signalé Pickard-Cambridge®™? qui fut le premier en
Angleterre a attirer I’attention sur la valeur théatrale de ces découvertes,
les principaux traits de ces masques se retrouvent sur des masques
ultérieurs de la Comédie nouvelle et correspondent tout a fait a la
description du personnage de vieille femme faite par Julius Pollux :
« Une vieille femme maigre dont le visage ressemble a un loup », pleine

. , ; . N A .4
de fines rides, le nez épaté, et avec juste deux dents a chaque machoire**.

(Julius Pollux, liv. 1V, 151).

Ce personnage de vieille femme un peu sorciére continua d’étre 1’'un des
favoris du mime jusqu’a ses derniers jours, puisqu’on le retrouve au
Moyen Age chez Mome Helwis, personnage de théatre anglais. Et il
existe au moins quelques preuves indiquant que, comme type de théatre,
ce personnage est né dans la farce dorienne. 1l est donc fort probable que
le type de la vieille sorciere s’est glissé dans la comédie attique a partir
de Sparte et qu’il a été conservé, avec des variantes, dans la suite de
I’histoire du mime.

489 Miatdvog, Baciing, 2xiaypa - éva mavipyoio £0iuo, supplément du journal

Piloondotng du 15 octobre 2006.

“%0 British School at Athens (BSA). Un des 17 instituts archéologiques étrangers
installés en Grece.

1 Wiener, Leo, Mopp, dans : Romanische Forschungen, volume 35, 1916, p. 954-
985.

#2 pickard-Cambridge, Arthur E., Dithyramb, tragedy and comedy, Oxford
University Press, 1927, p. 275-279.

493 Bethe, Erich, Onomasticon, p. 246.
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Fig. 9. Masque de vieille femme. Argile, 6e siécle av. J.-C., trouvé a Sparte.

D’autres personnages comiques bien particuliers sont représentés sur une
série de vases corinthiens. IlIs vont souvent par deux, dansant ensemble,
et tous ou presque tous ont le méme costume, consistant en une tunique
pres du corps, de couleur unie ou orn€e de pois, et fortement rembourrée
sur le dos et sur le devant, ou parfois seulement dans le dos. Beaucoup de
ces personnages, mais pas tous, sont phallophores, et il semblerait qu’ils
portent tous un masque.

La nature des personnages représentés nous est suggérée par 1’un des
vases les plus célebres de toute cette série, qui est au musée du Louvre.
Ce vase fournit en effet des indices bien précis pour I’identification des
personnages. Il a été appelé « Cratére Diimmler*® » et semble illustrer de
facon unique une action dramatique qui n’est pas de 1’ordre du mythe.
D’un c6té du vase figurent deux groupes d’hommes (Fig. 10). Dans le
premier groupe, I’acteur principal est un personnage phallophore, armé
de deux batons, qui semble poursuivre et arréter deux esclaves en train de
voler une jarre de vin. Le deuxieme groupe comprend un joueur de fliite
et un personnage barbu qui danse sur sa musique.

L’intérét de ce vase ne réside pas seulement dans ces personnages ; le
plus important est que le nom d’au moins trois des acteurs y est inscrit.
L’homme qui danse est ETNOX (Ebvovg/Eunous = le gentil), un des
esclaves est OYEAANAPOZ ('Ogélavdpog/Ophelandros = I’assistant).
Tous deux emportent un cratére sous le regard du troisiéme personnage
aux deux batons, dont le nom est OMPIKOZX ('Oppwcoc/Omrikos = peut-

494 Csapo, Eric - Slater, William J., The context of ancient drama, éd. University of

Michigan Press, 1995, p. 95.
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étre le faiseur de pluie). Omrikos est un nom donné a Dionysos a
Halicarnasse, qui était une colonie dorienne.

De I’autre c6té du vase, deux personnages masculins sont captifs prés de
cratéres empilés et une femme semble leur apporter a manger. Une
interprétation convaincante de cette sceéne est qu’elle représente Eunous
et Ophelandros, des satyres de la suite de Dionysos, qui ont volé du vin et
qui paient pour leur lar¢in ; ou bien ils ont été pris en train de voler des
esclaves ; ou encore ils préparent une féte. L’histoire du crime et de la
punition est comparée a celle des « voleurs de produits de la terre » qui
¢tait, comme nous 1’avons mentionné plus haut, une forme traditionnelle

r A . \ . 14 r . r . 495
du théatre populaire a Sparte, jouée par des acteurs nommés Dicélistes™ .

Georg Thiele estime que les personnages particuliers qui sont représentés
sur ce vase sont évidemment de caractére dionysiaque, et peut-étre est-il
possible d’aller plus loin et de suggérer que les autres personnages
comparables qui figurent, sans étre nommés, sur les vases corinthiens,
représentent également Dionysos et ses compagnons. Beaucoup de ces
scenes pourraient n’étre que des créations imaginaires de réjouissances
dionysiaques grotesques ou encore des images de vraies fétes sans
rapport avec le théatre, mais plusieurs éléments nous autorisent a penser
qu’au moins quelques uns de ces vases reproduisent des scenes de nature
théatrale**.
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Fig. 10. Scéne de Mime dorien. Détail de vase corinthien.

4% MacGregor, Bernard - Knox, Walker - Easterling, P. E., The Cambridge
history of classical literature: Greek literature, Volume 1, éd. Cambridge University
Press, 1989, p. 113.

*® Thiele, Georg, Die Anfange der griechischen Komodie, dans : Neue

Jahrbucherfur das klassische Altertum 5, 1902, 413-16.
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Fig. 11. Acteurs comiques sur un calice de I'lle de Chio, importé en Macédoine.
Epoque archaique.

Nous trouvons des comédiens représentant des personnages sur la scéne
dépeinte sur un vase attique du 4e siecle av. J.-C., découvert en Crimée,
qui est au musée de I’Ermitage a Saint-Pétersbourg (Fig. 12). Au centre
figurent trois personnages dont I'un est assis. Tous sont fortement
rembourrés comme sur les terres cuites, et chacun tient son masque a la
main. Les masques indiquent qu’il s’agit bien évidemment d’acteurs se

préparant avant un spectacle de théatre™’.

Fig. 12. Acteurs comiques se préparant pour une représentation. Vase attique, 4e
siecle av. J.-C.

*7 Nicoll, Allardyce, Masks, Mimes and Miracles: Studies in the Popular Theatre,

¢d. Cooper Square Publishers, New York, 1963, p. 23.
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Roy C. Flickinger fait le commentaire suivant : « Le mime dorien ou
farce dorienne fut largement répandu dans le Péloponnese et la Grande
Grece. Les interpretes étaient des acteurs individuels, non fondus dans
un choeur. lIls portaient le phallus, leur corps était gonflé de facon
grotesque a la fois sur le devant et sur le dos griace a un épais
rembourrage, et ils ressemblaient fort aux acteurs comiques d’Athenes.
Leurs spectacles étaient des scenes burlesques tres voisines, abondant en
personnages du répertoire et égayées d’'obscénités et de plaisanteries
grivoises. La plupart des auteurs sont d’accord pour dire que les
épisodes burlesques de la comédie ancienne proviennent de cette

source™® .

Des personnages semblables aux personnages corinthiens se trouvent sur
les vases de Thebes en Béotie, dits vases cabiriques. La différence entre
eux est que les scénes des vases béotiens évoquent plus le théatre et
moins la danse.

Les Cabires (Kapepor ou Kapipovkaviri en Béotie) étaient des divinités

de I’antiquité grecque adorées dans des cultes a mystéres, a Lemnos et a
Thebes.

Ils sont mentionnés tantét comme fils d’Héphaistos et de Cabiros, tantot
comme fils de Prométhée et de Déméter ou comme une version béotienne
des Dioscures. Sur des inscriptions leur rendant hommage, les Cabires de
Thebes sont mentionnés comme "Kéfipoc/Cabiros" et "Tlaic/Pes" (fils de
Cabiros)*. Les vases présentent de la méme fagon caricaturale, soit des
scénes de la mythologie, soit des scénes de la vie quotidienne®®. Les
chercheurs qui se sont intéressés a 1’¢tude de ces poteries se sont
focalisés sur deux questions principales : 1) les représentations sont-elles
des personnages de théatre, et 2) les aspects négroides et pigmoides qui
sont particuliérement représentés sur ces vases.

Une mention d’Hérodote rapproche directement Héphaistos, les Cabires
et les Pygmées : « (Cambyse, alors qu’il était a Memphis) se rendit au
temple d’Héphaistos et se moqua beaucoup de la statue. Parce que la
statue d’Héphaistos ressemble beaucoup aux pateques phéniciens, que
les Phéniciens mettent a la proue de leurs bateaux. Pour celui qui n’a

“%8 Flickinger, Roy C., The Greek Theater and its Drama, University of Chicago
Press, 1922, p. 47.
99 Burkert, Walter, Greek Religion, Harvard University Press, 1985, p. 281-285.

%0 Bjanchi, Ugo, The Greek mysteries, éd. Brill, 1970, p. 30.
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jamais vu de pateque, je signale ceci : il ressemble a un Pygmée.
Cambyse entra aussi dans le sanctuaire des Cabires, dont [’entrée est
interdite sauf au prétre ; il se moqua de ces statues et y mit le feu. Elles
ressemblent a Héphaistos ; on dit que les Cabires sont ses fils.»
(Hérodote, III, 37)

Sur la Fig. 13, nous voyons la représentation de la scéne ou Cadmos tue
le dragon. D’apres le mythe, il était le fondateur de la ville de Thebes en
Béotie. Le mythe dit aussi qu’il était fils d’Agénor et de Téléphassa, frére
de Phénix, de Cilix et d’Europe. Quand Zeus enleva Europe, Cadmos
partit a la recherche de sa soeur, mais I'oracle de Delphes lui donna
I’ordre de renoncer a sa quéte, de suivre une génisse et de fonder une
nouvelle ville 1a ou celle-ci s’arréterait. C’est ainsi que la ville de Thébes
fut fondée par Cadmos. Mais parce que le dragon était fils d’Arés et de la
nymphe Telphousa, Cadmos fut obligé de servir comme esclave d’Arés
pendant un an®®’. Sur le vase, Cadmos a I’aspect d’une caricature de
Pygmée. Son vétement mal ajusté est trop ample. Des courbes soulignent
son ventre rond. Son nez trés camus lui donne un profil négroide. Ses
cheveux et sa barbe hirsute sont blancs, son menton déforme un faciés
peu harmonieux et extraordinaire. Le visage entier est une grimace,
rendue par des yeux exorbités et par le mouvement de la bouche. Le
héros crie de frayeur devant le serpent. On devine la tension du corps
entier devant le danger menacgant. L'artiste a ¢galement rendu la
puissance du geste du bras que le héros s'appréte a projeter vers l'avant,
contre I'animal. Sans oublier le détail assassin des bourses minuscules qui

; 502
contrastent avec un phallus énorme™".

Fig. 13. Scene caricaturale, Cadmos tuant le dragon. Fragment de vase a figures
noires provenant du Cabirion, prés de Thebes, Se siecle av. J.-C.

%0 Gantz Timothy, Early Greek Myth, A Guide to Literary and Artistic Source, &d.
The Johns Hopkins University Press, London 1993, p. 467-473.

%02 Mackowiak, Karin, Kabiric pygmies in Thebes: from previous results to new
prospects, dans: Dialogues d'histoire ancienne, n° 1-2, éd. Presses Univ. Franche-

Comté, 2005, p. 9-28.
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Sur une autre vase (Fig. 14), ’aventure d’Ulysse sur 1’ile de Circé est
tournée en ridicule. La représentation d’Ulysse ne différe pas beaucoup
de celle de Cadmos.

Fig. 14. Ulysse armé d’une épée menace Circé, qui prépare la potion magique pour le
transformer en animal, comme ’ont été ses compagnons. Fragment de vase a figures
noires provenant du Cabirion, prés de Thebes, 5° siécle av. J.-C.

Sur la Fig. 15, on voit Céphale, le fondateur mythique de Céphalonie. La
scene représente sa tentative pour tuer le renard avec I’aide de son
célebre chien. D’apres le mythe, Céphale tua par erreur son €pouse
Procris. Il fut ensuite purifié de ce meurtre par les Thébains. Aprés sa
purification, en guise de remerciement, il leur confia son chien pour

traquer le renard de Teumesse qui ravageait leur pays®®.

Fig. 15. Caricature de Céphale. Vase provenant du Cabirion de Thebes.

%93 gmith, William, vol. 1, p. 667.
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Michele Daumas donne une interprétation purement rituelle a ces
représentations, en fondant son jugement principalement sur 1’endroit ou
les poteries ont €té trouvées et non sur les peintures elles-mémes. En fait,
son argument est que l’orchestre du théatre qui se trouvait dans le
sanctuaire est caché en partie par un haut podium et qu’il n’était donc
vraisemblablement pas destiné a des représentations dramatiques®®. Au
contraire, Allardyce Nicoll considére que les vases montrent ce qui
semble étre une sorte de scéne de mime®”. Et Margaret Bieber dit méme
que les scénes cabiriques, notamment celles qui représentent des héros,
se rapprochent des images phlyaques. Les vases du Cabirion sont ainsi
reliés a l'univers de la « comédie populaire » qui use d’un « persiflage »
systématique. Méme Cadmos, le fondateur de Thébes, serait caricaturé®.
Mais d’autres chercheurs répertorient les vases en donnant a certains une

interprétation rituelle et & d’autres une interprétation théatrale®”".

Pourtant il n’y a aucun doute que I’iconographie des vases qui
représentent des phlyaques est purement théatrale (Fig.16). La comédie
des mimes phlyaques n’a absolument aucun rapport direct avec la
comedie d’Aristophane a Athénes, et il n’y a pas la moindre possibilite
que les costumes des acteurs montrés ici aient été repris de la Comédie
Ancienne. Comme, d’un autre c6té, le mime phlyaque a surgi a Tarente,
centre des colonies doriennes d’Italie, il est bien certain que les types
d’acteurs figurant sur les vases corinthiens ont constitu¢ le modele initial
pour ces interprétes plus tardifs. Selon toute probabilité, la comédie
phlyaqu5%8n’était qu’une forme légérement plus développée du mime né a
Mégare™".

%% Daumas, Michéle, "The Sanctuary of the Cabeiri”, dans: The Bull in the
Mediterranean World. Myths and Cults, Athens, Hellenic Ministry of Culture,
Hellenic Culture Organization SA, 2003, p. 138-143.

*%% Nicoll, Allardyce, p. 24.

%6 Bjeber, Margarete, Die Denkmdler zum Theaterwesen im Altertum, Habil.-
Schrift, Universitdt Gieben, 1919, p. 153.

%7 \Wolters P. - Bruns G., Das Heiligtum bei Theben, Berlin, 1940.

% Rasmussen, Tom - Spivey, Nigel Jonathan, Looking at Greek vases, éd.

Cambridge University Press, 1991, p. 161-169.
173/361



174

Fig. 16. Un maitre et son esclave. Vase phlyaque. Cratere apulien a figures rouges.
380-370 av. J.-C.

Quand la farce dorienne passa du Péloponnése a la Sicile également
dorienne, elle suscita ses propres écrivains. Epicharme, Sophron et
Phormis - dont nous parlerons de fagcon plus analytique dans la troisiéme
partie de notre étude - nous sont connus par les rares extraits de dialogues
de leurs ceuvres qui ont été conserves. Grace a eux, nous avons une idée
des sujets des pieces de théatre plus anciennes et non €crites. Parce que 1a
production des auteurs de Mimes siciliens n’est pas seulement le
traitement littéraire de la farce improvisée qui prosperait des siccles
auparavant dans la métropole dorienne. Outre la satire des moeurs, la
parodie mythologique prospére donc aussi dans la composition de la
farce dorienne®®.

Héraclés comme Ulysse avaient été des personnages populaires dans les
Mimes d’Epicharme. Ainsi, par exemple, la Fig.17 nous montre Héraclés
qui pourchasse une jolie femme.

%% Andreassi, Mario, «Osmosis and contiguity between ‘low’ and ‘high’ Literature:
Moicheutria and Apuleius», dans : H. Hofmann, H.- M. Zimmerman, edd., Groningen

Colloquia on the Novel, vol. VIII, 1997, p. 1-21.
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Fig. 17. Héracleés pourchassant une femme, scéne d'une piéce phlyaque. (Enochoé
apulienne a figures rouges, vers 370-360 av. J.-C. Provenance : Basilicate.

Sur la Fig. 18, Héraclés est avec Apollon. La scéne est amusante :
Héracles et Iolaos sont venus a Delphes et le pauvre Apollon, pitoyable,
s’est refugié sur le toit de son propre temple. Iolaos se tient debout a
droite, la main droite levée. Héraclés, quant a lui, plaque un sourire
doucereux sur son vilain visage, et, en équilibre sur le tripode sacre,
essaie d’attraper Apollon qu’il tente avec un panier de fruits. Il tient a la
main droite un gourdin.
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Fig. 18. Héraclés et Apollon. Vase phlyaque.

Ulysse, 1’autre personnage populaire du mime de Syracuse, figure sur au
moins un vase (Fig. 19) qui illustre I’enlévement du Palladion. Ulysse,
drapé dans une cape, tient une épée a la main droite. Sa téte est coiffée
d’un pilos (chapeau pointu) blanc, dont nous reparlerons plus loin.
Diomede arrive derriére lui, portant un bouclier sur le dos. Le Palladion,
en blanc et jaune, porte un casque et un bouclier.

Fig. 19. Ulysse et le Palladion. Vase phlyaque.
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Un autre vase encore (Fig. 20) semble dépeindre une scene de la vie
d’Ulysse. Un homme portant le méme pilos sur la téte et son compagnon,
plus jeune et les cheveux bruns, entourent une femme qui serait peut-étre
Nausica.

Fig. 20. Ulysse chez Alcinoos. Cratére a figures rouges. Campanie. Ile siécle av. J.-C.

Héracles et Ulysse, cependant, ne sont pas les seuls héros du burlesque
phlyaque. Zeus est fréquemment mis en scéne. Sur un cratére apulien,
daté¢ de 375-350 av. J.-C., le décor phlyaque caricatural représente la
naissance d’Hélene de I’ceuf pondu par Léda a laquelle s’était uni Zeus
ayant pris la forme d’un cygne. Au centre, Zeus vient de fendre 1’ceuf
d’ou sort Héléne. A gauche, Léda assiste a la scene, cachée derriere une

porte. Son époux Tyndare, a droite, semble vouloir arréter 1’élan de Zeus
(Fig. 21).
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Fig. 21. Caricature de la naissance d’Hélene. Détail d’un cratere apulien, 375-350 av.
J.-C.

Sur le vase suivant (Fig. 22), la piece moque les aventures amoureuses de
Zeus. Un vieil homme a la barbe hirsute, désigné comme étant Zeus par
sa couronne et son sceptre surmonté d’un aigle, s’avance avec lubricité
vers une femme qui est au milieu de la scéne. Contrairement aux belles
jeunes filles que Zeus poursuit d’habitude, elle est peinte en vieille
femme ridée aux courts cheveux blancs, au nez trapu et aux levres
épaisses. A gauche, un esclave debout regarde la scéne.

Fig. 22. Sceéne comique des amours de Zeus. Vase apulien, 370-360 av. J.-C.
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Sur le vase (Fig. 23), une scene tout a fait typique, dépeint Zeus portant
une échelle et s’approchant d’une fenétre ou apparait la téte d’une de ses
maitresses, probablement Alcméne. Les longs cheveux de cette femme
sont pris dans un filet doré et retenus par un bandeau pourpre orné de
perles. A droite de la fenétre, Hermés tient une lampe a la main droite.

Fig. 23. Zeus rendant visite a Alemene. Détail d’un vase phlyaque.

Un des plus célebres vases de ce type a pour sujet le combat d’Ares
contre Héphaistos pour délivrer Héra (Fig. 24). La déesse, que le peintre
désigne par son nom HPA/Héra, est assise sur la chaise qui la retient
captive. A sa droite Héphaistos, que le peintre nomme AAIAAAOZ
(Daidalos), est coiffé d’une sorte de fez. A sa gauche se trouve Arés,
appelé ici ENEYAAIOX (Encualios), la té€te couverte d’un casque orné
de deux longues plumes et portant, comme Héphaistos, un bouclier et une
lance.
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Fig. 24. Combat d’Arés contre Héphaistos pour délivrer Héra. Cratére trouvé a Bari.

Non seulement les dieux, mais aussi les personnages mythiques étaient
ridiculisés. La scéne du centaure Chiron est trés caractéristique. Sur 1’une
de ses représentations, on ne voit pas moins de six personnages (Fig. 25).
En haut d’un petit escalier se tient un acteur comique chauve qui vient
juste de poser son sac et son pilos pour aider un vieillard a monter. Le
nom de l’acteur est ...p@IAZ/phthias, ce qui doit certainement étre lu
FANOIAZ] Xanthias. Le vieillard a lui aussi un nom : XIPQN. C’est le
centaure Chiron. Le personnage aux cheveux blancs qui le pousse par
derriére est peut-&tre censé représenter un second centaure. Un jeune
homme (qui pourrait étre Achille), vétu de long habits solennels, regarde
avec gravité, tandis qu’en haut deux femmes nommées NY...AIl
(NV[pp]ar/ nymphai) observent la scéne : ce sont les Nymphes'.
Charles Picard observe que c’est a dessein que le peintre a placé Chiron
au bas de I’escalier, pour créer une forme rappelant celle du centaure.
D’autre part Xanthias, qui a déja déposé a terre son ballot de voyageur,
aide Chiron a se débarrasser de celui qu’il porte.”*!

>0 Nicoll, Allardyce, p.57.
°L! picard, Charles, La légende du centaure Chirdn, parodiée sur un vase de I'ltalie
méridionale, dans : Comptes-rendus des séances de |’ Académie des inscriptions et

belles-lettres, 94e année, n° 3, 1950. p. 273-276.
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Nous devons relever que les éléments fondamentaux qui caractérisent le
héros ou le dieu figurant sur ces vases sont conservés dans cette parodie
de personnages mythologiques. Il en est ainsi pour Chiron, qui n’était pas
seulement un sage et un médecin mais symbolisait aussi I’esprit des
grottes mystérieuses du Pélion et de la montagne elle-méme ; ses filles -
représentées dans leur caverne familiére sur ce cratére du British
Museum - sont des « ayvai kovpar/agné kouré » = nymphes .

Fig. 25. Chiron et ses compagnons. Vase phlyaque apulien.

Le pere, la mere et les filles prenaient en charge I’éducation du héros de
la contrée. La famille de Chiron était célébre pour avoir « nourri », donc
élevé et éduqué Achille (Fig. 26), Jason, voire certains dieux>'?. Dans sa
légende méme, les éléments eschatologiques apparaissent dominants,

2 Grégoire, Henri, Mélanges Henri Grégoire, Institut de philologie et d'histoire
orientales et slaves, Bruxelles , 1949, p. 255-265.
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d’ou la popularit¢ de Chiron au Cabirion thébain et dans la farce

populaire de la Grande-Gréce™.

Fig. 26. Vase du Cabirion : parodie d’Achille et Chiron.

En dehors de ces illustrations de scénes dont nous pouvons affirmer
qu’elles appartenaient a la sphere du burlesque mythologique, il y en a
beaucoup d’autres qui semblent dépeindre des scénes de picces tirées de
la vie quotidienne. Un exemple caractéristique est la scéne qui est
présentée sur un cratére trouvé a Paestum (Fig. 27). Le centre de la scéne
est occupé par un coffre supposé contenir un trésor. Sur ce coffre est
étendu un vieil homme nommé XAPINOX (Charinos). A 1’évidence, il
veut protéger son or et il résiste aux efforts de deux autres hommes,
nommés Gumnilos et Kosisos, pour 1’en arracher. A D’extréme droite se
tient un quatriéme homme, nommé Karion qui est peut-étre I’esclave du
vieil homme. D’apres les noms, il parait clair qu’il s’agit ici d’une sceéne
« réaliste » et non de personnages légendaires.

13 picard, Charles, ibidem.
182/361



183

mm:oooftnoooonono.ooc:-

Fig. 27. Scéne phlyaque : trois hommes volant un avare. Détail d’un cratere en calice
a figures rouges, Paestum, 350-340 av. J.-C.

Les sujets de ces scenes sont évidemment d’une importance majeure, et,
comme nous ’avons vu, les situations dépeintes sont précis€ément celles
de I’ancienne farce doriennne qui nous sont devenues familieres (Fig.
28). La comédie phlyaque est simplement une forme particuliére prise
par le grand mouvement dramatique qui, né¢ a ou autour de Mégare, a
toujours conservé ses anciens centres d’intérét — la description de la vie
réelle et une détermination a ne pas laisser les pensé€es mystiques

: . . . 514
interférer avec son profond sécularisme”".

Fig. 28. Esclave vétu de la tunique courte, acteur phlyaque. Détail latéral d’un cratére
en calice a figures rouges de Sicile. 350-340 av. J-C.

>4 Nicoll, Allardyce, p. 61.
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Dans le « code » du théatre ancien, les « accessoires », c¢’est-a-dire le
costume et le masque déterminaient le genre, le caractere, 1’age et le sexe
de chaque personnage. Les mimes furent les premiers — et pendant des
siécles les seuls — & rompre cette tradition et a jouer le visage nu™. Ceci
eut comme conséquence que des femmes apparurent pour les roles
féminins et que pour les roles comiques furent choisis des individus ayant
des particularités laides et risibles comme un grand nez, des oreilles
décollées, de grosses levres, etc., ou encore des bossus et des nains. « Le
défaut physique se transformait en cadeau de la nature®™®. » 1ls utilisaient

aussi des produits pour se maquiller le visage®'’.

Fig. 29. Figurine de vieil acteur comique, Thessalonique, Sindos. 5e si¢cle av. J.-C.

>15 Mopitg, Mapuog, p. 62.

8 TTLwpitne, Maprog, ibidem.
> Beare, William, p. 370.
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L’origine paysanne du genre était évidente dans les costumes, sauf pour
les réles qui représentaient de riches vieillards, des amants, etc. afin de
montrer la différence sociale. C’est ainsi qu’une de leurs caractéristiques
particuliéres était d’apparaitre pieds nus, ce pourquoi les Romains les
appelaient Planipedes. En matiére d’habillement, ils n’étaient pas
différents des types comiques de la comédie classique. Ils portaient le
ricinium, couvre-chef carré pouvant étre rejeté en arriére ou tiré en avant
jusqu’a couvrir le visage, et le centuculus, une sorte de veste faite de
bouts de tissus multicolores. Ce méme vétement aura une histoire
séculaire et glorieuse apres qu’il soit devenu le costume de 1I’Arlequin de

la commedia dell’arte®®,

Le bonnet conique appelé « mAdg/pilos » - qui est €également significatif
de l’origine paysanne du mime — eut la méme histoire glorieuse. La
statuette de la Fig. 30, qui ne représente pas un acteur comique mais un
berger portant le « pilos », est trés caractéristique a cet égard. Un bonnet
comparable était porté par les figures des vases cabiriques ainsi que par
Ulysse (Fig. 19 et 20).

Fig. 30. Berger arcadien. Début du 5e siecle av. J.-C.. Lycosoura, Gréce.

*18 \erdeil, Jean, La Philosophie au Travail, éd. L'Harmattan, 2009, p. 111.
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Fig. 31. Homme coiffé du pilos. Assiette apulienne a figures rouges. 4¢ siécle av. J.-
C.

Enfin, le costume du mime était complété par un pantalon ajusté et par

I’indispensable phallus de la comédie grecque®®®.

Fig. 32. Acteur comique. La canne de la main droite manque. Terre cuite attique. 4e
siecle av. J.-C.

*19 Bieber, Margaret, p. 165.
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Fig. 33. Acteur comique portant une chévre en sacrifice. Terre cuite attique. 3e siécle
av. J.-C.

Fig. 34. Acteur comique (phlyaque)jouant un esclave. Figurine béotienne. 4°-3° siécle
av. J.-C.
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B6. L.a scéne

Comme nous I’avons indiqué plus haut, le Mime avait la chance de
pouvoir utiliser comme scéne n’importe quel endroit — depuis les places
publiques jusqu’aux salles de banquet. De simples tréteaux de bois
suffisaient, quand la représentation avait lieu a I’air libre, pour qu’il soit
visible des spectateurs ; quelque chose donc comme la « barriére » dont
parle Platon dans la République pour décrire 1’allégorie de sa fameuse
caverne : « Un long muret, comme ceux que dressent les faiseurs de
merveilles devant les hommes pour leur montrer leurs marionnettes par-
dessus®® » (P1. Rép. 514 ).

Le Mime conserva cette scéne rudimentaire a laquelle les acteurs
accédaient par une petite échelle, méme quand il commenga a étre
présenté dans de vrais théatres comme spectacle de complément : il était
alors joué soit en lever de rideau, avant le début du spectacle, comme
mimi communes, soit en interméde comme mimi emboliarii, soit a 1’issue

du spectacle comme exodia ou mimi exodiarii’*.

Le rideau a ét¢ utilisé pour la premiere fois sur cette pauvre scene en 133
av. J.-C. et il devint un élément essentiel du spectacle de mime®?. Ce
rideau ¢était en fait un rideau double, constitué d’un rideau antérieur ou
aulaeeum, et d’un rideau intérieur ou siparium.

Le premier rideau ou aulaeeum s’ouvrait et se fermait de haut en bas,
comme dans les théatres européens postérieurs mais en sens inverse : il
descendait au début de la repésentation, découvrant d’abord la téte des
acteurs puis leur corps ; et il montait a la fin de la picce. Au 2e siécle
aprés J-C., on adopta toutefois le mouvement inverse qui prévalut dés
lors.

Le second rideau ou siparium, portatif, plus petit et paralléle au premier,
¢tait situé au milieu de la scene et il servait de décor de « fond ». Derriere
lui, les acteurs attendaient ou changeaient de costume si besoin était, et,

0 MGrev, Iokteia, tome 2, introduction-commentaires-traduction IoGvvng

I'pumdpng, éd. Zayapomovrog, Athénes.
%21 Dupont, Florence, Le thédtre Latin, éd. Armand Colin, Paris, 1988, p. 20.
%22 Bieber, Margarete, The History of the greek and Roman Theater, Princeton,

1939, p. 179.
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quand venait leur tour, ils paraissaient sur 1’avant-scéne ou proscenium
comme s’ils sortaient d’un maison ou d’une rue. Ce second rideau était
un ¢lément tellement caractéristique du théatre de mime qu’il fut appelé
rideau de mime ou mimicum velum.

Le besoin et la raison d’étre de cette invention sont évidents : comme le
Mime n’avait pas de batiment permanent, il lui fallait un « écran »
derriere lequel se préparaient les comédiens et qui servait aussi de

. 523
décor’™.

Différence entre Mime et Comédie

Le genre dramatique du Mime et la Comédie Ancienne ont de nombreux
points communs mais aussi de nombreuses différences faisant qu’ils
appartiennent a des genres distincts.

Le fait qu’ils proviennent de régions différentes - pour le Mime la Grece
dorienne et pour la Comédie celle d’Athénes - caractérise aussi
I’évolution différente de chaque genre.

Comme nous I’avons mentionn¢, le Mime s’est a peine écarté de la forme
initiale sous laquelle il est apparu. Ceci est dii au fait que le Mime est
rest¢ indépendant de toute subvention publique. Ses représentations
correspondaient a ses modestes moyens financiers et elles €taient donc
pauvres. La comédie au contraire fut reconnue comme un genre
dramatique important dés qu’elle se plaga sous protection publique, c’est-
a-dire quand la cité¢ décida de supporter les colts du spectacle, que la
comédie devint une institution officielle et que son évolution suivit
fatalement les évolutions politiques. Elle commen¢a comme comédie
politique (Comédie Ancienne), puis son rdle politique et ses attaques
contre des personnages précis de I’actualité disparurent quasiment avec la
suppression de la parabase®® (Comédie Moyenne) et elle se transforma
enfin en une ¢tude de moeurs comique et romanesque, ne conservant que
la grivoiserie des premiers temps®® (Comédie Nouvelle).

La différence substantielle entre Mime et comédie est que, tout au long
de son histoire, I’élément qui fit arriver la comédie a I’apogée de sa

*23 Miwpitne, Maprog, p. 58-59.
524 | esky, Albin, lotopio. s apyoios eAnvikng loyoteyviag, trad. A. Toomavaxm,
Thessalonique, 1972, 2e éd., p. 871.

52 X aprvok, ®oAMG, Iotopio Tov Osdzpov, Exdooerg vmodopur, 1980.
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gloire est la dimension politique qu’elle prit des les premicres années de
son développement.

Aristote — tout au moins sur ce point concernant la comédie — est
particulierement clair : « Les transformations successives de la tragédie,
ainsi que leurs auteurs, ne nous sont pas inconnues. Mais pour la
comédie, (ces éléments historiques) sont tombés dans ['oubli parce qu au
début on ne la prenait pas au sérieux. Et parce que [’archonte donna
assez tardivement le choeur des comédies (c’est-a-dire le subventionna),
auparavant ¢ étaient des amateurs qui formaient le choeur. Et une fois la
comédie transformée, les auteurs comiques, comme on appelle ses
poeétes, ont commencé a étre cités™®. » (Arist. Poét. 5, 1449 b)

Grace a ce passage d’Aristote, nous pouvons comprendre pourquoi le
Mime n’a jamais eu le privilége d’€tre représenté dans un théatre antique
officiel et pourquoi les témoignages conservés et les €¢léments évoquant
ses auteurs sont infimes. Du reste, la comédie a connu un sort semblable
pendant un certain temps.

Leurs autres différences concernent la présentation scénique et technique.
Ainsi dans le Mime nous n’avons pas de danse et ses thémes, évitant la
satire politique, sont la parodie mythologique et la raillerie de
personnages ayant une vie provocante pour la société : le proxénete,
I’homme adultere, le voleur, etc. Le Mime n’utilise pas le metre
iambique quand il est en vers, ses dialogues sont en prose et sa langue est
le dialecte dorien.

Différence entre Mime et Pantomime

En raison d’une mauvaise interprétation du sens du mot « mime », le
Mime de I’antiquité grecque a été considéré comme étant le prédécesseur
des mimes actuels et de la Pantomime. L’histoire nous apprend pourtant
que la Pantomime est un genre de représentation né a la période romaine
et que ses racines remontent a la tragédie.

Cette opinion erronée est ¢galement diie au fait que le mime romain a été
considéré comme une évolution du Mime grec. Mais cette idée est
maintenant plus contestée. Florence Dupont, dans son ¢tude sur le théatre
romain, affirme que le Mime qui s’est développé en Gréce est un genre

526 Apopalog, X1a0ng, Apiorotéiovg oty p. 219.
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différent de celui qui a été créé a Rome. Elle précise™’ : « L analyse de
la place du mime a Rome serait assez simple s’il n’y avait pas eu
quelques siecles plus tot en Grece un autre type de mime. »

Le fait que la Pantomime est une mimesis ne signifie pas que les deux
genres se confondent®®®. La définition que nous trouvons a I’entrée « le
pantomime » du Dictionnaire de Liddell & Scott indique : celui qui imite
tout et tous. Le mot prévalut en Italie vers 1’époque d’Auguste pour
désigner le danseur grec, et représente tout par les mouvements du corps
et les gestes, sans proférer un seul mot.

Le pantomimus était donc la forme théatrale distrayante des Romains,
dans laquelle un seul acteur-danseur, portant un costume en soie et un
masque aux lévres fermées, présentait une histoire — initialement a
contenu mythologique — avec une expression muette, jouant lui-méme
tous les roles, aidé par un choeur de chanteurs et un petit orchestre.

En tant que présentation scénique, la Pantomime se tourne dans quatre
directions de I’imaginaire selon qu’elle s’adresse a la dimension :

1. Du sujet imaginaire

2. Du lieu imaginaire

3. Du personnage imaginaire, et

4. De I’exercice du pouvoir imaginaire.

Naturellement toutes ces dimensions se combinent entre elles, chacune

: . .\ 529
au niveau appropri¢€ selon la picce™".

En tant que technique, la Pantomime imite tout sans parole, si bien qu’il
est naturel qu’elle n’appartienne pas au domaine de la littérature,
contrairement au Mime. Jean Sirinelli commente le développement de la
Pantomime a I’époque romaine en expliquant que la méfiance des

521 Dupont, Florence, H avtoxpazopio. tov nhomoiov. To Oéazpo atnv apyaio Pou,
trad. Zooia 'ewpyaxomovriov, éd. Mopowtikd Topvpa E6vikng Tpamélng, Athénes,
2003, p. 367.

528 IeTpémoviog, I'idpyog, p. 37.

%29 Miiller, Werner, Iavrouiua. Eyyeipioio yio nforoiois, epacitéyves nodntés kat

ouades véwv, trad. Tidpyog Kovorag, éd. KaiPoc (non daté), p. 11.
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empereurs romains a transformé la parole du Mime en une mimique

muette, transformant par 14 les citoyens grecs en sujets silencieux®.

Etant donné que dans la Pantomime, tout, du sujet de la piéce au lieu et
aux objets, €tait présenté par les mouvements du corps d’un seul artiste, il
fallait que ceux-ci soient particuliérement caractéristiques. Tantot 1’artiste
¢tait accompagné par un orchestre, tantdt par un unique chanteur. Il était
aidé par des accessoires qui €taient les différents masques qu’il alternait

A y . . , . . 531
selon que son rdle était masculin ou féminin™".

Nous pouvons donc comprendre que le centre de gravité du Mime était la
parole — simple, comique — mais indispensable a sa présentation, tandis
que dans la Pantomime, la présentation reposait sur la musique et la
danse, ¢léments absents du Mime. De plus, dans le Mime le décor de la
scéne pouvait étre dépouillé mais était indispensable, tandis que dans la
Pantomime il n’avait pas lieu d’étre. Enfin, la Pantomime est issue des
danses anciennes qui accompagnaient les représentations rituelles, alors
que le Mime n’est pas li¢ a la danse et que naturellement son origine ne
se trouve pas dans les anciennes cérémonies.

Le Mime est-il du théatre populaire ?

Avant de clore cette deuxieme partie, nous consacrerons quelques lignes
a préciser la spécificité du terme « théatre populaire » et la signification
qu’il prend au sens grec du terme. Les raisons de cette précision sont
d’une part I’étude consacrée par Walter Puchner a déterminer ce qu’est
exactement le « Théatre Populaire » et d’autre part les objections
apportées par le chercheur A. Petridis a ceux qui qualifient les Mimes de
« théatre populaire ».

Naturellement, dans chaque pays, les mots qui contiennent une
signification 1déologique sont interprétés en fonction de la culture et de
I’histoire qui lui sont propres. Partant de ce constat, Puchner a également
noté que la signification donnée au mot « peuple » en Grece et dans le
reste des Balkans différe de celle des autres pays d’Europe. Il écrit en
particulier : « Dans chaque langue européenne les termes « peuple » et
« populaire » présentent des nuances de sens selon la charge idéologique
subie. Nous pouvons distinguer deux dimensions : [‘une sociale, [’autre
nationale. Dans la vision sociale du Moyen Age, le peuple est un des

50 Sirinelli, Jean, p. 434.
%31 Blume, Horst-Dieter, Eigaywyrj ato apyaio Oéatpo, trad. Mapia Latpod, éd.

Mopowtiko Topopa EOvicng Tpamélng , Athénes, 1993, p. 147.
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trois groupes sociaux avec le clerge et [’aristocratie. Au cours des siecles
suivants et jusqu’a la Révolution francgaise, la bourgeoisie se détache de
la classe du peuple. Au XIX® siécle, la classe ouvriére commence peu a
peu a ne plus se confondre avec le peuple traditionnel. Au XX° siécle,
avec les révolutions industrielles successives et la forte urbanisation
universelle, le vieux concept de « peuple » n’existe plus guere dans les
pays développés. Déja au XIX® siécle le sens du mot passe de la classe
sociale d la nation. Ainsi peuple et nation ont le méme sens™> ».

Mais en Grece et dans les Balkans qui étaient sous domination turque,
comme les classes « supérieures » n’avaient pas émergé et qu’il n’y avait
pas de séparation étanche entre classes sociales, les termes « peuple » et
« populaire » ont une signification culturelle ; c’est-a-dire une méme
langue, une méme religion, les mémes traditions, une uniformité sociale
générale. Ces termes contiennent en outre I’idée de maintien et de
continuité de la tradition. Avec cette signification, le mot « peuple »
renvoie aux activités collectives anonymes dans lesquelles I’initiative et
I’individualisme sont découragés. Tandis que le terme « nation» est
sémantiquement plus proche des termes géographiques, c’est-a-dire des
limites géographiques propres & un peuple donné™®,

Dans le contexte grec, le terme théatre « populaire » renvoie a des
activités d’amateurs pratiquées par des groupes d’hommes qui n’ont pas
un rapport professionnel avec le théatre. Il s’agit d’efforts collectifs ne
s’adressant qu’a la micro-société¢ ou vivent ces hommes, pour faire
participer et pour distraire toute la communauté.

Les fétes rituelles et les danses de I’antiquité étaient des spectacles
analogues. Le Mime ne fait donc pas partie de la catégorie du théatre «
populaire » parce que, en tant que genre il avait ses acteurs
professionnels, qui le servaient comme chaque homme de métier sert son
propre métier.

D’une autre coté, les objections d’A. Petridis concernent la distinction
«sociale » avec laquelle est abordé le genre théatral, et le clivage entre
littéraire et « populaire ». En 1954, Anna Swiderek énongait déja le point
de wvue selon lequel, a 1’époque hellénistique, le Mime ‘littéraire’
« s’adressait a un public lettré restreint, et le Mime ‘populaire’ a la foule

%2 pychner, Walter, Aaixé Oéatpo otnvEALGoa kou oto. Boixavia, éd. Totdxm,
Athenes, 2007, p.16.

>3 pychner, Walter, p. 17.
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du peuple égyptien de langue grecque qui n’avait pas d’exigences
particuliéres pour étre contente™* ».

Konstantinos Spanoudakis, sans mettre de cloisons étanches, considére
que le Mime a opéré et s’est développé sur son propre « territoire », aux
antipodes de la «haute » poésie quelque peu pudibonde, en ayant
toujours une humeur ludique et souvent ironique envers celle-ci. Par
conséquent, en tant que genre, le Mime ne s’adresse pas a une classe
sociale précise mais au besoin qu’a I’homme de voir les choses d’un
point de vue « léger ».

534 Yravovdakng, Kovetavrivog, Opnvog vy tov metewvd dans @ Apuadvn,

Emotnuovikn Emitnpioo e dilocopiknc Xyolic Kpnne, tome 13, Rethymno, 2007,

p. 14-28.
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