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 La farce dorienne 
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Β1. La farce dorienne et les mimes 

 

Un genre de farce, où les acteurs présentaient des scènes comiques 

improvisées, sans intrigue particulière, dans des lieux organisés de façon 

sommaire, se développa dans les régions doriennes de la Grèce (Sparte - 

Mégare), d‟où son nom de farce dorienne. 

 

La tragédie, la comédie et le drame satyrique, en suivant les étapes 

naissance-croissance-décadence, aboutirent à 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 siècles d‟existence, ne s‟écarta que 

très peu de la forme première sous laquelle il était apparu - et qui 

consistait à ridiculiser les gens par des moqueries et des railleries 

graveleuses. Il continua jusqu‟à la fin de son histoire à présenter de 

courtes scènes 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
395

. Les scènes 

que jouaient les interprètes de la farce dorienne, les mimes, étaient 

essentiellement improvisées. Les sketches de ces mimes contenaient des 

plaisanteries grossières et des obscènités débridées, dont le but immédiat 

était de faire rire
396

. Dion Chrysostome mentionne
397

 :  

 

« ...γέισηάο ηε ἀθξάηνπο θαὶ ηνηνύηνπ γέισηνο πνηεηὰο κεηὰ ζθσκκάησλ, 

ἐκκέηξνπ ηε θαὶ ἀκέηξνπ... = par leurs obscénités en prose ou en vers, les 

poètes suscitent des rires incoercibles. » 

 

Quinze siècles plus tard, en 1548, Thomas Silibert comparera les farces 

ou « sotties » françaises aux Mimes, parce qu‟elles utilisaient les mêmes 

moyens et avaient le même objectif, susciter le rire : 

 

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

et toutes sorties esmouvantes à ris et plaisir... Nos farces sont vraiment 

ce que les Latins ont appelé Mimes ou Priapées
398

. »  

                                           
395

 ΢νινκόο, Αιέμεο, p. 18. 
396

 Πισξίηεο, Μάξηνο, Ο Μίκνο θαη νη κίκνη, éd. Καζηαληώηε, Athènes, 1990, p. 14.  
397

 Γνύθαο, Νεόθπηνο, Γίσλνο Υξπζνζηφκνπ Λφγνη Ογδνήθνληα, Vienne, 1810, p. 55. 
398

 Julleville, Louis Petit de, Histoire du théâtre en France : La comédie et les mœurs 

en France au moyen âge, éd. L. Cerf, 1886, p. 66. 
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Le genre dramatique du mime a pour causes génératrices les tendances 

instinctives de l‟homme que sont l‟imitation et le rire
399

. Leur création est 

associée au divertissement, à la satire et à la critique sociales, et non aux 

cérémonies religieuses
400

. Marios Ploritis écrit à ce sujet : 

 

« Ils jouaient et moquaient comme ils voulaient, là où ils voulaient, qui 

ils voulaient et quand ils voulaient. Comme c‟étaient de simples 

amuseurs populaires, ils n‟attendaient pas les grandes fêtes civiles et 

religieuses (Dionysies, Lénéennes) pour faire leur apparition, mais 

jouaient toute l‟année. Et comme ils étaient dispensés de l‟obligation 

d‟avoir de la Danse (contrairement à la tragédie et à la comédie), ils 

pouvaient donner des représentations n‟importe où. Des tréteaux de bois 

improvisés, un croisement, une place, une fête populaire, mais aussi une 

salle de banquet suffisaient pour faire la scène des mimes
401

… » 

 

Comme nous l‟avons indiqué au chapitre I. A2, les acteurs de la farce 

dorienne, au 4
e
 siècle 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, etc. 

Ceci s‟est produit à cause de l‟incapacité des spécialistes à classer en 

catégories les genres de la distraction « populaire »
402

. Ainsi l‟art du 

mime était difficile à dissocier de l‟art de l‟illusionniste, du bouffon, ou 

du plane
403

. Ce qui constituait le critère 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-mêmes constituèrent le critère, de sorte que 

                                           
399

 Καθνύξε, Καηεξίλα, Πξναηζζεηηθέο κνξθέο ζεάηξνπ, éd. Δζηία, Athènes,1998, p. 

1-40. 
400

 Beare, William, The Roman Stage, éd. Methuen & Co. Ltd., Londres, 1950, p. 10. 
401

 Πισξίηεο, Μάξηνο, ibidem, p. 16.  
402 

Μαλαθίδνπ, Φιώξα & ΢παλνπδάθεο, Κσλζηαληίλνο, Ζ Αιεμαλδξηλή Μνχζα: 

΢πλέρεηα θαη Νεσηεξηζκφο ζηελ Διιεληζηηθή πνίεζε, éd. Gutenberg, Athènes, 2008, p. 

453. 
403 

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 »
404

. 

 

La principale tentative de détermination du genre du mime fut faite par 

Helmut Wiemken. Il sortit le mime du cadre des cultes et des cérémonies, 

en le soustrayant du genre de représentations qui s‟y rattachent. Il en 

écarta aussi les formes liées à la poésie ïambique, 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 à voir avec les mimes mais sont de nature complètement 

différente. Ces troupes se présentent d'abord comme un choeur que mène 

un exarchonte, elles commencent par danser avant de chanter un chant 

choral dans une langue littéraire raffinée. Ensuite elles se mettent à 

ridiculiser et moquer différentes personnes du public. Et le lieu de leur 

action est de toute façon l‟orchestra du théâtre. 

 

Au contraire, les mimes ne se présentent jamais comme un choeur, mais 

un par un ou en très petit groupe. L‟ensemble de leur spectacle ne 

contient aucun choeur et bien sûr ils n‟ont pas non plus d‟exarchonte. 

 

Leur jeu ne se situe pas dans l‟orchestra du théâtre mais ils présentent 

leurs spectacles n‟importe où Ŕ sur une place, dans une salle de banquet, 

à un carrefour et même sur la scène des théâtres Ŕ et ce à n‟importe quel 

moment de l‟année, c‟est-à-dire indépendamment des dates des fêtes et 

cérémonies religieuses. Dans une des Lettres de paysans d‟Alciphron, 

nous lisons
405

 :  

 

« J‟ai chargé mon âne de figues. Je les ai apportées en cadeau à une de 

mes connaissances. Sur ce, quelqu‟un m‟emmène au théâtre. J‟étais assis 

à une bonne place et ce que j‟ai vu m‟a bien diverti. » (Lettres, 17 [iii. 

20 ]) 

  

Ils utilisent aussi une langue qui n‟est pas savante mais véhiculaire et 

populaire, c‟est-à-dire conforme au langage des personnages qu‟ils 

incarnent, en évitant les moqueries ïambiques. 

 

Les membres des troupes des cérémonies rituelles sont tous bien vêtus et 

de la même façon, contrairement aux méchants costumes des mimes. 

D‟ailleurs, la tenue des mimes varie en fonction du rôle de chacun. Les 

                                           
404

 Μαλαθίδνπ, Φιώξα & ΢παλνπδάθεο, Κσλζηαληίλνο, ibidem. 
405

 Αιθίθξνλαο, Δπηζηνιαί, trad. Σάζνο Βνπξλάο, éd. Σνιίδε, I, p. 83. 
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mimes avaient pour mission de présenter au public des rôles, des 

caractères 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 à une fête rituelle spécifique.  

 

Le fait qu‟il existe certains éléments communs dans leur aspect extérieur, 

comme le phallus, ne signifie pas que les mimes soient des participants 

aux fêtes rituelles, ni que ces derniers soient des mimes. Le phallus jouait 

un rôle symbolique dans les processus rituels et les phallophores le 

portaient sur une perche. Le phallus des mimes était un accessoire de 

leurs costumes et constituait un élément grotesque
406

.  

 

Il faut noter que, malgré la popularité des spectacles que présentaient les 

mimes, eux-mêmes n‟étaient bien souvent pas respectés par la société en 

tant qu‟acteurs comiques et que bien sûr ils n‟étaient pas issus de 

« bonnes » familles
407

. 

 

Par contre, ceux qui participaient aux troupes des fêtes rituelles 

appartenaient à des familles éminentes et s‟amusaient ainsi avant tout 

eux-mêmes, comme l‟indique clairement Démosthène : « Il y dans la 

ville des fils de fort honnêtes citoyens qui s'amusent comme des jeunes 

gens, qui, par jeu se donnent les surnoms de ithyphallous, de 

autolikythous, et d'autres semblables
408

. » (Dém. Contre Conon,14) 

 

Démosthène 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 théâtrale 

réunissant le langage et le geste mais excluant la danse, qui a une forme 

                                           
406

 Reich, Hermann, Der Mimus: ein litterar-entwickelungsgeschichtlicher Versuch. 

1. Band, 1. Teil: Theorie des Mimus, éd. Weidmannsche Buchhandlung, Berlin, 1903, 

p. 277.  
407

 Nicoll, Allardyce, Development of the Theatre, éd. Harrap, 1946. 
408

 Auger, Athanase & Planche, Joseph, Œuvres complètes de Démosthène et 

d‟Eschine, tome 6, Paris, 1820. 
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dramatique, une intrigue, des scènes, des dialogues et qui confronte des 

personnages
409

.  

 

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 à Sparte, Ethélontes à Thèbes et Phlyaques dans les 

colonies grecques de Sicile. 

 

Dicélistes :  

 

C‟était le nom qu‟on donnait aux mimes de Sparte. Le mot provient de 

l‟épithète δείθεινο ou δείθεινο signifiant celui qui représente quelque 

chose, celui qui imite. Dans le dictionnaire d‟Hesychios, le mot δείθεινο 

est traduit par : aspect, reflet, imitation
410

. Nous avons déjà indiqué que le 

substantif δείθεινλ désigne également la représentation de la scène 

ciselée sur le dessus du bouclier. 

 

Les dicélistes donnaient diverses représentations improvisées montrant 

des voleurs de fruits ou des médecins imposteurs ou diverses scènes de la 

vie quotidienne. Nous lisons dans Athénée
411

 : 

 

« Il y avait chez les Lacédémoniens une sorte de divertissement ancien..., 

pas très 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
412

 dans La Mandragorizomène... » (Deipn. XIV, 

621d, 15) 

 

Dans leur Grand dictionnaire de la langue grecque, Liddell & Scott 

considèrent que la comédie La Mandragorizomène fait probablement 

                                           
409

 Wiemken, Helmut, Der griechische Mimus. Dokumente zur Geschichte des 

antiken Volkstheaters, Schünemann Universitätsverlag, Brême, 1972, p. 21-28. 
410

 Hesychios, Hesychii alexandrini Lexicon, Johann Alberti, Moritz Schmidt, Rudolf 

Menge, Iéna, 1867. 
411

 Αζήλαηνο, Γεηπλνζνθηζηψλ( ΗΓ‟ 621d, 15), trad. Θ.Γ. Μαπξόπνπινο, éd. Κάθηνο, 

Athènes, 1998, p. 51. 
412

 Alexis. Important représentant de la Comédie Nouvelle Attique, né à Thourios en 

Sicile en 329 av. J.-C.. Vécut jusqu‟à l‟âge de 106 ans, en écrivant jusqu‟à la fin. 

Serait mort couronné, sur la scène. A écrit 245 comédies dont ont été conservés des 

fragments, qui montrent une langue élégantes et des dialogues spirituels. Il fut l‟oncle 

de Ménandre et lui enseigna l‟art dramatique. 
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référence à une femme qui buvait de la Mandragore
413

. Le court fragment 

conservé tourne en ridicule la naïveté d‟hommes simples qui croient 

qu‟un médecin est bon parce qu‟il utilise un vocabulaire scientifique 

qu‟ils sont incapables de comprendre. À l‟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
414

 : 

 

« Ils s‟habituaient à plaisanter et à railler eux-mêmes sans bouffonnerie, 

mais aussi à ne pas se fâcher si on les raillait. » (Lycurgue, 12, 7)  

 

Il ajoute plus loin : 

 

« Car Lycurgue lui-même n‟était pas sévère sans rémission, et 

Sosibios
415

 rapporte même que c‟est lui qui a consacré la statuette du 

Rire, pour introduire bien à propos la plaisanterie dans les banquets et 

les compagnies comme un adoucissement à la fatigue et à la vie sévère 

des Spartiates. » (Lycurgue, 25, 4) 

 

Ethélontes :  

 

C‟était le nom qu‟on donnait aux Dicélistes à Thèbes. Athénée rapporte 

que les Thébains avaient l‟habitude de créer de nouveaux mots, ce 

pourquoi on les appelait éthélontes (volontaires, bénévoles). Cette 

habitude fut moquée par Strattis, poète comique de la fin du 5e siècle, 

dans son ouvrage Les Phénisses. (Athén. Deipn. XIV, 621f, 15) 

 

Phlyaques :  

 

Athénée dit que les Italiens appelaient ainsi les Dicélistes
416

 (Athén. 

Deipn. XIV, 621f). Il est probable que le mot phlyaque vient de θιχαμ, 

                                           
413

 La Mandragore était une plante dont on utilisait la racine pour ses propriétés 

narcotiques. Dans : Μέγα Λεμηθόλ ηεο Διιεληθήο Γιώζζεο, Liddell & Scott, éd. Γ. 

Γεσξγαιά, Athènes, 1904, tome 3, p. 84. 
414

 Plutarque, Vies parallèles des hommes illustres : Lycurgue, trad. B. Latzarus, 

Garnier, Paris, 1950. 
415

 Sosibios de Laconie. Ecrivain et grammairien « epilytikos » (qui résout les 

problèmes lexicaux et grammaticaux les plus ardus) au Musée d‟Alexandrie qui était 

une sorte d‟Académie dont dépendait la Bibliothèque d‟Alexandrie. Dans : ΢νπτδα 

(Souda), Λεμηθφλ ΢νχδα, ex recognitione Imm . Bekker, 1854, éd. «Βηβιηνζήθε ησλ 

Διιήλσλ», Διιεληθόο εθδνηηθόο Οξγαληζκόο, tome 6. 
416

 Αthénée, Deipnosophistes, XIV, 621f. 
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qui signifie bavard en dialecte dorien, ou bien du verbe θιέσ = être plein, 

être enflé
417

. Les farces doriennes étaient appelées phlyaques dans les 

colonies grecques de Sicile et dans le sud de l‟Italie. Les spectacles 

qu‟elles présentaient étaient semblables à ceux des dicélistes dans 

l‟ancienne Sparte
418

.  

 

Comme le souligne Alexis Solomos, les mimes doriens émigrèrent dans 

les colonies doriennes du sud italien vers la fin du 5e siècle av. J.-C., 

alors que la tragédie avait atteint l‟apogée de sa gloire
419

.  

 

Midori Snyder énonce un point de vue identique : 

 

« Avec le temps, les traditions des mimes doriens migrèrent vers le nord 

en direction de l‟Italie.Tirant son nom des Phlyaques ou "comédiens 

bavards", le théâtre comique ou phlyaque se développa dans les colonies 

grecques d‟Italie du sud et servit de pont entre les premières formes du 

théâtre comique grec et l‟évolution ultérieure de la comédie à Rome. 

Comme les mimes doriens, les comédies phlyaques se développèrent 

autour des parodies mythologiques où des citoyens ordinaires se 

mêlaient à des héros légendaires, surtout à Ulysse et à Héraclès. Peut-

être ces deux personnages étaient-ils particulièrement populaires parce 

qu‟ils faisaient écho à la nature transgressive du théâtre 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‟enchevêtrements. 

Ulysse était un filou suffisamment rusé pour contrecarrer les dieux (et 

même coucher avec une ou deux déesses). Bien qu‟à demi-divin, 

Héraclès souffrait souvent des mains de la déesse Héra, qui considérait 

ce fils bâtard de Zeus comme une insulte à sa dignité
420

. » 

 

Le personnage le plus souvent représenté par les phlyaques était celui de 

l‟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
421

. Les costumes ressemblent à 

ceux de la comédie attique ancienne. La représentation des phlyaques 

était jouée sur une scène en planches, haute d‟un mètre, à laquelle ils 

                                           
417

 Πισξίηεο, Μάξηνο, p. 8. 
418

 Πεηξόπνπινο, Γηώξγνο, Ο αξραηνειιεληθφο κίκνο, éd. Πειαζγόο, Αthènes 2008, 

p. 42. 
419

 ΢νινκόο, Αιέμεο, Ο „Αγηνο Βάθρνο, éd. Γσδώλε, Athènes, 1987. 
420

 Snyder, Midori, A Chorus of Clowns: The Roots of Masked Comic, dans : The 

journal of mythic Arts: Other arts, Octobre 2007. 
421

 Allard, Geneviève & Leffort, Pierre, Ζ κάζθα, trad. Υξ. Εήζε, Athènes : 

Υαηδεληθνιή, 1989, p. 74. 
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accédaient par une petite échelle. En fond de scène, se trouvait une 

peinture figurant une bâtisse avec des colonnes, une porte, des fenêtres et 

un toit pentu. Le dessous de la scène était fermé et servait à entreposer les 

décors
422

. 

 

La source principale d‟informations et de témoignages sur ce genre de 

farce et sur ses interprètes est constituée par les vases trouvés en Italie du 

Sud, qui furent également appelés « phlyaques ». « Ces vases sont 

appelés à tort "phlyaques", depuis que H. Heydemann en 1886 les a 

datés de façon erronée du IIIe siècle et les a alors logiquement mis en 

relation avec les hilarotragédies, également nommées "phlyaques", de 

Rhinthon
423

. » Oliver Taplin juge que la plupart, sinon tous, reflètent le 

type de comédie attique repésenté par Aristophane
424

. Au contraire, Jean 

Sirinelli soutient que ces vases phlyaques sont issus directement de la 

comédie dorienne et non de la comédie attique
425

.  

 

La farce dorienne prit une forme plus décente et plus littéraire chez les 

Tarentais
426

. Elle fut appelée hilarotragédie et son principal créateur fut 

Rhinthon. Étienne de Byzance écrit : « Ρίλζσλ Σαξαληίλνο Φιχαμ, ηα 

ηξαγηθά κεηαξξπζκίδσλ εο ην γεινίνλ = Rhinthon le Tarentais, le 

Phlyaque qui a adapté les tragédies en comédies
427

. » 

 

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‟où étaient venus les colons), et qui surpassèrent les Sybarites par leur 

                                           
422

 Blume, Horst-Dieter, Δηζαγσγή ζην αξραίν ζέαηξν, trad. Μαξία Ηαηξνύ, éd. 

Μνξθσηηθό Ίδξπκα Δζληθήο Σξαπέδεο, Athènes,1993, p. 130. 
423

 Piqueux, Alexa, Le corps comique sur les vases « phlyaques » et dans la comédie 

attique, dans : De la tablette à la scène : actes du colloque de Paris X, Nanterre, 31 

octobre-1er 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. 
425

 Sirinelli, Jean, Σα παηδηά ηνπ Αιεμάλδξνπ, Διιεληθή γξακκαηνινγία ησλ 

ειιεληζηηθψλ, ησλ ξσκατθψλ ρξφλσλ θαη ηεο χζηεξεο αξραηφηεηαο, 334 π.Υ.-519 κ.Υ., 

trad. ΢νθία Μπίλε-΢σηεξνπνύινπ, éd. Εαραξόπνπινο, Athènes, 2001, p. 62.  
426

 Kranz, Walter, Ηζηνξία ηεο Αξραίαο Διιεληθήο Λνγνηερλίαο, tome 2, trad. 

Θξαζύβνπινο ΢ηαύξνπ, éd. Υησηέιιεο, Athènes, 1953, p. 23. 
427

 ΢ηέθαλνο Βπδάληηνο, Μέγα γεσγξαθηθφλ ιεμηθφλ αξραίσλ πφιεσλ ηφπσλ θαη 

εζλψλ, éd. Ζιηνδξόκην, Athènes, 2004, p. 402. 
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concupiscence et leur sensualité. Donc, comme ils étaient ainsi devenus 

voluptueux, ils n‟aimèrent plus les passions violentes de la tragédie
428

. » 

 

Dans l‟Anthologie Palatine (ou Anthologie Grecque), nous trouvons 

l‟épigramme funéraire dédiée à Rhinthon par la poétesse Nossis
429

: 

« 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 

méritée
430

. » 

                                           
428

 Μηζηξηώηεο, Γεώξγηνο, Διιεληθή Γξακκαηνινγία, tome 1, éd. ηνπ ηππνγξαθείνπ 

Π. Γ. ΢αθειιαξίνπ, Athènes, 1894, p. 626. 
429

 Nossis : poétesse grecque qui vécut en Grande Grèce à Locres (Calabre). Ses 

épigrammes sont inspirées de Sappho. Marilyn B. Skinner, Aphrodite Garlanded: 

Erôs and Poetic Creativity in Sappho and Nossis. Dans : Rabinowitz, Nancy Sorkin 

and Auranger, Lisa, Among Women: From the Homosocial to the Homoerotic in the 
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Β2. L’origine sociale de la comédie et de la farce 

 

En ce qui concerne la Comédie attique ancienne qui était une Comédie 

politique, son développement coïncide avec le gouvernement de Périclès, 

vers 456-457 av. J.-C..  

 

Nikolaos Xipnitos écrit à se sujet :  

 

« Avant que la comédie ne fasse fléchir l‟opposition des Athéniens 

conservateurs et ne prenne sa place dans les représentations théâtrales 

officielles, le vide fut occupé par le drame satyrique. La liberté politique 

absolue que donna Périclès permit à la comédie d‟agir sans généralités 

ni allusions, mais de façon claire et manifeste par la raillerie et 

l‟invective, en visant tous et tout. Périclès lui-même devint la cible des 

poètes comiques de la Comédie Ancienne. Parfois, railleries et invectives 

prenaient une telle ampleur qu‟elles frisaient la diffamation
431

. » 
 

Georg Kaibel indique que les premières traces de la Comédie attique 

ancienne se trouvent dans les témoignages publics des agriculteurs. Les 

agriculteurs auxquels les citoyens d‟Athènes avaient nui, traînaient dans 

les rues étroites et sombres des villages en se moquant de ceux qui les 

avaient lésés et en racontant ce qu‟ils avaient subi de leur part. Comme 

cette manière de témoigner avait un grand retentissement, au bout d‟un 

moment les dirigeants de la cité obligèrent les agriculteurs lésés à 

représenter leurs moqueries au théâtre
432

. Dans un commentaire de Denys 

le Grammairien, la comédie est définie comme
433

 : « …θσκσδία εζηί ε ελ 

κέζσ ιανχ θαηεγνξία ήγνπλ δεκνζίεπζηο / komodia esti i en meso laou 

katigoria igoun dimosieusis = La Comédie est la promulgation de 

l‟accusation devant le peuple. » 

 

Par contre, dans les états doriens qui avaient en majorité des régimes 

oligarchiques ou despotiques, les thèmes de la comédie se bornaient à 

ridiculiser la vie privée, la religion et le mythe
434

.  

 

Le fait est que l‟espace social d‟où provint la farce dorienne, de même 

que la comédie, était la campagne
435

.  

                                           
431
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433

 Kaibel, Georgius, ibidem, p. 11. 
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L‟habitant de la campagne (αγξνηθία) s‟appelait αγξνίθνο . Ces mots 

proviennent de αγξόο = champ. Le nom et l‟adjectif agroikos étaient un 

peu moins péjoratifs que l‟abstraction agroikia, mais tous étaient 

généralement chargés de connotations négatives. D‟une part, les dures 

réalités de la vie rurale dans l‟antiquité donnaient souvent l‟impression 

que l‟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, l‟agroikos était souvent perçu comme 

incapable de maîtrise de soi et donc enclin à des vices de genres opposés, 

tels qu‟une inclinaison incontrôlée pour les plaisirs physiques ou un 

discours déshonorant
436

. Le mot appartient principalement au vocabulaire 

de l‟opprobre et de la moquerie, surtout chez les anciens moralistes 

comme Aristote et Théophraste, pour qui une vie à la campagne n‟avait 

rien d‟attirant, ni au plan philosophique, ni au plan esthétique. Cette 

attitude est particulièrement évidente dans les remarques d‟Aristote sur 

l‟humour, où la vie à la campagne semble n‟offrir que la fête ou la 

famine, avec peu de place pour un juste milieu : soit la vie de l‟agroikos 

est trop dure ou son éducation trop déficiente pour qu‟il puisse apprécier 

une plaisanterie, soit sa rusticité ne lui propose aucun modèle de 

bienséance et il va donc plaisanter de façon excessive et inopportune
437

. 

 

Pour Aristote, l‟humour paysan est un phénomène négatif, qui contraste 

fortement avec l‟esprit citadin ou eutrapelia (le discours comique 

décent). Aristotle oppose eutrapelia à aiskhrologia (le discours honteux, 

obscène) qu‟il associe avec les formes abjectes et sans raffinement de la 

comédie
438

. Aristote, en fait, ne parle pas beaucoup ni de façon très 

explicite de ce que « l‟humour paysan » aurait pu entraîner, mais ses 

remarques semblent impliquer qu‟il voyait des affinités entre la 

bouffonnerie comique (bômolokhia) de la Comédie Ancienne et la 

grossièreté paysanne
439

. (Éthique à Nicomaque, 1128e 23) 
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Β3. 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 grossière et de la farce avec les tribus 

doriennes de la Grèce antique. Nous allons évoquer les éléments mis en 

lumière par la recherche archéologique parce que ces nouvelles données 

historiques peuvent expliquer de façon 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 

étaient une tribu belliqueuse venue du nord, maîtrisant le travail des 

métaux, qui a détruit la civilisation mycénienne et plongé pour des 

siècles le monde grec dans l‟obscurantisme culturel. C‟est ce qu‟on lit 

dans l‟Histoire de la Nation Grecque parue aux Éditions d‟Athènes 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 traversèrent la Dryopide avant 

d‟aboutir dans le Péloponnèse
440

. Ce déplacement est communément 

appelé Le retour des Héraclides ou L‟invasion des Doriens, et les 

historiens les plus anciens l‟interprétaient comme une invasion de races 

guerrières grecques venues du nord
441

. Les destructions des centres 

mycéniens et de la civilisation mycénienne dans la deuxième moitié du 

12
e
 siècle av. J.-C. furent imputés à cette prétendue invasion

442
. 

 

Cependant, comme il n‟existait pas d‟éléments sérieux confirmant cette 

invasion, les historiens se tournèrent vers la recherche de témoignages 

matériels. Furent considérés comme tels : 

 

1. l‟introduction et l‟utilisation de l‟acier pour la fabrication des armes, 
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2. l‟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 

à l‟apparition des tribus doriennes. Ils constituent au contraire le 

prolongement de la civilisation mycénienne à ses périodes d‟apogée
443

. 

Emily Vermeule observe de façon significative : 

 

« Les principaux éléments dont on pensait qu‟ils correspondaient aux 

„siècles obscurs‟ (1100-800 av. J.-C.) ne se trouvent pas le long de 

l‟itinéraire des Doriens, mais correspondent au contraire aux régions qui 

conservèrent le plus les traditions mycéniennes et qui restèrent en 

relation continue avec l‟Orient par la mer, c‟est-à-dire Athènes, la Crète 

et les villes d‟Ionie
444

. »  

 

Et ce sont précisément ces données archéologiques qui permirent à 

Manolis Andronikos d‟énoncer dès 1971 que
445

 :  

 

« Dès l‟instant où les archéologues furent convaincus que ceux qui 

détruisirent le monde mycénien n‟avaient introduit en Grèce ni l‟acier, ni 

la coutume d‟incinérer les morts, et qu‟ils  n‟avaient pas davantage créé 

l‟art géométrique, dès cet instant, pour l‟archéologie, les Doriens ne 

furent plus que des fantômes. » 

 

Quelques années plus tard, en 1976, le grand helléniste britannique John 

Chadwick annonça avec emphase que l‟invasion des Doriens était sans 

fondement
446

. La plupart des archéologues sont d‟accord aujourd‟hui 

pour penser que l‟invasion de la tribu belliqueuse des Doriens est une 

erreur historique
447

. Carol Thomas, considérant, en plus des autres 
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éléments, le fait que les Doriens sont mentionnés dans les épopées 

d‟Homère (Odyssée, 19, 175-177), soutient qu‟ils étaient présents dans le 

monde mycénien où 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 concrètement : « Les Doriens ne se 

rangeaient pas parmi les chefs, mais occupaient une place comparable à 

celle de Thersite
448

. »  

 

Par conséquent, d‟après les positions actuelles des archéologues, les 

Doriens, qui faisaient autrefois partie du monde mycénien, s‟exilèrent 

pour échapper à la tyrannie des Mycéniens, « θεχγνληεο δoπιoζχvεv πξoο 

Μεθεvαίσv = pour ne pas être esclaves des Mycéniens » comme 

l‟indique aussi Hérodote (Hérodote, ΗΥ , 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 l‟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 Péloponnèse, en 

Mégaride, dans les îles du sud de l‟Égée (Crète, 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 l‟Italie. »  

 

Certaines des particularités qui le différencient des autres dialectes grecs 

(éolien, ionien, attique) sont que : 

 

1. il conserve le <α> primitif au lieu du <ε>, ex. ακέξα au lieu de εκέξα, 

ζειάλα au lieu de ζειήλε, Αζάλα au lieu de Αζήλα (jour, lune et 

Athènes). Les Grecs qui parlaient le dialecte attique trouvaient cela 

insupportable et disaient qu‟avec cette prononciation la bouche πιαηαίλεη 

= s‟élargit ( πιαηεηαζκφο = verbiage)
449

, 

 

2. il conserve le digamma primitif < F > ex. Fηθνζη au lieu de είθνζη 

(vingt),  

 

3. il transforme le <ζ> en <h> et plus tard le supprime. Par exemple, le 

mot initial <ελίθαζε> devient <ελίθαhε> et enfin <ελίθαε> = ελίθεζε (il 

gagna), 
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4. il transforme le ο final en ξ, ex. Κιέαλδξνξ au lieu de Κιέαλδξνο 

(Cléandre), etc.
450

 

 

John Chadwick souligne que les archaïsmes, c‟est-à-dire le maintien de 

formes qui avaient déjà 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 déjà eu lieu en mycénien, ce qui signifie que, chronologiquement, 

le dorien a coexisté en parallèle avec le mycénien (14-13
e
 siècle av. J.-

C.)
451

. 

 

Ainsi, toujours d‟après les sources antiques, les Doriens firent leur retour 

« θαηίνληεο/kationtes = descendants ». Ceci veut dire qu‟ils avaient dû 

s‟enfuir dans des endroits élevés, dans les montagnes, où ils s‟étaient 

sentis plus en sécurité, protégés des persécutions et des poursuites
452

. 

 

Vivant dans les montagnes, les Doriens s‟habituèrent à l‟élevage, au 

bûcheronnage et à l‟exploitation des forêts. C‟est pourquoi la tradition les 

dépeint comme arriérés et frustes. Lorsque les raisons qui les avaient fait 

s‟exiler disparurent, donc après l‟effondrement du monde mycénien, ils 

firent leur retour en tant qu‟Héraclides « kationtes = descendants ». Le 

verbe Κάηεηκη/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 « θαηειζόληεο »
453

, en 

descendant. La Messénie centrale, la Laconie centrale, la plaine d‟Argos, 

la région de l‟Isthme (Corinthe - Mégare), dont l‟altitude correspond bien 

aux zones basses évoquées ci-dessus, constituaient en outre le coeur du 

monde mycénien : ceci signifie que les Doriens « descendants » 

retournèrent vers les endroits où ils avaient été installés bien des 

générations auparavant
454

.  
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Quant au sens du nom « Γσξηεύο » = Dorien, l‟archéologue Christos 

Doumas affirme
455

 :  

 

« La terminaison en – εύο/efs, signifie dès la période mycénienne 

occupation, métier (ex. ραιθεχο = chaudronnier), tandis que la racine 

δωξ/dor - proche du mot δφξπ/δoχξπ, signifie bois, tant sur les tablettes 

que chez Homère (cf. « δνχξεηνο ίππνο/dourios ippos » = cheval de bois). 

D‟aileurs l‟alternance de ν avec oπ et avec ω, selon le dialecte, est un 

phénomène très courant (ex. θφξνο en attique, θoχξνο en ionien, θψξνο 

en dorien, et βoπιή - βσιά, βνπο - βσο, δνχινο Ŕ δψινο, etc.)... Le nom 

«δωξηεύο/doriefs » traduit donc une occupation et signifie bûcheron. Les 

bûcherons qui vivent dans les montagnes loin de la civilisation parlent un 

dialecte moins évolué, archaïque. Avec le temps, le sens de «doriefs » 

s‟est élargi pour sous-entendre paysan fruste. L‟effondrement du système 

palatial mycénien donna à ces frustes bûcherons l‟occasion du retour. » 
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Β4. 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, à cause du 

poéte Épicharme, natif de cette contrée, et fort antérieur à Cléomède et 

Magnès
456

. » (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 même chose se produisit avec sa mention du genre 

comique qui se développa à Mégare. Les chercheurs s‟interrogèrent pour 

la plupart sur la relation entre la comédie ou mieux la farce mégarienne et 

la comédie attique. Wilamowitz s‟efforça de démontrer que la comédie 

mégarienne ne diffère pas des farces comiques attiques
457

. La farce 

mégarienne proprement dite ayant très peu fait l‟objet de recherches, 

nous ne disposons guère d‟éléments sur ce genre qu‟évoquent de façon 

typique Alfred et Maurice Croiset : « Cette farce mégarienne, si mal 

connue en somme
458

... » 

 

Mégare, région dorienne qui s‟étendait sur l‟Isthme de Corinthe - et 

faisait donc partie à la fois du Péloponnèse et de l‟Attique Ŕ comprenait 

cinq «θσκάο» (Κσκάο/komas signifiant commune en dialecte dorien). 

Jusqu‟en 1068 av. J.-C., elle était rattachée à Corinthe. Ensuite sa partie 

orientale devint indépendante et constitua la seule cité purement dorienne 

en dehors du Péloponnèse et la plus proche de la terre attique. Pendant 

leurs époques de prospérité, les Mégariens créèrent 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-être une des causes qui 

contribuèrent à son déclin et à la corruption du caractère des 

Mégariens
459

. Les anciens utilisèrent d‟ailleurs l‟expression : « Μεγαξέσλ 

ἄμηνο κεξίδνο/megareon axios meridos = dignes des Mégariens
460

 » pour 
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qualifier des personnes malhonnêtes, 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-mêmes, et mit au pouvoir le tyran Théagène. 

Vers 620, les nobles revinrent au pouvoir, mais en 610 av. J.-C. eut lieu 

un nouveau soulèvement des pauvres, encore plus violent
461

. Le poète 

élégiaque Théognis
462

, fils d‟une famille noble et partisan des oligarques, 

décrit dans une élégie ce que les nobles subirent lors du deuxième 

soulèvement des paysans. Il dit que leurs biens furent confisqués, qu‟ils 

furent expulsés de leurs maisons, se vêtirent de peaux de chèvres et 

furent obligés de devenir bergers des troupeaux qui avaient été les leurs 

et qui appartenaient désormais à la plèbe qui avait pris le pouvoir. Ils 

étaient invectivés et rabaissés partout où les paysans les rencontraient, 

dans les rues, les champs et les marchés.
463

. 

 

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 poèmes, 

moquant les nobles déchus et tenant des propos orduriers à leur égard, 

faisant s‟esclaffer le peuple de la déchéance de ses anciens maîtres
464

. 

 

Le témoignage le plus ancien concernant Sousarion figure dans la 

Chronique de Paros, gravée sur du marbre
465

. D‟après ce témoignage, 

Sousarion enseigna la comédie mégarienne dans la commune 

d‟Ambelophyto en Icarie (Attique) entre 581 et 560 av. J.-C. Il reçut 
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Athènes, tome 3, p. 968. 
463

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

p. 2. 
464 

Κακπνπξάθεο, Γεκήηξεο, tome 1.
 

465
 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 à ce jour. L‟un 

d‟eux a disparu en Angleterre après qu‟il ait par chance été publié à Londres en 1629, 

un autre se trouve à 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
466

. 

 

Tzétzès, dans son traité Sur divers Poètes
467

, mentionne Sousarion 

lorsqu‟il décrit les trois sortes de comédies existantes :  

 

1. Celle ou le blâme est manifeste et dont l‟inventeur est Sousarion, 

 

2. Celle où le blâme est sous-entendu et que développèrent Kratinos, 

Eupolis, Pherecrates, Aristophane, Hermippos et Platon, et  

 

3. Celle ou le blâme 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 à 

Tripodiscus de Mégare, quand il fut abandonné par la femme avec 

laquelle il vivait, se rendit au théâtre et déclama avec force les vers 

suivants qui sont les seuls de toute son oeuvre à avoir été conservés :  

 

« Αθνχεηε ιεψ...Akouete leo 

 

΢νπζαξίσλ ιεγεη ηάδε, /Sousarion legei tade 

 

Τηφο Φηιίλνπ Μεγαξφζελ Σξηπνδίζθηνο./yion Filinou Megarothen 

Tripodiskios 

 

Καθφλ γπλαίθεο. Αιι‟ φκσο, σ δεκφηαη /kakon gynaikes. All‟omos o 

dimotai 

 

Οπθ έζηηλ νηθείλ νηθίαλ άλεπ θαθνχ /ouk estin oikin anef kakou». 

 

(Peuple, écoute... Sousarion, le fils de Philinos, né à 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 à propos de la farce mégarienne : « κεκηγκέλνλ ηνηο 

ζθψκκαζη είρε ηνλ γέισηα/ c‟était un mélange de raillerie et de rire
468

. » 

Comme la farce mégarienne persista dans sa forme primitive, elle ne se 

                                           
466

 Ξππλεηόο, Νηθόιανο, p.122. 
467

 Cramer, John A., Anecdota Graeca e codd. ms. bibliothecarum Oxoniensium, 

Volume 3, éd. Typogr. Acad., 1836, p. 338. 
468

 Kaibel, Georgius, ibidem, p.33. 
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dépouilla pas de son caractère fruste et vulgaire. Les poètes comiques 

attiques signifiaient donc par « κεγαξηθφλ γέισηα » des improvisations 

rustiques et plaisanteries mégariennes grossières, et leurs propos étaient 

ironiques et méprisants. 

 

Dans sa comédie Les Guêpes, Aristophane décrit d‟une certaine façon ce 

qu‟était la farce de Mégare, tout en insistant sur le fait qu‟il n‟était pas 

question pour lui de l‟utiliser : 

 

XANTHIAS (esclave) :  

 

Allons! Racontons maintenant le sujet aux spectateurs. 

 

Et d‟abord quelques courts mots d‟introduction.  

 

N‟attendez pas de nous quelque chose de grandiose,  

 

Ni des rires dérobés à Mégare. 

 

Nous, nous n'avons ni paniers pleins de noix  

 

Ni esclaves pour les jeter aux spectateurs,  

 

Ni Hercule à qui faire disparaître son repas
469

. (Arist. Guêpes,vers 53-

60) 

 

Un des sujets préférés de la farce mégarienne était la voracité et la 

gloutonnerie d‟Héraclès. Elle présentait donc la disparition de son repas à 

l‟instant où il allait manger. Et, en plus des noix dont Aristophane nous 

dit que les esclaves les lançaient aux spectateurs, un autre aliment de 

production locale, l‟ail, était mis en avant sur scène
470

. 

 

Ekphantides
471

, auteur plus ancien qu‟Aristophane, dit dans un extrait : 

Μεγαξηθής θσκσδίαο άζκα δίεηκαη αηζρπλφκελνο ην δξάκα Μεγαξηθφλ 

πνηείλ = j‟ai honte de composer un ouvrage qui ressemble à la comédie 

mégarienne
472

. » (frag. 2, Kock) 

                                           
469

 Αξηζηνθάλεο, ΢θήθεο, traduction-introduction-commentaires Κώζηαο Σνπνύδεο, 

éd. Δπηθαηξόηεηα, Athènes, 1997. 
470

 Ραγθαβήο, Αιέμαλδξνο, tome 1, p. 639. 
471

 Ekphantides. Poète comique du 5e siècle av. J.-C., contemporain de Kratinos.  
472

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

1888, p. 710. 
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Mais un autre poète, Eupolis, plus important qu‟Ekphantides, qualifie 

dans sa comédie Prospaltioi la farce mégarienne de stupide et 

grossière
473

 : « Σν ζθψκκ‟ αζειγέο θαη Μεγαξηθφλ θαη ζθφδξα ςπρξφλ. 

Γειψζηλ, σο νξάο, ηα παηδία = La farce mégarienne est grossière et 

stupide. Elle ne fait rire que les petits enfants. » 

 

Deux raisons peuvent expliquer le mépris des poètes de la comédie 

attique pour la farce mégarienne. L‟une est technique, l‟autre politique. 

La raison technique fait référence à la composition et au contenu de la 

farce mégarienne, qui ne se débarrassa pas son caractère 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 Péloponnèse, qui était dirigée par Sparte et non par 

Athènes. Comme nous l‟avons mentionné, Mégare était la ville dorienne 

la plus proche d‟Athènes. Quand Périclès signa une trêve de trente ans 

avec les Spartiates en 446-445 av. J.-C., une des conditions qu‟il dût 

accepter était la reconnaissance de l‟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 intérêts d‟Athènes. 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 Périclès, interdisant aux 

Mégariens de s‟approcher des ports appartenant à l‟alliance athénienne, 

fut catastrophique pour l‟économie des Mégariens. Le décret fit se 

soulever les Mégariens, qui avec l‟aide de Corinthe, poussèrent 

systématiquement Sparte à marcher sur Athènes (Thuc. I 67). Cependant 

Périclès persistait dans l‟application du décret, même si les nuages 

annonçant la guerre se faisaient de plus en plus menaçants. Le décret sur 

Mégare fut l‟une des causes principales du déclenchement de la guerre du 

Péloponnèse (431 av. J.-C.)
474

. 

 

Cette obstination de l‟homme politique athénien est critiquée de façon 

remarquable par Aristophane dans Les Acharniens :  

 

                                           
473

 Bothe, Friedrich Heinrich, Poetarum comicorum graecorum fragmenta, éd. 

Ambrosio Firmin Didot, 1855, p. 186. 
474 

Παπαξξεγόπνπινο, Κσλζηαληίλνο, Ηζηνξία ηνπ Διιεληθνχ έζλνπο, éd. ΢εθεξιή, 

Athènes, 1955, tome 2, p. 153-166. 



161 

 

161/361 

 

 

« Dès lors l‟Olympien Périclès en colère grondait, tonnait et mettait 

toute la Grèce sans dessus dessous. Il 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 Mégariens, tenaillés par la faim,  

 

Suppliaient les Laconiens de trouver le moyen de changer le décret 

puant, 

 

Et à tous ces suppliants... nous, nous leur disions „non‟
475

 » ( Arist., 

Acharn, vers 530-539). 

 

Le mépris des poètes attiques pour la farce mégarienne est certainement 

dû en grande partie à l‟hostilité qui existait entre les deux cités. Le fait 

est, en tout cas, que ceux qui contribuaient tant à la farce laconienne qu‟à 

la farce mégarienne, ne trouvant pas un terrain accueillant en Attique, 

immigrèrent 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 

théâtre 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 première fois 

comme cuisiniers chez les Macédoniens, qui agissaient ainsi soit par 

arrogance soit par malchance des villes qu‟ils occupaient. Les anciens 

nommaient Mαίζωλα/Messona le cuisinier qui était leur concitoyen, 

mais Tέηηηγα/Tetiga (cigale) celui qui était étranger. Le philosophe 

Chrysippe
476

 pense que le mot καίζωλαο provenait du verbe καζώ (= 
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Αξηζηνθάλεο, Αραξλήο, traduction-introduction-commentaires Κώζηαο Σνπνύδεο, 

éd. Δπηθαηξόηεηα, Athènes, 1997. 
476

 Chrysippe de Soles. 280-206 av. J.-C., fils d‟Apollonios, un des plus grands 
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Cléanthe, successeur de Zénon. Il étudia aussi à la « Nouvelle Académie » qui avait 

été fondée à Athènes par Archésilas. Après la mort de Cléanthe, Chrysippe lui 

succéda à la tête du « Portique aux peintures ». Il a été surnommé le « Saint Thomas 
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mâcher), et veut donc dire un homme ignare qui a une propension à 

satisfaire son estomac. Il ignore que Μαίζωλ (= Maisson) était un acteur 

comique de Mégare qui a inventé le masque appelé Mαίζωλαο, d‟après 

son nom. Comme le dit Aristophane de Byzance
477

 dans son traité Sur les 

Masques, Maisson était un acteur comique de Mégare. 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 

καηζωληθά ζθώκκαηα (= farces de Maisson)
478

. » 

 

Eustathe, archevêque de Thessalonique pense que le nom 

Μαίζωλ/Maisson comme le mot καίζωλαο/maissonas qui veut dire 

cuisinier, proviennent tous deux du verbe καζώ/masso, qui veut dire le 

sens du toucher et également savourer, parce que le mot saveur contient 

la notion de toucher
479

. 

 

Il est très probable que le comédien Maisson mentionné plus haut a été 

inventé pour expliquer le personnage. Si nous refusons cette hypothèse, il 

nous reste les textes d‟après lesquels : Maison était de Mégare, il 

symbolisait la gloutonnerie et le personnage de « l‟esclave principal » 

s‟est développé avec lui. Comme nous l‟apprend Julius Pollux dans son 

ouvrage Onomasticon, Maisson était chauve et roux, tandis que son valet 

Σettix était également chauve, mais brun et un peu loucheur
480

 (Julius 

Pollux , liv. IV, 150-154). Le répertoire de Maison était la cuisine 

traditionnelle. Par contre, Tettix jouait de rôle du cuisinier étranger et il 

avait pour spécialité, contrairement à son patron, les plats exotiques
481

. 

Carl Robert identifie ces personnages avec des terres cuites qui ont été 

conservées et qui représentent des comédiens de théâtre. La Fig. 4 montre 

une créature grasse et joviale, aux sourcils étonnés et au crâne dégarni 

                                                                                                                        
d‟Aquin du Portique » et on a dit que « Sans Chrysippe, il n‟y a pas de Portique ». 

Pour l‟honorer, les Athéniens le nommèrent citoyen d‟Athènes et quand il mourut, lui 

érigèrent sa statue au Céramique. Dans : Οδπζζέαο. Κ. Δμαξράθεο, Νέα Διιεληθή 

Δγθπθινπαίδεηα «Υάξε Πάηζε», tome 22, Athènes, 1975. 
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ζήκεξα, éd Γηαιιειή, Athènes, 2001. 
478
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 Bethe, Erich, Onomasticon, éd. B.G. Teubner, Leipzig, 1900, p. 245. 
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sauf pour quelques mèches sur les côtés. Son visage et ses bras sont d‟un 

marron rougeâtre. Le personnage tient à la main un panier jaune clair 

contenant un poisson, que sans aucun doute il va devoir cuire pour le 

dîner. Il s‟agit apparamment ici d‟une image concrète de l‟un des 

personnages types favoris de la comédie dorienne. Le type de “l‟esclave 

principal”, inspiré de Maisson, est décrit par Julius Pollux comme étant 

également roux, les cheveux et les sourcils très épais, et le visage 

renfrogné. Robert prétend que le masque de la Fig. 7 représente ce 

personnage type
482

. 
 

           
 

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

 

 
 

Fig. 8. Masque de l‟esclave principal. Masque en pierre.  

                                           
482

 Robert, Carl, Die Masken der neueren attischen Komödie, éd. Halle a. S. M. 
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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 théâtre classique
483

. Elles comprenaient rarement 

plus de six artistes ; ils choisissaient parmi eux un αξρηκίκνο/archimimos 

qui était à la fois protagoniste et chef de la troupe, ainsi qu‟un bouffon. 

Ces artistes étaient comparables aux clowns d‟aujourd‟hui, le premier 

disant des bêtises 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 maître et les membres de 

la troupe, ses esclaves. Il faut aussi noter que la première fois qu‟une 

femme se montra sur une scène, ce fut dans le genre dramatique du Mime 

car les rôles féminins y étaient interprétés par des femmes. La place de 

chef de troupe ou αξρηκίκνο/archimimos était donc souvent occupée par 

une αξρηκίκα/archimima
484

. 

 

Toutes les représentations théâtrales improvisées reposaient sur certains 

types fixes d‟hommes, qui constituaient l‟épine dorsale de chaque 

spectacle.  

 

Alors que les acteurs affrontaient la difficulté d‟imaginer continuellement 

de nouvelles histoires et de nouveaux personnages, petit à petit, chacun 

finissait par aboutir à 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‟étaient pas inventés à partir de « rien ». Ils 

surgissaient à partir de personnes réelles de la vie quotidienne, de 

particularités humaines, de défauts, de métiers et aussi de personnages 

fictifs créés par l‟imagination populaire. Le regard de l‟acteur « capturait 

» tout cela, le condensait ou l‟exagérait, le caricaturait et le transformait 

en figures de théâtre telles que chaque spectateur puisse facilement les 

reconnaître
485

.  
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Nous voyons donc se présenter sur la scène du théâtre de mime : des 

esclaves rusés et affamés, des vieillards revêches et avares, des soldats 

poltrons et vantards et des séductrices lascives
486

. 

 

Des sources éparses prouvent l‟existence dans la tradition dorienne 

primitive des personnages de Morychos (Μόξπρνο), Momar (Μσκαξ), et 

Marikas ou Maricas (Μάξηθαο), dont les noms sont liés, d‟après Reich, 

par une étymologie commune avec moros (κσξόο), qui est le nom 

générique désignant le mime bouffon
487

. 

 

Ces personnages étaient sans doute dotés à l‟origine de pouvoirs 

démoniaques. Cette hypothèse est renforcée par le constat qu‟existaient à 

côté d‟eux au moins trois personnages féminins analogues, appelés 

Mormo (Μνξκώ), Akko ou Acco (Αθθώ) et Alphito (Αιθηηώ), dont 

chacun avait comme eux une signification démoniaque. La première 

démone, Mormo, qui appartient de toute évidence au groupe moros, est 

située par Lucien parmi les chimères et les gorgones destinées à faire 

peur aux enfants ; tandis qu‟Akko et Alphito sont aussi évoquées par 

Plutarque comme des créatures dont se servent les mères pour faire peur 

aux enfants.  

 

Reich a émis l‟hypothèse qu‟Akko représente le sanscrit Akka (mère) et 

que le nom d‟Alphito peut venir du grec άιθηηνλ|alphiton = orge, et 

qu‟elle serait donc une « mère de l‟orge » ou une « déesse de l‟orge ». 

Que ces déductions étymologiques soient fondées ou non, il est certain 

que Mormo était selon Hésechios : « Μνξκόλαο, πιάλεηαο 

δαίκνλαο/Mormonas, planetas demonas » = Mormo, un démon errant. 

 

Mormo et ses compagnes étaient donc des créatures conçues pour 

terroriser les enfants, et il est possible qu‟elles aient été à la fois des 

personnages de théâtre et des êtres imaginaires. Le mot 

Μνξκνιχθεηνλ/Mormolikion, qui vient de Μνξκψ/Mormo, signifie 

πξνζσπείν/prosopio = masque : « θαί πξνζσπείνλ ηφ κνξκνιπθείνλ
488

 

»/ke prosopion to mormolikion (Julius Pollux, liv. IΗ, 47). Vasilis 

Platanos écrit à se sujet : « Dans l‟antiquité, Μνξκνιύθεηνλ/ 

Mormolikion désignait un épouvantail et celui-ci était fabriqué de la 

même façon qu‟aujourd‟hui. Ce mot provient de la Mormo, la Lamie et 

l‟Empousa, esprits femelles malfaisants et démoniaques, aux formes et 

aux propriétés indéfinies, qui se confondaient avec les Néréides. Le mot 
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mormolikion qui signifie communément épouvantail était dans l‟antiquité 

le masque qui incarnait la Mormo et avec lequel on effrayait les petits 

enfants
489

. » 

 

L‟École Britannique d‟Athènes
490

 a découvert de nombreuses répliques 

de masques en argile, qui étaient enterrées dans le sanctuaire d‟Artémis 

Orthia à Sparte
491

.  

 

Ces masques, datés du début du 6e siècle av. J.-C., représentent 

notamment une vieille femme toute ridée aux mâchoires hideuses, et avec 

une ou deux dents solitaires émergeant entre ses vilaines lèvres (Fig.9 ).  

 

Comme l‟a signalé Pickard-Cambridge
492

, qui fut le premier en 

Angleterre à attirer l‟attention sur la valeur théâtrale de ces découvertes, 

les principaux traits de ces masques se retrouvent sur des masques 

ultérieurs de la Comédie nouvelle et correspondent tout à fait à la 

description du personnage de vieille femme faite par Julius Pollux : 

« Une vieille femme maigre dont le visage ressemble à un loup », pleine 

de fines rides, le nez épaté, et avec juste deux dents à chaque mâchoire
493

. 

(Julius Pollux, liv. IV, 151). 

 

Ce personnage de vieille femme un peu sorcière continua d‟être l‟un des 

favoris du mime jusqu‟à ses derniers jours, puisqu‟on le retrouve au 

Moyen Age chez Mome Helwis, personnage de théâtre anglais. Et il 

existe au moins quelques preuves indiquant que, comme type de théâtre, 

ce personnage est né dans la farce dorienne. Il est donc fort probable que 

le type de la vieille sorcière s‟est glissé dans la comédie attique à partir 

de Sparte et qu‟il a été conservé, avec des variantes, dans la suite de 

l‟histoire du mime. 
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Fig. 9. Masque de vieille femme. Argile, 6e
 
siècle av. J.-C., trouvé à Sparte.  

 

D‟autres personnages comiques bien particuliers sont représentés sur une 

série de vases corinthiens. Ils vont souvent par deux, dansant ensemble, 

et tous ou presque tous ont le même costume, consistant en une tunique 

près du corps, de couleur unie ou ornée 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 l‟un des 

vases les plus célèbres de toute cette série, qui est au musée du Louvre. 

Ce vase fournit en effet des indices bien précis pour l‟identification des 

personnages. Il a été appelé « Cratère Dümmler
494

 » et semble illustrer de 

façon unique une action dramatique qui n‟est pas de l‟ordre du mythe. 

D‟un côté du vase figurent deux groupes d‟hommes (Fig. 10). Dans le 

premier groupe, l‟acteur principal est un personnage phallophore, armé 

de deux bâtons, qui semble poursuivre et arrêter deux esclaves en train de 

voler une jarre de vin. Le deuxième groupe comprend un joueur de flûte 

et un personnage barbu qui danse sur sa musique.  

 

L‟intérêt 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 ΔΣΝΟ΢ (Δὔλνπο/Eunous = le gentil), un des 

esclaves est ΟΤΔΛΑΝΓΡΟ΢ ('Οθέιαλδξνο/Ophelandros = l‟assistant). 

Tous deux emportent un cratère sous le regard du troisième personnage 

aux deux bâtons, dont le nom est ΟΜΡΗKΟ΢ ('Οκξηθόο/Omrikos = peut-
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être le faiseur de pluie). Omrikos est un nom donné à Dionysos à 

Halicarnasse, qui était une colonie dorienne.  

 

De l‟autre côté du vase, deux personnages masculins sont captifs près de 

cratères empilés et une femme semble leur apporter à manger. Une 

interprétation convaincante de cette scène est qu‟elle représente Eunous 

et Ophelandros, des satyres de la suite de Dionysos, qui ont volé du vin et 

qui paient pour leur larçin ; ou bien ils ont été pris en train de voler des 

esclaves ; ou encore ils préparent une fête. L‟histoire du crime et de la 

punition est comparée à celle des « voleurs de produits de la terre » qui 

était, comme nous l‟avons mentionné plus haut, une forme traditionnelle 

du théâtre populaire à Sparte, jouée par des acteurs nommés Dicélistes
495

. 

 

Georg Thiele estime que les personnages particuliers qui sont représentés 

sur ce vase sont évidemment de caractère dionysiaque, et peut-être est-il 

possible d‟aller plus loin et de suggérer que les autres personnages 

comparables qui figurent, sans être nommés, sur les vases corinthiens, 

représentent également Dionysos et ses compagnons. Beaucoup de ces 

scènes pourraient n‟être que des créations imaginaires de réjouissances 

dionysiaques grotesques ou encore des images de vraies fêtes sans 

rapport avec le théâtre, mais plusieurs éléments nous autorisent à penser 

qu‟au moins quelques uns de ces vases reproduisent des scènes de nature 

théâtrale
496

. 

 

 
 

Fig. 10. Scène de Mime dorien. Détail de vase corinthien.  
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Fig. 11. Acteurs comiques sur un calice de l'île de Chio, importé en Macédoine. 

Époque archaïque. 

 

Nous trouvons des comédiens représentant des personnages sur la scène 

dépeinte sur un vase attique du 4e siècle av. J.-C., découvert en Crimée, 

qui est au musée de l‟Ermitage à Saint-Pétersbourg (Fig. 12). Au centre 

figurent trois personnages dont l‟un est assis. Tous sont fortement 

rembourrés comme sur les terres cuites, et chacun tient son masque à la 

main. Les masques indiquent qu‟il s‟agit bien évidemment d‟acteurs se 

préparant avant un spectacle de théâtre
497

.  

 

 

Fig. 12. Acteurs comiques se préparant pour une représentation. Vase attique, 4e 

siècle av. J.-C.  
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Roy C. Flickinger fait le commentaire suivant : « Le mime dorien ou 

farce dorienne fut largement répandu dans le Péloponnèse et la Grande 

Grèce. Les interprètes étaient des acteurs individuels, non fondus dans 

un choeur. Ils portaient le phallus, leur corps était gonflé de façon 

grotesque à la fois sur le devant et sur le dos grâce à un épais 

rembourrage, et ils ressemblaient fort aux acteurs comiques d‟Athènes. 

Leurs spectacles étaient des scènes burlesques très 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
498

 ».  

 

Des personnages semblables aux personnages corinthiens se trouvent sur 

les vases de Thèbes en Béotie, dits vases cabiriques. La différence entre 

eux est que les scènes des vases béotiens évoquent plus le théâtre et 

moins la danse.  

 

Les Cabires (Κάβεηξνη ou Κάβηξνη/kaviri en Béotie) étaient des divinités 

de l‟antiquité grecque adorées dans des cultes à mystères, à Lemnos et à 

Thèbes.  

 

Ils sont mentionnés tantôt comme fils d‟Héphaïstos et de Cabiros, tantôt 

comme fils de Prométhée et de Déméter ou comme une version béotienne 

des Dioscures. Sur des inscriptions leur rendant hommage, les Cabires de 

Thèbes sont mentionnés comme "Κάβηξνο/Cabiros" et "Παηο/Pes" (fils de 

Cabiros)
499

. Les vases présentent de la même façon caricaturale, soit des 

scènes de la mythologie, soit des scènes de la vie quotidienne
500

. Les 

chercheurs qui se sont intéressés à l‟étude de ces poteries se sont 

focalisés sur deux questions principales : 1) les représentations sont-elles 

des personnages de théâtre, et 2) les aspects négroïdes et pigmoïdes qui 

sont particulièrement représentés sur ces vases. 

 

Une mention d‟Hérodote rapproche directement Héphaïstos, les Cabires 

et les Pygmées : « (Cambyse, alors qu‟il était à Memphis) se rendit au 

temple d‟Héphaïstos et se moqua beaucoup de la statue. Parce que la 

statue d‟Héphaïstos ressemble beaucoup aux patèques phéniciens, que 

les Phéniciens mettent à la proue de leurs bateaux. Pour celui qui n‟a 
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jamais vu de patèque, je signale ceci : il ressemble à un Pygmée. 

Cambyse entra aussi dans le sanctuaire des Cabires, dont l‟entrée est 

interdite sauf au prêtre ; il se moqua de ces statues et y mit le feu. Elles 

ressemblent à Héphaïstos ; on dit que les Cabires sont ses fils. » 

(Hérodote, III, 37) 

  

Sur la Fig. 13, nous voyons la représentation de la scène où Cadmos tue 

le dragon. D‟après le mythe, il était le fondateur de la ville de Thèbes en 

Béotie. Le mythe dit aussi qu‟il était fils d‟Agénor et de Téléphassa, frère 

de Phénix, de Cilix et d‟Europe. Quand Zeus enleva Europe, Cadmos 

partit à la recherche de sa soeur, mais l‟oracle de Delphes lui donna 

l‟ordre de renoncer à sa quête, de suivre une génisse et de fonder une 

nouvelle ville là où celle-ci s‟arrêterait. C‟est ainsi que la ville de Thèbes 

fut fondée par Cadmos. Mais parce que le dragon était fils d‟Arès et de la 

nymphe Telphousa, Cadmos fut obligé de servir comme esclave d‟Arès 

pendant un an
501

. Sur le vase, Cadmos a l‟aspect d‟une caricature de 

Pygmée. Son vêtement mal ajusté est trop ample. Des courbes soulignent 

son ventre rond. Son nez très camus lui donne un profil négroïde. Ses 

cheveux et sa barbe hirsute sont blancs, son menton déforme un faciès 

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 menaçant. L'artiste a également rendu la 

puissance du geste du bras que le héros s'apprête à projeter vers l'avant, 

contre l'animal. Sans oublier le détail assassin des bourses minuscules qui 

contrastent avec un phallus énorme
502

.  

 

 
 

Fig. 13. Scène caricaturale, Cadmos tuant le dragon. Fragment de vase à figures 

noires provenant du Cabirion, près de Thèbes, 5e siècle av. J.-C. 
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Sur une autre vase (Fig. 14), l‟aventure d‟Ulysse sur l‟île de Circé est 

tournée en ridicule. La représentation d‟Ulysse ne diffère 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 l‟ont été ses compagnons. Fragment de vase à figures 

noires provenant du Cabirion, près de Thèbes, 5
e
 siècle av. J.-C. 

 

Sur la Fig. 15, on voit Céphale, le fondateur mythique de Céphalonie. La 

scène représente sa tentative pour tuer le renard avec l‟aide de son 

célèbre chien. D‟après le mythe, Céphale tua par erreur son épouse 

Procris. Il fut ensuite purifié de ce meurtre par les Thébains. Après sa 

purification, en guise de remerciement, il leur confia son chien pour 

traquer le renard de Teumesse qui ravageait leur pays
503

. 

 

 
 

Fig. 15. Caricature de Céphale. Vase provenant du Cabirion de Thèbes.  
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Michèle Daumas donne une interprétation purement rituelle à ces 

représentations, en fondant son jugement principalement sur l‟endroit où 

les poteries ont été trouvées et non sur les peintures elles-mêmes. En fait, 

son argument est que l‟orchestre du théâtre qui se trouvait dans le 

sanctuaire est caché en partie par un haut podium et qu‟il n‟était donc 

vraisemblablement pas destiné à des représentations dramatiques
504

. Au 

contraire, Allardyce Nicoll considère que les vases montrent ce qui 

semble être une sorte de scène de mime
505

. Et Margaret Bieber dit même 

que les scènes cabiriques, notamment celles qui représentent des héros, 

se rapprochent des images phlyaques. Les vases du Cabirion sont ainsi 

reliés à l'univers de la « comédie populaire » qui use d‟un « persiflage » 

systématique. Même Cadmos, le fondateur de Thèbes, serait caricaturé
506

. 

Mais d‟autres chercheurs répertorient les vases en donnant à certains une 

interprétation rituelle et à d‟autres une interprétation théâtrale
507

.  

 

Pourtant il n‟y a aucun doute que l‟iconographie des vases qui 

représentent des phlyaques est purement théâtrale (Fig.16). La comédie 

des mimes phlyaques n‟a absolument aucun rapport direct avec la 

comédie d‟Aristophane à Athènes, et il n‟y a pas la moindre possibilité 

que les costumes des acteurs montrés ici aient été repris de la Comédie 

Ancienne. Comme, d‟un autre côté, le mime phlyaque a surgi à Tarente, 

centre des colonies doriennes d‟Italie, il est bien certain que les types 

d‟acteurs figurant sur les vases corinthiens ont constitué le modèle initial 

pour ces interprètes plus tardifs. Selon toute probabilité, la comédie 

phlyaque n‟était qu‟une forme légèrement plus développée du mime né à 

Mégare
508

.  
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Fig. 16. Un maître et son esclave. Vase phlyaque. Cratère apulien à figures rouges. 

380-370 av. J.-C. 

 

 

Quand la farce dorienne passa du Péloponnèse à la Sicile également 

dorienne, elle suscita ses propres écrivains. Épicharme, Sophron et 

Phormis - dont nous parlerons de façon plus analytique dans la troisième 

partie de notre étude - nous sont connus par les rares extraits de dialogues 

de leurs œuvres qui ont été conservés. Grâce à eux, nous avons une idée 

des sujets des pièces de théâtre plus anciennes et non écrites. Parce que la 

production des auteurs de Mimes siciliens n‟est pas seulement le 

traitement littéraire de la farce improvisée qui prospérait des siècles 

auparavant dans la métropole dorienne. Outre la satire des moeurs, la 

parodie mythologique prospère donc aussi dans la composition de la 

farce dorienne
509

.  

 

Héraclès comme Ulysse avaient été des personnages populaires dans les 

Mimes d‟Épicharme. Ainsi, par exemple, la Fig.17 nous montre Héraclès 

qui pourchasse une jolie femme.  
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Fig. 17. Héraclès pourchassant une femme, scène d'une pièce phlyaque. Œnochoé 

apulienne à figures rouges, vers 370-360 av. J.-C. Provenance : Basilicate. 

 

 

 

 

Sur la Fig. 18, Héraclès est avec Apollon. La scène est amusante : 

Héraclès et Iolaos sont venus à Delphes et le pauvre Apollon, pitoyable, 

s‟est réfugié sur le toit de son propre temple. Iolaos se tient debout à 

droite, la main droite levée. Héraclès, quant à lui, plaque un sourire 

doucereux sur son vilain visage, et, en équilibre sur le tripode sacré, 

essaie d‟attraper Apollon qu‟il tente avec un panier de fruits. Il tient à la 

main droite un gourdin. 
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Fig. 18. Héraclès et Apollon. Vase phlyaque.  

 

 

Ulysse, l‟autre personnage populaire du mime de Syracuse, figure sur au 

moins un vase (Fig. 19) qui illustre l‟enlèvement du Palladion. Ulysse, 

drapé dans une cape, tient une épée à la main droite. Sa tête est coiffée 

d‟un pilos (chapeau pointu) blanc, dont nous reparlerons plus loin. 

Diomède arrive derrière 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 scène de la vie 

d‟Ulysse. Un homme portant le même pilos sur la tête et son compagnon, 

plus jeune et les cheveux bruns, entourent une femme qui serait peut-être 

Nausica.  

 

 
 

Fig. 20. Ulysse chez Alcinoos. Cratère à figures rouges. Campanie. IIe siècle av. J.-C. 

 

Héraclès et Ulysse, cependant, ne sont pas les seuls héros du burlesque 

phlyaque. Zeus est fréquemment mis en scène. Sur un cratère apulien, 

daté de 375-350 av. J.-C., le décor phlyaque caricatural représente la 

naissance d‟Hélène de l‟œuf pondu par Léda à laquelle s‟était uni Zeus 

ayant pris la forme d‟un cygne. Au centre, Zeus vient de fendre l‟œuf 

d‟où sort Hélène. À gauche, Léda assiste à la scène, cachée derrière une 

porte. Son époux Tyndare, à droite, semble vouloir arrêter l‟élan de Zeus 

(Fig. 21). 
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Fig. 21. Caricature de la naissance d‟Hélène. Détail d‟un cratère apulien, 375-350 av. 

J.-C. 

 

 

Sur le vase suivant (Fig. 22), la pièce moque les aventures amoureuses de 

Zeus. Un vieil homme à 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 scène. 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 lèvres 

épaisses. À gauche, un esclave debout regarde la scène. 

 

 
 

Fig. 22. Scène comique des amours de Zeus. Vase apulien, 370-360 av. J.-C.  
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Sur le vase (Fig. 23), une scène tout à fait typique, dépeint Zeus portant 

une échelle et s‟approchant d‟une fenêtre où apparaît la tête d‟une de ses 

maîtresses, probablement Alcmène. Les longs cheveux de cette femme 

sont pris dans un filet doré et retenus par un bandeau pourpre orné de 

perles. À droite de la fenêtre, Hermès tient une lampe à la main droite. 

 

 
 

Fig. 23. Zeus rendant visite à Alcmène. Détail d‟un vase phlyaque.  

 

 

Un des plus célèbres vases de ce type a pour sujet le combat d‟Arès 

contre Héphaïstos pour délivrer Héra (Fig. 24). La déesse, que le peintre 

désigne par son nom ΖΡΑ/Héra, est assise sur la chaise qui la retient 

captive. À sa droite Héphaïstos, que le peintre nomme ΓΑΗΓΑΛΟ΢ 

(Daidalos), est coiffé d‟une sorte de fez. À sa gauche se trouve Arès, 

appelé ici ΔΝΔΤΑΛΗΟ΢ (Eneualios), la tête couverte d‟un casque orné 

de deux longues plumes et portant, comme Héphaïstos, un bouclier et une 

lance.  
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Fig. 24. Combat d‟Arès contre Héphaïstos pour délivrer Héra. Cratère trouvé à Bari.  

 

Non seulement les dieux, mais aussi les personnages mythiques étaient 

ridiculisés. La scène du centaure Chiron est très caractéristique. Sur l‟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 à monter. Le 

nom de l‟acteur est ...θΘΗΑ΢/phthias, ce qui doit certainement être lu 

ΞΑΝΘΗΑ΢/  Xanthias. Le vieillard a lui aussi un nom : ΥΗΡΧΝ. C‟est le 

centaure Chiron. Le personnage aux cheveux blancs qui le pousse par 

derrière est peut-être censé représenter un second centaure. Un jeune 

homme (qui pourrait être Achille), vêtu de long habits solennels, regarde 

avec gravité, tandis qu‟en haut deux femmes nommées ΝΤ...ΑΗ 

(Νύ[κθ]αη/ nymphai) observent la scène : ce sont les Nymphes
510

. 

Charles Picard observe que c‟est à dessein que le peintre a placé Chiron 

au bas de l‟escalier, pour créer une forme rappelant celle du centaure. 

D‟autre part Xanthias, qui a déjà déposé à terre son ballot de voyageur, 

aide Chiron à se débarrasser de celui qu‟il porte.
511
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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 l‟esprit des 

grottes mystérieuses du Pélion et de la montagne elle-même ; ses filles - 

représentées dans leur caverne familière sur ce cratère du British 

Museum - sont des « αγλαί θνύξαη/agné kouré » = nymphes .  

  

 
 

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

 

 

Le père, la mère et les filles prenaient en charge l‟éducation du héros de 

la contrée. La famille de Chiron était célèbre pour avoir « nourri », donc 

élevé et éduqué Achille (Fig. 26), Jason, voire certains dieux
512

. Dans sa 

légende même, les éléments eschatologiques apparaissent dominants, 
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d‟où la popularité de Chiron au Cabirion thébain et dans la farce 

populaire de la Grande-Grèce
513

.  

 

 

 
 

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

 

 

En dehors de ces illustrations de scènes dont nous pouvons affirmer 

qu‟elles appartenaient à la sphère du burlesque mythologique, il y en a 

beaucoup d‟autres qui semblent dépeindre des scènes de pièces tirées de 

la vie quotidienne. Un exemple caractéristique est la scène qui est 

présentée sur un cratère trouvé à Paestum (Fig. 27). Le centre de la scène 

est occupé par un coffre supposé contenir un trésor. Sur ce coffre est 

étendu un vieil homme nommé XAPINO΢ (Charinos). À l‟évidence, il 

veut protéger son or et il résiste aux efforts de deux autres hommes, 

nommés Gumnilos et Kosisos, pour l‟en arracher. À l‟extrême droite se 

tient un quatrième homme, nommé Karion qui est peut-être l‟esclave du 

vieil homme. D‟après les noms, il paraît clair qu‟il s‟agit ici d‟une scène 

« réaliste » et non de personnages légendaires. 
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Fig. 27. Scène phlyaque : trois hommes volant un avare. Détail d‟un cratère en calice 

à figures rouges, Paestum, 350Ŕ340 av. J.-C.  

 

Les sujets de ces scènes sont évidemment d‟une importance majeure, et, 

comme nous l‟avons vu, les situations dépeintes sont précisément celles 

de l‟ancienne farce doriennne qui nous sont devenues familières (Fig. 

28). La comédie phlyaque est simplement une forme particulière prise 

par le grand mouvement dramatique qui, né à ou autour de Mégare, a 

toujours conservé ses anciens centres d‟intérêt Ŕ la description de la vie 

réelle et une détermination à ne pas laisser les pensées mystiques 

interférer avec son profond sécularisme
514

.  

 

 

 

Fig. 28. Esclave vêtu de la tunique courte, acteur phlyaque. Détail latéral d‟un cratère 

en calice à figures rouges de Sicile. 350-340 av. J-C.  
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Dans le « code » du théâtre ancien, les « accessoires », c‟est-à-dire le 

costume et le masque déterminaient le genre, le caractère, l‟âge et le sexe 

de chaque personnage. Les mimes furent les premiers Ŕ et pendant des 

siècles les seuls Ŕ à rompre cette tradition et à jouer le visage nu
515

. Ceci 

eut comme conséquence que des femmes apparurent pour les rôles 

féminins et que pour les rôles comiques furent choisis des individus ayant 

des particularités laides et risibles comme un grand nez, des oreilles 

décollées, de grosses lèvres, etc., ou encore des bossus et des nains. « Le 

défaut physique se transformait en cadeau de la nature
516

. » Ils utilisaient 

aussi des produits pour se maquiller le visage
517

.  

 

 

 
 

Fig. 29. Figurine de vieil acteur comique, Thessalonique, Sindos. 5e siècle av. J.-C. 
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L‟origine paysanne du genre était évidente dans les costumes, sauf pour 

les rôles qui représentaient de riches vieillards, des amants, etc. afin de 

montrer la différence sociale. C‟est ainsi qu‟une de leurs caractéristiques 

particulières était d‟apparaître pieds nus, ce pourquoi les Romains les 

appelaient Planipedes. En matière d‟habillement, ils n‟étaient pas 

différents des types comiques de la comédie classique. Ils portaient le 

ricinium, couvre-chef carré pouvant être rejeté en arrière ou tiré en avant 

jusqu‟à couvrir le visage, et le centuculus, une sorte de veste faite de 

bouts de tissus multicolores. Ce même vêtement aura une histoire 

séculaire et glorieuse après qu‟il soit devenu le costume de l‟Arlequin de 

la commedia dell‟arte
518

.  

 

Le bonnet conique appelé « πηιόο/pilos » - qui est également significatif 

de l‟origine paysanne du mime Ŕ eut la même histoire glorieuse. La 

statuette de la Fig. 30, qui ne représente pas un acteur comique mais un 

berger portant le « pilos », est très caractéristique à 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 siècle av. J.-C.. Lycosoura, Grèce.  

 

 

                                           
518

 Verdeil, Jean, La Philosophie au Travail, éd. L'Harmattan, 2009, p. 111. 



186 

 

186/361 

 

 

 
 

Fig. 31. Homme coiffé du pilos. Assiette apulienne à figures rouges. 4e siècle av. J.-

C. 

 

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

l‟indispensable phallus de la comédie grecque
519

. 

 

 

 
 

Fig. 32. Acteur comique. La canne de la main droite manque. Terre cuite attique. 4e 

siècle av. J.-C. 
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Fig. 33. Acteur comique portant une chèvre en sacrifice. Terre cuite attique. 3e siècle 

av. J.-C. 

 

 
 

Fig. 34. Acteur comique (phlyaque)jouant un esclave. Figurine béotienne. 4
e
-3

e
 siècle 

av. J.-C. 
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B6. La scène 

 

Comme nous l‟avons indiqué plus haut, le Mime avait la chance de 

pouvoir utiliser comme scène n‟importe quel endroit Ŕ depuis les places 

publiques jusqu‟aux salles de banquet. De simples tréteaux de bois 

suffisaient, quand la représentation avait lieu à l‟air libre, pour qu‟il soit 

visible des spectateurs ; quelque chose donc comme la « barrière » dont 

parle Platon dans la République pour décrire l‟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
520

 » (Pl. Rép. 514 α).  

 

Le Mime conserva cette scène rudimentaire à laquelle les acteurs 

accédaient par une petite échelle, même quand il commença à être 

présenté dans de vrais théâtres comme spectacle de complément : il était 

alors joué soit en lever de rideau, avant le début du spectacle, comme 

mimi communes, soit en intermède comme mimi emboliarii, soit à l‟issue 

du spectacle comme exodia ou mimi exodiarii
521

. 

 

Le rideau a été utilisé pour la première fois sur cette pauvre scène en 133 

av. J.-C. et il devint un élément essentiel du spectacle de mime
522

. 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 théâtres européens postérieurs mais en sens inverse : il 

descendait au début de la repésentation, découvrant d‟abord la tête des 

acteurs puis leur corps ; et il montait à la fin de la pièce. Au 2e siècle 

après J-C., on adopta toutefois le mouvement inverse qui prévalut dès 

lors. 

 

Le second rideau ou siparium, portatif, plus petit et parallèle au premier, 

était situé au milieu de la scène et il servait de décor de « fond ». Derrière 

lui, les acteurs attendaient ou changeaient de costume si besoin était, et, 
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quand venait leur tour, ils paraissaient sur l‟avant-scène ou proscenium 

comme s‟ils sortaient d‟un maison ou d‟une rue. Ce second rideau était 

un élément tellement caractéristique du théâtre de mime qu‟il fut appelé 

rideau de mime ou mimicum velum. 

 

Le besoin et la raison d‟être de cette invention sont évidents : comme le 

Mime n‟avait pas de bâtiment permanent, il lui fallait un « écran » 

derrière lequel se préparaient les comédiens et qui servait aussi de 

décor
523

.  

 

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 à des genres distincts. 

 

Le fait qu‟ils proviennent de régions différentes - pour le Mime la Grèce 

dorienne et pour la Comédie celle d‟Athènes - caractérise aussi 

l‟évolution différente de chaque genre. 

 

Comme nous l‟avons mentionné, le Mime s‟est à peine écarté de la forme 

initiale sous laquelle il est apparu. Ceci est dû au fait que le Mime est 

resté indépendant de toute subvention publique. Ses représentations 

correspondaient à ses modestes moyens financiers et elles étaient donc 

pauvres. La comédie au contraire fut reconnue comme un genre 

dramatique important dès qu‟elle se plaça sous protection publique, c‟est-

à-dire quand la cité décida de supporter les coûts du spectacle, que la 

comédie devint une institution officielle et que son évolution suivit 

fatalement les évolutions politiques. Elle commença comme comédie 

politique (Comédie Ancienne), puis son rôle politique et ses attaques 

contre des personnages précis de l‟actualité disparurent quasiment avec la 

suppression de la parabase
524

 (Comédie Moyenne) et elle se transforma 

enfin en une étude de moeurs comique et romanesque, ne conservant que 

la grivoiserie des premiers temps
525

 (Comédie Nouvelle). 

 

La différence substantielle entre Mime et comédie est que, tout au long 

de son histoire, l‟élément qui fit arriver la comédie à l‟apogée de sa 
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gloire est la dimension politique qu‟elle prit dès les premières années de 

son développement. 

Aristote Ŕ tout au moins sur ce point concernant la comédie Ŕ est 

particulièrement 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 l‟oubli parce qu‟au 

début on ne la prenait pas au sérieux. Et parce que l‟archonte donna 

assez tardivement le choeur des comédies (c‟est-à-dire le subventionna), 

auparavant c‟étaient des amateurs qui formaient le choeur. Et une fois la 

comédie transformée, les auteurs comiques, comme on appelle ses 

poètes, ont commencé à être cités
526

. » (Arist. Poét. 5, 1449 b) 

 

Grâce à ce passage d‟Aristote, nous pouvons comprendre pourquoi le 

Mime n‟a jamais eu le privilège d‟être représenté dans un théâtre antique 

officiel et pourquoi les témoignages conservés et les éléments 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 thèmes, évitant la 

satire politique, sont la parodie mythologique et la raillerie de 

personnages ayant une vie provocante pour la société : le proxénète, 

l‟homme adultère, le voleur, etc. Le Mime n‟utilise pas le mètre 

ïambique 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 l‟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 à la période romaine 

et que ses racines remontent à la tragédie. 

 

Cette opinion erronée est également dûe 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 étude sur le théâtre 

romain, affirme que le Mime qui s‟est développé en Grèce est un genre 
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différent de celui qui a été créé à Rome. Elle précise
527

 : « L‟analyse de 

la place du mime à Rome serait assez simple s‟il n‟y avait pas eu 

quelques siècles plus tôt en Grèce un autre type de mime. » 

 

Le fait que la Pantomime est une mimèsis ne signifie pas que les deux 

genres se confondent
528

. La définition que nous trouvons à l‟entrée « le 

pantomime » du Dictionnaire de Liddell & Scott indique : celui qui imite 

tout et tous. Le mot prévalut en Italie vers l‟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 théâtrale distrayante des Romains, 

dans laquelle un seul acteur-danseur, portant un costume en soie et un 

masque aux lèvres fermées, présentait une histoire Ŕ initialement à 

contenu mythologique Ŕ avec une expression muette, jouant lui-même 

tous les rôles, aidé par un choeur de chanteurs et un petit orchestre.  

 

En tant que présentation scénique, la Pantomime se tourne dans quatre 

directions de l‟imaginaire selon qu‟elle s‟adresse à la dimension : 

 

1. Du sujet imaginaire 

 

2. Du lieu imaginaire 

 

3. Du personnage imaginaire, et 

 

4. De l‟exercice du pouvoir imaginaire. 

 

Naturellement toutes ces dimensions se combinent entre elles, chacune 

au niveau approprié selon la pièce
529

. 

 

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 à l‟époque romaine en expliquant que la méfiance des 
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empereurs romains a transformé la parole du Mime en une mimique 

muette, transformant par là les citoyens grecs en sujets silencieux
530

.  

 

Etant donné que dans la Pantomime, tout, du sujet de la pièce au lieu et 

aux objets, était présenté par les mouvements du corps d‟un seul artiste, il 

fallait que ceux-ci soient particulièrement caractéristiques. Tantôt l‟artiste 

était accompagné par un orchestre, tantôt par un unique chanteur. Il était 

aidé par des accessoires qui étaient les différents masques qu‟il alternait 

selon que son rôle était masculin ou féminin
531

. 

 

Nous pouvons donc comprendre que le centre de gravité du Mime était la 

parole Ŕ simple, comique Ŕ mais indispensable à sa présentation, tandis 

que dans la Pantomime, la présentation reposait sur la musique et la 

danse, éléments absents du Mime. De plus, dans le Mime le décor de la 

scène pouvait être dépouillé mais était indispensable, tandis que dans la 

Pantomime il n‟avait pas lieu d‟être. Enfin, la Pantomime est issue des 

danses anciennes qui accompagnaient les représentations rituelles, alors 

que le Mime n‟est pas lié à la danse et que naturellement son origine ne 

se trouve pas dans les anciennes cérémonies.  

 

Le Mime est-il du théâtre populaire ? 

 

Avant de clore cette deuxième partie, nous consacrerons quelques lignes 

à préciser la spécificité du terme « théâtre populaire » et la signification 

qu‟il prend au sens grec du terme. Les raisons de cette précision sont 

d‟une part l‟étude consacrée par Walter Puchner à déterminer ce qu‟est 

exactement le « Théâtre Populaire » et d‟autre part les objections 

apportées par le chercheur A. Petridis à ceux qui qualifient les Mimes de 

« théâtre populaire ». 

 

Naturellement, dans chaque pays, les mots qui contiennent une 

signification idéologique sont interprétés en fonction de la culture et de 

l‟histoire qui lui sont propres. Partant de ce constat, Puchner a également 

noté que la signification donnée au mot « peuple » en Grèce et dans le 

reste des Balkans diffère 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 : l‟une sociale, l‟autre 

nationale. Dans la vision sociale du Moyen Age, le peuple est un des 
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trois groupes sociaux avec le clergé et l‟aristocratie. Au cours des siècles 

suivants et jusqu‟à la Révolution française, la bourgeoisie se détache de 

la classe du peuple. Au XIX
e
 siècle, la classe ouvrière commence peu à 

peu à ne plus se confondre avec le peuple traditionnel. Au XX
e
 siècle, 

avec les révolutions industrielles successives et la forte urbanisation 

universelle, le vieux concept de « peuple » n‟existe plus guère dans les 

pays développés. Déjà au XIX
e
 siècle le sens du mot passe de la classe 

sociale à la nation. Ainsi peuple et nation ont le même sens
532

 ». 

 

Mais en Grèce 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-à-dire une même 

langue, une même religion, les mêmes traditions, une uniformité sociale 

générale. Ces termes contiennent en outre l‟idée de maintien et de 

continuité de la tradition. Avec cette signification, le mot « peuple » 

renvoie aux activités collectives anonymes dans lesquelles l‟initiative et 

l‟individualisme sont découragés. Tandis que le terme « nation » est 

sémantiquement plus proche des termes géographiques, c‟est-à-dire des 

limites géographiques propres à un peuple donné
533

. 

 

Dans le contexte grec, le terme théâtre « populaire » renvoie à des 

activités d‟amateurs pratiquées par des groupes d‟hommes qui n‟ont pas 

un rapport professionnel avec le théâtre. Il s‟agit d‟efforts collectifs ne 

s‟adressant qu‟à la micro-société où vivent ces hommes, pour faire 

participer et pour distraire toute la communauté. 

 

Les fêtes rituelles et les danses de l‟antiquité étaient des spectacles 

analogues. Le Mime ne fait donc pas partie de la catégorie du théâtre « 

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 côté, les objections d‟A. Petridis concernent la distinction 

« sociale » avec laquelle est abordé le genre théâtral, et le clivage entre 

littéraire et « populaire ». En 1954, Anna Swiderek énonçait déjà le point 

de vue selon lequel, à l‟époque hellénistique, le Mime „littéraire‟ 

« s‟adressait à un public lettré restreint, et le Mime „populaire‟ à la foule 
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du peuple égyptien de langue grecque qui n‟avait pas d‟exigences 

particulières pour être contente
534

 ». 

 

Konstantinos Spanoudakis, sans mettre de cloisons étanches, considère 

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 à une classe 

sociale précise mais au besoin qu‟a l‟homme de voir les choses d‟un 

point de vue « léger ». 
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