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D’UN « GENRE » A L’AUTRE

par Marie-Héléene GARELLI-FRANCOIS, Marie-Pierre NOEL
et Pierre SAUZEAU

Peu de questions auront été aussi souvent traitées que celle des
« genres » dramatiques antiques!, de leur nature et de leurs rapports,
sans que les réponses apportées, malgré leur variété, puissent jamais
prétendre €puiser le sujet, sans qu’elles en épuisent également
I"intérét : nous interroger sur les « genres », c’est aussi nous
interroger sur la maniére dont nous lisons les ceuvres et sur la
pertinence des critéres que nous leur appliquons. C’est pourquoi les
€tudes réunies dans ce numéro 14 des Cahiers du GITA se présentent
comme une nouvelle contribution a un édifice philologique déja fort
ancien.

En Grece, la question des rapports entre les « genres » se
confond souvent avec une autre question tout aussi problématique :
les «origines » du thédtre grec ; elle est par ailleurs en général
restreinte aux « genres » dramatiques? tels qu'ils furent pratiqués au
Ve s. a Athénes. Cette situation a plusieurs causes :

1. Voir, par exemple, I'opus magnum du grand philologue allemand U. vON
WILAMOWITZ-MOELLENDORF : Qu'est-ce qu’une tragédie attique ? (trad. frang., Paris,
2001), écrit en 1889 comme une réponse a la Naissance de la tragédie de
F. Nietzsche (1872).

2. La notion de « genre dramatique » en Gréce comme a Rome demeure
problématique, les définitions antiques n'ayant rien de commun avec les définitions
des genres littéraires retenues par les Modernes ; la notion méme de « genre » est
prise ici dans un sens assez large, pour désigner les diverses formes théatrales qui
appartiennent au « genre dramatique », par opposition au genre épique et au genre
lyrique, triade canonique que l'on chercherait en vain en Gréce a I'époque classique,
mais sur laquelle reposent les théories modernes depuis la Renaissance. Sur ces
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» Le corpus que nous avons conservé : au Ve siccle, le théatre
attique proprement dit comprend trois formes dramatiques distinctes
— tragédie, drame satyrique, comédie, auxquels il convient d'ajouter
le dithyrambe qui, s'il n’est pas strictement théatral, puisqu'il s'agit
d’un chant choral, reste associé aux principaux concours
dramatiques, notamment lors des Grandes Dionysies, a la fin de
Mars — ; sur l'ensemble des pieces représentées, chaque année, lors de
chacun de ces concours, nous n'avons conservé qu'un corpus
restreint, qui procéde de choix antiques et médiévaux3, & savoir sept
tragédies d'Eschyle, sept de Sophocle, qui furent retenues a I'époque
romaine pour l'enseignement, dix-sept tragédies d'Euripide, ou dix-
huit si I’on accepte l'authenticité du Rhésos — dix proviennent d'un
choix et sept d'une partie d'une édition ou les pieces se succédaient
par ordre alphabétique —, et onze comédies d'Aristophane ; sur
I'ensemble des drames satyriques composés par les poeétes tragiques
et représentés a la suite de la trilogie, un seul a été entieérement
conservé, le Cyclope ; de I'ceuvre de Thespis, Phrynichos, Choirilos,
poctes tragiques fameux de la fin du VI€ et du début du Ve, de
Pratinas, célébre pour ses drames satyriques, des rivaux
d'Aristophane, comme Cratinos ou Eupolis, ou d’Euripide, comme
Agathon, nous n'avons conservé que de maigres fragments, qui
limitent les conclusions que l'on pourrait tirer d'une étude des pieces
conservées.

Ce corpus correspond par ailleurs exclusivement a la scene
attique au Ve s, qu'il refléte, nous l'avons vu, de facon incompléte ;
mais nous ne savons presque rien de l'état du thédtre a Atheénes a la
fin du VIe s., ni des autres représentations qui se déroulaient dans le
reste de la Grece, et bien peu malheureusement de I'évolution que
connut le théatre en Gréce a partir du IVe s. jusqu'a la fin de
I'Antiquité : & quoi correspondaient les « cheeurs tragiques » dont,
selon Hérodote (V, 67), les Sicyoniens faisaient hommage au héros
Adraste, et que Clisthéne, toujours selon Hérodote, rendit ensuite a

questions — extérieures a la problématique retenue pour ce volume — voir infra et note
25 sur la définition des « genres » en général, de l'Antiquité & nos jours, on
pourra consulter la mise au point succincte mais commode de J.-M. SCHAEFFER,
Qu’est-ce qu’un genre littéraire ?, Paris, 1989.

3. Sur ces choix, cf. notamment A. BLANCHARD, « Choix antiques et codex », in
A. BLANCHARD (éd.), Les débuts du codex, Paris, 1898, p. 181-190; Ild., « Les
papyrus et la constitution des choix antiques d'auteurs dramatiques », Proc. XVlth
Intern. Congr. Papyrol., Chico, 1981, p. 21-30 ; sur la transmission des Tragiques
grecs, cf. J. IRIGOIN, Tradition et critique des textes grecs, Paris, 1997, p. 105-129
et 237-271.
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Dionysos ? de quelle nature étaient les dramata d'Epicharme,
représentés en Sicile a la cour de Gélon et Hiéron de Syracuse entre
485 et 467, pour que Platon fasse de cet auteur le chef de file des
poctes comiques (celui des poétes tragiques étant Homere...)* ? quel
rapport véritable existe-t-il entre les farces mégariennes et la comédie
ancienne a Athénes pour que les Mégariens aient pu revendiquer,
selon Aristote?, la paternité de ce genre® ? Pour le début du IVe s., les
seuls témoins de la comédie « moyenne » sont les deux derniéres
pieces conservées d'Aristophane, a savoir l'Assemblée des Femmes
(392) et le Ploutos (388), ce qui est bien peu pour mesurer
I'évolution d'un genre’ ; et méme si, par chance, les papyrus de
Ménandre nous ont progressivement restitué une connaissance
directe du plus célebre poéte comique de I'Antiquité, dont nous ne
pouvions jusque-la juger qu'a travers les adaptations proposées sur la
scene romaine par Plaute et surtout Térence, on ne saurait en dire
autant de ses contemporains et de ses successeurs, comme Philémon
ou Diphilos® ; la situation est encore pire en ce concerne le genre
tragique, puisqu'aucune piece de cette époque ne nous est parvenue ;
de sorte que les études récentes consacrées au théatre post-classique?,
qui soulignent avec raison son exceptionnelle productivité,
s'intéressent souvent — par force — bien davantage aux conditions
matérielles de la représentation et aux confréries d'acteurs, sur

4. Théérete, 152 d-e: 1dv mowunTdv ol dkpol THs moujcews éEkaTépas,
kwpwdlas pev Enmixapupos, Tpaywdlas 8¢ “Opnpos... Voir aussi Arist. Poét. 3,
1448a33 sq.

5. Poétique 3, 1448229 sq.

6. Sur ces questions, que nous ne faisons ici qu'évoquer, nous renvoyons a
I'excellente mise au point de P. DEMONT et A. LEBEAU, [ntroduction au thédtre grec
antique, Paris, 1996,

7. Cf. H.-G. NESSELRATH, Die attische Mittlere Komdodie : ihre Stellung in der
antiken Literaturkritik und Literaturgeschichte, Berlin and New York 1990 ;
G. DoBRrOV (ed.), Beyond Aristophanes : Transition and Diversity in Greek
Comedy, Atlanta, 1995 (Monograph series of the American Philological
Association, n° 38).

8. Sur Ménandre et sa conservation, voir notamment P. E. EASTERLING,
« Menander : Loss and Survival », in A. GRIFFITHS (ed.), Stage directions. Essays
in Ancient Drama in Honour of E. W. Handley, BICS suppl. 66, London, 1995,
p- 153-160 ; A. BLANCHARD, « Destins de Ménandre », Ktema 22, 1997,
p. 213-225.

9. Voir notamment les travaux de B. LE GUEN, « Théatre et cités a I'époque
hellénistique : ‘mort de la cité’” ~ ‘mort du théatre’ ? », REG 108 (1995), p. 59-
90 ; Les associations de Technites dionysiaques a l'époque hellénistique. 1: Corpus
documentaire ; 11 : Synthése, Etudes d'Archéologie Classique 11-12, Nancy,
2001 ; et B. LEGUEN (éd.), De la scéne aux gradins : thédtre et représentations
dramatiques aprés Alexandre le Grand, Toulouse, 1997.
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lesquels nous possédons de nombreux témoignages, qu'a la forme
méme que prennent a cette époque les représentations.

* A la limitation imposée par le corpus s'ajoutent des difficultés
théoriques : l'essentiel du travail de définition des « genres »
commence a peu prés un siecle apreés Eschyle, au IVe, avec les
travaux de Platon, et surtout d'Aristote, suivis par ceux de
Théophraste et des Alexandrins, en grande partie perdus pour
nous!9 C'est d'Aristote aussi que provient l'essentiel de notre
documentation sur le théitre classique, non seulement a travers les
nombreux renseignements qu'il donne dans la Poétique, mais encore
grice aux études qu'il consacra aux conditions mémes de la
représentation, et dont sont issues de fagon indirecte une grande
partie des didascalies des manuscrits byzantins.

Cette apparente richesse « documentaire » ne laisse pas d'étre
trompeuse et on aurait tort d'y voir, comme on le fait souvent, autant
d'éléments historiques qui permettraient d'apprécier les rapports
véritables entre les genres au V€ et au IVe siécle : l'analyse que
propose Aristote des différentes formes dramatiques ne saurait se
comprendre en dehors de sa philosophie. Ce que nous nommons
« genres dramatiques » correspond a autant d'« espéces » (les €{61)
d'un méme art, a savoir l'art poétique (moinTikn Téxvn), défini
essentiellement comme art mimétique ; elles se distinguent a l'aide de
trois critéres : les moyens, les objets et le mode de représentation
(1447a16 sq.; 1448a24 sq.). Selon les critéres choisis, on peut
comparer les espéces : I'épopée est comparable a la tragédie du point
de vue des objets représentés (personnages nobles), tandis que
tragédie et comédie sont comparables, du point de vue du mode de
représentation, aux dramata des Doriens, dont le plus célébre
représentant est Epicharme (1448a29); la définition des formes
poétiques a donc pour fonction de souligner I'unité autant que les
différences entre ces formes ; nous sommes bien loin de la division
en trois genres (épique, dramatique et lyrique), que les Modernes,
comme Boileau ou Rapin, prétent volontiers aux Anciens!'!. Dans
cette présentation de la poésie, méme s'il s'en distingue sur bien des

10. Pour la reconstruction de ces traités, voir A. BAGORDO, Die antiken Trakidte iiber
das Drama, Stuttgart & Leipzig, 1998.

11. Sur ces questions, cf. les mises au point prudentes de D. A. RUSSELL, Criticism in
Antiquity, London, 1981, p. 148-9 : « Historically, ‘genre-theory” is very much
more a Renaissance inheritance than an ancient one ; when we come to look for it
in the critics of antiquity, as of course we must, it appears a much more patchy and
incomplete thing than is commonly supposed. Moreover, the gap between theory
and practice [...] is incomfortably wide. »
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points, Aristote est I'héritier de Platon : tout comme lui, il s'intéresse a
la place qu'occupe la poésie en général dans la hiérarchie des
savoirs ; tout comme lui, il s'attache a définir le statut du poéte par
rapport a celui du philosophe!?.

Pour Aristote, la forme la plus parfaite de l'art poétique est la
tragédie (1462al10 ; bl12). C'est la définition donnée de cette derniére
qui explique notamment la confusion souvent entretenue entre la
question des rapports entre les différentes formes dramatiques en
Grece et celle de leur origine. Selon la Poétique, la tragédie, issue des
cheeurs du dithyrambe (Poétr. 3, 1449all), se fixa lorsqu’elle eut
atteint sa pleine nature, c’est-a-dire au moment ou « délaissant les
histoires bréves et I'expression comique qu'elle tenait de son origine
satyrique, la tragédie prit, sur le tard, de la gravité » (éx pikpdv pibwv
Kl A€ Eecws yedolag 81d To ék oaTtupikol peTaforelv oy
amecepvivdn )13, L’interprétation de ce passage est fort discutée :

— Faut-il comprendre que la tragédie a évolué a partir du
drame satyrique (70 ocaTupikdv) dont elle serait issue ? Cette
généalogie parait contradictoire avec I’idée exprimée auparavant que
la tragédie est née du dithyrambe, a moins de supposer que, pour
Aristote (implicitement ?), la tragédie est issue a la fois du drame
satyrique et du dithyrambe, ou que c’est le drame satyrique, lui-
méme issu du dithyrambe, qui a donné lieu a la tragédie ; le drame
satyrique serait alors un « genre » plus ancien que la tragédie, ce qui
ne laisse pas d'étonner, puisque, dans le théatre classique, il semble
avoir toujours été étroitement lié, sinon subordonné, a elle!4.

12. Sur la poésie chez Platon, cf. G. R. F. FERRARI, « Plato on poetry », in
Classical Criticism, ed. G. A. KENNEDY, Cambridge, 1989, p. 92-148 (not. p. 141-
148 : Plato as poet) et C. JANAWAY, Images of Excellence : Plato's critique of the
Arts, Oxford, 1995. Sur les rapports entre poésie et philosophie chez Aristote
(Poé1r. 9, 1451b5-6 : 1 ocoddTepov kal omouBaidTepov molnoits LloToplas
€éoTiv), on se rapportera a l'excellente présentation donnée de la question par
P. DoNinNI, in E. BERTI (ed.), Guida ad Aristotele, Bari, 1997, p. 327-350 (voir
notamment p.336: «il filosofo ha forse veramente scoperto quella che
chiamiamo la letteratura ; ma la letteratura ¢ a suo giudizio solo una seconda e
inferiore via di accesso a conoscenze che sono di tipo essenzialmente filosofico
[...]. Se si pensa alla condanna platonica della poesia... I'operazione compiuta da
Aristotele non potrebbe non essere riconosciuta positiva e addirittura liberatrice :
ma il riscatto dalla condanna platonica non avvenne affrancando in modo definitivo
la poesia dalla filosofia e, di conseguenza, la presentazione aristotelica della
tragedia ¢ anche una di cui si dovrebbe alquanto diffidare »).

13. Poér. 4 1449a19-20 (trad. Dupont-Roc/Lallot).

14. On signalera aussi qu'Horace, dans I’Arr poétique, fait au contraire du drame
satyrique, congu comme un moyen terme entre tragédie et comédie, un genre plus
tardif que les deux premiers; mais la aussi il s’agit sans nul doute d’un
développement logique a partir du schéma suggéré par Aristote ; sur ces questions,
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— On peut se demander aussi si 70 caTupikév désigne vraiment
ici le drame satyrique comme genre constitué, ou plutbt le caractere
satyrique du dithyrambe lui-méme, dont le cheeur aurait été composé
de satyres!>.

Le probléeme est en réalit¢é moins historique — qu’est-ce que
I’« histoire de la tragédie » ainsi proposée, sinon une reconstitution a
posteriori, selon la définition aristotélicienne de la tragédie, de la
généalogie de cette derniere ? — que théorique : Aristote suggere a
Pintérieur méme du genre tragique en voie de réalisation la présence
d’éléments comiques sous la forme d’une Aé&ls yerola qui disparait
progressivement pour faire place au sérieux (ameoepviven) lorsque la
tragédie atteint sa pleine nature (1449al5 : énel éoxe ThHv aiTiis
¢uow). En prolongeant le raisonnement d’Aristote, on peut donc
alors définir a contrario le drame satyrique comme une « tragédie
qui plaisante », et le mettre en relation avec la comédie : « les
procédés du rire et des graces cohabitent dans le drame satyrique et
dans les comédies (év catipw kal év kwpwdlars). La tragédie, elle,
accueille en maints endroits les graces mais le rire (To yéiws) est son
ennemi : on ne saurait concevoir une tragédie qui plaisante
(Tpaywdlavy maillovcav), ou alors c’est un drame satyrique qu’on
écrira au lieu d’une tragédie (émel odTupov ypdifer  AvTl
Tpaywdlas ) », déclare Démétrios dans son traité Du Style, 169 (trad.
P. Chiron), probablement au Ier siécle av. notre ére. C'est donc sur la
question du rire et du sérieux que se fait la division fondamentale
entre la tragédie d'une part et le drame satyrique et la comédie
d'autre part, genres alors présentés comme imparfaits. Mais on notera
que, d'Aristote a Démétrios, la définition donnée de la tragédie
évolue : chez Aristote, il s'agit d'une définition dynamique, la
tragédie se séparant progressivement, lorsqu'elle réalise sa nature
propre, des éléments comiques qu'elle contient ; chez Démétrios, la
définition est devenue statique et normative : la tragédie s'oppose
fondamentalement aux genres comiques. Selon que 'on adopte tel
ou tel point de vue, la présence d'éléments comiques dans les
tragédies d'Euripide peut étre prise comme la preuve qu'il ne s'agit
plus de tragédies — l'on pourrait ranger alors ces productions dans la

voir notamment D. INNES, « Augustan critics : Horace », in G. KENNEDY ed., The
History of Literary Criticism, vol. 1. Classical Criticism, Cambridge, 1989,
p. 254-267 et infra.

15. Pour plus de détails sur I’interprétation du texte, nous renvoyons a I’édition de
R. DuroNT-ROC et J. LALLOT, Paris, 1980 ; voir aussi, bien entendu, A.-
W. PiICKARD-CAMBRIDGE, Dithyramb, Tragedy and Comedy, Oxford, 19622, p. 124

$q.
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catégorie bien commode et fort mal définie des « tragi-comédies » —,
ou simplement comme un écart par rapport a la forme achevée de la
tragédie ; en ce cas, Euripide est bien toujours un auteur tragique ;
quant au drame satyrique, la définition qui en est proposée semble
paradoxalement le ranger du c6té de la uis comica, alors méme que,
comme nous l'avons vu, il est composé par le poete tragique lui-
méme et n'est pas séparé, lors de la représentation, de la tragédie.

On comprend dés lors pourquoi le débat institué par le texte
d’Aristote, et qui est a l'origine de bien des discussions modernes
—comme les théories élaborées, dans le sillage de J.G. Frazer et de
J. Harrisson, par F.M. Cornford sur ’origine de la comédiel!S, par
G. Murray et W. Ridgeway!? sur I'origine de la tragédie, par
G. Thomson sur l’origine de tous les genres lyriques et drama-
tiques!'8 — conduit a une aporie.

* Afin d'échapper a ces apories, plusieurs tentatives ont été faites
pour replacer le thédtre grec dans son contexte large, religieux et
politique, et dans ses rapports aux autres genres!®. Comme I’ont
démontré J.-P. Vernant et P. Vidal-Naquet?9, le théatre grec est bien,
historiquement, un phénoméne athénien, né sur le sol de I’Attique a
partir de la fin du VIe siécle, comme pour accompagner le
développement de la démocratie. Mais cette institution, nouvelle et
athénienne, se nourrit doublement du passé : d’une part, les premiers
thédtres grecs peuvent aussi bien étre associés aux sanctuaires que
constituer des lieux d’assemblée politique. D’autre part le drame
athénien met en scéne des traditions rituelles quasi-théatrales, de
nature « carnavalesques », originaires de 1’ Attique et de I’extérieur
(d’ou les informations qu’on nous transmet sur les origines
doriennes du théitre) et des miithoi d’origine épichorique devenus
depuis longtemps panhelléniques. Organisées (ou du moins
profondément remaniées) par les tyrans et par les fondateurs de la
démocratie, les différentes fétes ou se disputent les concours

16. F. M. CORNFORD, The Origins of Attic Comedy, Cambridge, 1934 (reed. Ann
Arbor, 1993).

17. W. RIDGEWAY, The Origin of Tragedy, Cambridge, 1910.

18. G. THOMSON, Aeschylus and Athens, London, 19734. Voir I’étonnant schéma
intitulé « Evolution of Greek Poetry », p. 184.

19. Voir, par exemple, J. WINKLER and F. ZEITLIN (ed.), Nothing to do with
Dionysos ? Athenian Drama in its social Context, Princeton, 1990 ;
P. E. EASTERLING, « Un spectacle pour Dionysos », in B. MEZZADRI éd., Les
tragiques grecs, Europe, janvier-février 1999, p. 6-28 ; P. SAUZEAU, « Le regard de
Dionysos », ibidem, p.29-41.

20. J.-P. VERNANT et P. VIDAL-NAQUET, Mythe et tragédie en Gréce ancienne, Paris,
1981. ainsi que, Mythe et tragédie 11, Paris, 1986.
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dramatiques, comme les Grandes Dionysies, semblent fonctionner
comme une sorte de synthése des fétes dionysiaques qui les
précédent : les Oschophoria (septembre), les Dionysia rurales
(décembre), les Lenaia (janvier), les Anthesteria (fin février). Féte de
prestige 4 usage interne et externe?!, dont I’organisation refleéte les
institutions démocratiques qui la contrdlent a leur profit, son
caractére novateur et son intention profondément politique sont de
grande importance. Mais elle garde sans doute 1’essentiel du
programme « carnavalesque ». Il faut imaginer le spectateur
couronné de lierre, un peu gris, dans 1’odeur du sang des sacrifices
— comme le représente Horace (Art poét., 224) :

Jfunctusque sacris et potus et exlex...

Les différents genres dramatiques de 1’Athénes du Ve siécle
pourraient alors correspondre chacun a I'une des dimensions du
culte et du monde dionysiaque?? : le dithyrambe est la procession du
sacrifice ; la comédie garde quelque chose de la phallophorie, du
kéomos, du festin joyeux ; la tragédie se déroule, s1 I’on nous passe
I’expression, dans la coulisse méme du sacrifice dionysiaque (ou le
dieu lui-méme est tragiquement mis a mort) ; le drame satyrique
prépare le symposion final. La réorganisation autour de Dionysos
Eleuthereus d’un vaste ensemble de rites carnavalesques chargés de
religiosité archaique, au profit de I’équilibre de la cité démocratique,
a entrainé une prodigieuse création artistique qui a profité, dans cette
circonstance historique capitale qui voit naitre la démocratie, du
développement de la littérature au sens propre du terme.

e Sur le plan proprement littéraire, les relations entre les
« genres » viennent confirmer 1'unité fondamentale du drame grec
comme institution politique et comme expression poétique : ainsi,
pour le drame satyrique, qui est souvent placé, nous l'avons vu, au
ceeur du probléme de la définition des genres dramatiques dans
I’Athénes du Ve siécle et dont Philippe Yziquel et Alain Moreau
montrent tous deux, dans deux articles consacrés a Eschyle, la
profonde parenté avec la tragédie ; toutes deux contiennent, cette
derniére contenant elle aussi, comme le souligne A. Moreau dans
une minutieuse étude de vocabulaire, de nombreux éléments
comiques ; il en va de méme pour la comédie d'Aristophane, qui se
définit comme essentiellement paratragique et métathéatrale et, plus
généralement encore, comme la forme poétique par excellence,

21. CH. MEIER, De la tragédie grecque comme art politique, Paris, 1991, p. 69.
22. Cf. D. WILES, « Féte du vin, féte divine, féte du théatre », CGira 13, p. 51-63.
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capable, dans les Grenouilles, de porter un jugement sur toutes les
autres formes dramatiques contemporaines ; l'analyse de la parabase
des Guépes proposée par Francoise Frazier met bien en lumiére le
jeu subtil qui s'établit entre le poéte et son public ; de ce jeu, fait de
multiples emprunts a l'actualité politique et surtout théitrale du
moment, nait, par une transfiguration du réel, I'univers comique?3.
On pourrait aussi citer, dans le théitre d'Euripide, les éléments
empruntés au registre comique et, dans I'ensemble des Tragiques
grecs, comme chez les Comiques, une conscience aigué des
possibilités théatrales, une réflexion sur les modalités de la
représentation dramatique, qui donne, de nos jours, un trés fertile
champ d'investigation?4.

La profusion des « genres » dramatiques a Rome fut a 1'origine
de difficultés théoriques?> différentes. La diversité des questions
soulevées, leur méconnaissance, fréquente méme chez un public

23. Sur la confrontation entre les deux genres, voir aussi O. TAPLIN, « Fifth-century
tragedy and comedy : a syncrisis », JHS 106, 1986, p. 163-174 (repr. in
E. SEGAL (ed.), Oxford Readings in Aristophanes, Oxford, 1996, p. 9-28.

24. Voir, par exemple, M. RINGER, Electra and the Empty Urn : Metatheater and
Role Playing in Sophocles, Chapel Hill & London, 1998.

25. Nous n'entrerons pas ici dans une discussion sur l'existence effective des
« genres » 2 Rome. La notion, moderne, reléve de la projection. On ne saurait nier
toutefois que les théoriciens tardifs du théatre ont distingué des catégories
poétiques : Diomede, au début de son De poematibus (KEIL, G.L. 1, 482), parle de
poematos genera [...] tria), Evanthius dans son De fabula (1V, 1) de fabularum
genera. Les érudits percevaient, entre ces catégories, des différences de traitement
(qu'Aristote exposait déja dans sa Poétique). Le genre dramatique (dramaticon uel
activum) comprenait selon Dioméde (I, 482) quatre catégories (genera) latines :
praetextata, tabernaria, Atellana, planipes (il faut entendre « tragédie a la romaine,
comédie a la romaine, Atellane, mime »). La présentation d'Horace dans son Ar:
poétique témoignait déja d'un classement de genres dramatiques percus comme de
nature diftférente. Pour une réflexion générale, on consultera C. GALLAVOTTI, « Sulle
classificazioni dei generi letterari nell'estetica antica », Athenaeum 6, 1928,
p. 365-66 et surtout les travaux de L. E. RosSI, en part. « [ generi letterari e le loro
leggi scritte e non scritte nelle letterature classiche », BICS, 1971, n. 18, p. 69-
94 mais aussi « Il dramma satiresco attico. Forma, fortuna e funzione di un genere
letterario antique », Dialoghi di Arch. 6, 1972, p. 248-302, sur la facon dont la
fonction d'un genre s'évalue par opposition a d'autres fonctions. Pour le domaine
latin, A. POCINA-PEREZ a étudié dans un excellent article auquel nous renvoyons
(« Caracterizacion de los generos teatrales por los Latinos », Emerita 42, 1974,
p. 409-447), la série des critéres qui permettent de différencier les genres
dramatiques latins.



cultivé, justifient d'ailleurs la place relativement importante qu'elles
occupent dans ce volume et dans les pages qui suivent, par rapport
aux questions sur les genres en Grece.

Rappelons d'abord qu'il n'y eut pas d'autonomie de la pensée
latine sur les genres. Pour définir les genres latins, les auteurs de
traités et les érudits de langue latine se sont appuyés, a partir de
Varron, sur les théories grecques antérieures, parmi lesquelles la
théorie aristotélicienne occupait une place prépondérante. Sur ces
bases, il s'agissait, dans les divers Artes poeticae, De poematibus, De
fabula, De poetis, d'inscrire le théitre latin dans une continuité
théorique par rapport aux textes grecs tout en faisant une place a des
genres spécifiquement romains nés aprés la Comédie Nouvelle. On
saisit d'emblée les difficultés soulevées par une entreprise ainsi
concue, qui sclérosait et déformait inévitablement des théories
anciennes, isolées du tout formé par un systeme de pensée propre a
une période et a un auteur. Les érudits latins ne se référaient
d'ailleurs pas directement au texte d'Aristote, mais a la forme
schématisée et systématisée transmise par Théophraste2%, ce qui ne
pouvait qu'aggraver les confusions et les généralisations tardives.
Théophraste lui-méme, contemporain de la naissance de la Comédie
Nouvelle, n'avait d'ailleurs pu éviter certaines projections
anachroniques sur les genres précédents. Encore les questions se
posent-elles de fagon relativement claire lorsque nos traités latins se
présentent comme des textes unitaires, a l'image du De fabula
d'Evanthius. Elles atteignent une singuliére complexité lorsque les
textes conservés se présentent comme des compilations ou des
anthologies : c'est le cas du De comadia®’ placé par Donat en téte de
son Commentaire sur Térence. Au souci d'érudition et de
transmission d'un savoir trés ancien (qui sous-tendait et justifiait le

26. Il composa un Iepl kwpwdlas et un Hept yerofou. On connait un grand nombre
d'auteurs de traités de poétique grecs consacrés aux genres dramatiques, dont il est
inutile de donner ici la liste (cf. A. BAGORDO, Die antiken Traktdte iiber das Drama,
Stuttgart & Leipzig, 1998. Dans son édition du De fabula d'Evanthius, Naples,
1992, p. 16-104, G. CuPAIUOLO met excellemment en lumiére le rdle de
Théophraste comme maillon essentiel de la vulgarisation des théories esthétiques
aristotéliciennes. On a pu évaluer son influence sur Varron, Horace, Suétone, qui ont
traduit ou adapté a Rome les théories de Théophraste, influence qui s'est transmise a
leurs héritiers Diomeéde, Evanthius et Donat au IV¢ siécle. On 1'a aussi décelée, ce qui
est trés intéressant, sur des textes littéraires comme le livre II du De oratore de
Cicéron, considéré comme un traité du comique.

27. Ed. P. WESSNER, in Aelii Donati quod fertur commentum Terenti, Leipzig,
19633, Pour certains critiques, Donat pourrait &tre l'auteur de ce traité
« anthologique ».
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systeme du collage de renseignements théoriques empruntés a des
sources diverses), s'ajoutait enfin celui de reconstruire logiquement
I'histoire des genres dramatiques en donnant le sentiment d'une
continuité. Or, a la clarté de la répartition grecque en trois grands
genres représentés dans les concours (c'est a I'époque impériale
seulement que l'on a pu introduire le mime comme quatriéme
genre), s'opposait, a Rome, une profusion de genres et de sous-
genres a la fois proches et dissemblables qui rendait difficile toute
classification stable et définitiveZs.

Les grands genres dramatiques, la palliata et la cothurnata, a
Rome, étaient grecs et per¢us comme grecs. Deux articles, ceux de
Carmen Gonzalez-Vasquez et de Jean-Francois Thomas, étudient
dans ce volume quelques traits fondamentaux de la palliata qui,
comme la comédie grecque, pratiquait le métathéitre et la
paratragédie. La diversification des genres dramatiques y fut le
produit de nombreux facteurs. Le premier, banal, fut la nécessité tres
tot ressentie d'adapter les genres dramatiques a un contexte romain
par la création de genres a argument latin, souvent traités comme des
équivalents des genres grecs: la praetexta et la togata??®,
respectivement analysé€s, dans cet ouvrage, par Gianna Petrone et
Andres Pocifia-Perez, dont les contributions s'attachent a une
définition et & une description de ces genres. La praetexta fut la
tragédie a la romaine, traitant de sujets liés a I'histoire de Rome et
exaltant le sentiment national3?. Elle apparut trés tot, avec deux

28. La profusion latine frappe Evanthius qui écrit (De fab. IV, 1, Cupaiuolo) : lllud
uero tenendum est post véav kwpwdlav Latinos multa fabularum genera protulisse,
ut... (« N'oublions pas qu'aprés la Comédie Nouvelle, les Latins ont créé de
nombreuses catégories dramatiques, comme... »).

29. La tradition érudite a recherché les équivalences : Diomede (G.L. KEiL, I p. 482)
fait correspondre les genres deux a deux : Poematos dramatici... genera sunt
quattuor, apud Graecos tragica comica satyrica mimica, apud Romanos praetextata
tabernaria Atellana planipes, « 11 y a quatre genres de poésie dramatique dans le
domaine grec, les genres tragique, comique, satyrique, mimique, comme dans le
domaine latin il y a la praetextata, la tabernaria, 1'Atellane, le mime ». Le De
comeadia (p.25 WESSNER) définit ainsi la praetexta : trageedia, si Latina
argumentatio sit, praetexta dicitur (« la tragédie est appelée praetexta si elle est
d'argument latin »).

30. Les héros masculins y étaient représentés vétus de la toge bordée de pourpre des
magistrats romains. Le terme apparait pour la premiére fois dans une lettre de
Cicéron de 43 av. J.-C. (Fam. 10, 32, 3 et 5) ; on le retrouve dans 1'Art poétique
d'Horace (v. 288) puis il est défini chez les grammairiens Festus, Dioméde, Donat,
Evanthius. Sur les questions posées par la romanité de la tragédie prétexte, cf.
H. ZEHNACKER, « Tragédie prétexte et spectacle romain » dans Thédtre et
spectacles dans I'Antiquité. Actes du colloque de Strasbourg 5-7 novembre 1981,
p- 31-48.
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tragédies romaines de Névius3!. La rogata était une comédie a
argument et a costume romains, dont le premier auteur connu fut
Titinius, contemporain de Plaute. Le genre naquit également tres tot
et, selon certains, peu aprés la palliata avec laquelle il cohabita assez
longtemps32. Les genres latins ne jouérent jamais (comme on I'a cru
par exemple dans le cas de la rogara3?) le role de substituts de genres
grecs délaissés comme inadaptés ou démodés : toutes les catégories
dramatiques se sont, au contraire, cotoyées pendant plusieurs siecles
avec une fortune et des fonctions différentes. Il existait d'ailleurs de
nombreux points de convergence entre la palliata et la togata3*, qui,
malgré des différences perceptibles de mise en scéne (costume, lieux,
personnages) et l'absence de modele grec direct, restaient proches
dans les arguments et le traitement littéraire. Le second facteur de
diversification tient a une spécificité des auteurs dramatiques latins.
A Rome, la composition de textes dramatiques participait de la
création d'une littérature nationale dont I'élaboration passait aussi par
d'autres modes d'expression littéraire, comme I'épopée. Livius
Andronicus, Névius et Ennius maniaient donc aussi bien la comédie
que la tragédie et I'épopée?. Ils se trouvaient naturellement incités a

31. Clastidium, qui mettait en scéne la victoire de Claudius Marcellus sur les
Insubres en 222 av. J.-C., et Romulus, dont on devine le theme.

32. Il n'est plus a démontrer que Titinius était contemporain de Plaute et que la
comédie a argument romain était donc ancienne. Cf. E. VEREECKE, « Titinius témoin
de son époque », in Recherches de Philologie et de Linguistique, 2¢ série, 1968,
p.- 63-92, et « Titinius, Plaute et les origines de la ‘fabula togata' », L'Antiquité
Classique XL, 1971, p. 156-185. A. DAVIAULT, op. cit., p. 18-19, situe
l'apparition de la fogata romaine dans la derniere moitié du III€ siecle av. J.-C. Sa
naissance ne serait pas postérieure a celle de la praetexta et due en partie aux mémes
motifs (une exaltation nationale). Palliata et togata ont d'autant mieux cohabité
qu'elles étaient proches par les arguments : l'adaptation a un contexte romain
n'impliquait pas l'abandon des modéles grecs, qui continuérent d'exercer une
influence prépondérante, notamment sur Afranius, admirateur et imitateur de
Ménandre, comme l'indiquent plusieurs sources antiques (Cic., De fin. 1, 3, 7
Horace, Ep. 2, 1, 57 ; Macrobe, Sat. 6, 1, 4...), et Afranius lui-méme (Compitalia).
33. Cf. A. POCINA-PEREZ, « Naissance et originalité de la comédie ‘togata’ »,
L'Antiquité Classique, XLIV, 1975, p. 79-88, qui consacre un bon développement a
cette question. De ce point de vue, les affirmations de E. PARATORE, Storia del teatro
latino, Milan, 1970, p. 197 (la togata serait, comme I'Atellane, une « surrogata
della palliata »), doivent étre revues.

34. Dans son édition des fragments de la comedia togata (Paris, C.U.F., 1981),
A. DAVIAULT procéde a une étude systématique des sources grecques des trois auteurs
de togatae connus, Titinius, Atta et Afranius.

35. La composition de tragédies ou de comédies ne fut congue comme une
spécialisation qu'a partir de Pacuvius, qui ne produisit que des tragédies. S'il ne
composa pas de comédies, Accius écrivit des Annales et des textes de critique
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la création et a l'innovation littéraire a partir des genres connus. Ce
phénomene, 1ié aux premiers temps de la création littéraire a Rome,
influa sur les caractéristiques des genres, en favorisant les
interférences et les croisements. Cela renforce encore I'idée que les
quatre grands genres a Rome (cothurnata, palliata, praetexta,
togata) ne se sont pas substitués les uns aux autres mais sont apparus
a peu pres simultanément dans une période d'effervescence créatrice
et d'attachement au sentiment national. La souplesse relative du
systeme des ludi scaenici, qui permettaient de donner des
représentations dans des contextes trés variés, favorisa l'introduction
des genres nouveaux et la multiplication des sous-genres3®.
L'absence d'agonothétes sourcilleux, soucieux de maintenir une
tradition classique3’, associée a l'intérét marqué de certains hommes
de pouvoir pour le théitre, et a certaines impulsions politiques38,
furent autant d'éléments favorables au foisonnement de genres
parfois éphémeéres : la trabeata, comédie des chevaliers, créée par

littéraire. Les auteurs tragiques sous 1'Empire (a 1'époque de Cicéron mais aussi
Sénéque lui-méme) étaient, en premier lieu, des orateurs, parfois des philosophes.
36. C'est assez naturellement, semble-t-il, que des modifications furent introduites
dans les ludi a I'occasion de l'apparition de tel ou tel genre. Rome ne connut pas en
tout cas les difficultés soulevées par la structure rigide des concours panhelléniques.
La tragédie prétexte s'est développée sans doute dans le cadre des jeux votifs, a
caractére triomphal, et des jeux funébres. A la fin de la République, 1'Atellane fut
progressivement remplacée par le mime, puis le mime lui-méme, avec la
pantomime, put prendre la place des représentations traditionnelles. Aucun texte ne
signale de querelles ou d'aménagements particuliers provoqués par l'introduction de
la pantomime a 1'époque d'Auguste

37. L. ROBERT, « APXAIOAOTOZ », REG, 49, 1936, p. 235-254, évoque (p. 246)
la « malignité classicisante » des agonothétes et la force de la tradition qui
s'opposérent au mime et a la pantomime. On peut lire un reflet ironique du
conservatisme des agonothetes dans la Danse de Lucien : Craton développe (par. 2)
I'argument de l'inutilité de genres nouveaux comme la pantomime dans un systéme
ou les genres classiques (cheeurs cycliques, citharodie, tragédie et comédie) ont fait
leurs preuves. La pantomime ne fut d'ailleurs jamais introduite comme discipline
agonistique dans les concours panhelléniques.

38. Ne confondons pas la question avec celle des commandes d'ceuvres par
I'empereur. Sous Auguste, la profusion de genres nouveaux traduisait la nécessité
d'une adaptation des textes et des modes de représentation a une nouvelle société
romaine et aux classes moyennes. On ne saurait nier qu'Auguste a donné une
impulsion a I'émergence de nouveaux textes et de nouveaux genres, comme Sylla
avait favorisé la diffusion de I'Atellane et du mime.
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Melissus sous Auguste3?, ne survécut sans doute pas a son auteur, et
dut étre un essai lié a des intentions politiques et sociales plus que
littéraires.

Devant cette profusion, deux grandes traditions théoriques
(issues d'une méme veine théophrastéenne), ont proposé leurs
classements : la tradition littéraire, d'une part, la tradition érudite ou
grammaticale de l'autre. La tradition littéraire, représentée par
Horace, Suétone, Evanthius#?, a évité les classements trop érudits ou
linguistiques : Evanthius mentionne tous les genres latins sur le
méme plan comme les ramifications d'un théitre postérieur a la
Nouvelle Comédie, qu'il évite de classer trop précisément*!. Cette
présentation ne s'accorde pas avec le classement scrupuleux et
linguistique des grammairiens et érudits, dont le maitre fut Varron, et
dont les héritiers furent surtout Festus, Donat et Dioméde. Ce dernier
témoigne, par exemple, d'un souci d'harmonisation dans la
dénomination des genres (praetexta devient praetextata sur le
modele de palliata et de togata)*? et de normalisation (ou de
rationalisation) du systéme. On note un souci, dans la tradition
grammaticale, d'établir un classement en genres et sous-genres a
partir de termes génériques. Diomeéde, qui s'appuie sur des
distinctions varroniennes43, n'utilise plus fogata pour désigner un
genre dramatique particulier, en principe comique, mais comme la
dénomination générale des genres spécifiquement latins, au nombre

39. Cf. Suétone, De grammaticis 21. 11 y eut bien d'autres créations pendant cette
période, dont celle de la pantomime par Pylade et Bathylle et méme d'une pantomime
« & la romaine » par un rogararius (?) Stéphanion (Pline |'Ancien, H.N. 7, 159).
40. Horace, Art poétique ; Suétone, De poetis ; Evanthius, De fabula. Sur ces deux
grandes traditions, cf. G. CUPAIUOLO, Evanzio. De fabula, Naples, 1992, p. 22-104.
41. 1l cite successivement (De fab. 1V, 1) les togatae, les praetextae, les Atellanes,
les Rhintonicae (piéces de Rhinton), les tabernariae, les mimes. Ces catégories
forment l'ensemble des genres dont la naissance fut chronologiquement postérieure
a celle de la Comédie Nouvelle. Le classement de ces genres n'intéresse pas
Evanthius qui entend traiter de Térence, puisque le De fabula était une introduction a
un commentaire de Térence.

42. G.L. KEIL, I, p. 489 : praetextatae autem dicuntur, quia fere regum uel
magistratuum qui praetexta utuntur in eius modi fabulis acta conprehenduntur.

43. On décele une trace assez claire de la présence d'unc distinction grammaticale
chez Varron entre rogata et praetexta dans le De lingua latina (V1, 19) ol I'érudit
parle de la togata praetexta data eis Apollinaribus ludis. La praetexta ne peut étre
qu'une variété de rogata.
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de quatre selon lui: praetextata, tabernaria, Atellana et
planipedia**.

Ce purisme a généré de multiples contradictions entre les textes
dont l'une des principales fut précisément la définition de la
praetexta et de la togata comme des genres respectivement tragique
et comique. Diomede critiquait 'usage théorique antérieur, celui
d'Horace en particulier qu'il présentait comme erroné*>. Il est
toutefois raisonnable de penser que la distinction d'Horace
correspondait a l'usage commun et littéraire (la praetexta était une
tragédie et la togata une comédie) qui n'était pas nécessairement en
accord avec les distinctions des puristes vraisemblablement
introduites par Varron*S. Le poéte témoigne probablement de 'usage
répandu a I'époque républicaine et sans doute jusqu'a la fin du Ier
siecle. apr. J.-C.

Poser les différences de traitement entre deux traditions
théoriques antiques permet d'expliquer les contradictions les plus
flagrantes. Cette distinction ne suffit pas toutefois a dissiper toutes les
ambiguités. La praetexta souléve des questions spécifiques a Ia
période d'émergence d'une littérature latine. Il s'agissait, sans aucun
doute possible, d’une variété de tragédie. Il n'est pas question d'y
déceler des éléments parodiques ou comiques susceptibles de
rapprocher ce genre de la comédie. La victoire et la mort y étaient
présentes, le destin, comme I'a déja montré H. Zehnacker?’, y jouait
son rdle. Le tragique y revétait toutefois un autre visage que dans la
tragédie a la grecque : la fin ultime était la mise en lumicre de la

44. G.L. KEIL, I, p. 489-490. Dioméde met en lumiére ce qu'il considére comme des
erreurs anciennes, issues de confusions initiales rectifiées avec le temps : initio
togatae comeaediae dicebantur, quod omnia in publico honore confusa cernebantur. La
distinction entre une période primitive (initio) faite de confusions et des temps plus
rigoureux (postea) laisse supposer une rupture a l'origine de laquelle Diomede place
vraisemblablement Varron.

45. Horace place en effet sur le méme plan praetexta et togata en se tondant sur
l'usage et non sur les distinctions linguistiques. Cf. A.P., v. 288 : uel qui praetextas
uel qui docuere togatas. Le De comadia (6, 5) se rapproche en revanche de cet usage
littéraire en classant la fogata comme une variété de comadia : Comaediarum formae
sunt tres : palliaiae..., togatae..., Atellanae salibus et iocis compositae), ce qui
confirme que nous avons 1& une anthologie faite d'emprunts a des sources diverses.
46. Dans un article de référence, V. USSANI, « Seneca e la commedia togata »,
G.I.F. 21, 1969, p. 375-410, analyse, a propos d'un passage délicat de Sénéque
(Ep. 8, 8) sur la togata, cette influence de Varron, créateur d'un systéme érudit en
vigueur plusieurs siécles encore aprés lui et transmis, entre autres, par Festus.

47. Art. cit., p. 46-47. Cf. aussi V. USSANI, art. cit., sur cette question du destin et
de la mort.
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grandeur romaine. On devait y ressentir un dépassement ou un au-
dela du tragique dont la fin ultime était toujours la mise en lumiére
de la grandeur romaine. La praetexta pose en outre le probléme
d'une proximité littéraire avec d'autres genres : elle €tait concurrente
de la laudatio en rhétorique et, surtout, de la poésie épique. On a
souvent noté la proximité de thémes qui liaient les tragédies prétextes
et certains passages des épopées républicaines : le livre XV des
Annales d'Ennius et sa tragédie prétexte Ambracia, le Romulus de
Névius et le livre [ des Annales d'Ennius. Le Scipion d'Ennius, qui
n'était pas, en principe, un texte dramatique, se présentait comme une
laudatio versifiée qui devait rappeler d'assez prés la prétexte?®. Le
« désir d'immortalité » et le « nationalisme littéraire »49,
inconcevables dans la tragédie a la grecque, faisaient de ce genre une
catégorie particuliere, qui introduisait le triomphe, I'éloge et I'histoire
sur la scéne romaine.

Une autre série de difficultés apparait avec la togata, prouvant
que les problémes de délimitation des genres comique et tragique ne
se résumaient pas a des questions linguistiques. Au moment ou les
érudits ont commencé a théoriser, les genres avaient déja évolué. Les
togatae d'Afranius ne ressemblaient plus a celles de Titinius, que la
langue et certaines particularités métriques rapprochent des pieces de
Plaute. On louait au contraire Afranius pour des qualités €galement
attribuées a Térence, 1'élégance, la finesse. Dans une lettre fameuse,
Sénéque30 les définit comme presque tragiques et empreintes de
seueritas, c'est-a-dire, selon V. Ussani’!, comme un genus medium,
un « genre intermédiaire ». Le jugement de Séneque est littéraire et
ne subit pas l'influence, contrairement a ce que l'on a pu affirmer,
des classements érudits des grammairiens32, C'est le sérieux du ton et
du propos qui, par sa moralité et son exemplarité, situait le genre

48. Tout cecla explique que la tragédie prétexte ait influé sur la littérature historique,
en particulier sur Tite-Live.

49. Nous suivons ici I'analyse et les expressions de H. ZEHNACKER, art. cit., p. 47.
50. Ep. 8, 8: Non attingam tragicos nec togatas nostras : habent enim hae quoque
aliquid seueritatis et sunt inter comeedias et tragaedias mediae. (« Je ne parlerai pas
des tragiques ni de nos fogatae : elles aussi, en effet, comportent une certaine
sévérité et occupent un juste milieu entre les comédies et les tragédies »).

S51. Op. cit.

52. Quintilien (1.0. 10, 1, 97), confirme cette situation particuliére : aprés avoir
traité de la rrageedia puis de la comedia, il évoque la togata d'Afranius traitée de fagon
séparée aprés un développement sur les limites du sermo Romanus. 11 attribue de la
grauitas aux auteurs tragiques Accius et Pacuvius. Cicéron (Lois, 2, 39) évoquait la
seueritas des rythmes de Livius Andronicus et de Névius, les plus anciens des
tragiques latins.



XVII INTRODUCTION

entre comique et tragique’3. Les togatae n'ont jamais perdu,
évidemment, leur nature de comédies. Varron, a propos du
traitement de 1'éthos, rapprochait deux auteurs de togatae, Titinius et
Atta, de Térence, auteur de palliatae, et Séneque, dans le passage
déja cité, rapprochait lui-méme la togata du mime.

C'est aux pieces d'Afranius surtout que s'est appliquée la
qualification de « sérieuses », de méme que ce furent les mimes de
Publilius Syrus, plutét que ceux de son devancier Laberius, qui
adopteérent un ton sérieux. Les ambiguités n'étaient sans doute pas
intrinséques aux genres eux-mémes mais se sont introduites au fur et
a mesure de leur évolution et de leur adaptation au contexte social et
culturel’®. On mentionne souvent la nécessité d'une adaptation des
textes a l'idéal de grauitas et de seueritas de la société romaine, dont
on trouve un écho chez Sénéque et Quintilien’3, qui tendait a
rapprocher les genres ressentis comme latins et, par conséquent, plus
« sérieux ». La création de la « comédie des chevaliers » (trabeata),
évoquée précédemment, relevait d'une adaptation sociale et sérieuse
de la comédie. Valére Maxime3% appliquait cette grauiras méme a
I'Atellane, un genre temperatum italica grauitate, « modéré par un
sérieux italique ». Valére Maxime entendait-il traiter de I'Atellane
littéraire, assez proche alors du mime littéraire de Publilius Syrus, qui
comportait aussi une forme de sérieux pour Sénéque’’ ? Il est assez
probable que la tendance a la grauitas et la moralisation du
traitement comique de sujets souvent proches d'un genre a l'autre ne
relevaient pas seulement d'une tendance proprement latine. La
question était, plus généralement, liée a celle de 1'évolution générale
du théatre, sous l'influence presque constante de Ménandre, vers le
naturalisme et le bon ton, en fonction de préoccupations
philosophiques et morales. On l'interprétera comme le reflet d'une
évolution des goiits littéraires, dont les causes furent a la fois sociales

53. Cf. aussi Evanthius (De fab. 11, 5, Cupaiolo), qui reconnait chez Afranius
certains caractéres de la tragédie : la rogatra est étudiée en comparaison avec les
comaediae de Térence, qui sont réellement comiques, et ne s'élévent pas a la hauteur
tragique (ad tragicam celsitudinem).

54. Donat, ad Eun. 1, 12 explique le ton sérieux de la togata par les modifications
sociales qu'elle a introduites : c'est le jeune homme de bonne condition et non
l'esclave-meneur de jeu qui joue le role le plus important. Cette remarque est
fondamentale.

55. Séneque, Ep. 8, 8; Quintilien, 1.0. 11, 3.

56. 2, 4, 4.

57. 1l est évident que tous les genres comiques (palliata, togata, mime, Atellane) se
sont influencés mutuellement (cf. A. DAVIAULT, op. cit., p. 52), ce qui introduisit
des confusions dans la définition des genres.
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et littéraires. Parmi ces derniéres, on doit tenir compte de I'influence
de la diffusion de théories aristotéliciennes fondées sur une
conception morale du comique, le comique sérieux qui, en associant
sententiae et sales, répondait a la double fin de la poésie, utilité et
plaisir®®. Ces théories ont trouvé un écho chez Cicéron’?, pour qui le
comique devait comporter quelque chose de sévére et de grave et,
bien siir, chez Horace, Quintilien et Evanthius®0. Leur diffusion large
dans le domaine latin eut pour conséquence une uniformisation des
thémes et du ton dans des genres aussi différents que la palliata, la
togata, I'Atellane ou le mime, qui, a posteriori, rendait d'autant plus
délicate la tdche des théoriciens. Il nous parait donc abusif de définir
les genres comiques empreints de sérieux, et en particulier la togata,
comme des genres « intermédiaires » a proprement parler. Si
I'ambiguité du ton paraissait déja manifeste aux Anciens dans le cas
d'Afranius, auquel les grammairiens ont reproché un usage excessif
de la grauitas, ils n'avaient pas de doutes sur l'appartenance de la
togata au genre comique. L'usage des sententiae (auquel Sénéque,
en tant qu'auteur tragique, était naturellement sensible), la
moralisation des textes, leur adaptation au bon golit et aux
convenances sociales, font partie de l'histoire du genre comique a
Rome. C'est donc I'évolution de la comédie dans son ensemble, avec
toutes ses ramifications, qui est en cause.

La question du drame satyrique se posait pour les Latins avec
moins d'acuité que pour les théoriciens grecs puisqu'en tant que tel,
ce genre ne fut jamais représenté a Rome. On sait que le drame
satyrique connut en Grece une assez longue fortune et fut trés prisé a
I'époque hellénistique®!, sous une forme différente de sa forme
classique. Mais aucun témoignage antique ne permet de conclure a
une intégration de ce genre aux ludi romains. Les érudits latins ont,

58. Sur l'histoire littéraire du ocmoubaroyérotor, on consultera G. CUPATUOLOQ, op.
cit., p. 65-67. Encore une fois, Théophraste a joué un role important dans la
transmission de ces notions philosophiques et morales.
59. De oratore 2, 248 : sed hoc mementote, quoscumque locos attingam, unde
ridicula ducantur, ex iisdem locis fere etiam graues sententias posse duci (« Mais
rappelez-vous bien ceci : toutes les sources de comique dont je parlerai peuvent
presque toujours &tre traitées comme les sources de pensées sérieuses) ».
60. Horace, A.P., v. 333 sq.:

aut prodesse uolunt aut delectare poetae

aut simul et iocunda et idonea dicere uitae...
Quintilien, 7.0. 6, 3, 36 ; Evanthius (a propos de Térence), 1llI, 4-5.
61. Sur la vogue des cheeurs de satyres, cf. G. SIFAKIS, Studies in the History of
Hellenistic Drama, Londres, 1967, p. 124-127.
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malgré tout, tenu compte du drame satyrique (qu'ils nomment dans
leurs traités satyrica fabula) dont ils proposerent des « équivalents »
latins. De ces réinterprétations théoriques nous aimerions traiter
brievement ici. On ne s'attardera pas sur le premier de ces
équivalents, fondé sur une étymologie fantaisiste faisant dériver la
satura latine des odtupor. En réalité, ni Varron, ni Horace, ni les
satiristes jusqu'a Juvénal n'ont admis cette dérivation : le genre
théatral de référence pour la satura, chez Varron et Horace, fut
plutét la Comédie Ancienne.

Deux auteurs latins, Vitruve et Horace®? ont évoqué avec une
curieuse ambiguité le drame satyrique, sans préciser s'ils en traitaient
comme d'un genre contemporain ou si leur développement,
essentiellement théorique, proposait plutdt au lecteur un modele
dramatique idéal. Vitruve, traitant des trois scénes, tragique, comique
et satyrique, décrit le décor de la scéne « satyrique » comme la
représentation d'un décor agreste®3. E. Frezouls a proposé une
interprétation pertinente du livre V : dans sa fidélité a la tradition
érudite hellénistique, le savant n'aurait pas su adapter les modeles
grecs aux réalités de la scéne romaine. L'explication est plausible et
cohérente. Faut-il en conclure que l'exposé sur la scéne « satyrique »
ne correspond lui aussi a rien de romain ?

Le passage fameux de 1'Art poétique d'Horace sur le drame
satyrique n'a jamais recu d'explication pleinement satisfaisante. Le
poéte passe insensiblement d'une évocation des premiers drames
satyriques grecs a celle d'un genre idéal qu'il envisage de pratiquer®>
et pour la composition duquel il fournit un certain nombre de
conseils : le ton doit, en particulier, adopter un juste milieu entre
celui de la tragédie et celui de la comédie. L'importance
disproportionnée accordée au drame satyrique dans ce trait€ n'a pas
laissé d'étonner. Les érudits ont d'ailleurs fréquemment souligné
I'inadaptation de ces conseils théoriques au contexte romain. Comme

62. Vitruve, De architectura 5, 6, 9 et Horace, A.P., v. 220- 250.

63. C'est un décor de pastorale avec bois et grotte.

64. E. FREZOULS, « Aspects de l'histoire architecturale du théatre romain », ANRW
II, 12.1, 1982, p. 343-441 montre (p. 368-369) que Vitruve a surtout fait preuve
« d'indifférence a l'élaboration d'un type nouveau d'édifice » en suivant trop
fidélement dans son exposé les traités hellénistiques, et qu' « un théatre construit,
pour l'ensemble des données significatives, selon les rapports vitruviens, est une
vue de l'esprit, qui ne se rencontre en tout cas nulle part en Italie. »

65. Non ego inornata et dominantia nomina solum/ uerbaque, Pisones, Satyrorum
scriptor amabo (« Pour moti, Pisons, je ne me contenterai point de parler sans
figures, n'employant que le nom et le verbe propres, s'il m'arrive d'écrire des drames
satyriques... » [trad. Villeneuve, C.U.F.]).
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dans le cas de Vitruve, on n'a pas manqué de justifier I'étrangeté du
texte par une dépendance étroite par rapport aux traitements grecs :
en défenseur des formes littéraires grecques traditionnelles, Horace
aurait imaginé un modele dramatique, celui du juste milieu.
L'explication est séduisante, mais insuffisante. Quelques remarques
s'imposent. Horace ne traite pas du drame satyrique a l'endroit ol
I'on pouvait l'attendre, apreés la comédie et la tragédie, mais dans une
partie consacrée au lyrisme, ce qui signifie qu'il n'entend pas
nécessairement en traiter comme d'un troisiéme grand genre, mais
comme d'une pratique dramatique qu'il ne situe pas sur le méme
plan que les grands « genres » classiques®. Dans son développement
sur la langue et le ton, il situe cette pratique par rapport a des
exemples concrets (les personnages cités rappellent ceux d'une
comédie de Cécilius). Plusieurs témoignages semblent confirmer
l'existence, 2 Rome, de comédies « satyriques » au sens large, c'est-a-
dire non plus seulement « comportant des satyres ou des chceurs de
satyres », mais « burlesques » et « parodiques »%7 : Athénée rappelle
que Sylla®®, grand amateur de mimes et de danseurs, composa des
caTupwal kwpwsiat, et des travaux convaincants®? ont montré qu'il ne
s'agissait pas de « satires » mais plutdt d'un genre dramatique
populaire, 1'Atellane, qui connaissait a cette période une grande
vogue : les textes de Pomponius, auteur d'atellanes littéraires au
début du Ier siécle av. J.-C., ont effectivement recu la dénomination
de satyrica’®. L'hypothése est confirmée par les textes des
grammairiens qui établissent une équivalence claire entre drame
satyrique et atellane’!, Horace évoque bien toutefois des cheeurs de

66. Ct. les remarques importantes de O. BRINK, Horace on Poetry — The Ars Poetica,
Cambridge, 1971, p. 494-495 : Horace ne traite pas des Satyri comme définissant
un genre dramatique particulier mais comme de personnages. On trouve des Satyres
isolés du contexte des genres dramatiques dans la pompa précédant les ludi, décrite
par Denys d'Halicarnasse (7, 71, 1) citant Fabius Pictor. Ils effectuent des danses
parodiques et burlesques.

67. La réinterprétation hellénistique du drame satyrique en faisait un genre a la fois
« burlesque » et « satirique ». C'est en tout cas ce que montre C. A. VAN RooOY,
Studies in Classical Satire and Related Literary Theory, Leiden, 1965, chap. VI.

68. 6, 261c. L'auteur rapporte le témoignage de Nicolas de Damas (historien de
I'époque d'Auguste).

69. Ct. ULLMAN, Studies of Philology, 17, 1920, p. 398.

70. Parmi ces satyrica, Porphyrion mentionne une Aralante, un Sisyphe, une
Ariane, c'est-a-dire des parodies mythologiques rappelant les hilarotragédies de
Rhinton.

71. Diomede, (G.L. KEgiL, I, 482), cite les satyrica parmi les quatre genres
dramatiques grecs (le quatriéme étant le mime), mais cette catégorie disparait dans la
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satyres. Les farces mythologiques pouvaient-elles inclure des checeurs
de satyres ? Horace songe-t-il, plus largement, a des divertissements
campaniens et a des genres populaires en pleine expansion, comme
certains mimes dansés parodiques (dont il témoigne ailleurs, en
particulier dans ses Satires)’?. Il songe peut-étre a de nouvelles
formes théétrales contemporaines dont il prévoit le succeés et dont il
prone une interprétation littéraire de ton élevé’3. Cela est difficile a
déterminer. La place médiane que le poéte assigne aux chceurs de
satyres indique-t-elle qu'Horace concevait le genre (le drame
satyrique lui-méme ou les parodies mythologiques 7) comme un
genre « intermédiaire » ? Ne retrouve-t-on pas plutdt, a propos de
genres populaires, les conseils de bon goiit et de peodtns (notions
cheres au pocte), déja mentionnés pour la comédie?

*

La période impériale connut, en Gréce comme a Rome, un
engouement pour les spectacles populaires que nous ne pouvions
négliger dans le cadre d'une réflexion sur les genres. Les rhéteurs
grecs, Lucien au II€ siécle, Libanios au IV€, Chorikios au V€, ont
entrepris des éloges ou des défenses de genres a la fois méprisés et
prisés du public, la pantomime et le mime, qui s'appuyaient sur une
définition et une théorisation de ces pratiques dramatiques. Marie-
Hélene Garelli-Frangois présente la pantomime comme une pratique
spectaculaire qui échappe au classement traditionnel des genres,
relevant a la fois de l'orchestique et du drame. Alberto Canobbio
s'intéresse a l'influence du mime sur la satire et 1'épigramme, dans
une étude précisément consacrée a Martial, et Bernard Schouler

liste « équivalente » des genres latins ou le grammairicn mentionne a sa place
I'Atellane.
72. Cf. Satires 1, 5, sur le voyage a Brindes qui fait référence, en Campanie, a des
représentations contemporaines ou des acteurs auraient dansé un rdle de Cyclope
berger dansant :

pastorem saltaret uti Cyclopa rogabat ;

nil illi larua aut tragicis opus ese coturnis.

« II lui demandait de danser le Cyclope berger, disant qu'il n'aurait besoin ni

d'un masque ni des cothurnes tragiques. »
Ce passage fut, lui aussi, abondamment commenté. On 1'a interprété comme un
témoignage sur la naissance de la pantomime, sous sa forme gaie.
73. Sur ce traitement littéraire et le ton élevé systématiquement proné par Horace,
cf. A. LA PENNA, « Orazio, Augusto e la questione del teatro latino », Annali della
Scuola Normale Superiore di Pisa, 1950, p. 143-154.



XX

éclaire notre lecture d'un texte peu connu, la défense du mime par
Chorikios.

L'histoire du théitre antique ne s'arréte pas a 1'Antiquité : elle
informe aussi les genres dramatiques modernes, qui se constituent
parfois comme parodie, imitation, écart, par rapport a une tradition
librement interprétée. C'est pourquoi une piéce comme I’Alceste
d’Euripide, qui parait relever a la fois de la tragédie et du drame
satyrique’4, devait trouver une deuxiéme jeunesse au pays de
Shakespeare, en particulier sous forme parodique, comme le montre
dans ce volume Fiona Macintosh. Enfin, nous avons pensé qu’il
convenait de terminer notre chemin d’un genre a [’autre en
musique, par une seconde incursion dans le domaine de la réception,
une étude de Charles Delattre sur le « galop des genres » chez
Offenbach.

74. Cf. Euripide : Alceste ; du texte a la scéne, Actes de la Table ronde
internationale, 23 Mai 1997, Toulouse, 1998.



LE DRAME SATYRIQUE ESCHYLEEN

par Philippe YZIQUEL

L’objet de cette étude est de présenter une syntheése rapide sur la
signification des drames satyriques composés par Eschyle, dans leur
relation avec les tragédies auxquelles ils étaient associés. Le caractére
fragmentaire de ces pieces et la difficulté qui existe a reconstituer les
tétralogies présentées aux Grandes Dionysies ne doivent pas faire
obstacle a une tentative de compréhension de ’ceuvre d’Eschyle
considérée dans son intégrité : pour les Athéniens comme pour nous,
Eschyle est le premier des grands tragiques, mais il était aussi
renommeé pour ’art avec lequel il abordait les mythes anciens dans
le cadre du drame satyrique!. Il s’agit donc d’abord de faire
I’inventaire de ce que nous pouvons définir comme constituant
I’ensemble des drames satyriques d’Eschyle, puis de tenter de
comprendre quelles relations peuvent s’établir entre I’ampleur de la
trilogie tragique et la réflexivité burlesque d’un genre qui reprend
les thémes mythiques de la tragédie. Nous privilégierons quatre

1. Les termes « satyre » et « satyrique » n’apparaissent pas dans U'/ndex
Aeschyleus de G. ITALIE, Leiden, 1964. La renommée du poete est attestée par
Pausanias (I, 13, 6) et Diogéne Laerce (II, 133) et s’inscrit dans le contexte plus
large de la dimension dionysiaque du théatre d’Eschyle. La distance qui sépare la
conception ancienne du théatre grec et la sensibilité moderne se révéle dans la place
marginale que les études modernes tendent & accorder au drame satyrique (abordé le
plus souvent comme un fossile expliquant ’origine de la tragédie, mais auquel on
refuse le statut de genre autonome intégré a la vision tragique) : I'insuffisance des
documents n’est pas seule en cause ; il semble que les modernes éprouvent de la
difficulté a admettre le jeu complexe et chatoyant auquel se livrent les auteurs
anciens dans leur approche de la mythologie ; voir R. BUXTON, La Gréce de
I’imaginaire : les contextes de la mythologie, tr. fr. Paris, 1996 (]ére éd. 1994) :
« La pluralité est un trait caractéristique de la mythologie grecque » (p. 52) ; et les
fines remarques d’A. WARTELLE, qui restituent au drame satyrique eschyléen toute sa
grandeur (Histoire du texte d'Eschyle dans !’Antiquité, Paris, 1971, p. 335-336).
Sur le drame satyrique eschyléen, voir la bibliographie en annexe de notre étude.
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drames satyriques dont les fragments peuvent étre associés, selon des
modalités différentes, a des tragédies conservées: Prométhée
pyrkaeus, Protée, Amymoné et la Sphinx.

poétique du drame satyrique

La question du drame satyrique peut €tre abordée selon deux
perspectives, diachronique et synchronique. La premiére met
I’accent sur Dl’influence que des cérémonies et des spectacles
dionysiaques ont pu exercer aux origines de la tragédie (méme si,
inversement, le modéle fourni par la tragédie a pu a son tour
accompagner le développement du drame satyrique) ; la seconde
considere la pratique du drame satyrique dans le contexte précis des
concours tragiques au temps d’Eschyle. Dans notre perspective, ce
n’est pas tant I’évolution du phénoméne satyrique en relation avec la
tragédie qui importe, que la signification que nous pouvons lui
conférer, en nous interrogeant sur la portée que pouvait revétir, aux
yeux d’Eschyle et des spectateurs, la présence de ce spectacle
satyrique dans le contexte tragique : quelle que soit l’apparence
physique des satyres et leur lien avec 'univers dionysiaque, les traits
suivants devaient continuer & étre percus au temps d’Eschyle :
permanence de la signification dionysiaque du théatre, tension entre
la dimension prégnante des mythes et la distance critique fondée
chez le spectateur sur le double sens du comique burlesque et du
merveilleux, enfin, chez le poete, conception unitaire du monde ;
dans le drame satyrique, «le c6té mythique est maintenu par le
recours au cheeur des silénes », reconnait B. Snell, méme lorsqu’il
considére que la tragédie se détache du culte dionysiaque?.

La présence du drame satyrique dans le contexte de la
représentation tragique pose alors deux séries de questions : la
premiére concerne l’importance quantitative accordée a ce type de
pieces et la valeur qui lui fut concédée par ses créateurs; la
deuxiéme vient perturber la conception que nous pouvons avoir de
la tragédie, car il nous faut accepter que les dieux et les héros, dont
I’action a retenu l’attention du poete pour développer sa vision du
monde et nourrir ses spéculations, puissent faire [’objet d’un
traitement burlesque, sans que 1’adhésion aux croyances religieuses
en soit affectée, sans non plus que la majesté du genre tragique en
soit altérée. Ce genre en apparence mineur, éprouvé par I’érosion du

2. B. SNELL, La découverte de ’esprit, tr. fr. Combas, 1994 (lére éd. 1947), p. 143.
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temps, peut susciter une réflexion sur les modalités de la croyance
dans la réalit€ des mythes autant que sur la complexité de la
sensibilité tragique. A la différence de la comédie, qui peut exploiter
les ressources de la parodie parce qu’elle n’est pas la contemporaine
de la tragédie eschyléenne et qu’elle évolue dans un espace mental
qui lui est extérieur, le drame satyrique a I’époque d’Eschyle vient
s’inscrire dans une relation symbiotique de simultanéité par rapport
au genre tragique, en dehors duquel il ne peut pas exister3. Il mérite
donc de retenir [’attention parce qu’il permet d’entrevoir le
dynamisme de la pensée poétique a I’ceuvre dans I’espace du mythe,
qu’il dévoile des facettes mineures mais complémentaires du génie
de chaque auteur et qu’il ouvre des perspectives sur le
fonctionnement de la dramaturgie tragique.

Rappelons brievement les caractéristiques du drame satyrique :
une piece plus courte qu’une tragédie (le Cyclope d’Euripide fait
709 vers), jouée en quatriéme position a la fin de la journée accordée
a chaque poéte, apres la trilogie ou le groupement des trois tragédies
autonomes ; le drame satyrique obéit a la méme structure que la
tragédie, mais cultive une liberté de style et de métrique. Il introduit
le spectateur dans un espace imaginaire, sauvage, hanté par ces étres
mythologiques que sont les satyres et habités par les dieux et les
héros des mythes tragiques*; aucune identification avec la réalité
quotidienne n’est donc envisageable, a la différence de ce qui se
passe avec la comédie’®. Le drame satyrique a peu a voir avec la
comédie, et s’il est peut-&tre excessif de voir en lui une « tragédie qui
s’éjouit », cette expression d’un auteur ancien a le mérite de replacer
le drame satyrique dans son horizon culturel légitime, celui de la
tragédie®.

3. 1l semble que la nécessité de ce lien entre tragédie et drame satyrique aille en
s’estompant : chez Euripide une tragédie légére comme Alceste peut tenir lieu de
quatrieme moment de la tétralogie, tandis qu’au IV€ si¢cle un drame satyrique unique
est joué pour I’ensemble du festival (A. PICKARD-CAMBRIDGE, Dithyramb, Tragedy
and Comedy, Oxford, 19622, p. 125). Cette évolution nous semble comparable a
celle qui voit le passage de la trilogie eschyléenne au groupement de trois tragédies
autonomes.

4. Voir P. VOLKE, « Ambivalence, médiation, intégration : a propos de I’espace
dans le drame satyrique », Etudes de lettres, Lausanne, avril-juin 1992, 33-58.

5. Sur les rapports entre la tragédie et la comédie, voir Jean-Claude CARRIERE, Le
carnaval et la politique, Paris, 1979, p. 17-26. Pour une présentation du drame
satyrique, voir 'introduction de I’édition de R.A.S. SEAFORD, Euripides Cyclops,
Oxford, 1988, p. 1-48.

6. Démétrios de Phalére, ITept éppevelac, 169 : « Tpaywdla mwallouca » ; voir
A. WARTELLE, p. 20 ; et P. GHIRON-BISTAGNE, Recherches sur les acteurs dans la
Gréce antique, Paris, 1976, p. 294 : “ Créé par les poetes tragiques, joué par les
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La personnalité mythique et dramatique des satyres opere la
synthése de différents éléments appartenant au cheval et au bouc,
empruntés a des traditions multiples’ : ce sont des étres hybrides,
dotés d’une queue, d’un sexe ithyphallique démesuré, d’un menton
et d’oreilles de bouc (auquel le frgt**207 fait allusion). L’image
qui se dégage des satyres dans les différents drames satyriques que
nous connaissons est celle d’étres partiellement étrangers a la nature
humaine : aucune cupidité, mais une paresse que compense seule
leur frénésie sautillante qui trouve a s’exprimer dans leur avidité
insatiable de sexe et de vin ; aucune malice, mais une pensée amorale
et gaffeuse qui connait la ruse et échoue dans ses projets; une
connaissance de certaines régles divines, qui font d’eux les membres
du cortége de Dionysos, et une tendance a s’affranchir de toute
régle ; enfin, et c’est par 1a qu’ils sont plus proches des divinités que
des mortels, en accord inné avec le monde sauvage dont ils sont
partie intégrante, ils incarnent un élan vital qui participe du

acteurs tragiques, le drame satyrique apparait comme un hommage de fidélité rendu
aux sources du théatre ». Par ailleurs F. LASSERRE (« Le drame satyrique », RFIC
101, 1973, 273-301) réfute I’interprétation convenue du drame satyrique burlesque
destiné a apporter une forme de délassement ; la représentation des vices des satyres
vise en fait a définir par antithése les vertus recherchées par les Athéniens de cette
époque : « le poéte tragique avait conscience d’achever dans le drame satyrique la
lecon de morale commencée dans la tragédie » (p. 300). Cette interprétation
permet de restituer le drame satyrique a son environnement tragique, au lieu d’en faire
un double de Ia comédie ; cependant la finalité de la tragédie et celle du drame
satyrique ne résident pas dans une intention didactique qui leur serait extérieure, mais
se situent en eux-mémes, dans la constitution d’'un monde poétique intérieur.
Ramener le drame satyrique a une visée édifiante reviendrait 4 négliger les aspects
ludiques et religieux de ce genre : I’exemple des Limiers de Sophocle vient montrer
que les satyres ne sont pas des imposteurs affectant de posséder les qualités
inhérentes aux hommes libres, mais des étres mythiques incarnant une forme de
vitalité qui demande a étre contrblée et qui est déterminée par d’autres lois que celles
qui prévalent dans la cité démocratique.

7. P. GRIMAL, Dictionnaire de la mythologie grecque et romaine, Paris, 19827 (1ere
éd. 1951), p. 416. La premiére mention des Satyres chez Hésiode est dépréciative,
« I’engeance des Satyres nuls, incapables », mais leur association avec les
Nymphes des montagnes et les Courétes amateurs de jeux et de danse révéle le champ
de leurs attributions (frgt 10a, v. 17-19, trad. Ph. BRUNET, Hésiode. La Théogonie,
Les Travaux et les Jours, Fragments, Paris, 1999, p. 196) ; voir L. GERNET et
A. BOULANGER, Le génie grec dans la religion, Paris, 1970 (1ére éd. 1932), p. 71
et 99 ; L'Hymne hom. a Aphrodite, v. 256-263 évoque les amours des Nymphes et
des Silénes, distingués des Satyres (dans ce contexte nous gardons la majuscule pour
indiquer que, pour les auteurs de ces poémes, ces étres devaient étre pergus comme
formant un groupe défini).
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mouvement universel, que seul le culte dionysiaque vient tempérer3.
C’est la conjonction de ces aspects burlesques et de ces
caractéristiques d’ordre sacré, étrangéres a 1’étre humain, qui définit
la personnalité dramatique et orchestique des satyres.

Eschyle auteur de drames satyriques

Dans son ouvrage consacré aux fragments d’Eschyle, Stefan
Radt présente les hypothéses concernant la place des drames
satyriques au sein des tétralogies®. Cinq drames satyriques sont
replacés avec certitude : un Prométhée (identifié au Prométhée
ITupkaeyc) pour la tétralogie de 472 & laquelle appartiennent les
Perses ; la Sphinx dans la tétralogie thébaine de 467 ; Protée dans
I’Orestie de 458 ; Lycurgue a la fin de la Lycurgie ; Amymoné dans
la tétralogie de 463 consacrée au mythe des Danaides. Par ailleurs
six autres picces font partie de la liste des drames satyriques attestés :
les Pécheurs au filet (Diktyoulkoi) en rapport avec le mythe de
Persé€e), les Isthmiastes (ou Théoroi), Circé, Kerkyon, les Hérauts

8. La présence des satyres et des ménades dans le cortége dionysiaque manifeste un
aspect du dionysisme, « le délire joyeux et libérateur » (F. FRONTISI-DUCROUX et
J.P. VERNANT, « Figures du masque en Gréce ancienne », dans : J.P. VERNANT et
P. VIDAL-NAQUET, Mythe et tragédie en Gréce ancienne, t. 11, Paris, 1985, p. 40).
Le drame satyrique offrirait alors un espace formel ou I’étrangeté exaltante et
dangereuse de ces forces extérieures 2 I’homme serait stylisée et intégrée a I’ordre
civique. Il resterait encore a préciser la notion de « nature » : pour les modernes,
héritiers de la réflexion grecque sur la ¢yorg, la nature se distingue aussi bien du
domaine divin que du domaine anthropologique, ce qui permet une réduction de la
figure du satyre a celle de quelque esprit des foréts ; pour les Anciens, il n’est pas siir
que ces distinctions soient pertinentes : leur vision du monde, au moins jusqu’a la
révolution intellectuelle du V€ siécle, repose sur d’autres distinctions, et si I’enquéte
sur la ¢vorc a déja commencé, elle ne s’inscrit pas contre les structures de la pensée
mythique, mais elle les repense ; dans le cadre de cette pensée religieuse, les satyres
peuvent étre appréhendés de fagon plus nuancée : comme les nymphes, les satyres
appartiennent a une catégorie située dans le champ du polythéisme, mais a la
différence des divinités, «ils font partie d’une sphére “naturelle”, d’un secteur de la
“nature”, sur lequel, en revanche, le véritable dieu agit souverainement », selon
D. SABBATUCCY, Essai sur le mysticisme grec, Paris, 1982 (1€T€ éd. 1965), p. 201.
L’exhibition du phallos par les satyres peut alors étre comprise & la fois comme un
élément de comique et le symbole de leur activité luxurieuse, mais aussi comme
I’embléme de leur appartenance au monde dionysiaque et doit étre mise en rapport
avec la phallagogie lors de la procession des Grandes Dionysies.

9. Stefan RADT, Tragicorum Graecorum Fragmenta, vol. 3 : Aeschylus, Gottingen,
1985, p. 111-119 (cité : Radt). Voir aussi H.J. METTE, Die Fragmente des
Tragodien des Aischylos, Berlin, 1959 (cité : Mette).
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(Kerykes), et le Lion (Leon, parfois identifi€ aux Hérauts et associé au
mythe des Epigones ou a Héracles).

Les indications numériques relatives a 1’ensemble de I’ceuvre
d’Eschyle permettent également de reconnaitre 1’existence d’autres
drames satyriques : soixante-treize titres de piéces apparaissent dans
le Catalogue (sans compter I’hypothése d’une colonne perdue dans
le manuscrit, qui aurait comporté d’autres titres) ; de son coté la
Souda mentionne ’existence de quatre-vingt-dix tragédies ; enfin la
Vie d’Eschyle évoque soixante-dix drames et environ cinq drames
satyriques. En tenant compte de la structure tétralogique des pieces,
on peut donc aboutir a une estimation d’une vingtaine de drames
satyriques, dont certains pourraient étre présents dans la liste des
titres que nous possédons!o.

Des suggestions ont donc été proposées pour tenter de compléter
cette liste et ’on a pensé reconnaitre des drames satyriques dans les
piece suivantes : Argo et les Cabires (mythe des Argonautes) ; les
Evocateurs d’ames (Psychagogo¥t) et les Ramasseurs d’os
(Ostologoi) associés a I’histoire d’Ulysse ; les Nourrices (tétralogie
consacrée a Dionysos) ; Callistd ; les Propompoi ; Sisyphe ; Ixion ;
Glaucos marin ; les Thalamopoiori ; les Phorkides, enfin la piece a
laquelle appartient la réplique prononcée par Diké (frgt 281a)!l. Le
fait que plusieurs titres soient proposés pour occuper la place du
drame satyrique dans des groupements relatifs a un mythe précis
incite cependant a la prudence : comment, par exemple, a moins de
concevoir deux tétralogies consacrées a Persée, concilier I’hypothese

10. Voir A. WARTELLE, p. 19-39 ; D.F. SUTTON, « A Handlist of Satyr Plays »,
HSPh 78, 1974, 107-143, en particulier p. 123-130 ; aux onze drames satyriques
attestés, il ajoute les Ostologot, Sisyphe Petrokylistes (a distinguer éventuellement
de Sisyphe Drapetes), et la piece consacrée a Diké (une lecture du POxyr. 2254, frgt
**4511, classé par Radt dans les dubia p. 469, associe a cet ensemble une
hypothétique piéce a sujet troyen) ; les piéces dont il n’est pas possible d’affirmer
la nature satyrique sont Glaucos marin, Callistd, Sisyphe Drapetes (s’il doit étre
distingué de I'autre Sisyphe) et les Nourrices. Voir aussi R.G. USSHER, « The Other
Aeschylus. A Study of the Fragments of Aeschylean Satyr Plays », Phoenix 31,
1977, 287-299. Sur ’ensemble des pie¢ces, H.J. METTE, Der Verlorene Aischylos,
Berlin, 1963 (cité : H.J. METTE).

11. Conjectures signalées par Radt, p. 135 (Argd), 142 (Glaukos marin), 193
(Thalamopoiol), 210 (Ixion), 215 (Cabires), 291 (Ostologoi), 321 (Prométhée
pyrkaeus), 331 (Propompot), 337 (Sisyphe), 350 (Nourrices), 361 (Phorkides), 371
(Psychagogot), 380 (frgt 281a relatif & Diké). Il faut encore y ajouter Néméa
(attribuée, comme les Hérauts et Kerkyon, a la tétralogie des Epigones), les Xantriai
et Sémélé (occupant dans certaines reconstitutions la place des Nourrices, ce qui est
peu convaincant).
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des Phorkides comme drame satyrique et la présence des Tireurs au
filet ?

LES DRAMES SATYRIQUES ATTESTES
Prométhée pyrkaeus

Prométhée pyrkaeus semble bien devoir étre identifié au
Prométhée satyrique qui venait succéder a la trilogie couronnée en
472, a laquelle appartiennent les Perses'2. Ce drame satyrique se
trouve donc associé a la fois a une trilogie dont 1’unité est difficile a
percevoir et, de fagon transversale, 3 un autre ensemble, prestigieux,
la Prométhie. L’interprétation de cette piece peut alors apprécier la
rencontre de Prométhée et d’un chceur de satyres en relevant
d’éventuels traits communs a d’autres drames satyriques et
confronter le traitement tragique du mythe de Prométhée a sa
transposition satyrique!3.

Les fragments conservés font allusion a la rencontre entre les
satyres et Prométhée en train de travailler a quelque activité en
rapport avec le feu. La lascivité des satyres incitait I'un d’eux a
vouloir étreindre cet étre séducteur et insaisissable qu’est la flamme,
malgré la mise en garde de Prométhée : « Bouc, veux-tu donc par

12. H.J. METTE, p. 11-14; R.G. USSHER, p. 291-292; B. DEFORGE, Eschyle
poéte cosmique, Paris, 1986, p. 74-77. L’unité du regroupement de 472 a été étudiée
par A. MOREAU, « La tétralogie des Perses a-t-elle une unité ? », Cahiers du GITA
7, 1992-1993, p. 138-141, qui suggere plusieurs rapprochements, d’abord autour du
mot yévelov, « menton », commun a Pe. 1056 et au frgt **207, puis autour du
theme du feu et des cérémonies qui lui sont consacrées aprés les guerres médiques,
enfin dans I’analogie qui s’établit entre la figure de Phinée et celle de Prométhée.

13. L’existence du drame satyrique consacré a Prométhée ne peut pas manquer de
soulever I'inopportune question de I’authenticité de Prométhée enchainé ; S. SAID,
Sophiste et tyran, Paris, 1985 conclut a l’authenticité, p.79, suivie par A.
MOREAU, Eschyle. La violence et le chaos, Paris, 1985, p. 16, ainsi que par
B. DEFORGE, p. 69 ; nous partageons entiérement ce point de vue. En ce qui
concerne le rapport entre le drame satyrique de 472 et la trilogie prométhéenne, la
délicate question de la chronologie est essentielle : si I’on adopte une date tardive
pour la Prométhie, proche de I’ Orestie, la fidélité d’Eschyle au mythe de Prométhée
est constante (cet intérét est d’ailleurs un indice supplémentaire en faveur de
I’authenticité) ; voir L. SECHAN, Le mythe de Prométhée, Paris, 19852 (Iére éd.
1951), p. 46-48.
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hasard pleurer ton menton ? »14, mise en garde insuffisante, puisque
le frgt 205 fait allusion a des bandes de lin qui servaient de
pansement : « des tissus de lin, de la poix et de grandes bandes de lin
écru »13.

Ces premigres indications suggerent ’esprit qui anime la piece :
contraste entre 1’activité réfléchie, la maitrise technique de
Prométhée, et I’agitation désordonnée des satyres, qui ne trouve a
s’employer que pour les lancer dans des entreprises lubriques ; un
jeu de scéne peut s’établir autour du spectacle fascinant et ondoyant
de la belle flamme domptée par Prométhée ; pour autant, le désir
lascif des satyres n’est pas gratuit : leur élan instinctif constitue une
sorte d’hommage, a la fois redoutable et naif, a la puissance et a la
beauté du feu, en un mouvement qui rappelle le frgt 288 : «je
redoute fort le destin insensé du papillon »!6. Mais il contribue aussi
a mettre en valeur I’activité intelligente du dieu philanthrope qui
dépasse et canalise la puissance sauvage de la flamme ; la ou le
satyre, sur le mode burlesque de I’appétit sexuel, ne connait qu’une
réponse naturelle et dynamique, Prométhée, venu éclairer les
hommes, adopte une démarche indirecte, faite d’esquive et de
prévoyance. Sur un mode mineur, c’est donc aussi un éloge de
I’activité créatrice et démiurgique qui se trouve énoncé ; il ne faut
pas pour autant réduire ’activité de Prométhée a celle d’un
technicien : ce que les métaphores suggerent, c’est que cet €loge de
I’activité humaine vient s’inscrire dans un cadre mental qui est aussi
celui de la pensée mythique.

14. Frgt **207, Radt p. 327 ; le premier mot, Tpdayos, €St iCl COMPIiS COMMeE un
vocatif (les ** rappellent que I'attribution du frgt n’est pas certaine dans 1’édition de
Radt).

15. Frgt 205, Radt p. 327 ; le texte est obscur: voir E. VOGT, «Pech als
Brandsalbe bei Aischylos. Zu fr 205 Nauck?2 = 457 Mette », Hermes 91, 1963, 117-
120, qui défend la lecture traditionnelle de la poix comme baume contre les briilures,
mais une correction de Wilamowitz suggére « charpie » a la place de « poix » ;
certains commentateurs ont cru voir dans ce fragment une allusion a d’autres
techniques enseignées par Prométhée, comme la construction navale. Un troisieme
fragment (frgt 187a, Radt p. 302) pourrait également relever d’une mise en garde
humoristique adressée aux satyres : le terme mép¢ié, un « terme poétique, rare,
expressif » selon A. WARTELLE (p. 256), désignerait peut-étre une projection de
vapeur ou d’eau bouillante. A la Renaissance La Boétie cite I’exemple du satyre épris
du feu dans son Discours de la servitude volontaire, associé au motif du papillon et de
la flamme, dont I’origine est attribuée a Pétrarque (Rime 19), mais qui rappelle aussi
le frgt 288 (L. Desgraves, (Euvres complétes d’Estienne de La Boétie, vol. 1,
Bordeaux, 1991, p. 95). ‘

16. Frgt 288, Radt p. 387, Wartelle, p. 270 ; on a pu attribuer cette phrase a
Prométhée, répondant au satyre.
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Le jeu de scéne qui voit un satyre tenter d’étreindre une flamme
est comique parce qu’il repose sur I’ignorance maladroite opposée a
I’intelligence du spectateur ; sa réussite provient de ce qu’il inteégre
entierement les données traditionnelles relatives au satyre et les traits
significatifs du mythe de Prométhée. Sur un autre plan, la finesse des
observations et des traits d’esprit s’articule aux exigences du drame
satyrique : il est attendu que les satyres manifestent leur ignorance
devant un phénoméne inconnu, et que leur pusillanimité le dispute a
leur lubricité naive ; c’est bien ce qui se produit autour du feu. Enfin
la vision métaphorique qui se trouve mise en ccuvre dans le drame
satyrique reste fondamentalement la méme que celle qui se déploie
dans les tragédies, méme si la tonalité est différente : ainsi le
processus d’animisation du feu renvoie a des motifs eschyléens: le
signal qui annonce la chute de Troie est une grande langue de
flamme, littéralement une « barbe » (dAoyos péyav mndywva)l’;
deux autres passages dotent le feu d’une maichoire : le cheeur
rappelle & Oreste que «la dent féroce du feu (mupoc parepa
yvd8oc) ne dompte pas ’dme du mort », tandis que Prométhée
annonce une éruption volcanique dont les « fleuves de feu iront
dévorer, de leurs dents sauvages (ayplarc yvdboic), les plaines de
Sicile »18,

La structure du frgt **204b, deux strophes qui semblent se
correspondre, suivies d’un ephymnion rappelle I’importance de la
dimension chorale du drame satyrique, si ces fragments se rapportent
bien & Prométhée pyrkaeus'®. Le cheeur célébre le feu et le foyer,
manifestations de la civilisation naissante20. Appliqué a Prométhée, le

17. Ag. 306 ; voir J. DUMORTIER, Les images dans la poésie d'Eschyle, Paris, 1935,
p- 201. :
18. Cho. 324-325; Pro. 367-369.

19. Frgt **204b-d, Radt p. 322-326, qui les attribue, avec réserve, a Prométhée
pyrkaeus ; Mette p. 127 les classe avec les fragments de Prométhée délivré et'y
insére le frgt 379 (Radt p. 431) : « Vous, entourez 'autel et la clarté du feu, et, en
une ronde infinie, adressez vos priéres... » ; (trad. dans J. GROSJEAN et
R. DREYFUS, Tragiques grecs. Eschyle, Sophocle, Paris, 1967, p. 975-976).

20. Peut-on enfin déduire de la présence de quelques mots isolés que le passage joue
sur 1’équilibre qui s’instaure entre le monde sauvage des bergers (v. 18), des bois
(v. 24), des prairies (frgt **204c, v.2), et le monde civilisé du foyer et des
activités artisanales ? Le feu semble tenir en respect le froid de la saison hivernale
(v. 13-14: éxmic wpllov xellluatloc). Par ailleurs d’autres termes suggérent un
espace de réveries, si les reconstitutions sont correctes, ainsi 1’adjectif
vukT{mhaykTov, surtout s’il s’accorde a Jopxnpal (¥*204d, col.5), évoquerait des
danses nocturnes ; I’adjectif est employé pour désigner les veilles (Ag. 12), les
combats de nuit (Ag. 330), les terreurs nocturnes qui réveillent Clytemnestre (Cho.
524) et les courses de la nourrice (Cho. 751). 1l serait hasardeux de tirer des
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terme ¢pepéoproc (v. 12) exalte les vertus de 1’inventeur du feu, si on
le rapproche d’un autre fragment, ou il qualifie le don par
excellence de Déméter, I’€pi de blé, signe, avec la vigne et ’olivier,
de la vie humaine civilisée?!. Par ailleurs la reprise de I’expression
hésiodique au v. 3 permet de mesurer I’ampleur des changements
dans le traitement du mythe, d’Hésiode a Eschyle : la présence du
feu parmi les mortels n’est plus 1’aboutissement audacieux d’un acte
de révolte, mais un motif de réjouissances sereines?2. Dans ce
contexte, les amours des étres sauvages se parent de nuances
adoucies. Le vocabulaire du chant et de la danse (v. 1, xopever ; v. 7,
Xopouc ; v.9-10, Tpvov... pormdoew ; v. 13, xopeuoerv) vient
tempérer ’agitation initiale23. La flamme cesse d’étre 1’objet du
désir imprudent et déréglé des satyres pour devenir I’inspiratrice des
chants et des danses interprétés par les nymphes, les naiades et les
satyres, que le spectacle réitére, en un jeu de miroirs ou le temps du
mythe et celui de la représentation se font écho : il appartient aux
étres du cortége dionysiaque, habituellement étrangers au monde des
hommes, de célébrer le bienfaiteur des mortels (v. 11)24.

Protée

Le drame satyrique qui achevait I’Orestie ne nous est connu que
par de minces fragments?>. Le sujet en est emprunté a 1’épisode
homérique de la rencontre entre Ménélas et le Vieux de la Mer,

conclusions sur des restitutions aussi fragiles, mais cet exemple d’un adjectif
composé spécifiquement eschyléen confirmerait que les résonances du style tragique
ont leur place dans le drame satyrique.

21. Frgt 300, Radt p. 394.

22. Hésiode, Théog. 566 : akopdTolo mupds TnAéokomov aivynv ; et frgt
**204b, v. 3 : mupdc axdpatov alydv.

23. Voir aussi **204c, v. 3 et **204d, col. 5, v. 3.

24. Le frgt **207a (O Hésiode, Trav. 89, Radt p. 328), fait allusion 2 un épisode du
mythe de Pandora qui pourrait aussi concerner le Prométhée eschyléen : les satyres
transmettaient la jarre des maux a Prométhée qui la confiait 2 Epiméthée, en lui
enjoignant de refuser tout don de Zeus ; Epiméthée ne tenait pas compte de ce
conseil et accueillait Pandora, qui était alors en mesure d’ouvrir la jarre des maux ; le
frgt 369 (Radt p. 426) fait allusion a Pandora, « femme mortelle issue d’une
semence d’argile modelée ».

25. Frgt 210-215, Radt p.331-333; H. J. Mette, p. 76-77; R.G. Ussher,
p.- 290-291 ; et B. Deforge, p. 101-102. A. Wartelle p. 166 constate qu’au [I€
siécle av. J.-C., I’Orestie n’est plus accompagnée de son drame satyrique, peut-€tre
parce que le lien avec la trilogie était per¢u comme trop ténu.
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Protée?6. On peut supposer que Ménélas, retenu sur les rivages
égyptiens de I'ille de Pharos par I’absence de vents favorables,
parvenait a se concilier la faveur d’Eidothéa, la fille de Protée, dont
le nom apparait sous une forme abrégée, E18d (frgt 212) ; sur ses
conseils, il triomphait des métamorphoses de Protée, surpris au
milieu de ses troupeaux de phoques, et il apprenait de ce personnage
aux pouvoirs prophétiques comment apaiser les dieux qui
empéchaient son retour, et quel avait été le sort des autres chefs
achéens.

Cette double interrogation souligne le lien qui unit le sort de
Ménélas a I’histoire des Atrides a Argos. Le frgt 214, audSa, nous a
conservé la métaphore du « navire qui laboure la mer », et c’est cette
€tendue marine qui est au cceur de I’action tragique, car 1’absence de
Meénélas favorise les desseins criminels d’Egisthe et de Clytemnestre.
Inversement, puisque le retour d’Agamemnon a Argos semble s’étre
bien effectué, le cheeur des Argiens interroge anxieusement le Héraut
sur le sort de Ménélas, ce qui constitue une forme d’ironie tragique
(Ag. 617-633). La réponse du héraut ouvre les horizons d’une
géographie mythique, renvoyant Ménélas aux extrémités de la
Terre : « personne n’en a plus de nouvelles certaines, si ce n’est le
Soleil, nourricier de la terre » (v. 632-633) ; I’élan du départ pour
Troie, quand les Atrides formaient un couple puissant, n’est plus
qu’un souvenir dans ’esprit des Argiens (v. 40-44). Le héraut
acheve son récit de la tempéte qui a frappé la flotte achéenne par une
nouvelle allusion au retour prochain de Ménélas, en étant conscient
du caractére relatif de la situation de I’énonciateur (v. 675-679).
Dans les Choéphores, aprés le matricide, Oreste évoque de nouveau
le souvenir de Ménélas, dont le retour est envisagé de facon plus
assurée (v. 1040-1042) : ce n’est plus le sort de I’oncle d’Oreste qui
importe alors, mais I’exigence de clarté et de justice qui se fait jour a
Argos ; n’ayant pu intervenir a temps pour protéger Agamemnon,
Ménélas se voit attribuer un autre réle, celui d’observateur qui
rendra justice a I’action ambivalente d’Oreste.

Dans ce contexte, quel pouvait étre la signification satyrique de
Protée ? L’image de Ménélas et de son vaisseau encalminé sur les
cotes d’Egypte posséde des implications tragiques. Elle ouvre aussi
de riches perspectives d’ordre mythique, puisque I’Egypte est une
terre merveilleuse, ol prend place, selon la Danaide, la naissance

26. Od. 1V, 349-586. Sur cet épisode, voir A. BALLABRIGA, Les fictions d’Homére.
L’invention mythologique et cosmographique dans l’Odyssée, Paris, 1998,
p- 56-59.
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d’Epaphos. Les métamorphoses de Protée y trouvent donc un cadre
approprié, tandis que la solitude de Pharos convient a I’évolution des
satyres, habitués a hanter les rivages, comme dans les Diktyoulkoi. On
peut alors admettre que les satyres pouvaient étre concernés par
I’entreprise de Ménélas a plusieurs points de vue : compagnons de
Ménélas, ou captifs retenus contre leur gré par Protée, ils étaient
intéressés au succes de I’Atride ; auxiliaires inefficaces, a I’image des
satyres dans le Cyclope (v. 642), ils se montreraient fideles a leur
nature, s’ils prenaient peur devant un spectacle étrange, comme celui
des métamorphoses du dieu marin, de la méme fagon que la vue du
feu dans Prométhée pyrkaeus ou le son de la lyre dans les Limiers de
Sophocle provoquaient leur étonnement.

Les fragments conservés sont d’interprétation difficile?” : le frgt
210 développe une image que son caractére lacunaire rend
pathétique, celle de la colombe infortunée, aux flancs brisés par les
pelles & vanner28. Il pourrait s’agir d’une comparaison, suggérant
I’état d’amekhania ou se trouve Ménélas, retenu dans I’Egypte riche
en blé. Le frgt 211 fait allusion a un aliment marin, une sorte de
saumure ou d’assaisonnement a base de poisson. Ces deux
fragments peuvent aussi évoquer la disette qui s’installe parmi
I’équipage, comme le rappelle le Ménélas homérique (IV, 463). Un
autre fragment, dont D’attribution a Protée n’est pas assurée,
mentionne enfin un filet & poissons ; le contexte s’y préte, mais le
terme peut surtout étre employé par Protée, soit de facon explicite,
soit en style oraculaire, pour faire allusion au sort d’Agamemnon,
reprenant ainsi un théme développé dans 1'Orestie, celui de la robe
dans laquelle Clytemnestre a pris au piége Agamemnon2.

Les rares fragments conservés de Protée ne se caractérisent guere
par leur aspect comique ; seul le roéle que I'on peut s’efforcer
d’attribuer aux satyres, confrontés aux métamorphoses d’un dieu

27. Les frgt 213 et 215 sont constitués par deux gloses d’Hésychius, I’adjectif
“ahnTol, « terribles », et le verbe éndow, «se procurer ».

28. La précision de 1’observation et I’empathie qu’elle traduit pour le régne animal
pourraient étre rapprochées de notations similaires, comme celle de « I’hiver tueur
d’oiseau » (Ag. 563). Le sens de 'image dépend aussi de I’interprétation de la forme
owtoupévny, qui s’ accorde avec ¢pdpa, ou qui fait référence a un autre nom. L’adjectif
péoaxtoc, « brisé en son milieu », présente par ailleurs la particularité d’étre
homographe d’un autre adjectif, également eschyléen, signifiant « situé entre deux
rivages » (Pe. 889); cette ambiguité, renforcée par 1'état fragmentaire de la
citation, traduirait bien la situation de Ménélas, immobilisé entre deux rivages.

29. Frgt 375, Radt p. 429 : dprixavor Teixnpa kat Suoékiutov, « l’invention
sans issue et dont il est difficile de s’échapper»; E. FRAENKEL,
Aeschylus’Agamemnon, vol. 1II, Oxford, 1950, p. 513 ; A. Moreau, p. 78-79.
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insaisisable, permet éventuellement de restituer la dimension légére
de la piece. Les quelques suggestions relatives a l’aventure de
Ménélas en terre égyptienne montrent cependant que le lien entre les
tragédies et le drame satyrique sont manifestes : le vocabulaire et les
métaphores que I’on retrouve dans Protée peuvent étre mis en
relation avec la trilogie de I’Orestie, sans rupture de ton ; les
allusions a Ménélas dans Agamemnon et les Choéphores tissent des
liens entre des aspects complémentaires du mythe, en associant le
destin des deux Atrides et en élargissant ’espace scémique : le
souvenir de Ménélas autorise le cheeur et Oreste a formuler une
aspiration au rétablissement de I’ordre a Argos et constitue une
maniere d’échapper a I’oppression. L’exemple de 1’Orestie permet
donc de cerner I'une des fonctions du drame satyrique : il ne s’agit
pas de détendre une atmosphére rendue accablante par le traitement
dramatique d’un mythe oppressant, mais d’envisager la complexité
du réel mythique sous toutes ses formes : si I’histoire des Atrides est
atroce, elle n’est pas dépourvue, par certains aspects, d’un sens du
merveilleux que les danses des satyres sur les rivages égyptiens
savent mettre en évidence.

Amymoné

La trilogie de 463, consacrée au mythe des Danaides, fournit un
bon exemple de la fagon dont le drame satyrique reprend le théme
de la tragédie30. Selon les mythographes qui nous ont transmis cette
histoire, Danaos chargea sa fille Amymoné, 'une des cinquante
Danaides, de trouver de I’eau, alors que le pays souffrait de la
sécheresse, a cause du courroux de Poséidon ; au cours de sa quéte,
elle langa un trait sur un cerf et toucha accidentellement un satyre ;
comme celui-ci tentait de lui faire violence, Amymoné implora la
protection de Poséidon, qui mit le satyre en fuite, avant de s’unir a
elle et d’inventer les sources de Lerne3!.

Les fragments conservés sont trés peu étendus, mais s’inscrivent
assez bien dans le contexte satyrique. Le frgt 13 joue sur le double

sens du verbe yapeiv, qui, a I’actif, signifie « prendre pour femme »,

30. Frgt 13-15, Radt p. 131-133.

31. Apollodore, Bibl.., 11, 1, 4; Hygin, Fab. 169a; voir P. Grimal, p. 34. Les
récits différent sur quelques points : selon les versions, le satyre n’est pas atteint
par un javelot, mais découvre Amymoné endormie, Poséidon apparait sans avoir été
invoqué et la source jaillit du sol frappé par son trident. Amymoné enfantera
Nauplios, héros éponyme de la ville de Nauplie et ancétre de Dictys et de Polydectes.
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et au moyen, « épouser » (en parlant d’une femme) : I'emploi de ce
verbe semble suggérer que c’est Poséidon qui parle, plutdt que le
satyre, dont I'intention n’implique aucune réciprocité : « il est de ton
destin d’étre épousée, et du mien de te prendre pour femme » ; mais
le théeme du mariage qu’un satyre cherche a imposer a une jeune
femme apparait aussi dans les Diktyoulkoi, quand Siléne tente
d’épouser Danaé (frgt 47a, v. 821-826). Le frgt 14 donne la parole
a l'interlocuteur, quel qu’il soit, de ’irréprochable Danaide, peut-
étre pour décrire ses onguents et ses essences parfumées a I’aide
d’un mot rare, Bdkkapilc, et en souligner le pouvoir de séduction ?32
Le frgt 15 évoque en revanche les suites facheuses qu’aurait une
union avec le satyre : I’expression 8pifokwy kvaddaha33 signifie en
effet « engendrant des bétes monstrueuses ». La thématique est
analogue a celle des Diktyoulkoi, quand Danaé s’effraie a I'idée
d’étre abandonnée aux étreintes des satyres : « dieux de ma race, me
livrerez-vous a ces monstres ? », avec la reprise du terme kvw8dloig
(frgt 47a, v. 775)34.

Le vocabulaire de ces rares fragments permet d’établir quelques
relations entre les tragédies et le drame satyrique. Le verbe yapetlv
fait écho au théme du yo poc qui domine les Suppliantes et,
vraisemblablement (si 1’on se rapporte aux frgts 43 et 44)
I’ensemble de la trilogie3>. C’est pour fuir le mariage imposé par les
Egyptiades que les Danaides sont venues a Argos. L’étreinte du
satyre et le yo poc des Egyptiades relévent d’une méme logique,

32. R. G. USSHER, op. cit., p. 290, remarque que de tels termes rares sont
caractéristiques du style du drame satyrique. L’expression eschyléenne pdkkapeig
Te kal pipa n’est pas loin de constituer un hendiadyn, puisque Boakkdpiov pupov
signifie « parfum ou huile de sclarée ». Dans les Suppliantes, 1’ appareil
ornemental féminin retenait aussi I’attention de Pélasgos (v.234-236 et 457-458).
Sophocle connait aussi cette essence (frgt 854a).

33. L’expression constitue un emploi particulier du verbe 6pijokelv, « s’élancer »
et est glosée par Hésychius comme synonyme de « ensemencer, engendrer », verbe
bien approprié pour un satyre bondissant et lubrique.

34. Voir W. SLENDERS, « Intentional Ambiguity in Aeschylean Satyr Plays ? »,
Mnemosyne 45, 2, 1992, p. 154-155, sur la signification érotique de ces deux
fragments.

35. Frgt 44, Radt p. 159-160; sur la reconstitution de la trilogie, voir
A.F. GARVIE, Aeschylus’ Supplices. Play and Trilogy, Cambridge, 1969, p. 163-
233 ; R.P.WINNINGTON-INGRAM, Studies in Aeschylus, Cambridge, 1983, p. 55-
72 ; H. FrRuiS-JOHANSEN et E. WHITTLE, Aeschylus. The Suppliants, Kgbenhavn,
1980, p. 40-55.
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celle de la violence et de la démesure (Su. 105)3%. Cependant
I’antithése du mariage sacrilége et du mariage conforme aux lois
divines se fait progressivement jour3’, d’abord dans les remarques
des suivantes (v. 1051), puis a travers I’évocation de la puissance
universelle d’ Aphrodite dans le frgt 44, qui associe €pw¢ et yd poc:
«un désir prend la Terre de jouir de I’hymen » (v. 1-2), avant de
reprendre le mot yd poc dans la métaphore de la « rosée d’hymen »
(v. 6) aux dimensions cosmiques.

Par ailleurs, le terme pdporpov, « fixé par le destin », se retrouve
dans les Suppliantes, pour rappeler le caractére exceptionnel de la
naissance d’Epaphos au temps fixé par le destin, pdporpoc aldv
(v. 47). Dans le registre du drame satyrique, le sort d’Amymoné
constitue le prolongement de la destinée de son ancétre Io : dans les
deux cas (si I’on considére que c’est Poséidon qui parle dans le frgt
13), ce qui pouvait passer pour le caprice amoureux d’un dieu a des
conséquences bénéfiques en termes de générations et de fertilité. Io
donne naissance a un étre dont est issue la lignée qui conduira un
jour a Héracles3® ; le fils d’Amymoné et de Poséidon est ’ancétre de
Persée. En outre, le consentement d’Amymoné au désir du dieu
permet au pays d’Argos de retrouver sa fertilité, conformément aux
prieres formulées par les Danaides a la fin des Suppliantes3%. A sa
maniere, le drame satyrique apporte une réponse au veeu formulé

36. Les termes ydpoc et ses composés occupent une place importante dans les
Suppliantes et renvoient le plus souvent au refus du mariage exprimé par les
Danaides, qu’elles rejettent la violence des Egyptiades (auxquels elles font allusion
aux v. 10; 82; 105 et 1053) ou qu’elles dénoncent un mariage imposé que le
contexte permet d’identifier (v. 394 ; 799 et 1063). Les v. 331, 805 et 807, plus
ambigus, peuvent faire référence a ce mariage particulier qu’elles refusent, mais
révelent aussi une haine du mariage en général qui culmine dans un veeu déséquilibré
au v. 1033 : « que nul hymen ne nous vienne ployer sous le joug de Cypris », en
contradiction avec ’orientation générale de la trilogie.

37. « Comment donc serait pur celui qui veut prendre une femme malgré elle ? »
(Su. 227-228) ; dans un contexte plus conflictuel, Apollon sait rappeller aux
Erinyes que «la couche nuptiale ou le destin (udpoipoc) unit ’homme et la femme
est sous la sauvegarde d’un droit plus puissant » (Eu. 217-218).

38. Pro. 772 et 871-873.

39. Su. 1025-1030. La Thébaide, v. 1, présente Argos comme norusiyiov (frgt 1,
M. DaviEs, EpGF, Gottingen, 1988, p. 22) ; Hésiode, Catalogue des femmes, frgt
128, déclare que «les Danaides / d’une Argos sans eau ont fait une Argos
ruisselante » (trad. P.Brunet, p. 228). L’originalité d’Amymoné résiderait aussi
dans cette combinaison de deux épisodes mythiques, la rencontre entre Amymoné et
Poséidon, et la secheresse a Argos (H. FRIIs-JOHANSEN et E. WHITTLE, p. 55) ;
I'unité thématique de la fertilité du sol et de la fécondité du mariage apparaitrait
encore en Su.1028 dans I’emploi de 8ereudv qui qualifie ndpa, 'eau des fleuves
d’Argolide, mais qui consonne aussi avec 8dAapov, la chambre nuptiale.
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devant les autels des dieux par Danaos et ses filles a leur arrivée a
Argos : « Je vois 1a un trident, attribut d’un dieu. — Ainsi qu’il nous
y a conduites, qu’il daigne ici nous accueillir » (v. 218-219). Le
destin d’Amymoné, bien qu’il soit tout empreint d’humour a
certains égards, demande donc a étre rapproché de celui
d’Hypermestre, I’autre Danaide qui a su renoncer a la ¢uéavopla
(Su. 9), toutes deux se distinguant de leurs sceurs, pour mieux
prolonger 1’histoire de leur lointaine ancétre Io%0.

Un troisiéme terme vient renforcer ces rapprochements entre
tragédie et drame satyrique, celui de kvWiaha appliqué aux satyres
dans les deux drames satyriques ou leur intervention est celle d’€ires
dangereux, opposés aux projets de I’héroine*!l. Or c’est ce méme
mot qu’emploient les Danaides pour stigmatiser la lubricité de leurs
cousins, les Egyptiades : « leurs instincts sont ceux de bétes
luxurieuses et sacriléges »*2. Pour les fuir, elles abordent en une terre
qu'un fils d’Apollon a précisément purifiée des monstres,
kvwddhwv, qui la hantaient jadis (v. 262-264). Employé a propos
des animaux, le terme met ’accent sur la puissance de I’instinct que
rien ne vient régler, pour mieux soutenir un paralleéle avec les Etres
humains : c’est ainsi que, songeant & Clytemnestre, le chceur des
choéphores s’étonne de la puissance du « désir sans frein qui
dompte la femelle, chez 'homme comme chez la béte » (Cho. 600-
601). A la fin des Suppliantes (v. 998-1005), Danaos reprend le mot
kv Sala pour mettre en garde ses filles contre la puissance
universelle du désir ({pepoc), sans percevoir la portée exacte de

40. Pro. 865-869. Sur la signification de I'épisode d’Hypermestre, voir A. Moreau,
p- 298-301. Pindare, Pyrh.9, 113, distingue aussi le sort d’Hypermestre et
d’Amymoné de celui des autres Danaides, enjeu d’une course.

41. D. F. SUTTON, « Aeschylus’Amymone », GRBS 15, 1974, p. 195, souligne ce
qu’a d’original, et peut-étre de spécifique a Eschyle, ce renversement de perspective.
42. Su. 762-763. Les Egyptiades sont ainsi ravalés au rang des monstres inhumains
qui hantent les mers (Cho. 587) ; lorsque Apollon veut refuser de reconnaitre le
caractere divin des Erinyes, c’est également au terme de kvdSaha qu’il a recours (Eu.
644). Trois des sept emplois attestés de kvdSara se trouvent dans les Suppliantes.
Un emploi de kvddara chez Pindare (Pyth. 10, 34-36) vient éclairer ’ambivalence
de sa signification : au pays des Hyperboréens, Apollon sourit a la vue des
hécatombes d’anes, dont la lubricité constitue un spectacle a la fois grotesque et
inquiétant par son insolence ; le champ d’emploi du terme oscille ainsi entre les
registres du rituel, du risible et du menagant, suggérant une puissance déréglée
capable de subvertir les rapports sociaux si elle n’est pas dominée par la présence
d’un dieu, chez les Hyperboréens comme dans le cortege dionysiaque.
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paroles qui suggérent a son insu le caractére légitime de ce désir
auquel commande Aphrodite (v. 1040-1041)43.

Opposition entre la violence et le consentement dans
I’établissement des relations entre domaines masculin et féminin,
role central de I’appel a la protection divine rendue perceptible par
la présence de I’autel dans les Suppliantes, intervention décisive
d’un protecteur, humain dans la tragédie, divin dans le drame
satyrique, révélation du sens du mythe a travers I’épiphanie
d’Aphrodite a la fin de la trilogie, que ’on peut rapprocher des
conséquences bienfaisantes du désir du dieu pour la mortelle dans
Amymoné : autant qu’on peut le conjecturer, le drame satyrique vient
confirmer, en les stylisant, les orientations de la trilogie. En effet, la
tragédie évolue dans un monde ou la dimension héroique et
humaine se définit dans sa relation a la divinité : face a un ennemi
humain, les Danaides se réclament de leur ancétre pour obtenir la
protection de Zeus, qui se traduit par I’intervention protectrice de
Pélasgos dans I’espace de la cité argienne ; les paroles d’Aphrodite
dans le frgt 44 pourraient avoir été énoncées pour défendre le choix
effectué par Hypermestre d’épargner son époux légitime Lyncée.
Dans la tragédie, I’histoire humaine trouve sa signification dans un
cadre civique sous le regard divin.

En revanche le drame satyrique neutralise cette interaction entre
le monde des mortels et celui des dieux, en privilégiant une relation
immédiate entre les humains et ce qui les dépasse : le cadre est celui
d’une nature sauvage, hantée par des étres fort peu humains,
anomiques, éventuellement hostiles, les satyres. L’intervention divine
y est immédiate, puisque Poséidon peut venir personnellement au
secours d’Amymoné. La légitimité d’€pwc y est affirmée par une
union moins institutionnelle que le mariage qui constitue le sort
habituel des femmes (Su. 1051-1052). Le yd poc que connait
Amymoné dans les solitudes de I’Argolide s’apparente davantage a
I’union de Zeus et d’Io dans les prairies de Lerne, mais il est traité
différemment sur le plan dramaturgique. Le mystere de la
hiérogamie est exprimé dans la tragédie sous forme de récits, rappelé
dans les prieéres, commentés dans des développements a valeur
prophétique, mais il ne peut pas étre directement rejoué*4.
L’apparition d’une divinité sur scéne implique une préparation,
comme celle qui prélude a I’intervention d’Hermeés et d’Apollon a

43. Prométhée fait aussi allusion au désir d’Hypermestre : « plav 8¢ walbwv
{pepaos » (Pro. 865-867).
44. Su. 41-47 et 538-589 ; Pro. 647-654 et 846-873.
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Delphes et d’Athéna a Athénes dans les Euménides. Mais 1’espace de
fantaisie ouvert par le drame satyrique, entre souvenirs rituels et
réverie enjouée, autorise le surgissement d’une divinité protectrice
engagé dans une entreprise de séduction apres avoir mis en fuite des
rivaux peu glorieux.

Ces similitudes relevées par D.F. Sutton entre les thémes
développés dans les Suppliantes et I’argument du drame satyrique
qui lui correspond I’ont amené a rechercher des rapprochements
d’ordre thématique et dramaturgique entre le sujet de la trilogie et
son prolongement satyrique. En s’appuyant sur D’exemple des
Diktyoulkot, ’auteur met en évidence ce qu’il pense €tre un schéma
général concernant la fonction du drame satyrique, «to provide
comic relief by burlesquing a situation in the preceding trilogy », en
parodiant I’une des tragédies avec lesquelles il a été joué*.

Cette notion de parodie de la tragédie par le drame satyrique
nous semble cependant peu convaincante, d’abord parce qu’elle
suppose que le drame satyrique soit la parodie d’une tragédie en
particulier, 2 moins d’admettre que le theme de I’ensemble de la
trilogie puisse étre condensé en un drame d’un peu moins de 800
vers ; or ce que nous entrevoyons des drames satyriques comme
Protée ou la Sphinx montre qu’ils se caractérisent par la sélection
d’un aspect particulier du mythe développé dans la trilogie ((Edipe
face 4 la Sphinx, Ménélas en Egypte). Ensuite parce que la notion
méme de « parodie » implique une prise de distance, voire une
réappropriation critique, méme lorsqu’elle se veut bienveillante*. Or
le drame satyrique est étranger a cette approche qui voit deux ceuvres
demeurer extérieures ['une a 1'autre : bien loin de rompre
I’enchantement de la tragédie, il le prolonge et !'infléchit en
s’immergeant dans un univers mythique dont il privilégie des aspects
plus ambigus en sélectionnant un épisode précis. Ce faisant, il

45. D.F. SUTTON, « Aeschylus’Amymone », GRBS 15, 1974, 193-202 ; citation
p- 196, voir aussi p. 202.

46. Ainsi chez Aristophane parodiant Euripide, ce qui ne peut qu’affecter la valeur
intrinseéque de I’objet visé ; méme lorsque la démarche se veut teintée d’admiration,
comme c’est le cas pour le théatre d’Eschyle dans les Grenouilles, la parodie ou le
recours au registre allusif détournant un vers tragique de son contexte repoussent
I’ceuvre-source dans un espace désormais étranger au parodiste et a son public,
accessible uniquement par la médiation de la culture. En revanche le regard qui se
porte sur le drame satyrique ne demande pas une perception différente des ceuvres ;
elle implique, dans P'unité de la tétralogie, un changement d’accommodation qui
diminue I’intensité méditative et pathétique de la communion avec ’univers tragique
pour privilégier, dans 1’adhésion souriante au mythe, la familiarité avec le monde
héroique alliée au respect du culte dionysiaque.
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accomplit un double mouvement: d’un c6té il accentue la
dimension spectaculaire de la tragédie en instaurant une distance
plus nette entre le sourire du spectateur et le monde du mythe ; de
I’autre, en mettant en forme les figures archaiques du désir et de
I'ivresse, il restitue I’étrangeté originelle du mythe dans le présent de
la dramaturgie.

Il ne convient donc pas de ramener I’argument d’Amymoné a
une parodie de ’action de la Danaide, dans la mesure ou les enjeux
esquissés dans le drame satyrique sont aussi lourds de consé€quence.
Une fois encore, la sensibilité moderne semble €prouver de la
difficulté devant le jeu subtil auquel se livrent les auteurs grecs dans
le traitement de leurs mythes, comme si I’opposition du registre
sérieux et du registre comique lui interdisait de concevoir une
relation plus complexe entre les genres, faite de variation et de mises
au point successives sur un méme objet. Alors que la parodie
implique un changement de nature entre les deux ceuvres ou les
deux genres considérés, la relation entre le drame satyrique et la
tragédie est une relation d’ordre interne, qui respecte 1’homogénéité
autant que la bigarrure de ’univers mythique.

La Sphinx

La Sphinx constitue le drame satyrique de la tétralogie consacrée
au mythe des Labdacides a laquelle appartiennent les Sept contre
Thébes*?. Dans I’espace du mythe, son action prend place entre les
deux premiéres piéces, Laios et (Edipe*8. En ce qui concerne
I’argument, la comparaison avec le Cyclope d’Euripide inviterait a
supposer que la Sphinx aurait pu, d’une fagon ou d’une autre, tenir
en son pouvoir les satyres, que seule I’arrivée d’(Edipe aurait
affranchis de leur servitude*?, méme si un témoignage
iconographique permet aussi d’envisager [’hypothése d’un

47. J. PERON rappelle que I’Edipodie est une « trilogie sur laquelle plane 1’ombre de
la Sphinx », « Une version “sicilienne” du mythe des Labdacides dans les Sept
contre Thébes d’Eschyle », GB §, 1979, p. 76.

48. R. Seaford, p. 23.

49. Sur I’hypothése de la Sphinx centrée sur le triomphe d’(Edipe, voir
R.G. Ussher, p. 294-295; et P. Volke, p. 49-50, qui souligne que l’organisation
de I’espace dans le drame satyrique suggére le mouvement par lequel le héros
triomphe des obstacles dans un monde sauvage pour revenir dans ’espace de la
cité ; ce parcours correspondrait a celui d’(Edipe. I’étranger honoré par la couronne
du frgt. 235. Le fait que la Sphinx hante les espaces montagneux autour de Thebes la
prédispose a fournir le sujet d’un drame satyrique.
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affrontement direct entre la Sphinx et Siléne, qui viendrait redoubler
celui qui oppose (Edipe 4 la Sphinx>9.

Des trois fragments de cette piece qui ont été conservés, deux
établissent des liens entre les tragédies et le drame satyrique’!. Le
premier associe plusieurs unités de signification présentes dans
I’ensemble du théidtre tragique d’Eschyle avec la mention du terme
oTépoc 2 mais il fournit également une référence interne au mythe
de Prométhée : « pour I’étranger une couronne, antique guirlande, le
meilleur des liens, selon le mot de Prométhée ». L’allusion a
Prométhée peut renvoyer de facon générale au dénouement de
I’histoire traditionnelle du Titan qui accepte de porter une couronne
aprés sa délivrance ; mais I’expression ék IlpounBéwc Adyov
suggeére aussi une citation directe des paroles du Prométhée
eschyléen33. Ce remploi d’un mythéme sérieux dans un contexte
satyrique (qui renforce par ailleurs la thése de I'authenticité de la
Prométhie) montre la cohérence de 'univers mythique du pocte.
Alors que la parodie ne peut se déployer que dans un rapport
linéaire de postériorité qui sape la lecture initiale du mythe, relégué
au rang de récit imaginaire, 1’exemple de la Sphinx montre
comment une allusion au mythe de Prométhée dans le contexte

N

50. A condition que les scénes peintes sur les vases se rapportent bien a une
représentation du drame satyrique : voir L. SECHAN, Etudes sur la tragédie grecque
dans ses rapports avec la céramique, Paris, 1967 (1ére éd. 1926), p. 42 et 583 ; et
E. SIMON, « Das Satyrspiel Sphinx des Aischylos », SHAW 1981, 5, Heidelberg,
1981. Malgré B. Deforge, p. 84-85, il n’y a pas lieu de rejeter a priori ce type de
rapprochement, a condition de garder présente a l’esprit la distinction entre les
caractéristiques de la poésie dramatique et celles de la peinture sur vase, qui peut
autoriser la contamination des sources ou la reformulation du mythe traité dans la
piece ; voir F. LISSARRAGUE, « Pourquoi les satyres sont-ils bons a montrer »,
Cahiers du GITA 3, 1987, 93-106 ; et R. Buxton, p. 86.

51. Frgt 235-237 (Radt, p. 341-343) ; H. J. Mette, p. 37. Le fragment 237 décrit
« le bruit que font les pieds en marchant », ce qui n’est peut-€tre pas sans rapport
avec le personnage d’(Edipe aux pieds déformés.

52. Dans la tragédie, le mot oTédoc est souvent associé a un contexte rituel lourd de
menaces : supplications des Thébaines épouvantées (Se. 101), ornements
prophétiques de Cassandre vouée a la mort (Ag. 1265) et offrandes funéraires dont
I'impiété suscite la révolte (Cho. 95) ; en revanche, il se charge d’une signification
favorable en désignant le rameau de suppliant d’Oreste (Cho. 1035). Dans la
Sphinx, si c1€doc fait référence a la victoire d’(Edipe, I’emploi de ce mot
contribuerait encore a en souligner les implications menagantes.

53. Selon Athénée, XV, 16, 674d, Eschyle évoque cette couronne d’osier que
Prométhée accepte de porter dans Prométhée délivré (frgt 202) ; H-W. SMITH et
H. LLOYD-JONES, Aeschylus, t.2, Cambridge (Mass.) et London, 1983 (1ere &d.
1926), p. 460-461 ; A. Moreau, p. 310. Dans le frgt 235, ov€¢avog est une
conjecture.
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satyrique permet d’adoucir par un trait d’humour la noirceur
inhérente a [’histoire des Labdacides, tout en suggérant
ironiquement, au moment du triomphe d’(Edipe, la différence entre
la situation du Titan définitivement libéré et celle, plus incertaine, du
héros thébain dont I’identité £€voc est encore indéterminée.

Le fragment 236, «la Sphinx chienne prytane de malheurs »,
nous restitue un peu de I’étrangeté oppressante que 1’on rencontrait
déja dans les Sept contre Thébes avec I’évocation de la Sphinx
figurée sur le bouclier de Parthénopée (v.539-544). Cette
métaphore surprenante vient confirmer I’étroitesse des relations
entre la tragédie et le drame satyrique : stylistiquement, cette
expression retrouve les caractéristiques des images tragiques qui
jouent sur le détournement d’un terme emprunté au vocabulaire de
la vie civique ou religieuse3. A la maniére dont le kémos des Erinyes
s’attarde dans la demeure des Atrides (Ag. 1189-1190), le monstre
qui incarne le passé corrompu de Thebes et de sa lignée royale vient
s’installer au foyer de la cité, qu’elle charme de chants non désirés>>.

Quelle fonction pouvait étre réservée aux danses et aux activités
des satyres dans un climat si oppressant que, stylistiquement, les vers
du drame satyrique ne se distinguent pas toujours aisément du
registre de la tragédie, tandis qu’inversement le héros tragique sait
cultiver un humour féroce, tel Etéocle face aux Argiens (v. 558-561)
ou Clytemnestre lors du retour d’Agamemnon (v. 1447), plus brutal
et plus sombre que ce que le drame satyrique autoriserait ? Si les
satyres peuvent quitter le statut de victimes effrayées que la critique
se plait a leur attribuer a partir de I’exemple euripidéen du Cyclope,
nous pouvons supposer que le triomphe du héros sur la Sphinx était
accompagné des railleries et des attitudes obscénes propres aux
satyres, que la nature femelle du monstre pouvait susciter, dans une
perspective dotée d’une signification morale : aprés le spectacle
insolent de la transgression fourni par la Sphinx, c’est par I’humour
et la bouffonnerie que le rétablissement provisoire d’une situation
normale se trouve réaffirmé dans le monde thébain. En méme temps,
la liberté d’allure des satyres offre un contraste saisissant avec les
contradictions dans lesquelles se débat (Edipe. L’univers sauvage du
drame satyrique apparaitrait alors, grce aux exces dont il est le
cadre, comme le lieu de I’'innocence, animé par le dynamisme
conjoint de I’animalité et de la divinité, dégagé des conflits tragiques,

54. A. Moreau, p. 52.
55. De la méme facon Sophocle qualifie la Sphinx de « chienne chanteuse,
pawddc... kiwv » (OR. 391).
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incarnant les pré-temps de I’humanité, alors que la tragédie ne peut
se déployer que dans I’espace de la cité30. Le drame satyrique de la
Sphinx nous apparait ainsi comme le moment du triomphe
libérateur, dans son aspect burlesque, sur les forces de corruption a
I’ceuvre dans les légendes thébaines et 1’expression possible d’un
sentiment de nostalgie qui vient raviver la souffrance inhérente a la
condition du héros tragique.

Dans cette perspective, I’exemple de la Sphinx peut confirmer ce
que celui d’Amymoné suggérait : le drame satyrique n’est pas la
représentation parodique et dérivée de ’action tragique, elle en est le
prolongement qui révele des aspects complémentaires du mythe
abordé dans la tragédie, tout en exploitant de facon désintéressée les
ressources humoristiques qu’il fournit, pour proposer le tableau
d’un univers situé a I’écart des difficultés et des ambiguités du
monde des humains.

Philippe YZIQUEL
Lannilis

Erratum

Dans ’article de P. YZIQUEL, « L’interprétation du théatre
d’Eschyle chez Platon et Aristote », Cahiers du GITA 11, 1998,
p- 115, n. 37, au lieu de « K. REINHARDT, op. cit., p.85 », lire:
« K. REINHARDT, Eschyle, trad. f¢se, Paris, 1972, p. 85 ».

56. Voir aussi Pierre VOLKE, « Formes et fonctions du risible dans le drame
satyrique », dans : Marie-Laurence DESCLOS (dir.), Le rire des Grecs. Anthropologie
du rire en Gréce ancienne, Grenoble, 2000, 95-108.
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LE DRAME SATYRIQUE ESCHYLEEN EST-IL
« MAUVAIS GENRE » ?

par Alain MOREAU

D'aprés la Souda! Pratinas de Phlionte fut le premier écrivain a
avoir composé des drames satyriques. C'est lui, en tout cas, qui
introduisit le genre a Athénes. Il aurait écrit trente-deux drames
satyriques, mais seulement dix-huit tragédies. Selon Maurice Croiset,
« il faut donc supposer ou que Pratinas a fait représenter plusieurs
fois les mémes trilogies tragiques en variant les drames satyriques
qu'il affectait & chacune d'elles, ou qu'il prétait ses drames a d'autres
poétes tragiques, enchantés de s'associer pour cette partie spéciale du
concours un homme qu'on savait y exceller? ». Nous n'avons a peu
pres rien de ses ceuvres, en dehors de fragments extrémement réduits
(six conservés par Athénée, trois par Plutarque)3. On sait qu'il avait
compos€ une piéce intitulée Les Lutteurs. Pausanias nous apprend
qu'a Phlionte se trouvait la tombe d'Aristias, le fils de Pratinas. « Cet
Aristias, écrit-il, et son peére Pratinas composérent des piéces
satyriques plus populaires que toutes les autres en dehors de celles
d'Eschyle* ». C'est donc Eschyle qui fut le plus grand, comme nous
le confirme Diogéne Laérce’.

1. Souda, s.v. « Pratinas ».

2. Maurice CROISET, Histoire de la Littérature Grecque, tome 111, Paris, De Boccard, 3€ éd.
revue et augmentée, 1935, p. 412.

3. Voir Bruno SNELL, Tragicorum Graecorum Fragmenta, vol. 1, Gottingen,
Vandenhoeck & Ruprecht, 1986 (éd. corrigée par Richard Kannicht), p. 81-84.

4. Paus., II, 13, 6. Principaux €éléments bibliographiques sur Pratinas : H.W. SMiTH,
Greek Melic Poets, Londres/ New York, 1906, p. LXIX-LXXV ; H.W. GARROD, « The
hiporcheme of Pratinas», CR, 39, 1920, p.129-136; E. DIEHL, s.v.
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Quelle est la fonction du drame satyrique ? La thése
traditionnelle a été exprimée clairement, récemment encore, par
Luciano Canfora dans son Histoire de la Littérature grecque® :

Dans les concours attiques, la fonction du drame satyrique,
représenté a la suite de la trilogie tragique, €tait évidemment de
délivrer par le rire le public du poids de la représentation
tragique qui venait de s'achever. Le méme phénomene s'observe
dans d'autres civilisations théitrales : ainsi les exodia (en
général farces atellanes) qui, a Rome, suivaient les
représentations tragiques ou, a |I'époque moderne, les farces
dansées et chantées (jigs) habituelles aprés les sombres tragédies
élisabéthaines. Dans le cas o, au lieu du drame satyrique, le
dramaturge présentait une quatriecme tragédie — c'est le cas de
I'Alceste d'Euripide en 438 av. J.-C., elle avait une « fin
heureuse » et n'était pas dépourvue de scenes plaisantes ou
proprement comiques, comme la scéne d'Héracles ivre et
ostensiblement glouton.

Cette these, longtemps dominante, est maintenant remise en question
par un certain nombre de chercheurs qui refusent de réduire le

« Hiporcherma », in RE, col. 340 s. ; SCHMID-STAHLIN, Geschichte der griechischen
Literatur, Miinich, 1920 ss., I, 2, p. 179, note 2 ; A.M. DALE, « Stasimon and
hiporchema », Eranos, 48, 1950, p. 14-20 = Collected Papers, Cambridge, 1969,
p. 156-169 ; A.E. HARVEY, « The Classification of Greek Lyric Poetry », CQ, 1955,
p. 157 ; A. PICKARD-CAMBRIDGE, Dithyramb, Tragedy and Comedy, Oxford, 1962,
p. 18 ss; Max POHLENZ, « Das Satyrspiel und Pratinas von Phleius », Kleine
Schriften, 11, Hildesheim, 1965, p. 473-496 = Saryrspiel, éd. B. Seidensticker,
Darmstadt, 1989, p. 29-57 ; Dana F. SUTTON, The Greek Satyr-Play, Meisenheim am
Glan, 1980, p. 7 ss; N. CHOURMOUZIADES, SATYPIKA, Athénes, 1984, p. 18 s ;
R. SEAFORD, « The hiporchema of Pratinas », Maia, 1-1l1 (XXIX-XXX), 1977/1978,
p. 81-92 ; B. ZIMMERMANN, « Uberlungen zum sogennanten Pratinasfragments », MH,
43, 1986, 3, p. 145-154; Antonio MELERO, « Pratinas y la diccién satirica », in
Homenatge a Josep Alsina. Actes del X€ Simposi de la Seccio catalana de la SEEC,
Tarragon, 28-30 nov. 1990 (éd. Joana Zaragoza/ Antoni Gonzdlez Senmarti), I,
Diputacié de Tarragona, 1992, p. 231-238.

5. Diogéne Laérce, Vie, doctrines et sentences des philosophes illustres, Vie de
Ménédeme, 11, 133.

6. Luciano CANFORA, Histoire de la Littérature grecque d'Homére a Arisiote, Paris,
Editions Desjonquéres, 1994, traduit par Denise Fourgous (1€ éd. en italien, Rome/ Bari,
Laterza & Figli, 1986, 1989).
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drame satyrique a un rdole d'exutoire, de défoulement aprés la
tension, l'angoisse provoquées par les trois tragédies qui l'ont
précédé. L'article de Philippe Yziquel, dans ce numéro des Cahiers
du GITA, est I'expression la plus récente, fort bien exprimée, de cette
nouvelle tendance de la critique. Je reprends ici sa conclusion :

Le drame satyrique n'est pas la représentation parodique et
dérivée de l'action tragique, elle en est le prolongement qui
révele des aspects complémentaires du mythe abordé dans la
tragédie, tout en exploitant de fagon désintéressée les ressources
humoristiques qu'il fournit, pour proposer le tableau d'un
univers situé a I'écart des difficultés et des ambiguités du monde
des humains.

A juste titre Philippe Yziquel fait allusion a ce qu'écrivait déji André
Wartelle, ce bienfaiteur des spécialistes d'Eschyle’, en 1971 :

Ne perdons surtout pas de vue que ces drames si étonnants pour
des modernes, voire si scandaleux, étaient, tout autant que les
tragédies elles-mémes, partie intégrante des activités religieuses
d'une cité en féte.8

Retenons tout d'abord que, si Philippe Yziquel écarte l'adjectif
« parodique », il accepte « humoristique » et tentons de faire le point.
Quels sont les traits caractéristiques du drame satyrique tels qu'ils
apparaissent dans les fragments d'Eschyle et les représentations
figurées rassemblées par Frank Brommer ?°

1. Bien entendu les beuveries: Siléne et les satyres sont les
compagnons de Dionysos, le dieu du vin.

7. Andié WARTELLE est l'auteur de la monumentale Bibliothéque historique et critique
d'Eschyle 1518-1974, Paris, Les Belles Lettres, 1978.

8. André WARTELLE, Histoire du texte d'Eschyle, Paris, Les Belles Lettres, 1971, p. 336.
9. Frank BROMMER, Satyrspiele. Bilder Griechischer Vasen, Berlin, De Gruyter, 2¢ éd.
revue et augmentée, 1959 (1T€ éd. 1944).
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2. Les danses. Les satyres exécutent une danse échevelée!® qu'on
appelle la sikinnis. « C'était, dit Maurice Croiset, une suite de bonds
plutdt que de pas, une agitation violente et rapide qui ressemblait a
une course rythmée. Cette danse était pourtant accompagnée de
chants, et elle avait sa grice sauvage »11.

3. La laideur et le grotesque du chceur de satyres et de leur coryphée
Siléne : gros ventre, « crine chauve, luisant et vermillon »12 de
Siléne ; pantalonnades des satyres qui voudraient concourir aux Jeux
Isthmiques et parviennent seulement a exécuter des contorsions
ridicules (les Theoroi ou Isthmiastai). On retrouve souvent la calvitie
chez les satyres et toujours la barbe, ce qui rend d'autant plus
invraisemblable leur prétention aux exploits sportifs : l'athléte est
jeune et imberbe.

4. La sottise : dans Prométhée allumeur de feu un satyre s'approche
trop prés du feu et se brile la barbel3.

5. L'animalité : les satyres ont une queue de cheval. Autour des reins
ils portent une peau de chévre et sur I'épaule une nébride (peau de
faon).

6. L'animalité des satyres se traduit aussi par la sensualité et méme
une sexualité effrénéel4. Proches des boucs par leur vétement, ils le
sont aussi par leur comportement : ils en ont la lascivité!?. Leur
sexualité est une paillardise. A ce sujet un passage des Theoroi,
susceptible de plusieurs interprétations, mérite un commentaire :

10. Si je puis m'exprimer ainsi, quand on sait que les satyres sont souvent atteints de

calvitie. Voir plus loin.
11. M. CROISET, o.c., p. 423.

12. Esch., Diktuoulkoi (les Tireurs de Filet), Fr. 47a Radt, col. I, 23-24, trad. Grosjean.
Sur ce drame satyrique, voir M.VERRE-DE HAAS, Aeschylus Dictyulci. An Attempt at

Reconstruction of a Satyric Drama, Leyde, Brill, 1961.
13. Fr. 207 Radt.

14. Voir a ce sujet Willeon SLENDERS, « Intentional Ambiguity in Aeschylean Satyr
Plays ? », Mnemosyne, 45, 2, 1992, p. 145-158 ; J. HENDERSON, The Maculate Muse,

New York-Oxford, 2€ éd. 1991.

15. Le mot grec tragos a en effet le méme sens figuré que le frangais bouc : voir Lucien,

Epistulae Saturnales, 28.
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Opdv povpa xal Bpoy fa Ta ¢ arri]a
¢ e¢éTpec TodpiacTuay [...]v
XOLX MEANCAC, GAL’ éyupVEL[ov xa]AdC.

Quand je vois vos petits phallus rétrécis en queue de souris

(je comprends) combien tu as usé jusqu'au bout ton art isthmique.

Tu n'as pas ménagé ta peine, mais tu t'es exercé comme il fallait.
(Fr. 78 a Radt, 29-31)16

Trois interprétations possibles.

— Premiére interprétation : selon Francois Jouan, « Dionysos se
moque du phallus des satyres qui, au lieu d'étre redressé, est infibulé,
conformément a la pratique des athlétes »!7. L'infibulation, nous
apprend I'Encyclopédie Larousse, est une « opération ayant pour but
d'empécher le coit, pratiquée surtout dans 1'Antiquité, et qui
consistait a faire passer un anneau (fibule) a travers le prépuce chez
[I'homme »18. Pourquoi une opération aussi barbare ? C'est que la
pratique sportive n'était pas compatible avec une vie sexuelle
mouvementée. La continence était de rigueur. D'autres athlétes
utilisaient des méthodes moins drastiques, comme l'usage de douches
froides ou l'application de plaques de plomb sur les reins pendant le
sommeil!?,

— Deuxiéme interprétation : Dionysos se moque de la piétre virilité
des satyres.

— Troisiéme interprétation : il s'agirait d'une allusion a leur
paillardise : leurs exercices isthmiques pourraient bien avoir été des
exercices sexuels. On pense par exemple a ce passage d'Aristophane,
dans lequel Bdélycléon propose a Philocléon de lui fournir « une
courtisane qui lui frottera (ou plutdt « usera par le frottement »,

16. Pour le vers 30 je choisis la conjecture ...téyvnv de Reinhardt et Steffen. Sur ce
passage, voir W. SLENDERS, « Intentional Ambiguity... », p.149-150;
J. HENDERSON, The Maculate Muse, p. 137 ; A.H. SOMMERSTEIN, The Comedies of
Aristophanes, vol. 5. Peace, Warminster-Chicago, 1985, p. 175 pour la Paix, 879-880.
17. Frangois JOUAN, « Personnalité et costume du choeur satyrique », Dioniso, 61, 2,
1991, p. 25-38 (32).

18. Voir aussi DINGWALL, Male Infibulation, Londres, 1925 et F. BROMMER, Satyrspiele
(cité note 9). note 115 et p. 67, fig. 67.

19. Je n'irai pas jusqu'a dire que de la vient 'expression « un sommeil de plomb ».
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...ptper) le membre et les reins »20. Et n'oublions pas l'ambiguité
scabreuse du mot «168pd¢ » : «tout passage étroit ou resserré »
déclare Bailly... qui se garde bien de signaler le sens que donne un
scholiaste d'Aristophane (en 1894 les savants avaient encore la
pudeur de vierges effarouchées) :

Il dit « en vue des jeux de I'Isthme » a la fois a cause du
concours isthmique et de l'étroitesse du sexe de la prostituée, et
c'est pourquoi il a déclaré : « C'est pour mon pénis que je
prépare une baraque ». En effet I'Isthme est étroit.

(schol. Aristoph., Paix, 879d)

De la méme fagon Bailly ignore le verbe icoptdaletv, devenu
proverbial d'apres la Souda. Il était employé pour ceux qui menaient
une mauvaise vie et qui, par conséquent, risquaient d'étre atteint par
certaines maladies, dont on peut deviner les caractéristiques quand
on sait que les Jeux Isthmiques se déroulaient a Corinthe, que le
verbe xoptvO1dLecOot signifiait « pratiquer la fornication »2! et que
Corinthe était célébre pour le grand nombre de ses courtisanes. Le
fragment 78c Radt, vers 37-62, bien que trés abimé (comme tous les
autres), laisse également percevoir des sous-entendus grivois, comme
le prouve la présence d'un icopdleis au vers 39.

Quand, dans les Diktyoulkoi, les Pécheurs au filet, Siléne et les
satyres découvrent dans le coffre qu'a ramené leur filet la belle
Danaé en compagnie du jeune Persée, ils s'imaginent aussitdt en train
de jouir des faveurs de la jeune femme. Siléne tente d'utiliser la ruse
en faisant sa cour au bambin qu'il appelle « petitou » (pixxd¢) et
auquel il promet fouines, faons, bébés hérissons, tout en
accompagnant son discours d'obscénités. On appréciera tout
particuliérement la finesse du jeu de scéne qui nous montre le jeune
Persée jouer avec le sexe du gros paillard qui, tout attendri,
s'exclame :« C'est qu'il aime le membre viril, l'oisillon ! (noG6od1ATIC
0 veoooog) ». L'adjectif nocOod1iafic appartient a une famille de
mots qu'on retrouve, bien sir, chez Aristophane. Ainsi dans les
Nuées (1014) le Raisonnement Juste déclare que si l'on pratique la
gymnastique on aura toujours « la poitrine robuste, le teint clair, les

20. Aristoph., Guépes 739-740.
21. Aristoph., Fr. 354. Voir W. SLENDERS, art. cit., p. 150.
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épaules larges, la langue courte, la fesse grosse, la verge (nédconv)
petite »22. Dans les Thesmophories (254 et 514) on trouve le
diminutif néc610v et chez Lucien (Lexiphane, 12) néc6wv. Plus
directs que Sileéne, les satyres attaquent a la hussarde :

Allons ! amis ! Marchons ! En avant pour les noces ; hatons-
nous, car l'occasion plus que jamais tacitement nous y incite.
Et je vois la fiancée déja consentante et toute préte a jouir de
nos caresses. Rien d'étonnant, car il y a si longtemps qu'elle est
privée d'homme, quand sous les flots elle naviguait, accablée ;

mais maintenant, en voyant notre ardeur juvénile elle exulte...
(Esch., Diktyoulkoi, Fr. 47a Radt, col. I, 23-33, trad.
Grosjean)

L'utilisation de verbes a la premicre personne du pluriel ne laisse
aucun doute sur leurs intentions : ce qu'ils s'apprétent & commettre,
c'est un viol collectif?3.

Amymoné, a la chasse, atteint par mégarde un satyre ; celui-ci,
qui n'est que légerement blessé, s'appréte aussitdt a violer la jeune
fille (il est évidemment chassé par plus fort que lui, le dieu
Poséidon)?4. 1l nous reste exactement dix-sept mots de cette piéce.
Sur ces dix-sept mots, trois ont une connotation sexuelle :
-yapeic6at (Fr. 13 Radt ) s'emploie pour une femme qui est
épousée ou qui se donne (sans idée de mariage). Ainsi chez

22. Dans l'Antiquité grecque la petitesse de la verge est un élément de la beauté
masculine. On trouve cette caractéristique chez les athlétes et les éphebes, tandis que sa
grosseur est considérée comme grotesque : on la trouve chez les vieillards et les
ivrognes, a plus forte raison chez les vieillards ivrognes, comme Siléne. Nombreuses
illustrations dans la version frangaise du livre de K.J. DOVER, Homosexualité grecque
(traduit de l'anglais par Suzanne Said), Grenoble, La Pensée sauvage, 1982 (1€ éd. en
anglais Greek Homosexuality, Londres, Gerald Duckworth, 1978. Voir par exemple
illustrations R422 « La Vieillesse domptée par Héraclés ») et R454 (« Un jeune homme
se lave »).

23. Sur ce passage, voir W. SLENDERS, art. cit., p. 150 ; A. MOREAU, « Rire et sourire
dans I'oeuvre d'Eschyle » in Le rire chez les Anciens. Actes du Colloque de Grenoble,
Université Pierre Mendés-France, Grenoble I, 9-12 Décembre 1998, éd. Marie-Laurence
Desclos, a paraitre. Sur la piéce, la principale étude est celle de M. WERRE-DE-HAAS,
Aeschylus’ Dictyulci. An Attempt at Reconstruction of a Satryric Drama, Leyde, Brill,
1961.

24. Voir Hygin, fable 169 ; Esch., Amymoné, Radt, p. 131-133.
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Callimaque, quand Héra s'en prend aux femmes, « honteuses
passions de Zeus » :

Vous, qui vous unissez en cachette et accouchez
clandestinement. (Callimaque, Hymne a Délos, 240-241)

-yopetv (Fr. 13 Radt) s'emploie pour un homme qui €pouse ou qui
prend pour compagne (sans idée de mariage). Ainsi Agamemnon
s'appréte-t-il a prendre Cassandre de force (yapei praiwc, Eur., Tro.
44).

- 8poxwv (Fr. 15 Radt). Au cours de la contestation entre Apollon
et les Euménides sur le géniteur de l'enfant, le dieu déclare :

Celui qui enfante, c'est celui qui saillit (OpQOXWV)
(Esch., Eu. 660)

Cette sexualité démesurée des satyres se traduit souvent dans les
représentations iconographiques par un sexe d'une raideur sans
équivoque?>. D'une facon qui pourrait paraitre contradictoire la
sikinnis bondissante est aussi qualifiée d'« efféminée » dans le
Cyclope d'Euripide. Siléne s'adressant aux satyres leur dit :

Qu'est ceci ? Pour sonner des sikinnis €tes-vous encore au
temps ou, faisant escorte a Bacchos de votre milice en féte,
vers la demeure d'Althéa vous dirigiez, au chant des lyres, le
mol balancement (cowAoUpevor) de vos pas.

(Eur., Cycl. 37-40, trad. Louis Méridier)

YaOArog¢ signifie « qui se meut lentement, avec nonchalance ou
abandon ; en mauvaise part: d'allure efféminée ». Ainsi chez
Anacréon on rencontre l'expression fort claire cabAa faivery, « avec

25. Voir Brommer, fig. 1 (cratére a volutes de Naples), 2 (vase a figures rouges, Athénes,
420-400 av. J.-C.), 5 (vase a figures rouges, Munich), 6 (Kalpis de Boston), 7 (cratére en
cloche de Sydney)...
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les hanches qui se balancent »2% et chez Aristophane le verbe encore
plus net covAORPWXTLEY, « tortiller du derriére »27.

7. Le renversement : dans la Sphinx satyrique ce n'est plus la Sphinx
qui propose 1'énigme, mais Siléne. La reconstitution de la piéce est
trés hypothétique puisque nous ne disposons que de trois fragments
qui ne font méme pas cinq vers a eux trois. Mais nous pouvons nous
aider d'un cratére du Musée de Naples qui nous montre la Sphinx
accroupie sur un rocher?®. Devant elle, a la place ol dans le mythe se
tient Oedipe, c'est le gros Siléne qui s'offre aux regards. Peau de
panthére autour du corps et manteau noir a rosettes blanches sur les
bords, il tient dans sa main droite un oiseau et dans sa main gauche
le thyrse des sectateurs de Dionysos. Il y a manifestement ici une
parodie des nombreuses représentations iconographiques présentant
I'épisode de I'énigme avec la sphinx sur son rocher et, devant elle,
Oedipe en costume de voyageur?®. La représentation
iconographique offerte par le cratére de Naples serait cependant
elle-méme énigmatique si nous ne disposions pas aussi d'une fable
d'Esope qui vient nous éclairer :

Un fourbe s'était engagé envers quelqu'un a prouver que l'oracle
de Delphes était menteur. Au jour fixé, il prit dans sa main un
petit moineau, et, le cachant sous son manteau, se rendit au
temple. La, se plagant en face de l'oracle, il demanda si I'objet
qu'il tenait dans sa main était vivant ou inanimé. Il voulait, si
le dieu répondait « inanimé », faire voir le moineau vivant ;
s'il disait « vivant », présenter le moineau, aprés l'avoir

26. Anacréon, Fr. 458 Campbell.

27. Aristoph., Guépes 1173.

28. Principales études : Louis SECHAN, Etudes sur la tragédie grecque dans ses rapports
avec la céramique, Paris, Champion, 1967 (1T€¢ éd. 1926), p. 42 et 583 (appendice 1) ;
A.D. TRENDALL-T.B.L. WEBSTER, lllustrations of Greek Drama, Londres, 1971, pl. 2,
5; Robert G. USSHER, « The Other Aeschylus », Maia, 29-30, 1-3, p. 20 = Phoenix,
31, 1977, p. 294-295 ; Erika SIMON, Das Satyrspiel Sphinx des Aischylos, Heidelberg,
Carl Winter, Universititsverlag, 1981, 41 pages et 16 reproductions ; id., « Satyr-
plays on Vases in the time of Aeschylus », in The Eyes of Greece. Studies in the art of
Athens (éd. Donna Kurtz et Brian Parkes), Cambridge-New York, 1962, p. 123-148
(p. 141-142). Voir aussi Frank BROMMER, Satyrspiele. Bilder Griechischer, p. 50-51 et
n°® 178-180.

29. Hofer, dans l'article « Oidipus » du Lexikon Roscher (tome 3, 719-726) en recensait
déja 76.



48 ALAIN MOREAU

étranglé. Mais le dieu, reconnaissant son artificieuse intention,

répondit : « Assez, 'nomme ; car il dépend de toi que ce que

tu tiens soit mort ou vivant »30.
Le theme de 1'énigme et la présence de l'oiseau, qui appartiennent
aussi bien a la peinture qu'a la fable, permettent d'éclairer le drame
satyrique et de souligner le jeu des similitudes et des inversions qui
devaient mettre en joie le public. Le cceur de I'histoire est maintenu :
la sphinx sur son rocher, deux personnages, une énigme, la mort de
la Sphinx. Mais il y a aussi rupture et distorsion. La question, qui
descendait du personnage du haut vers le personnage du bas, monte
du personnage du bas vers le personnage du haut. Le questionné
héroique s'est dégradé en bouffon bedonnant, peut-étre entouré
d'autres bouffons, les papposilénes de I'hydrie Foujita3!. L'énigme
proposée par la Sphinx a Oedipe était la question fondamentale.
L'étre qui a quatre pattes le matin, deux pattes a midi et trois pattes le
soir, et qui est le plus faible quand il a le plus grand nombre de
pattes, c'est 'homme qui marche a quatre pattes lorsqu'il est un tout
petit enfant, a deux pattes dans la majeure partie de sa vie, a trois
pattes dans sa vieillesse lorsqu'il s'appuie sur une canne. C'est
I'histoire de tous les hommes et c'est I'histoire d'un homme en
particulier, Oedipe, le nouveau-né confié¢ par le berger thébain au
berger corinthien (dans la version sophocléenne, dont on peut
supposer qu'elle reste trés proche de la version originelle), puis
I'adulte d'Oedipe Roi et enfin le vieillard épuisé et aveugle
s'appuyant sur un biton dans Oedipe a Colone. Dans le drame
satyrique cette énigme essentielle se dégrade en devinette de
trickster. Et ce n'est peut-étre pas un hasard si le plus important des
fragments conservés (Fr. 235 Radt) fait allusion a un autre trickster,
Prométhée, qui, a la barbe des Olympiens, transporta le feu dans une
tige de férule pour le donner aux hommes.

Tels sont les principaux traits du drame satyrique eschyléen. Au
terme de cette approche, a la question : « le drame satyrique est-il

30. Esope, Fable 50, Le fourbe, trad. Emile Chambry.

31. Sur cette hydrie attique, conservée a Wiirzburg, voir E. SIMON, o.c., p. 21 ss. et fig.
8-12. Méme si l'oiseau n'apparait pas sur ce vase, les ressemblances entre le cratére du
Musée de Naples et I'hydrie de Wiirzburg paraissent bien prouver que les deux vases
illustrent le drame satyrique eschyléen.
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‘mauvais genre’ » ? on serait tenté de répondre « oui » Personnages
grotesques, ruses grossiéres, situations scabreuses, sous-entendus
grivois, tentatives de viol, beuveries, inversions des roles, vocabulaire
qu'on retrouve chez Aristophane et Lucien, tout nous pousse a
conclure en ce sens et a considérer qu'il y a un abime entre
I'atmosphére angoissante de la tragédie et les pantalonnades du
drame satyrique.

Mais c'est peut-étre aller un peu trop vite en besogne. En réalité
les frontiéres ne sont pas si étanches. Tout d'abord il convient de ne
pas oublier que ce sont les mémes acteurs, le méme cheeur qui
interprétaient les trois tragédies et le drame satyrique (ce qui n'est
plus le cas au IV€ siécle)32. Méme si les roles changent, si les
masques changent, si les costumes changent, on doit tenir compte de
ce fait objectif. Ensuite on constate qu'Eschyle pratique
l'autodérision en réutilisant dans le drame satyrique des procédés
qu'il emploie dans la tragédie. Ainsi, j'ai montré autrefois qu'Eschyle
employait des métaphores paradoxales consistant a puiser les images
dans la vie la plus quotidienne, les métiers, la vie publique, les fétes,
la nature généreuse et riante pour décrire les scénes sanglantes, le
contraste faisant ressortir l'atrocité33. Or nous avons un bel exemple
de ce procédé dans la Sphinx satyrique. Le monstre est appelé « la
chienne prytane des journées de malheur » (Fr. 236 Radt).

Un autre procédé consiste dans le retour, a l'intérieur du drame
satyrique, d'un terme utilisé dans la trilogie tragique, le contexte
étant évidemment complétement différent. En voici un exemple,
bien vu par Philippe Yziquel. Dans les Suppliantes un terme apparait
a trois reprises : xv®8arov qui, dans son sens premier, indique
I'animal sauvage, béte ou monstre ; xVOSarwv (Su. 264), les bétes
« destructrices de mortels » dont Apis, fils d'Apollon, prophéte

32. Voir Paulette GHIRON-BISTAGNE, Recherches sur les acteurs dans la Gréce antigue,
Paris, Les Belles Lettres, 1976, p. 135 : « A I'époque classique, les acteurs tragiques
interprétaient également les drames satyriques dans les tétralogies... Ni le costume, ni la
mimique ne permettent...de distinguer les héros du drame satyrique de la tragédie » (ce qui
n'est pas le cas pour la comédie); id., « Le drame satyrique et les concours
dramatiques », Dioniso, 61, 2, 1991, p. 101-119 (103); Patricia EASTERLING, « A
show for Dionysus », in The Cambridge Companion to Greek Tragedy (Patricia

Easterling éd.), Cambridge Univ. Pr., 1997, repr. 1999, p. 37-39.

33. Alain MOREAU, Eschyle. La violence et le Chaos, Paris, Les Belles Lettres, 1985,

p. 21-60.
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médecin, débarrassa le pays « par des remedes décisifs » ; au vers
762 on retrouve xvwdaAwyv pour désigner cette fois les Egyptiens,
« bétes luxurieuses et sacriléges » ; et enfin au vers 1000 dans le
discours ou Danaos met ses filles en garde contre les dangers qui
guettent de jeunes vierges : « La fleur délicate n'est nullement facile
a garder : les fauves s'y attaquent et les mortels aussi ; comment n'en
serait-il pas ainsi ? Et les bétes (xv@SoAa) ailées et celles qui foulent
le sol »34. Or le mot xv®d8ara est 1'un des dix-sept mots conservés
d'Amymoné, le drame satyrique qui suit la trilogie des Danaides :
Bpdoxwy xvadora, « s'élancant contre les bétes » (Fr. 15 Radt). Le
théme de la bestialité, de la monstruosité, théme récurrent de la
trilogie, est aussi un théme récurrent de la tétralogie. On peut
supposer que les xvddara en question sont les satyres qui
voudraient violer Amymoné, synthése des xv&d8aia antérieurs
puiqu'ils se caractérisent par la violence, la lubricité et l'apparence
bestiale. C'est le mot qu'on retrouve dans la bouche de Dana€ sur le
point d'étre violée par les mémes satyres :

Et vous, dieux de ma race

[Et toi, Zeus,] imposant un tel [dénouement] & mes peines,
Est-ce que vous allez me livrer & ces bétes (xvwddrotg ) ?
Subirai-je leur souillure ? (Fr. 47a Radt, vers 9-12)

Alan H. Sommerstein le dit clairement : « En tant que poésie, ... le
drame satyrique ressemble de facon trés précise a la tragédie : style,
syntaxe et metre sont pratiquement identiques dans les deux genres
et se distinguent nettement de ceux de la comédie, bien que le drame
satyrique admette (surtout dans les discours et les chants des satyres
eux-mémes) certains types de traits lexicaux qu'en régle générale la
tragédie exclut »33. Et c'est précisément A.H. Sommerstein qui a mis
a jour les sous-entendus scabreux que recelent deux vers des
Suppliantes3%. Le roi Pélasgos ordonne au héraut égyptien de se

34. Su. 998-1000.

35. Alan H. SOMMERSTEIN, Aeschylean Tragedy, Bari, Levante editori, 1996 coll. « le
Rane », p. 329.

36. Id., « Aesch. Suppl. 952 s.: («beer no drink for men»)», MCr, 2-28, 1990-
1993, p. 59-64. Je n'ai pas pu me procurer l'article de Sommerstein, mais, a partir du
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retirer au plus vite : par un vote unanime le peuple argien a accordé
I'hospitalité aux Danaides ; il n'est pas question de revenir la-dessus.
Le héraut menace37 :

Sache dés lors que tu souléves la une guerre incertaine. La
victoire et la conquéte puissent-elles étre pour les males
(Gpoeot) ! (Su. 950-951)

C'est alors que le roi répond :

Des males (&poevdg ), assurément, vous en trouverez dans ce
pays, et qui ne boivent pas un vin tiré de l'orge ! (Su. 952-953)

Pélasgos utilise un langage métaphorique : le Grec est supérieur a
I'Egyptien autant que le vin (boisson grecque = les Grecs) est
supérieur a l'orge (qui, par synecdoque de la matiere pour l'objet,
signifie la bicre, boisson égyptienne, et par conséquent les
Egyptiens). Aux vers 760-762 Danaos utilisait le méme procédé :

Eh bien! un dicton ne veut-il pas que les loups soient
vainqueurs des chiens ? Et parmi les fruits de la terre, ce n'est
pas le papyrus qui commande a 1'épi ! (Su. 760-761)

Le loup représente les Argiens, qui honorent Apollon Lukeios
(invoqué au v. 686 et qui apparait sur la monnaie argienne dés le
VIE€ siecle av. J.-C.). Le chien représente ceux qui sont appelés
pepapywpévol xuvodpaceic, « chiens sans vergogne » au v. 758. Le
papyrus sert a désigner les Egyptiens et 'épi les Argiens38. Mais les
vers 952-953 vont plus loin. Au dela de la métaphore il y a le sens
caché. Le mot dppnv (Gponv) désigne a la fois l'individu de sexe
masculin (sens apparent), mais aussi le male, 1'étre viril, sexuellement

résumé de I'Année Philologique, on peut reconstituer son argumentation. La facilité avec
laquelle j'ai trouvé des éléments a l'appui de sa thése m'a convaincu de la véracité de celle-
ci.

37. Je cite dans la traduction Mazon.

38. Voir le commentaire de Friis JOHANSEN/ E. WHITTLE, The Suppliants, Gyldenalske
Boghanel, Nordisk Forlag, 1980, tome III, p. 109.
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vigoureux ; xp1oO7 signifie l'orge qui sert a fabriquer la biére, mais
aussi le sexe de 'homme. Ainsi chez Aristophane3? :

Si nombreux que soient les spectateurs, il n'en est aucun qui
n'ait son grain d'orge. (Paix, 964-965).

Ce qui est sous-entendu, c'est que les Egyptiens ne sont pas de vrais
hommes, qu'ils s'adonnent a des pratiques honteuses, dégradantes, en
I'occurrence la fellation : le krithe, c'est le sperma. D'ailleurs que
pourrait-on attendre d'un peuple dont, quelques années aprés la
représentation des Suppliantes, Hérodote décrira les mceurs placées
sous le signe de l'inversion :

Les Egyptiens, qui vivent sous un climat singulier, au bord
d'un fleuve offrant un caracteére différent de celui des autres
fleuves, ont adopté aussi presque en toutes choses des meeurs et
des coutumes a l'inverse des autres hommes. Chez eux, ce sont
les femmes qui vont au marché et font le commerce de détail ;
les hommes restent au logis, et tissent. En tissant, dans les
autres pays on pousse la trame vers le haut ; en Egypte, on la
pousse vers le bas. Les hommes y portent les fardeaux sur la
téte ; les femmes, sur les épaules. Les femmes urinent debout,
les hommes accroupis. Ils font leurs besoins dans les maisons
et mangent dans les rues, donnant pour raison qu'il faut faire en
secret les choses nécessaires qui sont indécentes, et

publiquement celles qui ne le sont pas.
(Hdt, 11, 35, trad. Legrand)

Tout cela est bel et bon. Mais la présence d'un tel jeu de mots est
tout de méme stupéfiante. C'est dans un drame satyrique qu'on
s'attendrait a trouver la paillardise des vers 950-951, pas dans une
tragédie.

Quittons la grivoiserie pour passer a la scatologie. Eschyle avait
composé une tétralogie centrée sur Ulysse. Ce point-la est bien
établi. C'est a partir de 1a que les problemes commencent. Quelles
sont les tragédies ? Quel est le drame satyrique ? Les piéces
candidates sont les Yaiauiviot, Salaminiennes (dix mots en cing

39. Voir CHANTRAINE, DE, s.v. xp101 et Jean TAILLARDAT, Les images d'Aristophane,
études de langue et de style, Paris, 1962, § 93.
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fragments !), les $uyaywyol, Conducteurs d'dmes (un peu mieux
conservé : on en sait suffisamment pour comprendre que la piéce
correspond a la Nékyia, chant XI de I'Odyssée), [InveAdnn, Pénélope
(un désastre : il reste un vers), 'OotoAdyot, deux fragments
conservés par Athénée?0, et qu'on pourrait traduire par Recueilleurs
d'os (si on considére la piéce comme une tragédie : il s'agirait des
parents des prétendants recueillant les cadavres de leurs enfants) ou
par les Ramasseurs d'os (si on considére la piéce comme un drame
satyrique, les satyres étant les ramasseurs d'os, gite-sauces a la
cuisine et porte-plats dans la salle du banquet)*!. Mais la place du
drame satyrique peut aussi étre occupée par Circé satyrique (neuf
mots en trois fragments). Ecartons les Salaminiennes qu'Hartung est
le seul, semble-t-il, & placer dans la tétralogie d'Ulysse42. Les
Ostologoi sont la piece qui suscite le plus de problemes, puisque,
selon les critiques, elle est placée en n° 1, 2, 3 ou 4. Je ne compte pas
exposer les argumentations de tous ceux qui ont examiné ce
probléme, ni méme énumérer toutes les €tudes sur cette question,
insoluble dans I'état actuel des choses et tant que les sables
d'Oxyrhynchos ne nous auront pas apporté le papyrus salvateur. Je
me contenterai de dire qu'aprés avoir recensé vingt-deux chercheurs
ayant étudié cette question, j'ai constaté qu'onze d'entre eux
considérent que les Ostologoi sont une tragédie, dix un drame
satyrique, et un ne se prononce pas. Une seule certitude, les deux
fragments conservés par Athénée font allusion au banquet des
prétendants et aux avanies subies par Ulysse (le narrateur) du fait
d'Eurymaque (premier fragment) et peut-€tre d'Antinoos (deuxieéme
fragment). L'utilisation de l'imparfait prouve que le récit renvoie au
passé. Au moment ou le héros rapporte les faits, les prétendants ont
payé leurs outrages. Le texte du premier fragment est en grande
partie conjectural (la traduction des vv. 3, 4, 5 est complétement

40. Athénée, XV, 5 pour le premier (Fr. 179 Radt) et I, 30 pour le second (Fr. 180 Radt).
Athénée reprend un mot du 2€ fragment en X1, 22.

41. Voir a ce sujet Maria Grazia PALUTAN, « La parodia del cottabo nei Ldvéeinvor di
Sofocle e negli 'Octoidyor di Eschilo », SFIC, 89e année, 3¢ série, 14, 1, 1996, p. 10-
27 (p. 14, note 13).

42. Hartung Johann ADAM, Aeschylus Werke. Griechisch mit metrischer Uebersetzung
und priiffenden und erklirenden Anmerkungen von, Leipzig, W. ENGELMANN, 1852-1855.
8. Fragmente, p. 31.
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aléatoire), le second est plus slir. Voici un essai de traduction. Par
commodité je donne le texte dans la version proposée par Radt, mais
ma traduction ne tient pas nécessairement compte de ses choix ;
certains mots, qu'il considére comme corrompus, peuvent faire sens :

Edptpayoc Todx éarogt o0dév nooov <->
UBpl,’ UBpiopovg ovx’ évoauciovg épol

TV £V Yap avTd TxbTTodog deif Tovpov xdpa,
ToL &’ dyxuAnTol xoooudid¢ e6Tv oxondg (?)
<>ExTepov (7 ) NBdoa yelp édieto.

C'était Eurymaque, et pas un autre, qui m'outrageait d'une
fagon tout aussi indigne. Il ne cessait en effet de se servir de ma
téte comme cible du jeu de cottabe. Le but de I'homme au bras
recourbé était d'atteindre le bassin du cottabe. Il coupait son
élan et le bras vigoureux effectuait son lancer. (Fr. 179 Radt)

Les régles du jeu de cottabe sont décrites par Pierre Lavedan*3 :
« Jeu d'adresse en usage chez les Grecs, qui consistait a lancer, apres
avoir bu, quelques gouttes de liquide restant dans la coupe de fagon
a atteindre un but appelé kottabos : c'est le x6TToBog €V
Aexdvn... Pour réussir & ce jeu, il fallait une grande souplesse du
poignet unie a un coup d'eeil précis, mais on appréciait moins le
résultat lui-méme que l'aisance avec laquelle il était obtenu. On
lancait le liquide en le dédiant a une personne aimée et le cottabe
devint une sorte de libation érotique ». On imagine la fureur
intérieure du faux mendiant assistant aux ripailles des parasites qui
dévoraient son bien, subissant d'ignobles avanies et contraint
d'entendre ces ivrognes criant le nom de Pénélope (car c'est elle, bien
sir, l'objet de la libation érotique), vantant probablement, avec la

43. Pierre LAVEDAN, Dictionnaire illustré de la mythologie et des antiquités grecques et
romaines, Paris, Hachette, 1931, p. 300. Voir aussi M.G. PALUTAN, art. cit. Elle
propose la traduction suivante, qui donne un sens satisfaisant, mais, bien siir, au prix de
conjectures importantes :

« Dunque Eurimaco, non un altro, mi ha oltraggiato

di non minori oltraggi, indegni di me :

era infatti per lui bersaglio da cottabo la mia testa,

che la sua mano vigorosa prendeva di mira cosi da compiere

i lanci cottabici che piegano il polso. »
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délicatesse de banqueteurs, ses qualités physiques, et se promettant
de l'avoir bient6t dans leur lit.
Le deuxiéme fragment va encore plus loin dans la grossieret€ :

..08" EoTw, 6¢ not’ duo’ époi Bérog
YEAWTOROLGV, TV XAXOOROV VPV,
Epprpev 008’ fpapte nepl 8’ épd xdpa
nAnyels’ évadynoey 0GTpaxoupévy
YwPle pupnpdv Tevytwv nvéous’ éuot.

Celui-ci, c'est bien lui qui, naguere, langa sur moi un projectile
grotesque, le pot de chambre a 'odeur nauséabonde. Et il ne me
rata pas. C'est a la téte qu'il m'a frappé. Faisant naufrage, le
pot s'est brisé en morceaux, m'imprégnant d'une odeur €loignée
de celle des vases 2 parfums. (Fr. 180 Radt)*

Je me garderai de prendre partie dans les discussions sur
I'appartenance de ces fragments a une tragédie ou a un drame
satyrique. Ce qui m'intéresse ici, c'est la métaphore marine utilisée
par le poéte dans le fragment 2. Les métaphores marines sont en
effet extrémement fréquentes dans les tragédies d'Eschyle
conservées®, Citons, parmi des dizaines d'exemples :

44. A titre de comparaison voici la traduction qu'offrait Ad. BOUILLET (Les tragédies
d'Eschyle, Paris, Hachette, 1865, rééd. 1878, 1883, 1897, 1905, 1913); fragment
n°l : « Et cet Eurymachos, si je ne me trompe, c'est bien lui qui m'a trait€é d'une non
moins désobligeante fagon, dont j'ai eu si peu a me louer. Ma téte lui servait de cottabe.
Le vin y pleuvait en cascade, et a jet continu. Le drole n'y allait pas de main morte » ;
fragment n°® 2 : « Celui-ci c'est bien lui qui, d'une arme grotesque, d'un pot de chambre
mal en point, m'a visé un beau jour. Il n'a pas manqué son coup. Le pot m'est arrivé droit
a la téte, en mille morceaux s'est brisé, — et je ne sentais pas la rose ». Voici la
traduction que propose Desrousseaux du frgt n° 2 dans son édition du livre I d'Athénée :
« Le voila, celui qui naguére, dans sa rage, usant contre moi d'un plaisant projectile, le
malodorant urinal, le lan¢a sans manquer son coup : sur ma téte l'ustensile vint naufrager
en tessons, et ce n'était pas de vases a parfums que le souffle m'arrivait ».

45. Voir Otto HILTBRUNNER, Wiederholungs-und Motivtechnik bei Aischylos,
Strasbourg, 1946, Berne, 1950 ; I.G. HANSEN, Bildhafte Sprache des Aischylos. See und
Schiffahrt in metaphorischer Verwendung, Diss. Kiel, 1955 (thése dactyl., V-140 p.);
D. VAN NES, Die maritime Bildersprache des Aischylos, Thése Utrecht, Groningen,
1963 ; B. Hughes FOWLER, « Aeschylus' imagery », C&M, 28, 1-2, 1967, p. 1-74 ;
F.J. CUARTERO, « La metafora de la nave, de Arquiloco a Esquilo », BIEH, 11, 2, 1968,
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- Allons, bon pilote, a la barre ! fortifie ta cité, avant que se déchaine
I'ouragan d'Arés : déja gronde la houle de terre aux flots guerriers !
(Se., 62-64)

- Eh quoi ! est-ce en fuyant de la poupe a la proue qu'un marin
trouva jamais la manceuvre qui doit sauver, a I'heure ol peine la nef
sous l'assaut du flot marin ? (Se., 208-210)

- L'heure est venue pour le voyageur de laisser tomber l'ancre dans
les logis ouverts a I'étranger. (Ch., 661-662)

- Comment pourras-tu contempler enfin le port ou s'achéveront tes
peines ? (Pr., 183-184)

- Et pourtant j'hésite, honteuse, & vous dire seulement d'ou est venue
la tourmente divine qui, détruisant ma forme premicere, s'est abattue
sur moi, misérable ! (Pr., 642-644)

- une orageuse mer de fatale détresse. (Pr., 746)

- d'ot la tourmente qui t'emporte a ramené ici ta course vagabonde.
(Pr., 838)

- Considére donc, si mes raisons savent te convaincre, quel ouragan,
quelle triple lame de maux va t'assaillir, inévitable. (Pr., 1014-1016)

Ce qui me frappe dans le fragment 180, c'est le sens de I'numour
d'un écrivain que dans les Grenouilles Aristophane présente pourtant
comme susceptible et colérique. Eschyle n'hésite pas a se moquer de
lui-méme, a métamorphoser en plaisanteries scatologiques des
images marines contribuant a créer l'atmosphere d'angoisse qui
caractérise la tragédie. Non seulement il se moque de lui-méme, mais
il se moque de son inspirateur, Homere. Car il est évident que les
fragments 179 et 180 ont pour source les avanies subies, lors de son
retour a Ithaque, par Ulysse aux chants XVII, XVIII et XX du fait
d'Antinoos, Eurymaque et Ctésippe :

p-41-45; T.A. TARKOW, « The dilemma of Pelasgus and the nautical imagery of
Aeschylus' Suppliants », C&M, 31, 1970, p. 1-13 ; E. SCHAEFER, Das Staatsschiff. Zur
Prazision eines Topos, in Toposforschung. Eine Dokumentation, Francfort, Athendum
(P. Jehn éd.), 1972, p. 259-292 ; Jacques PERON, Les images maritimes de Pindare,
Paris, Klincksieck, 1974 ; Jean DUMORTIER, Les images dans la Poésie d'Eschyle, Paris,
Les Belles Lettres, 2€ tirage revu et corrigé 1975 (1t¢ éd. 1935); Evanghelos
PETROUNIAS, Funktion und Thematik der Bilder bei Aischylos, Goéttingen, 1976 ; Alain
MOREAU, «L'attelage et le navire: la rencontre de deux thémes dans l'cuvre
d'Eschyle », RPh, 53, 1, 1979, p. 98-115; id., Eschyle : la violence et le Chaos,
Paris, Les Belles Lettres, 1985, p. 219-232.
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Ainsi dit-il ; Antinoos en redoubla de rage

et, froncant les sourcils, lui dit ces mots ailés :

« Cette fois, je ne pense pas que tu sortes d'ici

sans dommage, puisque tu vas jusqu'aux insultes ! »

Il prit donc I'escabeau et atteignit I'épaule droite

dans le dos ; Ulysse resta ferme comme un roc,

le coup d'Antinoos ne put méme pas 1'ébranler.

Sans rien dire il hocha la téte, ruminant des malheurs.
(Od., XVII, 458-465, trad. Jaccottet)

Il dit. Mais Eurymaque redoubla de rage
et, frongant les sourcils, lui dit ces mots ailés :
« Misérable, je vais te chatier d'oser discourir
effrontément devant tous ces héros sans que ton ceeur
se trouble : est-ce le vin qui te domine, ou aurais-tu
toujours ces fagons-1a, ne sachant dire que sottises ? »
Il dit, et s'empara d'un escabeau ; alors Ulysse
vint s'asseoir aux genoux d'Amphinomos de Doulichion,
ayant peur d Eurymaque...

(0d., XVIII, 387-396, trad. Jaccottet)

Mais moi aussi je [= Ctésippe] veux lui faire un don pour qu'a
son tour
il puisse faire un don au garg¢on de bain ou a d'autres, parmi les
serviteurs attachés au palais ! »
Et de sa grosse main il lui langa un pied de beeuf
tiré d'une corbeille ; Ulysse I'évita,
baissant un peu la téte, et se mit a sourire,
mais d'un amer sourire...
(0d., XX, 296-302, trad. Jaccottet).

Mais a imitateur, imitateur et demi : Eschyle, imitateur d'Homére, est
a son tour imité par Sophocle. Dans une piéce intitulée LOv8einvor,
Ceux qui banquettent ensemble, et qui présente un échange d'insultes
et d'outrages entre Achille et Ulysse au cours d'un banquet a
Ténédos, Sophocle s'inspire d'Eschyle et va jusqu'a reprendre un vers
entier :

CAA" ol BUPED THV XEXoTPoY CVPGEITY,
Epprpev 00’ fipapte nepl 8’ épd xépa
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XoTdyvuTon To Tedyog oL pipou nvéov:
¢depatobpny 8’ oV ¢piang dopii¢ Bno
(Fr. 565 R.)

Un tel jeu d'intertextualité, comme l'aptitude d'Eschyle a se moquer
de lui-méme en réutilisant des métaphores marines angoissantes
dans un contexte de dérision et de scatologie, nous interdit de
considérer la tragédie seulement comme le genre noble, le genre de
I'éyxoc un peu guindé, tandis que le drame satyrique serait le
mauvais genre. Car la tragédie eschyléenne pratique le mélange des
genres. A défaut de provoquer l'hilarité, elle sait sourire et présenter
une humanité non héroique : le veilleur sur le toit du palais des
Atrides, qui a « un beeuf sur la langue », le héraut d'’Agamemnon
décrivant avec réalisme les conditions misérables du campement
sous les murs de l'ennemi troyen (les rigueurs de 'hiver, les chaleurs
accablantes, la rosée qui pénetre les vétements, la vermine dans le
poil des manteaux) ou la nourrice d'Oreste qui rappelle les cris aigus
du bébé Oreste pendant la nuit et les langes souillés qu'il fallait
laver4®. Il y aurait beaucoup a dire aussi sur le mélange des genres
dans le discours d'’Agamemnon a son retour de Troie4’. L'angoisse
est présente, et le tragique, car les spectateurs savent que le roi va
mourir et le roi ne le sait pas. Mais le roi des rois n'est pas a la
hauteur de son destin. Il s'avance vers l'abattoir avec autant de
conscience que le beeuf vers le couteau du boucher. Son langage est
pompeux, redondant, pléonastique, il multiplie les métaphores
fleuries, il ne comprend pas les avertissements. Il est tellement sot
qu'on finirait par penser qu'il mérite son destin si, au-dela de la
sottise du personnage, on ne voyait pas aussi en lui une figure
paradigmatique, embléme de la fragilit¢é humaine. Voila un
souverain au faite de la gloire qui, dans quelques instants, ne sera
plus qu'un cadavre percé de coups au fond d'une baignoire. Quand
le roi descend du char et met le pied sur les tissus de pourpre,

46. A. MOREAU, « Portrait des humbles dans le thédtre d'Eschyle » in Le thédarre grec
antique : la tragédie. Actes du 8€ colloque de la Villa Kérylos a Beaulieu-sur-Mer les 3 &
4 octobre 1997 (éd. Jean Leclant et Jacques Jouanna), 1998, p. 27-42 ; id., « Portrait
d'un simple, prélude au massacre », in Les Tragiques grecs (éd. Bernard Mezzadri),
Europe, 837-838, janvier-février 1999, p. 109-124.

47. Article en préparation.
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chemin de mort vers le palais sanglant, le sourire des spectateurs se
fige et la tragédie reprend ses droits. « Le dernier acte est sanglant,
quelque belle que soit la comédie en tout le reste : on jette enfin de
la terre sur la téte, et en voila pour jamais », dit Pascal. Montaigne
dirait plus prosaiquement : « Au plus élevé trone du monde, si ne
sommes assis que sur notre cul ».

Et je trouve trés révélateur le désaccord entre les chercheurs sur
le genre auquel appartiennent les Ostologoi ; trés révélateur qu'onze
chercheurs puissent considérer qu'une piece ou il est question de pot
de chambre jeté a la téte d'un héros est une tragédie. Les frontiéres
entre la tragédie et le drame satyrique ne sont donc pas aussi
étanches qu'on pourrait le penser.

Un dernier exemple acheévera de prouver qu'il existe des points
communs entre le monde du drame satyrique et celui de la tragédie.
L'une des caractéristiques du drame satyrique est de se dérouler hors
de la cité et parfois loin de la cité, dans un lieu sauvage, une ile, un
pays du bout du monde. Prenons l'ensemble des piéces d'Eschyle
qui sont considérées, unanimement ou par certains chercheurs,
comme des drames satyriques :

- Amymoné : la jeune Danaide est a la chasse, dans un « endroit
écarté » (in solitudine, dixit Hygin)*$,

- Cercyon : Cercyon est un lutteur qui défie les voyageurs a la lutte
et les tue, mais il se fait tuer a son tour par le jeune Thésée*?. Le
combat a lieu sur la route qui meéne d'Eleusis 3 Mégare, c'est-a-dire i
I'entrée de l'isthme de Corinthe (lieu sauvage ou Thésée affronte des
brigands-géants) et de 1'Arcadie.

- Circé : la magicienne habite une ile lointaine, a lI'extréme ouest ou
a l'extréme est.

- Les Dictyoulkoi (Pécheurs au filet) : I'action se déroule dans 1'ile de
Sériphos.

- Glaucos Pontios : Glaucos est une divinité marine.

- Kerykes (les Hérauts) : il s'agit des hérauts du roi Erginos. Héraclés
les rencontre alors qu'il vient de tuer le lion du Cithéron, donc en
territoire montagneux. (Il leur coupe le nez et les oreilles et les leur
attache autour du cou).

48. Hygin, Fable 169.
49. Ps. -Apollod., Epitomé, 1, 3 ; Plut., Vie de Thésée, 11.
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- Leon (le Lion) : il s'agit peut-étre du lion de Némée, qui habitait
une caverne a deux issues dans la région de Némée, la encore hors
de la cité. :

- Lycurgue satyrique : Lycurgue régne sur la lointaine Thrace et son
chatiment -s'effectue sur le mont Pangée, massif montagneux de
Macédoine.

- Les Ostologoi (dans I'hypothése qui considére que cette piéce est
un drame satyrique) : l'action se situe a Ithaque, une ile, a I'extrémité
occidentale du monde grec.

- Prométhée Purkaeus (allumeur de feu) : nous en savons trop peu
sur cette piece pour situer le lieu de l'action.

- Protée : Sur le chemin du retour, aprés la guerre de Troie, le navire
de Ménélas est encalaminé sur le rivage de I'lle de Pharos, non loin
de I'embouchure du Nil. C'est 1a que Ménélas consulte le dieu marin
Protée. L'Egypte, aux yeux des Grecs, est a l'extrémité sud du
monde. Au-dela, il n'y a plus que le pays des Ethiopiens.

- Sisyphus Petrocylistes (Sisyphe qui roule la pierre) : 'action se
situe aux Enfers.

- La Sphinx : le monstre habite sur une montagne située a 'ouest de
Thebes.

- Les Theoroi ou Isthmiastai (les Spectateurs ou Ceux qui assistent
aux Jeux Isthmiques): les satyres veulent concourir aux Jeux
Isthmiques. Ces Jeux avaient lieu prés du sanctuaire isthmique, a I'est
de Corinthe, dans la partie de l'isthme qui touche aux Monts
Géraniens. ‘
- Les Trophoi (Nourrices de Dionysos): Pour situer le lieu de
l'action, il faut se reporter a l'histoire de 1'enfance de Dionysos telle
qu'elle est rapportée par le pseudo-Apollodore (dont la source
d'inspiration est vraisemblablement Phérécyde, 3 FGrH 90)°°. Une
fois sorti de la cuisse de Zeus, le petit Dionysos est confi€ au roi
d'Orchoméne et a sa femme Ino. Héra, jalouse, provoque le malheur
des parents nourriciers qui, frappés de folie, tuent leurs propres
enfants : Athamas abat Léarque, qu'il prend pour un cerf et Ino se
jette dans la mer avec Mélicerte. Mais Dionysos est sauvé par Zeus,

qui le transporte loin de la Gréce dans un lieu intitulé Nysa que les
mythographes situent en Asie, en Arabie, en Ethiopie ou en Afrique.

50. Ps.-Apollod., Bibl., 111, 4, 3-4.
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La, il est élevé par les nymphes du pays que, par la suite, en
récompense, Zeus changera en étoiles, les Hyades. C'est clair : dans
la premiére partie de son enfance Dionysos a une nourrice, Ino ;
dans la deuxiéme partie il a des nourrices, les nymphes. On doit
donc en conclure que l'action des Trophoi, comme celle des autres
drames satyriques, se déroule dans un pays lointain, Asie, Arabie,
Ethiopie ou Afrique.

Si l'on dresse le bilan, on s'apercoit que l'action des drames
satyriques se déroule toujours hors des villes, dans des régions
montagneuses, sauvages, des iles ou des pays du bout du monde. Or
cette attirance pour les pays du bout du monde nous la retrouvons
aussi dans les tragédies d'Eschyle’!. Les descriptions des errances
d'Io nous font parcourir l'ensemble de la terre : les pays du monde a
I'envers comme celui des Scythes (Pr. 707-713), des Chalybes qui
travaillent le fer (Pr. 714-715, Se. 727-733 et 815-819), des
Amazones «rebelles a 'homme » (Pr. 723-728), le monde des
Phorkides, Gorgones, Griffons et Arimaspes (Pr. 793-807), I'Afrique
avec lEgypte (Pr. 807-815) et 1Ethxople (Pr. 846-852), et dans les
Suppliantes 3 nouveau I'Asie et I'Egypte (Su. 540-563), 1'Ethiopie
encore dans Memnon (Fr. 193 et 195 M), les Hyperboréens (Ch.
372-374). Si l'on fait le bilan de ce recensement des pays du bout
du monde dans les tragédies d'Eschyle, on s'apercoit que deux pays
sont toujours des pays de justice, d'abondance et de bonheur, celui
des Hyperboréens et celui des Ethiopiens; que 'Egypte et la
Scythie, en tant que pays réels, sont des pays d'hubris et de cruauté
mais que, lorsque l'imagination d'Eschyle les transporte au bout du
monde, ils deviennent, eux aussi, des pays de ['abondance et du
bonheur ; que la Perse offre simultanément les deux aspects :
sagesse des Fideles et de l'ancien roi Darios, puissance chaotique de
I'armée déferlant sur la Grece et démesure de Xerxes.

S51. Voir Alain MOREAU, Mythes Grecs 1., 3¢ Partie. : Loin dans l'espace. Ch. II:
Peuples du bout du monde dans l'oeuvre d'Eschyle, Publ. de 1'Univ. Paul Valéry,
Montellier III, 1999, p. 167-182 (1r¢ publication in Peuples et pays mythiques
(Frangois Jouan et Bernard Deforge éd.), Paris, Les Belles Lettres, 1988, coll. « vérité
des mythes », p. 109-122. Voir aussi, dans le méme ouvrage, Bernard DEFORGE,
« Eschyle et la terre divine », p. 123-132, ainsi qu'André BERNAND, La carte du
tragique. La géographie dans la tragédie grecque, Paris, CNRS, 1985.
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Or, cette dualité est aussi celle des drames satyriques. On y
trouve les ripailles, le vin qui coule a flots, les danses, le jaillissement
des eaux sous l'action bienfaisante d'un dieu amoureux (Amymoné),
mais aussi les brimades dégradantes (Ostologoi, s'il s'agit d'un drame
satyrique), les viols ou tentatives de viol, les mutilations (Kerukes), les
monstres anthropophages (la Sphinx). De sorte que si l'on conclut
que le drame satyrique eschyléen est « mauvais genre », on scra
contraint de reconnaitre que sa tragédie I'est parfois aussi.

Alain MOREAU
Université Paul Valéry — Montpellier III



AUTOUR DE LA PARABASE DES GUEPES
D’ARISTOPHANE

Un exemple du jeu des métamorphoses comiques dans
la comédie ancienne

par Frangoise FRAZIER

Dans un article récent trés stimulant des Oxford Readings in
Aristophanes dont il est aussi I'éditeur?, E. Segal invite a reconsidérer
les relations de la comédie ancienne et de la comédie nouvelle,
souvent radicalement séparées par les critiques2, pour s'attacher & une
évolution qu'il propose de penser sur le modele esquissé par
Aristote : il faudrait ressaisir dans son ensemble I'histoire d'un genre
qui «ne cessa de connaitre beaucoup de transformations que
lorsqu'il eut atteint sa nature propre3 ». De ces transformations,
I'ceuvre d'Aristophane est un témoin précieux, riche de onze piéces
étalées sur plus de quarante ans*, ot l'on voit se modifier peu a peu
la structure et l'esprit de la comédie, probablement pour mieux
épouser les changements de goiit du public, particulierement
marqués apres la guerre du Péloponnése. Elle a aussi cet avantage de
présenter, dans la période la plus ancienne, cinq piéces qui se suivent
année aprés année, les Acharniens (425), les Cavaliers (424), les

1. « The Physis of Comedy », Oxford Univ. Press, 1996, 1-8.

2. Il donne pour exemples (p.2) A.W. SCHLEGEL, s'indignant qu'on puisse
considérer Aristophane comme une simple étape conduisant 2 Ménandre et non
comme « eine urspriingliche und reine Gattung » ou A. LESKY, refusant tout lien
entre les deux comédies (Geschichte der griechischen Literatur, Bern, 1963, 425).

3. Poétique 4. 49a 13-15: kaTa pikpdVv mNMUENBN mpoayovTwy Joov
éylyveto ¢avepdv alTfis® Kol mToANGS peTaBords upeTafarolca 1
Tpaywdla émavoato émel €oyxe TNV alThs ¢Uow — ce passage a
naturellement aussi inspiré le titre de 'article de Segal.

4. Des Acharniens de 425 au Ploutos de 388 ; d'aprés les titres connus, sa carriére
s'est étendue de 427 (année des Détaliens) a 386 (Aiolosikon). E. SEGAL met l'accent
sur I'évolution (p. 3) : « Menander and Marivaux are cut from the same comic
cloth ; the Birds and the Ecclesiazusae are certainly not ».
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Nuées (423), les Guépes (422) et la Paix (421) : on peut ainsi, sinon
se faire une idée d'une hypothétique forme « premiére » de la
comédie athénienne’, du moins dégager certains traits
caractéristiques d'une de ses étapes et surtout cerner la spécificité de
la création poétique dans le cadre de concours annuels et voir
comment se posait au poéte le probleme du renouvellement, mais
aussi de l'utilisation de références communes (tirées de l'actualité
politique ou de piéces antérieures®) qui créaient entre son public et
lui une étroite complicité.

Ce que perdra en effet irrémédiablement la comédie au cours
des années, c'est le jeu conscient & peu prés constant qui, d'une fagon
déconcertante pour nous, s'établit avec le monde réel, cette sorte
d'invasion du réel par le théatral dont O. Taplin a dégagé, dans un
brillant article’, cinq facteurs majeurs : I'établissement d'un
« dialogue » avec le public au cours de la piéce8, la présence du
poete comique dans son ceuvre? et l'introduction de références a la
réalité théitrale!?, enfin les déguisements et les parodies qui peuvent
emprunter aux deux mondes, politique et littéraire!l. A cette

5. Le concours existe depuis 486 av. J.-C.

6. De l'auteur ou d'autres auteurs ; 1'émulation entre les concurrents et l'existence
d'une « paracomédie », a coté de la paratragédie ont suscité beaucoup de réflexions
et d'hypothéses invérifiables ches les Anglo-Saxons ; on se reportera en particulier
a K. SIDWELL, « Poetic Rivalry and the Caricature of Comic Poets : Cratinus' Pytiné
and Aristophanes' Wasps », Stage Directions Essays in Ancient Drama in honour of
E.W. Handley, London, 1995, 56-80.

7. « Fifth-Century tragedy and comedy : a syncrisis », JHS 106, 1986, 163-174,
repris dans les Oxford Readings, 9-28 ; pour confronter les deux genres, l'auteur a
choisi, non pas les oppositions traditionnelles entre « noble » et « vulgaire »,
ou « gai » et «triste », mais les relations établies entre monde de la piéce et
monde réel ; s'il radicalise peut-&tre a l'excés I'analyse en parlant de « polarisation
des deux genres », il offre cependant une ligne de lecture féconde que cet article
essaie d'exploiter sur un exemple précis, alors que sa propre étude reste dans une
perspective générale.

8. Direct ou a travers les allusions d'actualité.

9. Dans la parabase, mais aussi ailleurs : ainsi dans les Guépes, on le trouve aussi
dans la seconde parabase (1284-91, qui posent aux critiques en mal de biogaphie une
énigme insoluble ; voir en dernier lieu, 1.C. STOREY, «Wasps 1284-91 and the
portrait of Kleon in Wasps », Scholia 4, 1995, 3-23) ; I'exemple le plus connu est
l'allusion a des poursuites engagées contre Aristophane aprés les Babyloniens mise
dans la bouche de Dicéopolis (Ach. 496 s.), d'ol les commentateurs ont parfois tiré
I'hypothése, fort aventurée, qu'Aristophane aurait joué le personnage de Dicéopolis.
10. Sur ce point, voir F. MUECKE, « Playing with the play: theatrical self-
conciousness in Aristophanes », Antichthon 11, 1977, 52-67.

11. Voir S. GOLDHILL, « Comic inversion and inverted commas : Aristophanes and
Parody », The Poet's Voice, Cambridge Univ. Press, 1991, 176 s., et plus
précisément, sur la parodie des institutions, l'ouvrage récent de A.M. BOWIE,
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atmosphere ludique particuliere dans laquelle baigne la comédie
ancienne!? il faut ajouter un corollaire essentiel, I'absence de toute
illusion théatrale, de tout effort pour faire croire au spectateur qu'il
est devant une reproduction fidéle du réel!3 et non une
métamorphose comique!4. Pour paraphraser Claudel, « il y a la scéne
et il y a les gradins!® » et personne ne l'oublie jamais ; il y a face a
face un public et un poete qui se flatte de lui offrir a chaque
concours quelque « nouveauté ». Mais, a considérer le bloc de nos
cinq premiéres piéces, il s'agit moins d'inventer du radicalement
nouveau que d'imaginer une fagon inédite et astucieuse de réutiliser
les mémes thémes : cette manieére de faire « du neuf avec du
vieux »16 exige peut-étre davantage encore d'ingéniosité ; en tout cas,
elle sollicite davantage la complicité du public qui se retrouve dans

Aristophanes. Myth, ritual and comedy, Cambridge Univ. Press, 1993 (qui pousse
parfois a l'excés les analyses) et sur la paratragédie, P. RAU, PARATRAGODIA.
Untersuchung einer komischen Form des Aristophanes, (Zetemata 45), Beck,
Miinchen, 1967. On peut considérer la parodie comme une sorte de déguisement, qui
opere par les mots au lieu d'opérer par des éléments matériels comme les vétements.

12. J.- Cl. CARRIERE la reléve dans Le Carnaval et la Politique, Besangon, 1979,
p. 42, mais en la mettant en rapport seulement avec «la dimension imaginaire »
de I'ceuvre, et il lui semble méme déceler une tension entre elle et « le coté critique,
qui pourrait faire de la comédie un régulateur politique et social » ; elle me semble
plutdt baigner toute 1'ceuvre et étre un des éléments d'unité de 'univers comique.

13. C'est 1a sans doute une des différences majeures avec la comédie de Ménandre ;
voir J. SIRINELLI, Les enfants d'Alexandre, Paris, Fayard, 1993, p. 39: «le
spectateur entre dans l'univers de la fiction selon une logique qui est celle du
vraisemblable. Tout est mis en ceuvre pour l'y acclimater et l'y retenir. Ce qui se
déroule sur la scéne se veut un double approximatif de la vie réelle. Finies les
intrusions réciproques de la fiction dans le réel et de I'actualité dans la fiction »
(c'est mot qui souligne).

14. L. LENZ, « Komik und Kritik in Aristophanes' Wespen », Hermes 108, 1980,
15-44, décrit fort bien l'espéce de «clone » créé par l'auteur comique : « Statt
realistischer Bilder der politischen, gesellschaftlichen, kulturellen Verhiltnisse
bietet der Komiker nur hochst konkrete Elemente derselben dar, um mit deren
vereinseitigender und iiberlastender Aufbereitung einen Wechselbalg fiir Realitdt zu
erschaffen ». A.M. BOWIE, Myth,Ritual and Comedy, cité n. 11, propose pour sa
part de rapprocher la distorsion de l'image renvoyée au public des représentations
sur les vases et coupes du symposion qui associent hommes, satyres et Dionysos ou
montrent Dionysos (ou un satyre) fixant le buveur avec des yeux énormes : par
'effet libérateur du vin ou de la comédie, on aurait a la fois mise en question des
contraintes et mise a nu des aspects plus « animaux » en nous (2 l'image des satyres
ou des cheeurs animaux de la comédie).

15. P. CLAUDEL (Partage de Midi) dit « la salle », ce qui serait un peu anachronique.

16. Ce qui peut étre regardé comme la transposition sur le plan littéraire du
mouvement d'ensemble de la comédie, qui ramene volontiers le «bon vieux
temps » et a pour héros comique un vieillard qui retrouve toute sa vigueur dans son
triomphe final.
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un univers a la fois familier et insolite et attend avec curiosité quelles
variations nouvelles va bien pouvoir inventer le poéte.

C'est donc ce jeu constant du réel et du théatral auquel l'auteur
joue avec son public, ce mode de création particulier d'ou nait un
univers comique capable d'accueillir et transfigurer toute chose,
l'actualité, les hommes en vue d'Athénes, politiques ou intellectuels, la
vie quotidienne et les travers des Athéniens, le monde littéraire et
jusqu'a la réalité de la représentation théitrale, que je voudrais
essayer de voir fonctionner sur l'exemple des Guépes!’. C'est dans la
parabase, lieu naturel du dialogue entre poéte et public, qu'on peut le
mieux le saisir sur le vif : aussi lui consacrerai-je 1'essentiel de cette
étude, mais auparavant il faut considérer le prologue et la maniére
dont il fait entrer le public dans la fiction et engage d'entrée le
dialogue avec lui ; ensuite seulement, a partir de ces deux passages, il
sera possible de proposer quelques remarques plus larges sur
I'univers métamorphique des Guépes et la forme particuliere de
triomphe de la réalité théatrale et dionysiaque que prend son finale.

*

Le prologue des Guépes s'ouvre par le récit de réves qui n'ont
qu'un rapport assez liche avec le sujet qui sera ensuite exposél$,
mais qui mettent, ou remettent, les spectateurs devant un univers
comique a la fois bien connu et masqué. Que voient-ils en effet ?
Des vigiles peu vigilants préposés a la garde d'on ne sait trop quoi ou
qui (on n'a que l'image énigmatique d'une maison entourée d'un
filet) sont en train de piquer du nez, et, incapables de résister au
sommeill?, fournissent a4 leur auteur un matériel onirique dont
G. Paduano a bien souligné les affinités avec le jeu comique2?, 1'un
comme l'autre jouant des substitutions de mots et d'images. Les réves
offrent ainsi, comme le décor, des images énigmatiques, qui se
transforment insensiblement pour tourner au brocard politique.

17. Tl faudrait naturellement dans un second temps étendre I'enquéte aux autres pieces
contemporaines et comparer.

18. C'est la partiec que P. MAZON, Essai sur la composition des comédies
d'Aristophane, Paris, 1904, p. 171, appelle « la parade », ce qui convient bien ici
au duo clownesque des deux esclaves.

19. Fideles en cela au type de l'esclave paresseux et gibier de fouet (cf. v. 3).

20. Aristofane, Le Vespe. Gli Uccelli, Introduzione, traduzione e note di
G. PapUANO, Garzanti, 1990, n.1, p. 4-5.
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Le premier esclave commence par voir un aigle emporter un
serpent, présage épique qu'Aristophane a déja «recyclé » en oracle
dans les Cavaliers?!, et qui se modifie & mesure que les mots
s'alignent : qualifié d' émixaikov (18), 'aomis-serpent se transforme
d'un vers a l'autre en aomis -bouclier ; encore un vers et le voila liché
non par l'aigle, mais par Cléonymos, t€te de turc ordinaire
d'Aristophane?? qui n'apparait qu'in extremis, a la fin du vers23. Puis
le premier réve du second esclave introduit une figure encore plus
familiere, celui qui, fiction ou réalité, est toujours présenté par
Aristophane comme son ennemi intime, Cléon, que subtilement il ne
nomme pas. Le cadre est cette fois résolument politique : c'est la
Pnyx ou l'on trouve, comme il se doit, des personnages siégeant avec
les batons et manteaux caractéristiques des Athéniens... mais il s'agit
de moutons?4, naturellement harangués par un autre animal,

ddrava TavBokedTpla Exouca Gwiny Epmenpnuévns Uos

une baleine avale-tout avec une voix de truie en feu®> (35-36).

21. lliade XII 200-229 et Equ. 197-210.

22. Aristophane daube sur lui dans toutes ses piéces Jusqu aux Oiseaux, Ach. 88 ;
844 ; Equ. 956-8; 1290-9; 1369-72 ; Nub. 353 ; 400; 673-80; Pax 444-6;
670-8 ; 1295-1304 ; Aves 289-90; 1477-81 ; ici il réapparait en 592 comme
« le lanceur de bouclier », aombamofAris (création d'Aristophane) et en 822.

23. 19: kdmerta TauTny amofaielv Kiedvupov - Aristophane emploie ici
le méme procédé que pour les plaisanteries map’ Umdvolav, tout le monde
s'attendant a ce que l'aigle soit le sujet de ce second infinitif comme du premier.

24. Le mot est dr6latiquement coincé entre deux mots « politiques » :
¢kkAnowdleww mpdBaTta ocuykabrpeva (32); cette incarnation souligne la
jobardise et le « suivisme » des citoyens qui se laissent berner (cf Nub. 1203
« proie des sophoi »); elle est aussi la (premiére) réalisation de l'image de
I'homme politique-chien de garde (cf 955 et J. TAILLARDAT, Les images
d'Aristophane, Paris, 1964, § 695).

25. Chaque mot mérite un commentaire : E. BOWIE, « Marginalia obsceniora :
Some problems in Aristophanes' "Wasps" », Owl to Athens, Oxford, 1990, suggére
que les spectateurs pouvaient interpréter ¢alaiva comme un féminin montrueux de
dalAds ; ils pouvaient aussi tout simplement penser & une grosse masse, oscillant
entre celle d'un monstre marin ou d'une aubergiste (sens courant de mavSokeuTpLa,
« qui recoit tout ») ; le personnage visé est en tout cas présenté par des féminins
(bdAawva, éumenpnuévns Uds, d'olt ma traduction par « baleine ») ; sur la
valeur métaphorique de épminpaocBar, «prendre feu », voir J. TAILLARDAT,
Images § 350 (autre interprétation par G. ZUNTZ, « The sunged sow : Aristophanes
Vesp. 36 », Hermes CXVII, 1989, 120-4) ; J. TAILLARDAT signale aussi qu'on
attendrait plutt Swpoddkos que mavSokeUTpra, qui en est un équivalent plaisant
(ibid. § 712, n. 2).
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On reconnait les deux traits les plus caractéristiques du démagogue
Cléon : la voracité de celui qui se remplit les poches et la voix
criarde26 ; mais au cas ou le spectateur distrait ou un peu lent n'aurait
pas saisi, l'autre esclave s'écrie, dégoiité : « Assez, assez, n'en dis pas
plus: ton réve a une abominable odeur de cuir pourri??7 ».
Impossible alors de ne pas comprendre qu'il s'agit du « tanneur
paphlagonien », de « l'aigle aux cuirs », selon la réécriture oraculaire
du présage iliadique déja citée (Equ. 197) ; difficile peut-€tre de ne
pas penser aux Cavaliers joués deux ans avant. L'image s'animant, le
monstre se retrouve avec une balance a la main et Aristophane de
dénoncer par un jeu de paronomase le fauteur de division :

{oTn Bderov Snpdv

(sur le plateau), il posait les tas de graisse de beeuf (40)
qui devient

TOV Sfjpov Mudv BoileTtar SuioTdvai

notre Etat, il veut le déposer?8  (41).

C'est bien l'univers de l'auteur des Cavaliers qui s'affirme et un
dernier réve, a double détente, vient compléter la « ménagerie »
politique, avec Théoros??, soudain doté d'une téte de corbeau: le
défaut de prononciation d'Alcibiade dévoile un premier sens, en
transformant le kdpa& en kGAa& (45), démasquant ainsi le flatteur
éhonté de Cléon, et l'esclave en dégage le sens prémonitoire :
l'intéressé s'en ira « aux corbeaux » (51), ce qui, au seuil de la piece,
peut annoncer la victoire de la comédie sur ceux qu'elle pourfend.

26. Voir les « hurlements » qui lui sont prétés dés son entrée et tout au long des
Cavaliers (137, 626, 728) et ici-méme 1128, ou la traduction de mapamohel
Bodpevos par «tu périras sous les huées » de la CUF fait penser a la réaction de
I'ensemble des convives du banquet aux insultes lancées a Cléon, alors qu'il n'est
question a I'évidence que « du cri qui tue » du terrible braillard, ce que confirme son
apparition au vers suivant.

27. 37-38 : ... Tlale, male, un Aéye/ Jlev kdkloTOV TOUVUTVLOV
Bupons oampds.

28. Littéralement « le diviser » ; j'adapte pour garder l'a-peu-prés.

29. Qui apparait dans la piece cinq fois (42, 418-9, 599, 1220, 1236-7) ; on le
trouve aussi dans les Acharniens (134-5) et les Nuées (400).



AUTOUR DE LA PARABASE DES GUEPES D'ARISTOPHANE 69

Aprés ce premier jeu qui esquisse l'univers politico-comique
ordinaire d'Aristophane3?, I'esclave, selon un procédé courant3!, se
tourne vers les spectateurs32, mais avant qu'ils sachent totalement de
quoi il s'agit, avant que l'esclave leur explique quelle est la maladie
« étrange » (aAASkoTov) dont souffre le pére de son maitre et qui
oblige a le tenir enfermé, Aristophane intercale un nouveau jeu, de
devinettes cette fois, et avec le public (72-87): on retouve ainsi le
méme esprit que dans la scéne précédente d'oniromancie, avec des
propositions qui, a la faveur d'un dialogue fictif33, permettent a
l'auteur de brocarder malicieusement les passions de certains de ces
contemporains, dont on peut supposer qu'ils étaient sur les gradins34,
mais au duo comique des esclaves s'est substitu¢ un duo fictif avec le
public, devenu fugitivement personnage de la piece, ce public que,
préfigurant la parabase, Aristophane, apparemment encore amer de
l'échec des Nuées?>, vient de morigéner. Chose exceptionnelle, il fait
en effet précéder son exposé d'un préambule3® ou, en une sorte d'art

30. J.- Cl. CARRIERE, « Politique, éducation et pulsions "naturelles" dans les
Guépes de la comédie sociale "réaliste” a la subversion comique "carnavalesque” et
au triomphe de Dionysos », Politique, Société et Comédie, Actes réunis par
Chr. CUsSET et M. HAMMOU, CRATA, Toulouse 1999, 111-146, qui sera désormais
cit¢t CRATA 1999, montre comment Aristophane unit dans cette piéce les deux
thématiques qu'il a développées séparément dans ses piéces antérieures, la
thématique politique et la thématique éducative : s'il ne présente d'abord que la
premiére, on peut penser que c'est parce que la piece qui lui a valu un échec
retentissant 'année précédente développait la seconde, mais c'est aussi une maniéere
de piquer la curiosité et d'introduire un jeu d'énigmes et de cache-cache avec les
spectateurs qui se prolonge jusqu'a 1'annonce des noms des héros (133-35).

31. Voir Equ. 36; Pax 43-53 ; Aves 30.

32. ®épe vuy, katelnw Tols BeaTals TOV Adyov (54).

33. Les éditeurs se partagent sur la question de savoir si c'est le méme esclave qui fait
les demandes et les réponses (CUF) ou si l'un se fait l'interpréte du public tandis que
l'autre rejette les propositions (F.W. HALL ET W.M. GELDART, Oxford 2 1906, réed.
en 1960, D.M. Mac DOWELL, éd. commentée, Oxford2, 1971 et A. SOMMERSTEIN,
Warminster, Aris & Phillips, 2¢ éd. 1996, avec une répartition des répliques
différente des deux premiers, qui évite de supposer une lacune entre 76 et 77).

34. Voir D.M. Mac DOWELL, « Nikostratos », CQ 15, 1965, 48-51, repris dans le
commentaire ad loc. de son édition (p. 138) : « The passage could hardly have
been written or rehearsed if Aristophanes and his actors had not known in advance
that the men named in 74-82 would be sitting near the front of the audience » ; d'olt
il tire I'i"dée que, les premiers rangs étant réservés aux « officiels », tous les
inconnus ici brocardés devaient remplir quelque fonction (pour deux d'entre eux au
moins, Amynias et Nikostratos, on sait qu'ils étaient stratéges cette année-la).

35. Quelle est aussi la part de « pose » littéraire ?

36. 55: oAly’ 4716’ Umewmwv mpdTov alUTolow Tadl ol le démonstratif
annonce l'avertissement qui suit, contrairement a ce que peut faire penser le « que
voila » de la CUF.
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poétique a la fois réprobateur et énigmatique, il s'adresse directement
aux spectateurs3’ pour présenter sa piéce. Il ne faut attendre,
prévient-il, ni grande comédie ni grosse farce, ou, pour le dire
comme l'esclave avec un jeu de mots bien dans le ton de la comédie
ni rien de A{av péya ni yérhwta Meyapdfev kekiappévoy3®
(56-57) ; l'idée est développée en chiasme, avec d'abord des éléments
de farce (les noix qu'on jette ou I'Héraclés glouton, 58-60), puis la
mention d'Euripide et Cléon, embléemes des sujets littéraires et
politiques plus relevés déja traités par Aristophane (61-63). Est-ce a
dire qu'Aristophane va totalement renouveler son inspiration3® 7 Et
comment croire que Cléon, qu'Aristophane ne peut s'empécher
d'attaquer dés qu'il le nomme?9, va étre totalement absent alors qu'il
vient d'apparaitre dans les réves des esclaves ? S'il le croit en tout cas,
le spectateur se retrouve a nouveau devant une sorte d'énigme : que
va-t-il donc lui présenter ? Or le développement positif est plus
'occasion de reproches que de précisions, et, dans un joli
balancement qui renvoie dos a dos public obtus — qui n'a pas
compris la subtilité des Nuées — et adversaires vulgaires, Aristophane
promet (63-65):

. AoyiSlov yvdpmy é€xov
VPOV pév alTdV ouxl SefrdTepov
Kopwdlas 8¢ dopTikiis coduTepov.

un petit sujet plein de sens, qui n'est pas plus malin que vous, mais
plus ingénieux qu'une comédie vulgaire.

Derriére cette multiplication des mots intellectuels apparait en
filigrane la figure du poéte oddpos des Nuédes*!, obligé ici, selon ses
dires, de s'adapter a la masse de son public, mais qui joue quand

37.58: Upiv & é&oTar..; 65: Gudv pév auTdv.

38. Sur la farce mégarienne, Nub. 537 s. et Pax 739 s. Tout le passage est commenté
de fagon trés détaillée par G. PADUANO, Il giudice giudicato : Le funzioni del comico
nelle « Vespe » di Aristofane, Bologna, 1974.

39. Ce que peut suggérer I'emploi de 0U8’ ad@is pour Euripide (61) comme pour
Cléon (62) : il ne veut pas se répéter, prétend-il.

40. 62: 008" el KAéwv y' élapPe ThHs TUXNS Xdpy, c'est dire aussi
que toute personne qui se distingue se met en position d'étre la cible des comiques.
41. Voir sur ce point, M.-P. NOEL, « Aristophane et les intellectuels : le portrait de
Socrate et des sophistes dans les Nuées », Colloque Le thédtre grec antique : la
comédie Actes, Paris 2000, Cahiers de la Villa Kérylos n°10, 111-128.
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méme au plus fin avec Cléon*?, et engage avec lui une subtile partie
de cache-cache. C'est ainsi que, aprés avoir juré ne pas traiter de
Cléon, il conclut I'exposé de son sujet, la passion judicatrice du pére
et les vaines tentatives thérapeutiques du fils, en ajoutant in extremis
et comme incidemment, les noms des héros*3, ®1aokAéwv pour le
pere et BSe ukAéwv pour le fils, « Chéricléon » et « Vomicléon »
selon la traduction de V. Debidour44. Puis le cheeur entre en
évoquant son « protecteur », qui lui a demandé de venir avec « trois
jours de provision de colére mauvaise » contre Lachés (242-4)%5 et le
méme Cléon est appelé a la rescousse par Philocléon (197), puis par
le cheeur (409), sans qu'on le voie jamais apparaitre sur scéne4S ...
jusqu'au proces canin ou il surgit sous la forme grotesque et
transparente de Kyon de Cydathénée?’, seconde incarnation animale
aprés la baleine du réve et qui précede sa métamorphose
monstrueuse dans la parabase ou il se retrouve face a face avec
|'auteur.

42. C'est la conclusion qu'il suggére dans la seconde parabase (évoquée supra note
9), ou apreés avoir dit qu'il s'était sorti de ses démélés avec Cléon par la ruse (1290
« j'ai fait le singe » : cf J. TAILLARDAT, Images § 406), il termine sur un proverbe
« et voici que maintenant l'échalas a berné la vigne » (1291), autre forme de
référence partagée que le scholiaste ne comprend plus trés bien. Selon lui
I'expression s'emploie « quand le sauvé trompe le sauveur », ce qui est impensable
ici, ou « quand on est trompé alors qu'on avait confiance ». Dans ce second cas, ce
serait une maniere de moquer la sotte confiance de Cléon dans les effets de son
intimidation, si du moins l'on admet que c'est Cléon et non les spectateurs qui sont
visés ici. Cette dernicre hypothése a été avancée par G. MASTROMARCO, Tragedy,
Comedy and the Polis. Papers from the Greek Drama Conference Nottingham, 18-20
July 1990, Bari, 1993, 341-357 ; elle est reprise et nuancée par P. DEMONT, qui
revient sur les « singeries » d'Aristophane in Aristophane : la langue, la scéne, la
cité, éd. M. MENU et P. THIERCY, Bari, 1997.

43. Ce qui n'est pas ordinaire : on ne les apprend généralement qu'assez tard, quand
la situation l'impose (Ach. 406 quand il frappe chez Euripide pour Dicéopolis et
Nub. 134 pour Strepsiade arrivant au pensoir ; Equ. 1257 pour Agoracritos, quand
Démos demande son nom au vainqueur) : cette proclamation liminaire inscrit dans
leur nom méme l'antagonisme du pére et du fils et en appuie la valeur politique.

44. 1. STOREY (article cité n. 9) parle d'«afterthought » ; c'est lui qui attire
l'attention sur le jeu de cache-cache exposé ici.

45. 242 : X8¢s olv KAéwv 6 knSepwv ...; si l'hostilité entre Cléon et Lachés
ne fait pas de doute, les critiques n'ont pas réussi a trancher sur la réalité du proces.
46. Maniére de montrer qu'on ne peut pas compter sur lui ?

47. « Clébard », pour rendre le jeu de mots KUwv / KAéwv, dans la traduction de
P. THIERCY.
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Si cette métamorphose monstrueuse de Cléon dans la parabase
est la plus frappante du passage*®, elle n'est que I'embléme d'un
morceau fortement imagé ou Aristophane exploite toutes les
possibilités offertes par cette partie originale de la comédie ancienne,
les deux parties qu'elle comporte, la premieére astrophique, ou le
cheeur parle au nom du poéte*?, la seconde strophique, ou il reprend
son personnage de la piéce’?, permettant a la fois une variation des
points de vue et une sorte d'« égalisation » entre l'auteur et ses
personnages qui fait entrer le premier de plain pied dans son
ceuvreS!. Associant, selon I'analyse de G. Mastromarco®?, démeégoria
de l'orateur s'adressant au jury qui va le juger ou au peuple qui va
prendre sa décision®3 et style imagé du poéte lyrique qui, tel un
Pindare, revendique hautement son génie, se développe ainsi un
passage ambigu « entre réalité et poésie » ou le pocte se présente a la
fois en tant que participant réel a la compétition en cours
revendiquant la victoire, mais aussi, a travers les images, se dessine un
personnage qui fait partie intégrante de l'univers comique>*.

48. Sa reprise textuelle dans la Paix 754-58 est la marque probable de son succes.
49. Comprenant un kommation (court morceau de transition qui contient un adieu
aux acteurs et une invitation aux spectateurs a écouter, généralement en systéme
anapestique) puis la parabase proprement dite, toujours en tétramétres anapestiques
(d'ott sa désignation fréquente par «les anapestes ») et enfin le makron qui la
conclut, syst¢me anapestique que l'acteur devait réciter sans reprendre haleine (d'on
son autre nom de pnigos).

50. Ode écrite dans les métres lyriques les plus divers, puis épirrhéme, en tétrametres
trochaiques (toujours multiple de 4) auxquels répondent antode et antépirrhéme ;
apres le chant de 'ode, le cheeur se mettait a danser pendant que le coryphée récitait.
51. On ne trouve rous les éléments que dans les Acharniens, les Cavaliers, les
Guépes et les Oiseaux ; les Nuées n'ont pas de pnigos, épirthéme et antepirrhéme
manquent dans la Paix; les Thesmophories ont un morceau de chaque partie
(anapestes et pnigos pour la premieére, épirrhéme pour la seconde) ; la premiére
partie a disparu dans les Grenouilles et Lysistrata et il n'y a plus rien dans les deux
derniéres piéces, Assemblée des femmes et Ploutos.

52. « La parabasi aristofanea tra realta e poesia », Dioniso LVII, 1987, 75-93.
53. Voir l'apostrophe qui ouvre les anapestes (NGV alTe Ae® mpooéxeTe TOV
voiv ... 1015) et qui est celle du héraut a 'assemblée.

54. T.K. HUBBARD, dans l'étude la plus récente sur le sujet, The Mask of Comedy.
Aristophanes and the Intertextual Parabasis, Ithaca, Cornell Univ. Press, 1991,
insiste aussi sur les liens tissés entre la parabase et le reste de la piéce et
l'intégration de la premiére dans la seconde ; mais il va sans doute trop loin a
propos de notre piéce lorsqu'il en fait la clé herméneutique de la structure de la piéce,
dont chacune des parties récapitulerait un aspect de la carriére dramatique de I'auteur :
la premiére, plus politique, dans la ligne des Babyloniens, des Acharniens et des
Cavaliers, montrerait I'action du jeune réformateur Bdélycliéon, qui réussit, -comme
le jeune Aristophane a gagné les concours-, tandis que ses tentatives pédagogiques,
a rapprocher des Nuées (et des Détaliens), échoueraient comme elles dans la seconde
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A ces traits, qu'on retrouve dans toutes les parabases conservées,
s'ajoute ici un contenu particulier de la partie strophique qui insiste
sur la création poétique : alors que dans les Acharniens, les Cavaliers
et les Nuées>3, ode et antode contiennent des invocations aux dieux,
épirrheme et antepirrhéme des reproches et des conseils aux
Athéniens donnés par les figures fictives et adaptés a elles>0, les
guépes ici parlent certes en leur nom, mais pour faire l'exégése de la
forme que leur a donnée le poéte et montrer en quoi la guépe peut
représenter dignement 1'Athénien jusqu'a lui servir de modéle,
refaisant de la sorte le chemin inverse de la premiére partie, de la
figuration littéraire a la réalité politique et non plus de la réalité
politique a sa figuration littéraire. L'auteur et ses personnages se
retrouvent ainsi cote a c6te dans le méme univers comique, présentés
sous une forme pareillement imagée, animés pareillement par 1'6py i
pour la défense d'Athénes, contre les monstres ou contre les Persesd’,
terminant pareillement avec des conseils au public, sur les poétes
qu'il faut aimer ou les dikastes qu'il faut choisir’8. Clest la
constitution de ces personnages, dans les deux sens du terme, leur
construction et leur figure achevée, qui fait l'intérét majeur de ce
texte pour notre étude et doit étre examinée en détail.

Comme si, par-dela l'action et la démonstration de virtuosité qu'a
donnée le beau morceau de bravoure qu'est le procés du chien?, il
renouait avec I'« art poétique » du prologue, le cheeur, explicitant les
reproches latents dans cette présentation initiale, proclame d'entrée :

MéppaoBar yap Tolol BeaTdls & TownThs VIV EMBUUE,

partie (p. 126). Un tel jeu de miroir me parait a la fois trop simple dans la
conception (Aristophane s'identifierait purement et simplement & Bdélycléon) et
trop difficile a saisir a la représentation.

55. La parabase appartient a la version remaniée, mais elle n'est pas différente sur ce
point des Cavaliers et des Acharniens.

56. On retrouve la méme chose dans les Oiseaux — mais il faut noter que I'apologie
du poéte est remplacée par un exposé cosmogonique, si bien que le poéte ne figure
plus dans la parabase : sa présence est ainsi limitée aux cinq premiéres piéces.

57. Ardeur héracléenne pour Aristophane (1030) ; ardeur des vaillants combattants
des guerres médiques pour les Athéniens (1083).

58. Lepnigos commence par ’AAA@ T0 Aownmov Tav mownTdVv ...1051-1059,
tandis que l'antépirrthéme se termine, sous forme de proposition de loi, par AAX’
épol 8okel TO Aowmdv TGV moMTOV ... (1120-21).

59. C. WHITMAN, Aristophanes and the comic hero, Harvard Univ. Press, 1964,
p- 153 parle de « one of the greatest and funniest scenes of pure nonsense in all
literature ».
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Ce sont des reproches qu'aux spectateurs le poéte désire maintenant
adresser (1016).

Entre les protagonistes, qui se heurtent au cceur du vers®9, le
contentieux est lourd :

ASwkcioBan ydp émow mpdTepos MEAN’ alTous €U TeETONKWS

Il a été victime d'une injustice, dit-il, sans avoir commencé, quand il
avait a son actif bien des bienfaits a leur égard  (1017).

Les verbes, qui se répondent et s'opposent a chaque extrémité du
vers®!, mettent bien en relief l'ingratitude des Athéniens ; mais le
participe final permet aussi de transformer l'apologie en un vibrant
éloge du poete récapitulant sa carriere et ses bienfaits ; il pourra
ensuite, dans une sorte de composition par cercles qui n'est pas sans
évoquer la lyrique archaique, revenir plus précisément a ses
reproches en les concentrant sur I'année précédenteS? et prendre dans
cette seconde partie la figure du pocte original incompris du vulgaire
apres avoir dessiné€ dans la premiére celle du défenseur d'Athénes, la
récurrence des images marquant discrétement qu'elles ne sont que les
deux faces d'un méme personnage.

Le premier passage commence donc dans le réel, avec
I'évocation, mystérieuse pour nous, d'une carriére entamée « non pas
ouvertement, mais en aidant secrétement d'autres poétes®3 »,

60. Le poete est présenté ici a la troisieme personne et restera sous cette forme
durant tout le passage, comme dans les Cavaliers ; dans les Acharniens (659-664),
le pnigos passe a la premiére personne, passage qui, dans la Paix, se fait au milieu
des anapestes et se prolonge jusque dans le pnigos (754-774) ; on peut aussi
suggérer que les deux verbes conviennent particulierement a un poéte comique, qui
prétend manier 'éloge et le blame et crée un univers ol le héros peut satisfaire tous
ses désirs, situation privilégiée dont il profite & son tour.

61. En outre la coupe a I'hémistiche, aprés le comparatif qui marque l'initiative
indigne prise par les Athéniens, sépare en deux parties 1'action subie (= le tort fait
par les autres) et l'action réalisée (les bienfaits).

62. 1044 : iépuoww katTampoudoTe

63. 1018 : o0 davepds, aAN’ émkoupdv KpURdny ETépolol moinTals.
L'interprétation traditionnelle fait des Cavaliers la césure entre les deux périodes ;
mais si l'on trouve l'adverbe kpU@8nv trop fort pour marquer seulement
qu'Aristophane ne se présentait pas lui-méme pour demander un cheeur, on en vient a
supposer, comme G. MASTROMARCO, Q.5. 10, 1979, 153-96, et S. HALLIWELL, CQ
30, 1980, 33-45, une époque antérieure, ol il aurait plus ou moins servi de
«négre » a d'autres poétes ; D. M. Mac DOWELL s'est opposé a cette hypothese,
CQ 32, 1982, 21-26, qui pose aussi le probléme de la collaboration entre auteurs de
la comédie ancienne (pro S. HALIWELL, « Authorial Collaboration in the Athenian
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illustration d'une de ces connaissances partagées qui fondaient la
complicité de l'auteur et du public et que nous avons
irrémédiablement perdues® : ainsi on peut penser que le public
s'amusait a retrouver le réel sous l'image du ventriloque utilisée
ensuite par Aristophane pour évoquer cette aide secrete. Puis la
comparaison®’ glisse vers la métaphore pour évoquer le moment ou,
au grand jour désormais%®, le jeune poéte entra dans la carriére,
tenant les rénes de ses propres Muses : I'image du char des Muses
appartient a la lyrique chorale®” et a l'avantage de s'inscrire dans le
méme cadre agonistique que la comédie ; surtout, toujours selon les
principes de la composition circulaire, on la retrouvera en conclusion
de la seconde partie, pour évoquer le concours de l'année précédente,
ol Aristophane

’ K b) ’ \ 3 /’ ’
MAPEAAUVWY TOUS OVTLTIAAOUS THV é€mvorav EUVETpLPev.

en train de dépasser ses concurrents, a vu son invention se
fracasser (1050).

Entre les deux verbes propres pour la course en char, le complément
abstrait inattendu met en valeur l'inventivité du poéte®®, objet d'une
autre image filée : celle du poete jardinier, qui encadre le tableau de
l'invention fracassée ; le vers précédent a identifi€é ses « idées
neuves » a des graines qu'il avait « semées »? et que les Athéniens

Comic Theatre », GRBS 20, 1989, 515-528 ; contra K. SIDWELL, « Authorial
Collaboration : Aristophanes’ Knights and Eupolis », GRBS 34, 1993, 365-89 et
« Aristophanes' Acharnians and Eupolis », C & M 45, 1994, 71-115).

64. Plutarque, OC VII 8. 712 A, déja se plaint de I'opacité de ces allusions qui rend la
comédie ancienne impropre a la récitation distractive des banquets : « De méme que
dans les diners des grands, chacun a table a auprés de lui un échanson, de méme il
faudra a chacun son grammatikos pour lui expliquer chaque détail : qui est
Laispodias chez Eupolis, Cinésias chez Platon, Lampon chez Cratinos, et ainsi pour
chacun des personnages brocardés, si bien que notre banquet deviendra une salle de
classe ou que les traits se perdront sans pointe ni signification ».

65. Miunoapevos THv Eupukiéous pavtelav ... (1019); le second participe
(els alorplas yaoTépas &vbus Kwpwdika molra xé€aobar, 1020), qui
explicite les modalités de cette imitation est ainsi 2 mi-chemin de la comparaison et
de la métaphore.

66. 1021 : pavepds N67.

67. Cf. J. TAILLARDAT, Images, § 745.

68. Les mots inattendus sont en général plutdt a la fin ; la place d'énivorav ici
permet peut-étre, comme au premier vers (Tols 6eaTtals O mounTTs), de mettre
les antagonistes cote-a-cOte, Aristophane « s'incarnant » pour ainsi dire dans son
inventivité.

69. 1044 : kawoTdTas omelpavt’ avTov Slavolas.
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ont empéchées de lever’?, et les vers suivants, qui constituent le
pnigos, la reprennent pour inviter les spectateurs a conserver
précieusement ces vers dans leurs armoires « avec les coings », afin
de parfumer leurs vétements: parvenus a maturité, les fruits
poétiques peuvent méme prolonger leur action et ce long usage
s'oppose a I'étiolement des précédents.

Telle est la structure d'ensemble dessinée par les images
brillantes de la poésie lyrique, mais dans le détail aussi, Aristophane
ne cesse d'osciller entre métaphore et réalité. Il évoque d'abord le
succés fulgurant qui a été le sien et la modération qu'il a su garder
dans un style qui rappelle la présentation de sa comédie, c'est-a-dire
en jouant sur les mots, en l'espéce sur le simple et le composé’! :

apbels 8¢ péya kol TWMBES WS 0UBELS TWHOT' &V UiV,
ouk ¢ékTedéoar dnow émapBels, oU8’ dykdoar TO Ppdvnpa.

Monté au pinacle et honoré comme jamais personne ne le fut parmi
vous, il ne s'est pas monté la té€te, ni gonflé de son importance.
(1023-24)

Plein d'une fierté légitime, a cent lieues d'une prétention bouffie, il
n'a jamais songé a exploiter ses succeés en se mélant d'intrigues
amoureuses, qu'il s'agisse d'aller lui-méme séduire au gymnase, ou de
céder aux instances d'un amant désireux de se venger d'un mignon
en le faisant ridiculiser sur le théatre (1028) : s'introduisent ainsi
deux « vignettes » de la vie courante athénienne, probablement
polémiques et destinées a quelqu'un de ses rivaux’2. Mais ce refus
offensé de faire de ses Muses des maquerelles’3, amenant par
contraste l'affirmation de sa propre vocation, permet un nouveau
« décrochage », du réel :

70. 1045 : Gpels émouvjoat’ dvaAbels ; l'adjectif signifie « qui ne s'est pas
développé » et s'applique aux plantes ; J. TAILLARDAT, Images, § 748 «le poéte-
jardinier », a qui j'emprunte la traduction, estime que I'image est préparée dans
l'avertissement du kommation : viv pév Ta uérhovt' €U Aéyeo-/Bar um
néon dalirws Xapd{l’'/ cirafetlobe (1011-14).

71. Que je rends en variant les compléments du verbe « monter ».

72. L'Autolycos d'Eupolis, qui met en scéne l'aimé de Callias, est postérieur ;
W.J.M. STARKIE, éd. commentée, Londres, 1897 (réimpr. Amsterdam, 1968, note
ad loc.) suggére qu'il aurait attaqué Deémos, la coqueluche d'Athenes, dans ses Philoi
de 424-3.

73. Tlpoaywyous, qui désigne celui qui s'entremet entre personnes libres et est pour
cela passible de mort, par opposition au pactponds, métier peu reluisant, mais
1égal qui consiste a fournir des esclaves (cf XEN. Symp. IV 61-62).
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oud” 6Te  TpATSY Y’ 1pfe Biddokew, avlpdmois
oMo’ émeéobar,
aAN’ ‘HpakAéous dpynv 1w’ &xwv Tolot peyloTols
émyerpelv

Et deés qu'il commenga a faire jouer, dit-il, ce ne sont pas a de simples
humains qu'il s'attaqua, mais avec une ardeur héracléenne il s'en prit
aux plus grands (1029-30).

Ce n'est certes pas l'attaque’4 que refuse Aristophane, mais
I'adversaire doit en valoir la peine et aux dvOpwmol, « hommes
ordinaires” » il préfére les péyroror, «les plus grands »... mais
comme le contraire d'dvBpwmos, c'est aussi I'animal, voici que les
péyroTol se transforment au vers suivant en béte :

Bpacéws EuoTas €UBUs am’ dpxfis aUT® TH KapyapdSovTi

Jfaisant hardiment face d'emblée a la béte elle-méme aux dents acérées
(1031).

L'adjectif substantivé qui désigne a mots couverts son adversaire
qualifie les chiens dans 1'lliade’® et Aristophane 1'a déja appliqué a
Cerbere, adversaire d'Héracles, dans un oracle des Cavaliers, ou,
précisément, il désignait Cléon’’ : le public peut ainsi commencer a
reconnaitre, au choix, le Cerbére des Cavaliers ou Kyon de
Cydathénée, I'un ou l'autre des avatars canins de Cléon, avant que la
relative suivante, s'appuyant sur la comparaison initiale avec Héraclgs,
bascule dans le fantastique et le monstrueux.

Développant cette premiére esquisse, Aristophane y compose en
effet un portrait horrifique surchargé de références littéraires :
réécriture de la description de Typhée dans la Théogonie (824-

74. L'idée est appuyée par la répétition en fin de vers de verbes synonymes dotés
d'un méme préverbe marquant l'offensive.

75. Et méme au-dessous de I'homme ordinaire si on met le mot en relation avec les
mignons antérieurement évoqués.

76. X 360 et XIII 198.

77. L'oracle se présente ainsi (1015-1020): « Prends garde, Erechthéide, au
chemin des oracles qu'Apollon fit pour toi, du fond du sanctuaire, Retentir a travers
les trépieds révérés. Assure-toi le chien sacré aux dents bien acérées, qui toujours
aboyant, Pour ta défense et pour toi hurlant, Ton salaire te fournira. Si tu ne le fais
pas, le chien succombera : Mille choucas haineux croassent pour le perdre ».
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830)78, écho de l'évocation de la Chimére dans I'/liade (VI 181) et
décalages comiques inattendus’? se mélent pour mieux cerner les
deux aspects de la béte, a la fois terrifiante — ce qui souligne le
courage de l'auteur comique — et ridicule — ce qui la met a la merci
du comique, dont l'arme est la dérision ; mieux, le texte qui la
ridiculise est en lui-méme sa victoire auquel le dernier vers,
accumulation des éléments les plus répugnants et les plus
hétéroclites®0, met la touche finale :

dudkns 8 oopfjy, Aaplas 8 dSpyels AMAUTOUS, TpWKTOV 8&
KOUTIAOU ,

d'un phoque l'odeur, de Lamie les testicules sales, le derriére d'un
chameau (1035)81,

Puanteur, saleté, obscénité, tout y est, et c'est & ce monstre, conclut
Aristophane, qu'il a 0sé s'en prendre sans avoir peur. C'est du moins
ce qu'on attend, mais ce n'est pas tout a fait ce que dit le texte

TowoliTov 18wv Tépas ol ¢now Seloas KaTadwpodokijoat
AN UTiEp VPGV €TL Kol VUL TIOAEPET

A la vue d'un tel monstre, proclame-t-il, il ne s'est pas par peur laissé
acheter et pour vous aujourd'hui encore il guerroie. (1036-7)

Au lieu de «se laisser intimider », quelque chose comme
KaTaS8elAtdoar, on a un verbe qui, tout a la fois rappelle les

78. Autre comparaison déja utilisée contre Cléon dans les Cavaliers 510-11 : « (le
poéte) ose dire ce qui est juste, et généreusement marche contre Typhée et l'ouragan
dévastateur ».

79. Ainsi il a des yeux terribles, mais de Kuvvns et non de Kuvdgs : Cerbére s'est
transformée en prostituée ; autour de sa téte, non pas des serpents, mais des
flatteurs, auxquels Aristophane appose un participe qui annonce la victoire, comme
dans le dernier réve, olpwéopévwy : il va leur en cuire.

80. Le couronnement est aussi stylistique, le portrait se composant de quatre vers,
dont les trois premiers évoquent chacun un élément dans le style hésiodique (les
yeux, la téte entourée de flatteurs, la voix), tandis que le dernier avec trois éléments
plus proprement comiques (pour le phoque, voir Od IV 442) accélere le tempo
— accélération peut-étre préparée par le vers précédent ou la voix déja ne remplit
plus tout a fait le vers entier (la description de la téte occupe encore le premier
dimétre avec le rejet mept TNV Kepaiiv).

81. Tétrametre anapestique coupé en trois morceaux a comparer a I'hexamétre
dactylique de la Chimere : mpdoBe Aéwv, Smobev 8& Spakwv, péoan &
x{parpa.



AUTOUR DE LA PARABASE DES GUEPES D'ARISTOPHANE 79

prévarications de Cléon82 et lui compare implicitement
l'incorruptibilité du poéte, ramenant ainsi au premier plan la réalité
politique, laquelle se fond avec l'image du combatif Héracles au vers
suivant ou l'auteur ne fait pas autre chose que reprendre a son
compte les protestations habituelles des démagogues qu'il a
dénoncées dans I'agdén®3 : 'auteur héracléen prend ainsi la figure de
I'antidémagogue, du serviteur d'Athénes, dont la fonction est de
pourfendre les mauvais citoyens et de dire le juste34.

Et, tel Heracles®, loin de s'arréter a ce seul monstre89, si terrible
soit-il, le voila qui s'en prend a d'autres adversaires métaphoriques,
« des fievres froides et chaudes » probablement venues elles aussi
d'Hésioded7, qui, telles les Maladies hésiodiques qui visitent les
hommes, viennent la nuit étouffer les peres et les grands péres dans
leur lit. Du portrait fantastique, on est passé — autre démonstration du

82. Voir dans l'agdn 669 (wpodokolowy) et 675 (bwpodopoiorv).

83. 665-666 ou Aristophane les définit méme par leurs paroles en substantivant
celles-ci: .. Tous « oUxl mpobSwow TOv ’Abnvalwv kKohooUPTOV, alla
paxolpar mepl Tol mAriBous ael », qu'on peut rendre par « les messieurs "je
ne trahirai pas la masse des Athéniens, mais je combattrai pour le grand nombre
toujours"” ».

84. L'idée de faire du démagogue et de l'auteur comique un couple antithétique revient
a J. REDFIELD, « Drama and Community : Aristophanes and Some of His Rivals »,
Nothing to do with Dionysos? , ed. by J.J. Winkler & F.I. Zeitlin, Princeton, 1990,
314-35, qui oppose le citoyen et l'auteur Aristophane : comme auteur engagé dans
un concours de comédie, il a a se faire reconnaitre par la cité comme celui qui sait la
représenter par l'art et entre ainsi en « concurrence » avec le démagogue, qui lui
aussi se veut le représentant du démos. On peut remarquer la méme chose lorsque sa
cible est un «intellectuel », Socrate ou Euripide (voir M.-P. NOEL, « Mots
nouveaux et idées nouvelles dans les Nuées d'Aristophane », Ktéma 22, 1997,
183 : « On pourrait méme prétendre que la création aristophanesque repose sur des
mots nouveaux et des idées nouvelles et qu'elle participe de ces derniéres au point
qu'il est souvent impossible de dissocier le po¢te comique et ceux-la mémes qu'il
critique »), & ceci prés que le rapprochement est moins surprenant et plus proche de
lI'idée que nous nous faisons d'un auteur de théitre ; il n'en reste pas moins que cette
« égalisation » des adversaires semble un élément important du « combat

comique ».
85. Tel aussi son héros comique, qui ignore le repos.
86. 1037-8: ... dnolv Te petm’ avTOl (texte des manuscrits conservé par Mac

Dowell, corrigé en pet’ aUTdv par Van Daéle, qui suit Bentley ; l'accumulation me
parait aussi plus intéressante que la succession) / Tols  fmudhois
€nmixerpfoar (retour du méme verbe) m€puoly (c'est cette mention de
« I'année derniere » qui a inspiré la correction ; il s'agirait d'une pic¢ce jouée la
méme année que les Nuées, donc un an aprés les Cavaliers) kol Tols
mupeTololy.

87. Travaux 102-3 : le rapprochement est indiqué par J.-Cl. CARRIERE, CRATA
1999, p. 119.
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talent de l'auteur — a4 une scéne nocturne d'épouvante?®, ol le réel
réapparait tout a coup, a l'extréme fin du vers 1040, avec le retour de
la deuxiéme personne du pluriel. Les victimes sont alors identifiées
comme Tolg ampdypoow UVPABVY «ceux qui n'aiment pas les
histoires parmi vous », et le vers suivant énumere les armes des
agresseurs qui permettent d'identifier enfin I'énigme de ces maladies
ambulantes : « antomosies, assignations et témoignages » (1041),
dont le spectateur comprend qu'ils ne peuvent €tre « collés
ensembled? » que par des sycophantes.

De ce mouvement incessant du fantastique au réel ne reste
finalement que l'image glorieuse du « purificateur capable d'écarter
le mal de ce territoire » (1043), qui consacre en Aristophane un
nouvel Héraclés? trahi pourtant par les Athéniens®! « alors qu'il avait
semé les pensées les plus neuves » : du début a la fin de la phrase
(1044-45), on passe de l'image héracléenne du combattant
politique®? au poéte-jardinier, de son combat comique a son activité
poétique toute de subtilité. Et comme dans les Nuées, que le passage
défend, les mots intellectuels se multiplient, opposant les Athéniens
qui ne l'ont pas compris aux quelques sophoi qui lui ont gardé leur
estime et surtout a sa propre finesse?3, paradigmatique de toute
valeur poétique.

C'est ce que marque bien le pnigos, sorte de point d'orgue ou le
poete, jouant son rble de conseiller, s'attache précisément aux
rapports de la cité et de ses auteurs comiques :

ANAMG TO Aowmov TAV TownTAY,
& Saipdror, ToUs (MTolvTas
Kawdy Tu AMyew KaEcuplokev
oTépyeTe PANNOV Kol BepameveTe,

88. W. J. M. STARKIE (note ad loc.) évoque des vampires et rapproche de I'empouse
de Ran. 293. '

89. Le verbe employé ouvekdAhwv se retrouve en Nub.446 pour le colleur de
mensonges et en Equ. 463 pour les complots ; voir J. TAILLARDAT, Images, § 415.
90. aheé&lkakov et kaBapT1v s'appliquent normalement a Héracles.

91. La trahison peut &tre accusée par la similitude des formules de transition de 1036
et 1043, qui, dans l'esprit de la présentation (1017), souligne les torts des
Athéniens : «ayant vu un tel monstre », Aristophane les a défendus; « ayant
trouvé un tel protecteur », les Athéniens l'ont laché.

92. Le role comique endossé par Aristophane, l'antagoniste de Cléon.

93. Pour les obtus: 1045 Umo 7ol un yvdvar; 1048 : Tolg un yvolow
Tapd Xpnpa qui s'opposent a l'estime mapa Tols oo¢ols, 1049 ; pour
Aristophane 1044, kawvotdtas 8iavolas ; 1050 émivorav et tout le pnigos.
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Mais a l'avenir, parmi les poétes, gens admirables, chérissez et
cultivez davantage ceux qui cherchent a dire et inventer quelque chose
de neuf. (1051-54).

Le pluriel transforme la figure particuliére d'Aristophane en figure
exemplaire, tandis que le génitif partitif et le comparatif suggérent
I'existence d'une autre catégorie, qui ne mérite pas les soins des
Athéniens, maniére de réintroduire la perspective agonistique et de
préparer, toujours sous le masque d'un pluriel généralisant, la
revendication finale de victoire exprimée dans un ultime mélange du
familier et du littéraire, du concret et de l'abstrait : il faut sauver /
conserver®* leurs précieux vonpaTa (nouveau mot intellectuel) ... et
les mettre avec les coings dans les armoires. Cette conservation
compensera peut-étre le tort fait I'année précédente et les Stdvorat
gichées, mais l'appel reste implicite, et Aristophane, le serviteur
fidele, le poéte ingénieux, se contente d'évoquer le bénéfice qu'en
tireront les Athéniens, désormais pourvus de manteaux parfumés ... a
la 8e&1dTns @ ainsi le théatral se prolonge dans le réel sous la forme
totalement immatérielle de l'odeur d'une réalité, spirituelle de
surcroft, qui vient se méler au matériel et ce premier mouvement, ol
le poete revendique hautement son utilité et son génie, apparait
comme la démonstration en action de son aptitude a transformer tout
ce qu'il touche en matiére fantastique, a créer un univers d'images et
de mots ou il n'y a plus de solution de continuité entre réel et
imaginaire.

La seconde partie permet alors de montrer le jeu métamorphique
dans l'autre sens, non plus de construire peu a peu la figure comique
du pocte, mais de faire l'exégése des personnages inventés par lui, de
cette métaphore ambulante que sont les guépes. Cet ancrage dans le
littéraire est l'occasion d'un festival non seulement des thémes
politico-comiques de 1'agén, comme l'opposition des jeunes et des
vieux ou des bons et mauvais serviteurs d'Athénes, mais aussi de
tons?3, et l'on passe de la mélancolie de I'dge dans 1'ode®¢ a

94. cijCeoBe est ambigu et le second sens ne s'affirme que dans l'image finale.

95. On peut y voir une autre forme d'association de la polémique politique et du
talent poétique.

96. La parodos a aussi commencé ainsi (230-31): [...] Bpaduvers./ Ma Tov
AU ol pévror mpd Tol ¥, aAN’ RoBa lpds kiveiros, a comparer & 1060-
64 : *Q mdhar moT’ JvTes Tpels dAkipol pév év yopols, / dAkipol 8’
¢v pdyars [...] Opiv wor’ iy, mplv Tadra, viv &’ oixerar [...] ;
B. ZIMMERMANN, « Aristoph. Vesp.1060-2 », Museum Criticum 23-24, 1988-
89, 251-54, rapproche l'emploi de l'adjectif poétique dAkipos de Bacch. Dysh. 1V
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l'agressivité polémique contre les faux bourdons?? dans
I'antépirrhéme finale, consacrée aux guépes-dikastes, seconde
exégése proposée aprés les guépes-combattants des guerres
médiques évoquées dans I'épirrhéme, ot Aristophane a en quelque
sorte fait entrer la « mythologie d'Athénes » dans 'univers comique
en écrivant sa version épico-comique d'un des thémes patriotiques
majeurs des oraisons funébres.

C'est donc encore un jeu de métamorphoses qui se déploie et qui
commence dés l'ode par la transformation des pauvres vieillards
plaintifs pleurant sur leurs cheveux désormais plus blancs que
neige®® (1064-1065), sur les pauvres débris qu'ils sont devenus ; et
pourtant, par la magie de la comédie, ces vestiges d'un temps révolu
vont retrouver une vigueur dont la phrase elle-méme, par sa valeur
injonctive comme par l'ordre des mots, mime le retour progressif
(1066-67) :

AN KAK TGOV Aewpdvwy 8l TEvde pupmy
VEAVIKTV Ol

Mais méme a partir des restes que voici il faut recouvrer une force
Jjuvénile (1066-8).

On a ainsi successivement, le point de départ, les malheureux restes
que montre le démonsiratif, le point d'arrivée, la vigueur juvénile?? et,
note ultime, le verbe a l'aoriste qui indique le moment ou enfin on
parvient a en recouvrer la possession. Et voici en effet que les
pauvres choses déchues qui ne pouvaient plus qu'offrir le spectacle
de leur déchéance en s'objectivant retrouvent dans leur ardeur
polémique contre la jeunesse dégénérée un regain d'énergie!00 et

13 et 38, ol le poete qualifie ainsi et les éphebes d'Athénes et le jeune Thésée en
route pour Atheénes et faisant en chemin ceuvre de purificateur, a l'instar d'Héracles ;
on aurait ainsi un accent supplémentaire mis sur la jeunesse ; Mac Dowell
rapprochait pour sa part d'un proverbe connu mdiat moT’ RHoav &EAKLpoL
Murrjoior.

97. J.-Cl. Carriere rappelle que cette assimilation des inactifs aux faux-bourdons
peut aussi remonter a Hésiode (Travaux 304-306), mais l'opposition avec les guépes
la renouvelle.

98. Didyme y voit une imitation de Timocréon de Rhodes: on part donc de la
lyrique personnelle.

99. La disposition du vers choisie par Mac Dowell et retenue ici (méme
détermination de trimétres trochaiques dans 'étude de L.P.E. PARKER, The Songs of
Aristophanes, Oxford Clarendon Press, 1997, avec synérése de vea) met l'adjectif
en relief ; I'éditeur de la CUF va a la ligne aprés Set.

100. C'est bien toujours la méme force comique de lutte qui anime les personnages.
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que, reprenant possession d'elles-mémes, elles s'affirment avec
vigueur a la premiére personne :

WS €yd Toupdv vopilw
yipas ewar kpelTTwv 1) TOAQY KiKlvvous
veaiv Kal oxfipa KeUupuTpwKTiav.

Car, moi, ma vieillesse, je pense, l'emporte sur les frisettes de bien
des jeunes gens, leur tenue et leur large cul 191 (1068-70).

Pierre d'attente pour les mangeurs de tributs de l'antode!02 la
critique de la jeunesse efféminée, théme comique exprimé dans un
style caricatural comique, amorce le retour de l'univers comique
apres les plaintes lyriques, le remplacement définitif, au début de
I'épirrhéme, du vieil Athénien « réaliste » par la guépe comique qui
reprend le dialogue avec le public, sur la sollicitation imaginaire de
celui-ci censé lui demander le sens de l'aiguillon qu'elle porte au
croupion, c'est-a-dire le sens du déguisement imaginé par l'auteur!3.
Et d'expliquer qu'il est l'attribut du vrai Athénien autochtone et le
symbole de sa vaillance : les guépes ont si bien retrouvé leur jeunesse
et s'identifient si bien a Athénes qu'elles remontent jusqu'a la
« jeunesse » d'Athénes!%, jusqu'aux glorieuses guerres médiques qui
subissent a leur tour la métamorphose comique, confondues en une
seule bataille ou se succédent I'incendie de 480 (1081), le combat de
la phalange hoplitique probablement a Marathon (1083), la pluie de
traits des Thermopyles (1084), la chouette dans le ciel de Salamine
(1086), présage de la victoire ou I'on embroche les ennemis commes
des thons (1087) ; I'antode prolonge cette bataille en évoquant le
passage en Asie (1093) et la conquéte de « cités médes 105» (1098)
qui ont permis a Athénes de devenir la championne de la ligue de

101. A comparer au portrait du « blanc-bec débauché » (perpdkiov ..
kaTdmuyov ) qui donne des ordres & Philocléon, 686-690.

102. 1098-1100: aimidTator ¢épecbal / Tov ¢opov 8elp’ éopév, ov
KAE-/ mTouoww ol vewTepor.

103. 1071-73: e{ T Updv [...] Baupdler p Opdv pne€cov
Sreodpnkwpévov (allusion 2 la transformation en guépe — sens des verbes en
-dw — obtenue grice au costume rembourré) fTis NHudv éomww nNuivoia THS
¢ykevTpl8os. C'est I'inverse du prologue ol l'auteur posait une devinette au public.
104. C'est bien I'époque que retrouve Demos aprés que le charcutier 1'a régénéré dans
les Cavaliers.

105. C'est-a-dire les cités grecques d'Asie Mineure et de I'Egée qui étaient auparavant
sous domination perse.
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Délos et de percevoir le tribut, argument décisif de Bdélycléon dans
I'agén et centre d'intérét majeur des guépes.

Cependant la métamorphose tient moins a la synthése de la geste
athénienne!% qu'au mélange surréaliste de I'humain et de 1'animal
qui crée une sorte d'« épopée guépicre » sur le mode héroico-
comique. Le dard de la guépe, présenté comme l'apanage de
l'avSpwkdTaTor vyévos qui a rendu tant de services au combat,
permet d'introduire un grand récit de la guerre contre le Barbare qui
méle a chaque ligne hommes et guépes; au mépris de la réalité
historique, il commence par l'incendie de 480, parce que la fumée est
I'arme & utiliser contre la guépel®7, et la convoitise de I'ennemi
évoquée au vers suivant se voit désigner comme objet « nos
guépiers!08 ». C'est alors la sortie en masse £Uv Sopt Euv aonid!V?
(1081) et la mélée ou les hommes sont cdte a cbte, « abreuvés du
vinaigre de la colére », laissant & nouveau transparaitre leur figure de
guépes pour peu que l'on redonne son sens propre au verbe
(TemwkdTeS) et que l'on entende derriére le Bupdv guerrier le Bupov
aimé des guépes et des abeilles, c'est-a-dire la sarriette!10; enfin la
déroute des Perses, suivant le méme procédé, part de I'image épico-
tragique d'Eschyle des ennemis embrochés comme des thons!!! et
s'achéve sur l'aiguillon des guépes, instrument de la victoire :

ol 8 E&dpeuyov TAS yvdBous kol Tas Odpls KeEVTOUpEVOL.

Et eux fuyaient, joues et sourcils criblés de dards (1087).

106. C. ORFANOS, éd. « Classiques en poche », note ad loc., p. 110, insiste sur la
valeur consensuelle de ce mélange, mais aussi sur « l'enjeu politique (qui) se cache
derriére toute évocation des guerres médiques a Athénes » et qui est peut-€tre a
nuancer : voir Fr. PROST, « Les combattants de Marathon : idéologie et société
hoplitiques a Athénes au V€ s. », Armées et sociétés de la Gréce classique, Ed.
Errance, Paris, 1999, 69-88.

107. Premiers mots de l'évocation: T Kawvd TUPwy dnacav THYV
méAwY  kal mupmoAdy (1079).

108. 1080 : éfedelv Mpdv pevowdv mpds Blav Tavlpivia.

109. C'est une citation reprise aussi dans la Paix d'une tragédie d'Achaios (fr. 29):
“Apns © AgoThs &uv Sopt Euv aomidu

110. Voir J. TAILLARDAT, Images,§ 358 : «Cette expression, qui a des chances
d'avoir été proverbiale (6£os nMkpaTiopévos), est rehaussée par un jeu de mots :
Bupcs reste assez proche de 6upos ou 8upov, la sarriette, pour que le public ait
aussitot pensé a la sarriette, aliment préféré des abeilles... et des guépes ».

111. Qui, vue sous l'angle comique, revient a ajouter la mer des poissons a la terre
des hommes et I'air des insectes.



AUTOUR DE LA PARABASE DES GUEPES D'ARISTOPHANE 85

Le kA€os est désormais acquis aux triomphateurs au point que chez
les Barbares

pndev CATTikou Kal€loBau 0dHMKOS aAvSpikWTEpOV
rien n'est réputé plus viril qu'une guépe attique (1090),

plus viril ... ou « plus homme » ! Les termes jusque la disjoints se
retrouvent cote a cOte en une juxtaposition aux limites de l'absurde,
d'ou l'on revient aussitot pour retrouver dans l'antode le théme
politique des profiteurs d'aujourd’hui opposés aux rudes rameurs
d'autrefois.

Ce théme s'épanouit dans l'antépirrhéme, si bien que les deux
exégeses se trouvent dans une parfaite continuité : apres le passé
glorieux ce sont la réalité contemporaine et les tribunaux qui sont
vus a leur tour a travers le prisme des guépes!!2. En une sorte de feu
d'artifice final est alors proposé tout un bouquet d'interprétations!!3
sur le mode de la comparaison : méme humeur piquante!!'4, méme
facon de se serrer en essaims, « comme dans les guépiers » (1107),
aux tribunaux bien réels que sont la Cour de l'archonte éponyme,
I'Odéon ou la Cour des Onze, méme habitude de piquer pour se
nourrir. Dans cette vision animalisée des Athéniens s'introduisent
alors les frelons, dépourvus d'aiguillon!!3, qui, comme Kyén,
«restent 13116 » et « dévorent le produit du tribut!!7 » : d'ou la
proposition de loi finale, exprimant dans les formes (épot 8okel)
une suggestion farfelue (« pas d'aiguillon, pas de triobole!!8 »), qui
fond en un ultime point d'orgue politique réelle et métaphore
comique, démégoria et poésie, dans ce qui peut étre lu comme une

112. Par opposition au « diviseur » Cléon et a ses sbires, Aristophane donne ainsi
une image de 1'unité et de la pérennité d'Athénes et de ses rudes citoyens.

113. moAAaxou okomolvtes (1102).

114. Les adjectifs employés sont 0EuBupov et SuckohdTepov (1105); autres
occurrences de composés en 0&u-: 226, 407, 430 et 455 ; de SuokoAla : 106 et
883.

115. 1115 : otk &xovTes kévTpov.

116. 1115 a comparer a 970-972.

117. Les manuscrits transmettent Wpdv 7ol ¢dpou / TV ydvov
kaTeoOlouowv qui file peut-étre 'image du miel (voir le commentaire de MAC
DOWELL ad loc. : « "produce”, "yield" ; for this sense of the word cf A. Eu. 946
yoévos < 8& yds > mioutdyxBwv, referring to the produce of silver-mines. The
wasp's produce is honey »). Bergk a proposé movov, qui accélérerait le retour a
I'humain.

118. 1121 : 6omis av pn’ xu 70 kévtpov un ¢épewv Tpidfolov.
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célébration commune de l'inventivité du poete et de la grandeur
d'Athenes.

La densité des transformations dans cette parabase est
impressionnante, tout comme est remarquable son point de vue
« littéraire!!? » : elle met ainsi en valeur deux éléments
particulierement exploités par Aristophane dans la construction de
I'univers comique des Guépes, le jeu des métamorphoses et le jeu sur
la réalité théatrale.

Faut-il mettre en relation les transformations permanentes avec la
« premiére » que constitue ici pour Aristophane le recours a un
cheeur animall?0 ? 11 avait eu des prédécesseurs et Magnés avant lui,
explique-t-il dans son historique drélatique des Cavaliers, avait fait
tous ses efforts pour plaire aux Athéniens ingrats

. ydMov kel nTeyupllwy
Kol AuBllwv kal Ygmvifwv kal BamTdpevos paTpaxelois

faisant le joueur de luth, battant des ailes, jouant le Lydien, le
puceron, se teignant couleur grenouille (Equ. 522-523),

présentation qui, en transférant a l'auteur l'activité de son cheeur,
nous indique la figure prise par ses membres ; Aristophane lui-méme
avait, l'année précédente, avec les Nuées et les Cargos, commencé a
humaniser des objets inanimés!?! ; la seconde piéce est perdue, mais
on voit comment la présentation des premiéres joue de leur

119. Cela ne signifie pas que la satire politique soit absente ; la seconde partie
reprend et enrichit tous les thémes de 'agdn, mais en les intégrant a un point de vue
littéraire d'exégése de la création comique.

120. Les piéces perdues situées entre 427 et 422 sont les Détaliens (427), les
Babyloniens (426), les Laboureurs (424) et les Cargos (423). On a un antécédent
avec la scéne des petites truies des Acharniens, mais le procédé reste limité a une
scene, alors qu'ici il n'est a peu preés pas de passage qui ne joue des métamorphoses.
Sur les chceurs animaux, on se reportera a G. SIFAKIS, Parabasis and animal choruses.
A contribution to the history of Attic Comedy, Londres, 1971 — plus orienté
toutefois vers une réflexion sur les origines de la comédie que sur l'exploitation
littéraire.

121. Comme la méme année (423), Cratinos I'a emporté avec la Bouteille, ce jeu sur
les objets était peut-étre a la mode.
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plasticité!22, tandis que la suite les fait osciller entre divinités
nébuleuses de Socrate et divinités de la nature plus proches de
« moralisatrices eschyléennes!?3 » ; de méme ici le cheeur possede
une double identité, mais avec cette différence que le spectateur voit
se réaliser sous ses yeux I'expression proverbiale qui fait de la guépe
le symbole de l'irritabilité!24. Si en effet Bdélycléon met en garde
I'esclave chargé de surveiller Philocléon :

ANN, & mévmpe, TO yévos fiv s odpylon

TO TGOV yepdvtwv, €00’ Spotov aonkid.

Exouol yap kal kévTpov ék Tiis doduog

d&iTaTov, ¢ kevrolol, kal kekpaydTes
-~ A 4 174 ’

8ol Kot Baiiouow woTieEp GEParoL.

Mais, malheureux, si l'on irrite la race des vieillards, elle est comme
un essaim de guépes : ils ont aussi un aiguillon au croupion, des plus
pointus, avec lequel ils piquent, et, en bourdonnant, ils bondissent et
frappent comme des étincelles (223-5),

dans un premier temps, on ne voit entrer qu'un chceur, parfaitement
humain, de pauvres vieillards qui n'ont méme pas I'ardeur combative
des Acharniens : le temps ou ils étaient « laniéres de peau de chien »
(231), c'est-a-dire agiles, est bien loin. Et pourtant, irrités par
Bdélycléon, ils se transforment en effet en guépes et, lorsqu'ils
rejettent leur manteau, l'aiguillon métaphorique qu'ils commenteront
dans la parabase apparait réellement attaché a leur croupion!23, aux

122. Nub. 348 s.: les explications données a Strepsiade qui s'est étonné de leur
forme féminine (340-42, ce qui est une maniére pour l'auteur de jouer de
I'invraisemblance comique) permettent, comme les réves ou les devinettes des
Guépes, de brocarder les contemporains, puisque la métamorphose des Nuées
reproduit les défauts de celui qu'elles voient : ainsi deviennent-elles biches devant
le lache Cléonymos (toujours lui !, 353-4) et femmes devant l'efféminé Clisthénes
(355).

123. Voir Ch. SEGAL, « Aristophanes' Cloud-Chorus », Arethusa 2, 1969, 143-
161.

124. Voir Lys. 475 : (Je resterai tranquille) « pourvu qu'on ne vienne pas me
prendre mon miel comme 2 un guépier et m'irriter » (v PN TS WOTEP OHNKLAY
BAlTTY pe kapediln), ce que la Souda donne comme proverbial ; la guépe irritée
se trouve dés Homeére, qui lui compare les Myrmidons (Il. 16.259 s.) ; toutes ces
indications sont données par J. TAILLARDAT, Images, § 379-380.

125. On part a nouveau du métaphorique (elmé por, T{ pélopev Kivelv
éketvnv TRV YoMy, / ffvmep nvik’ dv Tis fqpdv dpylon THVv
oonkrad v ; 403-4) pour aboutir dans le réel : viv éxelvo viv ékelvo/
ToUéuBupor, & korald / ueba, kévrpov évrértaTt’ o0&y (405-7).
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yeux des spectateurs comme de l'esclave peu courageux, qui prend a
témoin Bdélycléon :

‘Hpdkhels, kol kévrp® éxouow. ol Opds, o &éomoTa ;

Par Héracles, ils ont aussi des aiguillons : tu ne vois pas,
maitre 7 (420)

et qui répete encore un peu plus loin sa terreur de combattre « en
voyant leur aiguillon » (427). Philocléon au contraire les encourage
a piquer fesses et yeux en les apostrophant sous leur double identité
« & EuvvlwkaoTal, odfikes oOfukdpdiol » (430) et, en face,
Bdélycléon est assisté de deux esclaves, I'un a qui il ordonne de
frapper les gué€pes en jouant du baton, ce qui convient mieux a des
humains qu'a des insectes, l'autre qui au contraire doit appliquer la
technique appropriée de l'enfumage (456-460), si bien que l'ennemi
est finalement repoussé comme on chasse les mouches!26.

La transformation, qui unit réalisation d'une métaphore et
passage a l'offensivel?7, se fait ainsi sur le théatre : le public participe
au jeu et voit la comédie se faire!?®, de méme qu'il a vu, par la magie
des mots, les réves se transformer au début de la pieéce. Jeu des mots
et des images, le monde des Guépes est ainsi un monde toujours en
mouvement ou les frontieres de I'humain et de l'animal se brouillent,
grice en particulier au personnage de Philocléon, héros comique lui-
méme toujours en mouvement, réel ou métaphorique. Personnage
agité ou « force qui va », selon la formulation qu'on préfére!??, il
bouge sans cesse, désireux dans la premiere partie de fuir « la-bas »,
au tribunal, et entamant la seconde en fuyant encore, la kaunakes
cette fois, le riche manteau perse que son fils veut lui faire
endosser!30; la suite est dans le méme style avec son retour
tonitruant du banquet, torche en main et menacant les passants de les

126. Emploi en 460 de amocofroeuv.

127. C'est-a-dire qu'elle réunit deux traits majeurs de la comédie ancienne,
l'importance du jeu verbal dans la constitution de ['univers comique et de
l'aftrontement dans la construction de l'action.

128. La parabase des Oiseaux suggérera aux Athéniens de se transformer en oiseaux,
mais le cheeur y a directement son identité animale, de méme que les grenouilles de la
picce homonyme.

129. Ou selon les parties : la premicre expression semble mieux s'appliquer aux
évasions stériles de la premiére partie et la seconde a la joyeuse vitalité de la
seconde, ou Philocléon ivre est désormais habité par le dieu de la comédie.

130. Outre ses dénégations véhémentes (1122, 1126, 1152), voir les injonctions de
son fils en 1149-50: €x’, &' yabé,/kal oTN®’ avapmoxdpevos.
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transformer en grillades (1326-31), et son ultime sortie pour un
concours de danse, prélude a l'exodos qu'il meéne probablement!3!.
Mais il a surtout la capacité de se transformer et de transformer tout
ce qu'il touche!32: ses tentatives d'évasion sont autant celles de
« I'ingénieux Ulysse » (351) que d'un Protée qui doit trouver a tout
prix une issue. L'accumulation méme des formes prises appuie 'effet
fantastique : ainsi il a essayé, nous apprend le récit de l'esclave, de
faire le mur « comme un choucas!33 » et d'aprés son fils, il « furette
comme une souris!34» dans la cuisine. Tout cela est encore de
I'ordre de la comparaison ; mais Philocléon apparaissant s'identifie a
la fuméel3> et, se glissant sous les tuiles, devient « héliaste des
toits!36 », puis moineau!3” dans une hilarante recherche d'un orifice
par ou s'échapper qui fait fi de tout réalisme spatial : 1'esclave évoque
ainsi ses tentatives pour passer « par les conduites d'eau et les
aérations!3% » et Bdélycléon, le « raisonnable » ordonne sans rire de
surveiller ... le trou de la baignoire (141) ! Quant a Philocléon, apreés
la cheminée (144), il finit, comme on l'a vu, par se glisser sous les
tuiles du toit (206) avant de constater amérement devant le cheeur :

Idvta méppakTar kouk €oTwv OTifis oUS’ el oépodw
' Sraduvar.

AN ado Tu 8€l {nTElv pase  omlav & ok €oTu
yevéoBar.

Tout est claquemuré ; rien a faire pour se glisser par un trou, méme
pour un moucheron : il vous faut chercher autre chose ; pour devenir
trouvere, rien a faire (352-353).

131. Voir J. VAIO, « Aristophanes’ Wasps. The relevance of the final scenes »,
GRBS 12, 1971, 335-351, qui évoque toutes les possibilités, avec une préférence
pour la solution qui fait sortir Philocléon en téte précédant Carcinos et ses fils
menant le cheeur réparti en quatre files.

132. Comme l'auteur dans la parabase ; ainsi le couple comique se partage les
qualités de son auteur, la croisade anti-Cléon pour Bdelycléon, la liberté de
I'imaginaire pour Philocléon.

133. 129: homepel koloids.

134. 140 : puomoAel, mot créé par Aristophane.

135. 144 : BS. OuTos, Tis €l oU; & Kamvds Eywy’ é&€pxopar —action
et identité sont liées.

136. 206: ... Umodudpevds Tis oUTool | UmMd TAV kepapl{dwv HAtacTHS
opodlas.

137. 207 : oTpoiBos avip ylyvetal

138. 126: 6 & é£edlSpacke Sid Te TOV USpoppodv /Kol TAV MGV,
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La transformation ici joue seulement sur la ressemblance phonique
d'om (trou) et onias (fromage)!3? et le tour de passe-passe verbal
est naturellement voué a l'échec. Placé dans la situation de la belette
qui a volé de la viande et que l'on guette (363-4), Philocléon n'a
d'autre solution que de se laisser glisser au bout d'une corde... et il se
retrouve alors dans 1'état du poisson au bout de sa ligne que
Bdélycléon risque de repécher (382-3).

Ce jeu de métamorphoses connait un sommet dans le proces du
chien, mais c'est cette fois Bdélyciéon qui a l'initiative : dans son
effort pour extirper la passion judicatrice qui pousse Philocléon a
« nourrir une gréve a l'intérieur » (110) afin d'avoir toujours les
cailloux indispensables au vote, confondant ainsi espaces intérieur et
extérieur, puisqu'il introduit le bord de mer a la maison, et brouillant
tous les régnes, puisqu'il « nourrit » le minéral comme un végétal ou
un animal, le fils dévoué « transplante » donc le tribunal athénien
dans une maison privée, ce qui permet a Aristophane de montrer la
transfiguration comique en action en jouant de la praoxwpta (834)
de son héros pour faire une large place au cadre matériel et aux
objets symboliques, des tribunaux ou du confort domestique!4C.

Sous le signe de 1'ingéniosité!4!, se multiplient alors introduction
ou métamorphose incongrues d'objets insolites. C'est ainsi que
Bdélycléon, remplissant fidélement ses promesses de confort (771-5
et 776-8), rapporte dmavta ... Soamep Epackov KETL TOAAD
mAelova (805-6) ; or les objets supplémentaires sont tous destinés
a la satisfaction de besoins naturels, sans rapport avec la procédure :
un pot-de-chambre, du feu et de la purée de lentilles, un coq enfin
pour réveiller le dikaste endormi par des plaidoyers soporifiques.
Rien qui concerne un « vrai » proces la-dedans et c'est Philocléon qui
réclame I'édicule de Lycos!4% (819), puis la balustrade (830), qu'il va

139. Pour l'explication du jeu de mots, voir J. TAILLARDAT Images, p.231, n.5; la
traduction, trés drole, de V. Debidour, « je ne peux pas me faire camembert pour
couler hors de ma boite » trahit le procédé comique en gardant le sens du mot, qui n'a
aucune importance, et en supprimant le jeu phonique. Faute de trouver des
paronymes fromagers de « trou » ou « orifice », j'ai tenté trou / trouvere (qui a
I'avantage de comporter aussi les sonorités de « ouvert »); on peut essayer aussi
orifice / oriflamme.

140. La chose est encore plus frappante si l'on compare avec le comique des
Plaideurs, ou le cadre est inexistant et I'essentiel dans les plaidoiries.

141. 809 : codpdv ye; 812: ToOT’ al 6efdv; 859: el y' éxmopllers
auTa kKamywplws : c'est aussi un trait de la comédie d'Aristophane revendiqué
dans la parabase.

142. Le texte ne permet pas de déterminer l'expédient par lequel Bdélycléon le
satisfait : Mac Dowell suggére qu'il fait monter un esclave sur l'autel qui est devant
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chercher lui-méme, « recyclant » une claie a pourceaux. Aprés quoi
ce sont les puisettes a lentilles et le pot de chambre qui, d'un simple
geste, s'identifient respectivement aux urnes et a la clepsydre : ['un
veut aller chercher les urnes et l'autre I'en dissuade!43,

EY®D yap elxov Tolo8e Tols dpuoTixous
moi, j'ai la ces puisettes  (855).

Et le procéd€ est encore plus elliptique pour la clepsydre puisque la
réponse se limite & une question :

N0l 8¢ 87 Tis €oTlv ; oUxL KAeyuUSpa :
Et ¢a, la, c'est quoi ? ce n'est pas une clepsydre ?  (858)

Le décor planté, la confusion atteint son comble dans le
déroulement du procés, ou Bdélycléon joue successivement le
président du tribunal (886) et le synégore (949)!44, tandis que
Philocléon constitue le jury a lui tout seul, suscitant toute une série
de passages curieux du pluriel au singulier et du singulier au
pluriell® : le sommet est atteint avec le « dépouillement » des votes,
ou Philocléon s'enquiert du résultat comme s'il n'était pas l'unique

la maison ; H. COMFORT, « Problems in Aristophanes Vespae », AJPh 1931, 362-
69, pensait a un hermés et L.A. POST, « Notes in Aristophanes Vespae », AJPh
1932, 266, a une «reconversion » d'Hécate, ce qui expliquerait pourquoi elle n'a
pas « d'armes ».

143. Je ne précise pas la personne car les vers 851-860 sont différemment répartis
par les éditeurs : soit (comme dans la CUF) c'est toujours Philocléon qui voit les
manques et Bdélycléon qui recycle les objets domestiques ; soit (hypothése de Mac
Dowell qui suit I'article de J.C.B. LOWE, « Some Questions of Attribution in
Aristophanes », Hermes 1967, 53-59) c'est Bdélycléon qui les remarque (I'argument
qui parait décisif 4 Lowe, la nécessité que ce soit Bdélycléon qui prononce 852-
853: és kdpakas: s dxBopoar,/ oTu)’ WeAaBopmv Tous kadlokous
ékdpEperv, puisque c'est lui qui s'est chargé d'aller chercher le nécessaire, me
semble aussi trés convaincant) et Philocléon qui voit les objets judiciaires derriere
les objets domestiques, ce qui va bien aussi dans le sens de sa passion.

144. Transformation qui n'a rien de fantastique, mais qui reléve évidemment du « jeu
de roles » et non de la réalité judiciaire.

145. Voir par ex. la cloture officielle de I'admission des héliastes (891-92); la
lecture de la cause avec akoveTe (894); les plaidoyers commencés par dv8pes
SikaoTatl (908) ou dvSpes (950) et, surtout, 975, quand la priere se fait plus
pressante « allons, je t'en supplie, ayez pitié de lui, papa, et ne causez pas sa
perte » ; pour plus de détails, J.- Cl. CARRIERE, CRATA 1999, 124-5.



92 FRANCOISE FRAZIER

votant!46 et ignorait ce qu'il avait voté ... ce qui est en effet le cas !
Mais, comme dans la parabase et le récit des guerres médiques, c'est
moins la distorsion de la réalité que le mélange, visuel et verbal, des
registres qui crée le comique : sous les yeux du public se juxtaposent
activités domestiques de Philocléon et activités « officielles » du
thesmothéte Bdélycléon!4?, mais surtout se mélent monde domestico-
judiciaire humain, animaux et objets. Dans les plaidoyers comme
dans les remarques acerbes de Philocléon, on passe sans cesse du
registre canin au registre humain!48, avec, de temps en temps, des
téléscopages bouffons, dans le discours de l'accusateur :

M7 vuv &pATé ¥ adTéy, s SvT ol TOAY
Kuvdv andvtwv dvdpa povodayloTaTov

N'allez pas l'acquitter, car il est de beaucoup, de tous les chiens,
U'homme le plus bouffetoutouseul'®®  (922-23),

comme dans le plaidoyer du défenseur :

oUyyvwbu KBapllewy yap oUk émioTaTal.
Pardonne-lui, car il ne sait pas jouer de la cithare (959),

argument qui excuse la faute par la rusticité du personnage,
dépourvu d'une connaissance indispensable au kaids kaya83s139,
mais qui fait aussi flotter dans l'air I'image intéressante d'un chien
cithariste. Il est vrai que Philocléon vient de solliciter et d'obtenir,
croit-il, I'avis du coq (933-4) et que, dans la foulée, la rdpe a fromage
va étre invitée a monter sur l'estrade et a parler bien fort (963). Si
l'on repense que les spectateurs voient a ce moment des humains qui
jouent le réle de chiens, d'ustensiles et de chiots qui eux-mémes sont

146. 993 : nds dp' nywviopebo ; avec a nouveau un pluriel.

147. Les roles se sont inversés et le sommet de drolerie est atteint la seule fois ou
Philocléon donne ce titre a son fils ... pour lui demander le pot de chambre ! (935 :
6 Beopobétns: mol’ o8’ olTos; dpla pov 8dTw)

148. Par ex. a l'exorde de Bdélycléon en 950-1 (xahemdv ... SiafepAnpévou/
UmepamokplvecBalr kKuvoeg) répond la rectification de Philocléon en 953
KheWiTns p&v olv oUTés ye kal &uveopdTns), qui ne peut s'appliquer qu'a un
homme politique, tandis que la présentation de Kyon suscite un commentaire canin
en 904 (dya6ds) Srakelxewv Tas xuTpas, métaphorique du vol humain.

149. J'emprunte a V. Debidour la traduction de 'adjectif.

150. Voir Plutarque, V. Them. 2. 4et V. Cim. 9. 1.
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le travestissement d'étres humains!3!, on comprend & quel point,
visuellement aussi, humain et non-humain se superposent jusqu'au
vertige!32,

Avec l'acquittement acquis a l'arraché par un tour de passe-passe
comique, c'en est fini du dikaste Philocléon, mais lorsqu'il céde la
place au symposiaste diment chapitré par son fils, il n'en continue
pas moins le petit jeu de transformations qui peut lui permettre
d'obtenir ce qu'il veut, comme au temps ou il cherchait a s'évader.
Ainsi, ayant enlevé la flitiste, il tourne son fils en dérision en la
faisant passer pour une torche, métamorphose hautement
vraisemblable, comme on voit : toujours selon le méme procédé, on
commence par une forme de comparaison, lorsqu'il invite la jolie
fille a jouer les statues torche en main!33, et dés que le fils est arrivé,
elle devient elle-méme torche!>4 en un sorte de comparaison vivante
qui permet quelques joyeuses obscénités ou ses parties physiques
« intéressantes » doivent €tre identifiés a des éléments de torche,
noire résine qui coule ou rotondités du bois. De fagon plus littéraire
et purement verbale, les histoires ésopiques ou sybaritiques par
lesquelles le héros tourne en ridicule a la fois les plaignants et les
legons de son fils!33, transposent aussi les affaires « réelles » dans un
monde de fantaisie ou la boulangére devient, de facon peu flatteuse,
une chienne ivre invitée a aller acheter du froment (1401-5) et
I'hnomme un hérisson dont on ne sait si c'est l'animal ou le vase qui
contient les piéces d'un procés, mais qui se voit conseiller pour sa
part d'aller acheter des bandages (1437-40)!°6. Enfin, les derniers

151. C.H. WHITMAN, Comic Hero, p. 153, affirme péremptoirement qu'il devait y
avoir un vrai chien dans le box des accusés, mais cela semble fort douteux ; il
faudrait un chien parfaitement dressé pour ne pas mettre en péril le bon déroulement
de la représentation et en outre serait ainsi créé un déséquilibre génant entre les deux
adversaires puisque Kyon est nécessairement joué par un acteur. P. THIERCY,
Aristophane: fiction et dramaturgie , Paris, 1986, p. 111, évoque simplement les
trois possibilités sans trancher : chien véritable, mannequin ou acteur déguisé.

152. Le procédé est repris dans 1'Assemblée des femmes, ou des femmes jouées par
des hommes répétent le rdle d'hommes participant a 1'assemblée.

153. 1361-2: aAN’ s TdxwoTa oTRHOL TAdoSe TAaS SeTas /Aafoioa.

154. Avec peut-étre un jeu de mot, puisque Philocléon réduit 1 AapSavis, I'esclave
dardanienne cherchée par son fils (1371) & une 8ds briilant pour les dieux sur l'agora
(1372), mot que les adversaires se renvoient en 1372 (BS. 8as 1de @1 8as
8N T’.) ; aprés quot, lidentification ayant été annoncée, le public attend de voir par
quelle astuce elle peut étre confirmée.

155. Données en 1258-1261.

156. Les conseils parodient les intentions parénétiques des fables ésopiques et, en
général, des élégies de banquet (cf Théognis). Il faut ajouter que ces historiettes sont

N

associées a chaque fois a une autre histoire, purement humaine celle-1a (rivalité de
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adversaires de l'irréductible vieillard, les fils de Carcinos, que leur
nom prédestinait a ce triste sort comique, et qui ont d'ailleurs été
choisis pour cela, « compétiteurs a croquer », sont transformés en
fruits de mer!37 que Philocléon, vainqueur du concours, jettera dans
le court-bouillon et dévorera, forme originale de I'habituelle
bombance finale de la comédie, qui, aprés le monde aérien des
guépes, finit dans le monde marin de Poséidon — encore que, sans
doute pour jouer de la ressemblance avec opxeioBar, « danser », ils
soient aussi assimilés 4 une « nuée de roitelets » (dpx{Awv!38) bien
dans la note de cette scéne fantastique ou triomphe le monde
dionysiaque du concours théitral, fondant ainsi tous les régnes et
associant bombance et danse que Philocléon veut a la mode de
Phrynichos, le plus ancien des tragiques, l'incarnation de la vieille
génération finalement victorieuse.

On peut en effet voir dans cette scéne une fagon originale de
traiter la victoire du héros et le « retour au bon vieux temps », cette
ultime et radicale transformation du réel qui est le dénouement
ordinaire de la comédie ancienne et parachéve l'atemporalité
théatrale dont le héros comique, par sa capacité a dépasser toutes les
limites!59 est le principal agent, comme il l'est aussi pour les

Lasos et Simonide, 1409-11 ; histoire du Sybarite accidenté, 1427-32), ce qui est
une fagon supplémentaire de méler animal et humain.

157. La transformation se profile & 1'entrée du premier dans l'emploi pour prédire la
défaite du malheureux, du verbe KaTan{vm «engloutir », qui au sens propre
convient bien a un crabe (1502 : &AN’ oUTSS ye KaTanoEmGETaL] A larrivée
du second, Philocléon se félicite d'avoir une provision de fruits de mer (1506 :
dddvnka) et 'esclave, annongant ainsi le dernier fils, en jouant du nom commun et
du nom propre lui fait remarquer qu'il n'a que trois crabes (1507 : pa Tov Al
ou8éy y’ dAho n)\nv Tpels Kapklvous), le troisiéme étant un nouveau fils de
Carcinos qui s'avance a son tour (1508 : mpooépxeTar yap €Tepos al  TOV
Koapk{vou). La plaisanterie prend alors pour cible la petite taille de ce dernier
représentant, comparé a toute une série de petits animaux marins (1509-1510).
Enfin avant le début du concours, c'est-a-dire la sortie dansée des acteurs et du cheeur,
Philocléon invite l'esclave a préparer le court-bouillon (1515: dApny kika
TouToLow, NV €yw KpaTd).

158. Le jeu de mots, suggéré par le scholiaste, est accepté par J. TAILLARDAT,
Images, § 247, mais refusé par Mac Dowell (note ad loc.), qui explique le
rapprochement par la petite taille et la musicalité ; je ne vois pas pourquoi les deux
s'excluraient. On retrouve le méme jeu dans les derniers vers, lorsque Carcinos,
Seigneur des mers, est charmé par ses fils, Tolg TpiSpyxors (1534): le mot
superpose un nom commun d'oiseau (la buse), une attaque de moralité (« a trois
testicules », d'ou débauché ; sur cette mauvaise réputation des Carcinites, voir
J. TAILLARDAT, Images § 792) et un calembour sur Tpels et dpyelobal.

159. Voir sur ce point C.WHITMAN, Comic hero, p. 22 s.
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métamorphoses!60, C'est ainsi que dés la présentation, dans le récit
des tentatives thérapeutiques ratées de Bdélycléon, on voit, comme
par magie, le pére emmené au temple d'Asclépios a Egine pour y
passer la nuit surgir au petit matin par on ne sait quel moyen a la
barre a Athénes!%!, on ne sait méme pas de quelle cour. Peu importe
d'ailleurs, seuls comptent son désir d'étre la et la réalisation comique
de ce désir: c'est bien d'ailleurs la seule force du désir qui annule
l'dge et donne aux héros comiques leur inlassable vitalité, mais ici la
création d'un couple antagoniste pere / fils empéche une disparition
totale de I'dge, les deux personnages ne cessant de se définir 1'un par
rapport a l'autre en un jeu surréaliste d'inversions toujours
renouvelées, dans les mots ou les comportements!92.

Philocléon est un vieillard dont le fils dirige désormais la
maison ; cette inversion des roles, qui n'a rien que de juridique!63, le
met dans la position du jeune homme qu'on brime!4. Il apparait
cependant d'abord comme l'incarnation des vieilles guépes, présenté
comme 0 vyépwv (153), tandis qu'elles sont annoncées comme TO
vyévos TAv yepSvTwy (224-5), se lamentant comme elles sur sa
jeunesse passéel®> et évoquant avec nostalgie ses souvenirs de
chapardagel®®. Mais dés cette premiére partie l'invraisemblance
comique pointe avec le vers 367 ou, pour ronger le filet qui
I'emprisonne, il retrouve miraculeusement les dents qu'il n'avait plus
au vers 164. Efforts et promesses de Bdélycléon, qui remplissent le
reste de la premiére partie, mettent bien en avant sa vieillesse :
Philocléon aura, s'il renonce aux proces, « tout ce qui convient a un

160. Qu'on peut considérer comme une des maniéres de ne pas respecter les limites.
161. 124 : vikTwp (a) kaTékhwev (b) aitov els ’AokAnmiou (c), auquel 125
s'oppose en chiasme pour les deux premiers termes 6 &8’ avepdvy (b) kvedaios
(a), les deux lieux se répondant en fin de vers éml TH KuykAidU {c).

162. Voir la remarque de J.-Cl. CARRIERE, CRATA 1999, p. 122: «dans la
seconde partie le lien de parenté se met a relever d'une temporalité fantastique ».
163. Sur la qualité de chef de famille du fils alors que le pére est encore en vie, voir
DEM. 47. 34-35 et W.K. LACEY, The Family in Classical Greece, London, 1968,
116-8 et 130-1.

164. La description qu'il fait de sa situation en 359-64, en la comparant a celle de la
belette qui a volé de la viande et qu'on guette broches en main, rappelle, sur le mode
domestique, les chapardages de la jeunesse.

165. Comparer 235-6 dans la parodos (mdpecB’ 6 61 Aowmdv y’ €1’ éoTiy,
anmamol wanawdé, [ {pns éxelvng, Mrvik’ év Bulaviiw &uvijpev)etla
réponse de Philocléon en 356-7 (016’ &ia T{ TolT> oU8&v yap TolT EoTw
ékelvy mpoodpotov./ TPwv yap kaduvapny kAémrew, loxudv T’
alTos épauTtol ).

166. 237-9 et 354-5.

>
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vieillard!67 » et, veillant a son confort, le bon fils lui apporte pour le
procés un pot de chambre « bien utile 4 un vieillard!®8 », mais
I'ambiguité reprend avec la seconde partie ou la scéne d'éducation de
Philocléon a la fois inverse les roles (c'est le pere 1'éléve et le fils le
professeur) et les conserve (le pére incarne le vieil Athénien habitué
a la dure et le fils la jeunesse snob). Puis lorsque Philocléon revient
ivre et méconnaissable du banquet, dans un joyeux kémos comme
celui que ménera 1'Alcibiade du Banquet, un jeune homme, il a
choisi le camp de la jeunesse, sans qu'il y ait lieu pour autant de se
demander s'il apparait rajeuni : cela reviendrait a exiger de la
comédie ancienne une forme de « réalisme » qui n'est pas la sienne ;
le rajeunissement n'y est pas une réalité concréte qui se verrait sur le
masque et dans le vétement, et si le miracle se produit pour le Démos
des Cavaliers, son cas, unique, ne peut se comparer a celui des autres,
car il n'est ni le héros comique de la piéce ni méme un personnage
humain, mais une allégorie d'Athénes.

Au contraire notre Philocléon a, par sa simple qualité de pere
face a son fils, un ancrage relatif dans le temps, qui rend
problématique et source de comique un comportement juvénile qui
va de soi chez un Dicéopolis ou un Trygée. Et le texte de multiplier
les contradictions jusqu'au vertige : des le récit du banquet, I'esclave
racontant les exploits symposiaques de Philocléon, le désigne
toujours par 6 yépwv (1299) mais le montre frappant veavikds
(1307), avec une vigueur juvénile retrouvée, et lorsque celui-ci entre,
le premier plaignant qui l'apostrophe, le menace de poursuites kel
odé8p’ €l veavias (1333), tandis que le dernier plaignant le cite a
comparaitre avec un mpookahovpal o', & yépov (1417). Mais le
sommet, sans grande surprise, est atteint dans l'affrontement avec son
fils, qui commence avec la scéne de la flatiste. Bdélycléon n'est pas
tout de suite en scéne et Philocléon fait le joli cceur, mais, loin de
mettre en avant des prouesses sexuelles, comme tout héros comique
digne de ce nom, il insiste sur la situation sociale qu'il pourra donner
a sa belle : 1'offre serait mieux dans la bouche du raisonnable
Bdélycléon ... et il parle en effet comme s'il était lui, ou plutdt il
évoque la surveillance dont il est réellement l'objet comme celle
qu'un pére exerce sur son fils tout en continuant a se désigner
comme pére et Bdélycléon comme fils. De la une inversion des rdles
surréaliste qui montre d'abord un pére attendant la mort de son fils

167. 737 : Soa mpeofuTy EVpdopa.
168. Ce dont Philocléon se félicite d'ailleurs (809-10 Zoddv ye TouTL Kal
y€povTL Tupocdopov).
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pour faire ce qu'il veut et avoir la jouissance de ses biens!®? et
débouche sur l'affirmation péremptoire :

véos ydp eipt kal ¢urdTTopar ohpéSpa
car je suis jeune et surveillé de prés  (1355),

prélude a un réjouissant portrait de Bdélycléon en vieux pére
grincheux et séveére :

TO yap UISLov Tnpel pe, kdaTi Sdokorov
KAAWS KAl KUPLVOTIPLGTOKAPSA Loy AIGOS.

c'est que mon petit gar¢on me tient a l'eil, et il est grincheux et avec
¢a avare a scier un grain de cumin et tailler dans une graine de
cresson'0  (1356-7).

Il est remarquable qu'au moment ou il gratifie Bdélycléon des
défauts de la vieillesse, Philocléon emploie le diminutif 76 U{8wov
qui rajeunit encore son fils. Il justifie alors cette sévérité, mais pour
mieux déboucher sur une nouvelle absurdité :

ToOT" olv mepl pou 8ébowe pi SadBapd:
Tatnp yap ovdels éoTw avT® TATWY Epol.

Aussi a-t-il peur qu'on ne me corrompe, car il n'a pas d'autre pére que
moi  (1358-9).

Comme les accusateurs de Socrate, le respectable Bdélycléon craint
la corruption ... pour son pére unique, pendant farfelu du fils
unique !

L'inversion des rdles se poursuit en action lorsque Bdélycléon
arrive a la course ; Philocléon alors fait jouer la statue 2 sa fltiste :

W’ adTov Twbdow veavikds,
olols 100 oUTos EuE mpd TAV puoTnplwy

pour que je le raille a la facon d'un jeune, comme il me l'a fait dans le
temps avant les Mystéres (1362-3).

169. 1354 : ol kpaTtd W TAv épautol yxpnpdTwV est une correction,
paléographiquement trés vraisemblable, de Elmsley pour le o0 kpaTd’ vd des
manuscrits.

170. Sur ce mot-valise, voir J. TAILLARDAT, Images § 438.
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L'allusion, a n'en pas douter limpide pour le public athénien, nous
échappe et I'hypothése la plus convaincante a été suggérée par
J. S. Rusten, qui suppose une référence a une aischrologia cultuelle
autorisant exceptionnellement a se moquer de ses ainés!7!. La
substance de ces moqueries dépend enticrement de la répartition des
vers, qui n'est pas siire!’2, mais la conclusion de la scéne, elle, ne fait
pas de doute : les roles «réels » sont bien repris quand Philocléon,
renvoyant a son fils la belle histoire du vieux pancratiste vainqueur
d'un adversaire plus jeune, s'identifie au vaillant vétéran et ajoute cet
épilogue menagant :

mpos TalTa Tnpol Wi AdBns Umdma,
moralité, gare au poche-l'eil (1386),

qu'il accompagne peut-étre du geste ... et comme on est décidément
dans le monde renversé, Bdélycléon reprend alors fugitivement le
role de I'éducateur satisfait qui le félicite :

Vi TOV AU, €Eépabés ye Ty Olupmiiav.
Par Zeus, tu connais ton Olympie sur le bout des doigts ! (1387).

C'est alors la succession des plaignants et une nouvelle
accumulation de proces, ou Philocléon sera désormais l'accusé et non
plus le juge: dans quelque sens que ce soit, la solution pour
échapper au tribunal est toujours la méme et Bdélycléon, perdant
patience, remet son pére sous clé. Mais cet ultime enfermement, qui
semble faire écho au début de la piece, n'est que le prélude a
I'explosion finale, ot « Philocléon reste seul comme si la moitié folle
du héros comique avait enfin dévoré sa moitié raisonnable!”3 »,
prélude au triomphe du Dionysiaque et du théatral figuré par une
sortie dansée qui pulvérise l'espace-temps, réel comme fictif, évasion

171. « Wasps 1360-1369 : Philocléon's Twbaopds », HSCPh 81, 1977, 157-
161.

172. Dans la disposition adoptée par Van Daéle comme Mac Dowell, Bdélycléon
parle de 1364 a 66 et rappelle son 4dge sans ménagement a son pere ; J.S. Rusten,
gardant les changements de personnage indiqués par une paragraphos dans le ms R,
laisse a Philocléon 1364-5 (il jouerait ainsi le jeune en accusant Bdélycléon de
courir aprés la fille alors qu'il est -comme un vieux- au bord de la tombe) et il ne fait
intervenir Bdélycléon indigné qu'en 1366 - ce qui correspondrait a l'usage
d'Aristophane d'utiliser oUTou quand on change d'interlocuteur, les réles « réels »
n'étant repris qu'a partir de 1379 quand Bdélycléon empoigne la fille.

173. J.- Cl. CARRIERE, CRATA 1999, p. 122.
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ultime et réussie du héros. Philocléon a bu!74 et dansé toute la
nuit!” : comme autrefois, il n'a pas fermé 1'ceil! 76, mais la passion de
la danse a désormais remplacé celle du tribunal et cette substitution
n'est pas sans rappeler la situation «réelle » du public, athénien et
donc passionné de procés, mais qui aujourd'hui céde a son golit de la
musiquel?7 et a gagné 1'espace théatral. En tout cas en sortant dans
un style tragique parodiant Euripide pour défier a la danse les
acteurs tragiques (1498), il crée une sorte de troisiéme concours
inédit entre comiques et tragiques qui se sont succédé sur scéne!’8 et
redonne a l'espace scénique sa fonction propre. La démonstration
chorégraphique se fait en deux temps : dans le premier, qui suscite
bien des interrogations sur la réalité de la danse!7?, Philocléon
commence par une exhibition solitaire et burlesque ou, toujours
désigné comme 6 yépwv (1476), il remarque Iui-méme que
« sifflent ses sinus et craque sa verteébre!30 » avant de se féliciter de la
maniere dont, peut-&tre chauffé par l'exercice précédent, son fémur
tourne souplement (1495); il peut alors, dans le second temps,
engager le concours. C'est le moment ou la fiction rejoint la réalité
du concours théitral, ou le cheeur recule sans doute au fond de
l'orchestra pour faire place aux danseurs!®!, ou Philocléon, qui n'a
rien renié de ses goiits anciens!82 et, inversant le cours du temps,
traite les interprétes d'aujourd'hui de vieilles barbes (1480), se
mesure aux Carcinites dans le style de Phrynichos. Mais, ultime
paradoxe, cette résurrection du « bon vieux temps » de l'art

174. 1476 : 6 yap yépwv, ws €me Sd MoAhol ypdvou

175. 1478 : dpxodpevos THS VvukTOS oUSEV maveTal.

176. 91-93 : c'était a I'époque son esprit qui volait autour de la clepsydre.

177. diiniaotris (88), Philocléon a toujours été aussi prAwdds (270).

178. La sortie couronne en quelque sorte la journée de représentation, puisque durant
toute la guerre du Péloponnése, au lieu de consacrer un quatri¢me jour de concours a la
comédie, le concours fut réduit a trois jours, chacune des trois comédies en
concurrence étant jouée apres une tétralogie tragique (voir Aves 786-9).

179. L.E. Rossl, « Mimica e danza sulla scena comica greca (A proposito del finale
delle "Vespe" e di altri passi aristofanei) », Riv. di Cultura Cl. ¢ Med. 20, 1978,
1149-70, pense plutdt a un mime, les anapestes de 1482-95 n'étant pas
particulierement orchestiques. Voir aussi W.T. Mc CAREY, « Philocleon
[thyphallos. Dance, costume and character in the Wasps », TAPhA 109, 1979, 137-
4.

180. 1488 : olov pukTHp MuUKATaL (paronomase que j'ai rendue par un a-peu-
prés) kal o¢pdvSulos axet.

181. 1516: ¢épe vuv, Npels auTols OAlyov EUyXWPTOWHEV ATIAVTES.
182. 1478-9 : dpxolpevos TAS VukTOS oUSEV mavetal/ Tapxal’ éxelv’
ols ©éoms nNywvileto; en 1490 et 1524, c'est Phrynichos qui sera cité a
nouveau.
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dramatique se traduit par une sortie dansée totalement inédite dont le
cheeur souligne la nouveauté!83 : la revendication est en soi banale,
mais ici elle prend un relief particulier, par le nouveau brouillage
qu'elle opére entre ancien et nouveau et par la place ou elle se trouve,
qui permet de réaffirmer en conclusion une originalité et une qualité
de l'auteur déja soulignées dans le prologue.

*

Faut-il voir dans cette insistance une conséquence de I'échec des
Nuées ? Les Guépes en tout cas apparaissent comme une
démonstration en action de l'art consommé du poete. A l'instar de la
parabase dont la richesse foisonnante d'images peut a elle seule
constituer la preuve du génie qu'il revendique, la piece enti€re a cette
sorte de valeur performative : univers créé qui s'affiche comme
création, elle exhibe ostensiblement la capacité de l'auteur a exploiter
toutes les potentialités comiques qu'il a démultipliées en créant un
couple comique, sa vis comica capable d'emporter dans un tourbillon
de transformations I'univers entier, animal, humain et divin -a travers
Héraclés et Typhée-, d'abolir toutes les limites, entre le passé et le
présent, entre l'espace réel et I'espace théitral, et méme, par la magie
des mots, entre le concret et l'abstrait, jusqu'a la scéne finale au
mouvement endiablé ou tragiques et comiques, concours fictif et
concours réel, retour du bon vieux temps et innovation se retrouvent
ensemble, ou tout s'efface devant la danse dionysiaque en une sorte
de triomphe comique du ¢1Aw8ds sur le prAnitac T84, si bien
que « le petit sujet plein de bon sens » des Guépes n'apparait guere
moins sophistiqué que les Nuées et, par l'espece de réflexivité, de
théatralité affichée qui est la sienne, met bien en valeur la liberté
imaginative et le jeu avec le public caractéristiques de la comédie
ancienne.

Frangoise FRAZIER
Université Paul Valéry — Montpellier III

183. 1536-7 : ... ToliTo 7yap oudels mw mdpos 6¢E8pakev /opyxoupevos
doTis annAhaéev xopdv TpuywsSdv.

184. Si le Proagén qui I'emporta est bien d'Aristophane, on aurait une confirmation
de son intérét marqué pour le jeu sur la réalité théatrale cette année-la.



LA COMEDIE « METATHEATRALE » CHEZ PLAUTE

par Carmen GONZALEZ VASQUEZ

A partir du célébre ouvrage de N. W. Slater, Plautus in
Performance. The Theater of the Mind, les travaux se sont multipliés
sur la technique du métathéatre dans la comédie latine. Dans son
livre, Slater définit le métathéitre en ces termes : « theatre that
demonstrates an awareness of its own theatricality »!, soulignant la
relation entre I’improvisation et la conscience d’étre en train de faire
du théatre?. Cette idée a été retenue et approfondie par d’autres
chercheurs qui se consacrent au sujet, mais il n’y a en réalité pas
d’unanimité sur ce qu’il faut entendre par « théatre dans le théitre ».
Dans les pages qui suivent, nous essaierons de démontrer deux
hypothéses :

1. Le recours au métathéitre n’est pas seulement une technique
théatrale au service du poéte, mais le résultat de 1’évolution de Plaute
comme dramaturge. Pour cette raison, nous prétendons que les
comédies dans lesquelles le métathéitre s’avére étre le noyau
dramatique peuvent constituer un sous-genre, la « comédie
métathéatrale », de méme que I’on peut parler de « comédie du
double » ou de «comédie de la reconnaissance » (anagnorisis).
Nous établirons une distinction entre les comédies ol le métathéatre
est présent et les comédies métathéitrales.

1. N. W. SLATER, Plautus in Performance. The Theater of the Mind, Princeton, 1985,
p- 14. Du méme auteur: « Improvisation in Plautus », in G. Vogt-Spira (éd.),
Beitrdge zur miindlichen Kultur der Romer, Tiibingen, 1993, p. 113-124.

2. Les comédies de Plaute ont également été traitées du point de vue de
I’improvisation par J. A. BARSBY, « Plautus’ Pseudolus as Improvisatory Drama »,
in L. Benz (éd.), Plautus und die Tradition des Stegreifspiels, Tiibingen, 1995,
p- 55-70.
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2. Le métathéitre peut étre identifié non seulement du point de vue
littéraire mais aussi au niveau lexical.

En conclusion, nous pensons que le métathédtre n’est pas
seulement le résultat de I’improvisation mais aussi celui d’une
connaissance approfondie des techniques dramatiques. Ainsi, les
comédies métathéatrales proviennent de la réflexion de I’auteur, qui
méne I’idée du théatre' jusqu’a ses derniéres conséquences, apres
s’étre essayé a la technique métathéatrale dans des comédies
antérieures.

QU’EST-CE QUE LE METATHEATRE ?

Comme nous I’avons indiqué, Slater décrit les éléments de la
structure comique des comédies qui expriment la conscience du fait
théatral, ce qui a marqué pour les chercheurs qui I’ont suivi comme
nous une nouvelle approche du texte de Plaute, non seulement en
tant que texte littéraire, mais aussi en tant que texte « représentable »,
c’est-a-dire sans perdre de vue que chacun des mots écrits par le
dramaturge s’adresse & un public, qui assiste a une représentation.
Quelques années plus tot, un pas déterminant a été franchi avec les
réflexions novatrices de L. Abel sur les tragédies de Shakespeare ;
dans son livre3, il considére que le métathéatre est constitué par
« metaplays [...] theatre pieces about life seen as already
theatricalized » (p. 83). Bien que la perspective soit différente, Abel
ouvre réellement une voie de réflexion trés intéressante sur la fagon
dont un dramaturge congoit le monde et le théatre, la relation entre
illusion et réalité et sur I’image qu’utilisait déja Calderén de la
Barca : «la vie est un songe ». M. Barchiesi donne une définition
explicite : « I’io epico € penetrato progressivamente nel dramma,
exprimendosi nell’autoconsapevolezza dell attore-personaggio,
nell’intersecarsi di pid piani di realta e nella tendenza ormai
dominante del teatro a rappresentare se stesso »*. B. Gentili interpréte
le métathéidtre dans son rapport aux modeles grecs comme « plays
constructed from previously existing plays » et plus précisément
comme « théitre sur le théitre » et non « dans le théatre »°, et donc

3. Métarhéatre, New York, 1963.

4. M. BARCHIESI, « Plauto e il “metateatro” antico », Il Verri, 31 (1970), p. 116.
5. B. GENTILIL, Theatrical Performance in the Ancient World : Hellenistic and Early
Roman Theatre, Amsterdam, 1979, p. 15 sq.
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comme « métatexte », comme des adaptations en latin de textes
préalables.

D’autres études récentes mettent le métathéatre en rapport avec
le développement de la comédie ; c’est ce que fait J. Blinsdorf, qui
ouvre une ligne de recherche trés stimulante dans ce sensS.
F. Muecke établit la relation entre le déguisement et I’investissement
d’une autre personnalité comme un support qui met en évidence le
métathéitre et le théitral’”. On doit & W.S. Anderson la dénomination
de I’esclave coquin qui reproduit sur scene les tensions entre la
Gréce et Rome et la créativité comique du poéted. A. Sharrock a
signalé le lien qui existe entre I’art et la tromperie dans le Pseudolus,
considérant que la tromperie est une métaphore de la comédie®. Plus
récemment, S.A. Frangoulidis suit ces orientations dans sa maniére
de concevoir le métathéatre. Selon lui, la reconnaissance dans une
ceuvre des éléments qui indiquent la conscience de la théatralité nous
amene a identifier son auteur aux personnages qui créent des trames
dans la piéce, de sorte qu’on en arrive a une « ceuvre dans I’ceuvre »
dans le sens déja indiqué par Barchiesi. Les personnages comiques
sont analysés comme des figures indépendantes qui « se développent
en tant que poétes et cela parallélement ou en contraste avec |’auteur
de la comédie ». Il s’intéresse principalement a la relation entre ces
schémas narratifs et la trame principale de [’action dramatique.
Selon lui, «these schemes, when compared to the main plot that
contains them, can more accurately be called subplots, as they use
the play’s plot as their model. These subplots are either set in
complementary terms to the play’s or develop in direct opposition to
it »10,

Ces différentes études ne sont pas réellement contradictoires,
mais plutdt complémentaires. Nous devons peut-étre chercher la
valeur du métathéatre dans la logique et dans la valeur du préfixe

6. J. BLANSDORF, « Die Komodienintrige als Spiel im Spiel », A&A, 28 (1982),
p. 145-153.

7. F. MUECKE, « Plautus and the Theater of Disguise », CA, 5 (1986), 216-229.

8. W. S. ANDERSON, Barbarian Play. Plautus’ Roman Comedy, Toronto, 1993,
p. 150 sq.

9. A. R. SHARROCK, « The Art of Deceit : Pseudolus and the Nature of Reading »,
CQ, 46 (1996), 152-174.

10. S. A. FRANGOULIDIS, Handlung und Nebenhandlung. Theater, Metatheater und
Gattungsbewusstsein in der romischen Komdodie, Stuttgart, 1997, p. 3 sq. Du méme
auteur : « Modes of Metatheatre : Theatricalisation and Detheatricalisation in
Terence, Eunuchus », LCM, 18 (1993), p. 146-151.
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grec méta- « au-dela » ; dans ce sens nous incluons dans le
métathéitre tous les éléments qui « vont au-dela » du développement
d’une piéce de théitre, comprise comme une trame créée par un
dramaturge, qui attribue des roles a des personnages avec une mise
en place, une action et un dénouement. Ce sont donc tous les aspects
qui se trouvent « en dehors » de cette structure, de la caractérisation
des personnages, des roles que ceux-ci remplissent et de I’illusion
scénique méme telle qu’elle est créée par I'entrée en scéne d’un
acteur. Cependant, selon nous, pour qu’il y ait métathéaire, 1l faut
une intentionnalité chez I’auteur ou, dans le cas de la représentation,
chez l’acteur. A partir de la définition que nous avons proposée,
nous considérons qu’il existe, selon sa facture, trois niveaux de
métathéitre dans la comédie de Plaute, dont les fondements
théoriques sont extrapolables a d’autres dramaturges :

1) Les commentaires formulés a propos de la res theatralis, du « fait
théatral ». Il y a « théitre dans le théatre » parce que la réalit€é du
spectacle fait I’objet de commentaires pendant la représentation, des
le moment qu’un acteur entre en scéne.

2) La conscience d’étre dans une comédie. Il y a « théatre dans le
théatre » dans la mesure ou l’illusion scénique est rompue pour
prendre conscience que 1’on assiste au déroulement d’une piece. Les
deux niveaux sont trés intéressants, dans la mesure ou ils constituent
une rupture du « quatriéme mur », et un jeu permanent entre réalité
et illusion auquel se prennent le public et les acteurs.

3) Comme résultat de I’évolution des deux aspects précédents, le
niveau le plus élaboré de métathéitre apparait lorsqu’un personnage
adopte la fonction de dramaturge (un « second » Plaute), crée une
nouvelle trame et distribue de nouveaux rdles aux personnages. Cette
nouvelle comédie aura sa propre répétition et sa propre mise en
scéne (avec une mise en place, une action et un dénouement)
jusqu’au succeés final. Ce niveau est facile a identifier car il utilise le
lexique technique du théitre. Il y a « théatre dans le théatre » parce
que toute ’atmosphére du spectacle est recréée, de la répétition a la
fin de la représentation.

Les deux premiéres modalités de métathédtre apparaissent
sporadiquement dans différentes comédies de Plaute (ce sont des
comédies a métathéitre) ; la troisiéme, en revanche, est concentrée
dans des piéces concrétes qui constituent a proprement parler le
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sous-genre de la « comédie métathéitrale », car nous pensons que le
métathéatre se trouve au cceur méme de la comédie.

Le premier niveau du métathéatre : les allusions au fait théitral
pendant le déroulement la comédie!!

Les exemples qui constituent ce groupe sont des références aux
dramaturges, au théatre, aux fonctionnaires qui interviennent dans
I’organisation du spectacle, a la profession d’acteur, aux
personnalités politiques, etc. Ce sont les références qu’Aristophane
englobe principalement dans sa parabase, encore qu’elles puissent
apparaitre dans d’autres passages de ses comédies, et grice
auxquelles nous pouvons essayer de reconstituer certains aspects de
la profession et de 1’organisation théatrales!2. Certains cas peuvent
étre dus a I'improvisation de 'acteur, intégrée par la suite au texte,
d’autres semblent concus d’avance par Plaute. Nous pouvons
relever :

— Toutes les références au spectateur qui assiste a la
représentation et qui n’est jamais isolé dans la comédie de Plaute.
Par exemple, « horum caussa haec agitur spectatorum fabula »
(Ps. 720) ; « Quid ridetis ? Noui omnis, scio fures esse hic compluris,
qui uestitu et creta occultant sese atque sedent quasi sint frugi » (Au.
716). On trouve également dans cette catégorie les références a la
claque et aux agitateurs (Amph. 65-87, v. 66-67 : « spectatoribus, si
quol fauitores delegatos uiderint »).

— Les demandes d’applaudissements pour la troupe. Par
exemple, « Veneris causa adplaudite, eius haec in tutelast fabula,
spectatores, bene ualete plaudite atque exsurgite » (Truc. 967-968) ;
« §i uoltis adplaudere atque adprobare hunc gregem et fabulam »
(Ps. 1333).

— Les commentaires sur 1’auteur et sur la maniére de composer
du poete : « perparuam partem postulat Plautus loci » (Truc. 1) ;
« Maccus uortit barbare » (As. 11) ; « sed quasi poeta, tabulas quom

11. Nous donnons une sélection d’exemples.

12. En ce qui concerne la terminologie théatrale qui apparait dans cet article, nous
renvoyons a notre Theése de doctorat: El léxico teatral latino. Estudio
terminolégico y dramdtico, Universidad Auténoma de Madrid, 1996 (Microfilm de
UAM-Ediciones, Madrid, 1997). Voir aussi notre article « La organizacién de la
cartelera en el teatro romano », Latomus (sous presse).
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cepit sibi, quaerit quod nusquam gestiumst, reperit tamen, facit illud
ueri simile quod mendacium est » (Ps. 401-403).

— Les allusions aux magistrats qui président les ludi scaenici'3,
et que 1’on appelle aedilis, dator ludorum ou choragus : « siue si
ambissent palmam his histrionibus [...] siue adeo aediles perfidiose
quoi duint » (Amph. 70 et 72) ; « [ornamenta] ab chorago sumito,
dare debet : pracbenda aediles locauerunt » (Per. 159-160).

— Les références aux fonctionnaires du monde du théitre, tels
que le crieur public, le gérant, etc., exsurge, praeco : « fac populo
audientiam » (Poen. 1) ; « ipse [conductor] ornamenta a chorago
haec sumpsit suo periculo » (Trin. 858) ; « quodque ad ludorum
curatores attinet, ne palma detur quiquam artifici iniuria » (Poen.
36-37).

— L’allusion au propriétaire de la troupe : « mihi atque uobis
res uortat bene gregique huic et dominis et conductoribus » (As. 2-
3).

— Les commentaires sur certains aspects du spectacle tels que les
concours de la meilleure piéce et de la meilleure troupe (Amph. 70
sq.).

— Les références aux parties du théitre, tels que la cavea, les
subsellia, la scaena, le proscenium, etc. : « ut conquistores singula in
subsellia eant per totam caueam spectatoribus » (Amph. 65-66) ;
« scortum exoletum ne quis in proscaenio sedeat » (Poen. 17);
« dum histrio in scaena siet » (Poen. 20).

— Les allusions au déguisement, aux accessoires : « ornamenta
quae locaui metuo ut possim recipere » (Cur. 464) ; « quamquam
cum istoc [ornamentum] mihi negoti nihil est : ipsi Phaedromo
credidi » (Cur. 465-466); «ubi id erit factum, [histriones]
ornamenta ponent » (Cist. 784) ; « ego ibo, ornor » (Poen. 122).

— Les allusions aux autres acteurs, « [fabulam] nullam aeque
inuitus pecto, si agit Pellio » (Bacch.. 215).

— Les références aux éléments scénographiques : « in superiore
qui habito cenaculo » (Amph. 863).

13. Elle sont beaucoup plus abondantes dans les comédies de Térence, p. ex.
magistratus cum ibi adesset occeptast agi (Eu. 22), Hec. 14 et 56-57, etc.
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Le second niveau du métathéatre : la conscience d’étre dans une
comédie.

Tous les référents dramatiques qui concernent la pi€ce et ses
personnages font partie de ce groupe. Cela est particuliérement
intéressant car ces exemples marquent les débuts de la conscience de
I’auteur dans la littérature latine, tout en rappelant I’héritage grec!4
et en montrant comment on écrit les comédies :

— La conscience d’€tre en train de représenter une comédie :
« haec res agetur nobis, uobis fabula» (Capt. 52); «comico
choragio conari desubito agere nos tragoediam » (Capt. 62).

— La présentation d’une comédie & un public : « antequam eius
edimus comoediam » (Cas. 13).

— Les références au modele de la comédie, a son titre original
et a son titre latin : « eadem Latine Mercator Macci Titi » (Merc. 10).

— Les passages ol un personnage se présente comme la
créature d’un auteur ou ceux ou l’auteur lui accorde un traitement
particulier : « primum mihi Plautus nomen Luxuriae indidit » (Trin.
8) ; « [adulescens] in urbem non redibit : Plautus noluit » (Cas. 65).

— Les références au déroulement d’une comédie, le processus
pouvant se résumer a deux schémas lexicaux :

- ago - - perago - - peracta, acta est fabula : p. ex. « haec cum
primum acta est, uicit omnis fabulas » (Cas. 18) ;
- ago - - transigo - - transacta, acta est fabula; p. ex. «caue

dirrumpatis, quaeso, sinite transigi » (Poen. 117); «ne hanc
incohatam transigam comoediam »(Amph. 868) ; « post transactam
fabulam, argentum si quis dederit ... ultro ibit nuptum » (Cas. 84-
86).

— L’allusion a une autre comédie du méme auteur : « etiam
Epidicum, quam ego fabulam aeque ac me ipsum amo » (Bacch.
214).

— L’allusion a un autre genre théatral ou a des auteurs d’un
autre genre : « ut paratragoedat carnufex ! » (Ps. 707) ; Per. 465.

— Les références aux traits des types comiques, tels que le leno
ou le servuus currens: « nugas theatri, uerba quae in comoediis
solent lenoni dici » (Ps. 1081-1082) ; « eodem pacto ut comici serui
solent, conicieam in collum pallium » (Capt. 778-779). Nous
trouvons naturellement les exemples les plus représentatifs dans le
prologue et I’épilogue des Captiui :

14. Dans les comédies de Plaute on trouve par exemple le verbe uertere fabulam,
Térence, lui, est déja pleinement conscient de sa profession d’écrivain et utilise
toujours scribere fabulam.
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« hic neque peiiurus leno est nec meretrix mala

neque miles gloriosus »
(v.57-58).

« neque in hac subigitationes sunt neque ulla amatio

nec pueri suppositio nec argenti circumductio,

neque ubi amans adulescens scortum liberet clam suom
patrem »

(v. 1030-1032).

La création d’une nouvelle comédie pendant le déroulement de la
comédie elle-méme

Dans un récent travail sur le lexique de la tromperie dans la
comédie de Plaute!, nous arrivons a la conclusion que le terme
générique est dolus et non ludus comme il a parfois été interprété.
Nous avons élaboré des tableaux reprenant la fréquence d’utilisation
de chaque terme dans chaque comédie et il est curieux de constater
que ludus, dolus et leurs dérivés se concentrent dans les suivantes :
Captiui, Casina, Miles, Poenulus, Pseudolus'® et, dans une moindre
mesure, dans Amphitruo, Bacchides et Persa. De plus, ils sont trés
rares dans les comédies « de la reconnaissance »!7, « moralisantes »!8
ou « du double »19.

Le terme ludus apparait dans les comédies de Plaute avec deux
sens : celui d’« amusement » (et a partir de 13, de « farce ») et celui,
plus technique, de « représentation théitrale »20. La relation entre
ludus et illusion est évidente, car quiconque accepte d’entrer dans le
jeu théatral est pris dans le ludus (illusio est dérivé de in-ludere),
s’introduit dans la tromperie qu’est toute la comédie. Pendant les
ludi scaenici, les spectateurs assistent a la « tromperie » consciente

15. « El 1éxico del engafio en la comedia de Plauto », Actes du X¢ Colloque
Internationale de Linguistique Latine, Paris-Sévres, avril 1999, sous presse.

16. Ces cing ceuvres constituent les comédies métathéatrales ; il faudrait ajouter a
cet ensemble I’Amphitruo, une comédie dont les caractéristiques sont particulieres :
comme nous l'indiquons plus loin, cette ceuvre expérimente le métathéatre et la
comédie du double.

17. Aulularia, Cistellaria, Curculio, Rudens.

18. Stichus, Trinummus.

19. Menaechmi.

20. Tant pour ce terme que pour les autres termes techniques, nous renvoyons a notre
El léxico teatral..., s.v.



LA COMEDIE « METATHEATRALE » CHEZ PLAUTE 109

congue par le dramaturge et représentée par les acteurs qui incarnent
ses personnages sur scéne. Voila en quoi consiste ce que 1’on appelle
« illusion scénique », par laquelle un personnage s’érige en poéte,
invente une histoire, distribue les roles a certains personnages tandis
que d’autres se transforment en spectateurs de ce ludus scaenicus
qui est représenté. On ne trouve ce schéma que dans les comédies
que nous avons citées plus haut, ou [udus, en tant que terme
technique, est appuyé par d’autres termes, sur lesquels nous
reviendrons.

Comme nous I’expliquons dans ce qui suit, nous considérons
qu’une comédie est « métathédtrale » lorsque deux personnages
différents assument une méme identité. Par contre, on a affaire 3 une
comédie « du double » lorsque deux personnages physiquement
identiques ont des personnalités différentes.

Dans la comédie « du double », Menaechmi, la tromperie dans
laquelle tombent les personnages n’est pas intentionnelle et le
lexique que I’on y trouve est celui de la « folie » et du « bon sens ».
Ce qui ne correspond pas a la réalité du personnage est expliqué par
la folie, le vrai est ce qu’on voit et le faux ce qu’on raconte. Le
méme théme est exploité dans I’Amphitruo et les Bacchides, les deux
autres comédies « du double » que I’on doit a Plaute, avec cependant
la différence que dans toutes deux on trouve une tromperie
intentionnelle et qu’elles exploitent des éléments métathéatraux?!.
Ces deux comédies constituent donc la transition (ou I’étape
d’expérimentation) vers les comédies métathéitrales proprement
dites, particulierement I’Amphitruo. Ces comédies exploitent le
théme du «jumeau »: il y a identification physique de deux
personnages qui sont différents??2 mais portent le méme nom, a quoi
s’ajoute le théme de la « folie », du décalage entre la réalité et ce que
I’on voit. Dans les comédies métathédtrales, par contre, on trouve
deux personnages physiquement différents (ils ne sont pas
semblables) dont I’un usurpe intentionnellement le nom et 1’actio de
’autre, dont il tient le role ; mais ils ne sont pas identiques. Dans les
comédies métathéatrales, il s’agit donc d’un personnage qui

21. Le théme de la folie réapparait sans succés dans les v. 550 sq. des Captiui,
Tindarus s’en sert comme stratagéme pour qu’Hégion ne découvre pas la tromperie.
22. Menaechmus I et Menaechmus 11 ; Bacchis [ et Bacchis Il ; Iuppiter adoptant
I’apparence extérieure d’Amphitruo et Mercurius adoptant celle de Sosia, c’est-a-dire
comme Amphitruo II et Sosia II (ils sont vus comme tels par le public et par les
autres personnages).
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interpréte le role d’un autre personnage (qui le met en scéne). Dans
les comédies « du double », en revanche, I’existence d’une identité
physique fait que 1’on n’atteint pas ce niveau d’interprétation. Dans
I’Amphitruo, les deux idées se mélangent ; en effet, Jupiter et
Mercure adoptent intentionnellement les apparences d’Amphitryon
et de Sosie, perdant la condition de dieux. Dans le Miles Gloriosus,
nous trouvons la variante du personnage unique qui joue deux rdles,
le sien et un autre, fictif ; il s’agit de la courtisane Philocomasie et,
curieusement, de sa prétendue sceur jumelle, qu’elle interpréte.

A notre avis, la comédie métathéatrale est le résultat des
expériences sur la comédie « du double » ou du « jumeau », a
laquelle se sont progressivement ajoutées 1’idée de tromperie et celle
d’intentionnalité?3.

Lorsqu’une troupe prépare son spectacle dans le cadre de ludi
scaenici, elle tient compte de la comédie qu’elle va représenter
(fabula), des acteurs qui vont jouer les différents roles (agere
fabulam, agere partem) et des costumes (ornamenta). En outre,
I’acteur principal (actor primarum partium, également appelé
princeps) assure la mise en scéne et dirige les répétitions des autres
acteurs (meditari, meditatio**). Lorsque la représentation commence,
I'acteur « simule » et devient son personnage sous le regard attentif
du public (spectare, spectator). Ce lexique technique qui résume le
processus théitral du début des répétitions a la représentation dans le
cadre des ludi scaenici est celui que nous trouvons lorsque nous
avons A faire 4 une comédie métathéitrale?>.

Pseudolus, le personnage principal de la comédie du méme nom,
imagine une farce pour tromper le leno. Il en raconte la trame aux
spectateurs en guise de prologue explicatif (scéne trois du deuxiéme
acte). Cette partie précéde I’ceuvre elle-mé&me, qui commence a
I’acte quatre, sa fabula s’inscrit dans le cadre des [udi, comme

23. Dans cet article nous nous proposons d’exposer le schéma sur lequel se construit
une comédie métathéatrale, nous ne pouvons cependant pas approfondir la structure
de chaque comédie dans I’espace limité dont nous disposons. Les termes techniques
sont soulignés.

24. A propos du processus de répétition ou de meditatio, voir Particle cité de
Barchiesi, p. 123 sqq.

25. B. WILLIAMS affirme 2 juste titre que la Casina est « a play about the making of
plays » dans son article « Games people play : metatheatre as performance
criticism in Plautus’ Casina », Ramus 22 (1993), p. 33-59 (concrétement a la
p- 57). N’oublions pas que cette comédie est la derniére écrite par Plaute.
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I’expriment les vieux Simon et Calliphon : « indice ludos nunciam,
quando lubet ; lubidost ludos tuos spectare, Pseudole » (v. 546 et
552). Aprés que le vieux Simon lui a demandé d’annoncer quand il
le souhaitera le début de la représentation, Pseudolus reste seul et
réfléchit tel un dramaturge a la recherche d’une trame novatrice, de
I’une ou I’'autre surprise qui retienne |’attention du public pendant
le déroulement de la comédie : « qui uos oblectem?%, hanc fabulam
dum transigam (...), nam qui in scaenam prouenit, nouo modo
nouom aliquid inuentum adferre addecet » (v. 564 sq.)%’. Comme il
le dit lui-méme, son public est la raison qui le pousse a mettre en
sceéne une comédie (horum caussa haec agitur spectatorum fabula,
v. 720). Une fois qu’il a trouvé le cadre dans lequel va se dérouler la
piéce et que sa trame est mise au point, il lui faut chercher un acteur
qui incarne son personnage ; dans ce cas, son acteur sera Simia, qui
jouera le role d’un autre personnage que Pseudolus vient de
tromper, Harpax. Afin de pouvoir interpréter ce role, il doit trouver
un costume complet et connaitre la trame dans laquelle il doit
intervenir (v. 751-754) :

« ubi hominem exornauero

subditivom fieri ego illum militis seruom uolo ;

symbolum hunc ferat lenoni cum quinque argenti minis,
mulierem ab lenone abducat : em tibi omnem fabulam ! »

Aux vers 910 sq. Simia joue déja son personnage, méfiant et
hautain, jusqu’au moment ou, redevenant lui-méme, il expose les
bases du métathéitre et de son interprétation d’Harpax : « numquam
edepol erit ill ? potior Harpax quam ego [...] ipsus sese ut neget esse
eum qui siet, meque ut esse autumet qui ipsus est ». Avant que la
représentation ne commence, I’acteur qui interpréte Harpax (Simia)
vérifie avec son metteur en scéne (Pseudolus) le costume et le texte
qu’il a répétés : « ornatus hic me satin condecet ? Meditati sunt mihi
doli docte » (v. 935 et 941).

Nous trouvons cette méme « répétition générale » dans le Persa.
Toxile, le directeur de sa singuliére « troupe », donne les instructions

26. Le verbe oblecto est le terme technique qui indique P’idée de distraire le
spectateur.

27. En effet, nous pensons que les allusions continuelles de Pseudolus a I’idée de
trouver quelque chose de novateur a proposer a son public corrobore la théorie de
E. LEFEVRE selon laquelle une partie importante de la comédie est inventée par
Plaute lui-méme (Plautus’ Pseudolus, Tiibingen 1997).
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scéniques a un de ses acteurs, le parasite Saturion: lui et sa fille
devront se déguiser en Persans pour que la fille puisse étre vendue
par Sagaristion, le troisiéme personnage, au leno, Dordale. Apres la
vente, le parasite doit réclamer sa fille, ce qui mettra un terme a la
« métacomédie ». Le métathéatre est exploité a un tel point que
méme les personnages se demandent comment trouver les costumes
pour la représentation et résolvent le probleme en véritables acteurs :
ils les demandent au chorége. Ainsi, le schéma que I’on trouve dans
le Persa est le suivant : les acteurs se déguisent en personnages qui,
dans la comédie, se transforment a leur tour en acteurs qui préparent
une représentation théitrale avec tous les probléemes que cela
comporte : choix des costumes, répétitions, apprentissage du role,
etc. (v. 155 sqq.) :

« praecipe astu filiae,

quid fabuletur®® : ubi se natam praedicet,

qui sibi parentes fuerint, unde surrupta sit.

Sed longe ab Athenis esse se gnatam autumet (...)

Cape tunicam atque zonam, et chlamydem adferto et causeam
quam ille habeat qui hanc lenoni huic uendat® (...)
[ornamenta] aps chorago sumito. »390

Lorsque I’acteur incarne son personnage, il porte le déguisement
(ornamenta) qui apparait en latin avec le verbe orno et ses dérivés.
La séquence lexicale qui résume le changement de costume par
lequel un acteur devient son personnage est vestio - - orno et leurs
correspondants vestitus - - ornatus3! : « ea caussa ad hoc exemplum
te exornaui ego » (v.335). La jeune fille est déja déguisée, et,
quelques vers plus loin, les costumes de ces nouveaux acteurs leur
valent les félicitations de Toxile, le directeur : « eugae, eugae!
Exornatus basilice ; tiara ornatum lepida condecorat schema3? »
(v. 462-464).

On leur demande ensuite s’ils ont bien répété : « satin estis
meditati ? Tragici et comici numquam aeque sunt meditati »

28. La est exposée la trame de la « métacomédie ». Elle se répéte au v. 335.

29. Dans ce passage est recueilli tout ce qui concerne les accessoires et le
déguisement. Cela se répeéte aux v. 462-464.

30. Ce vers résume comment la troupe obtient les déguisements pour donner la
représentation.

31. Cf. F. Garcia Jurado, « La estructura del doble en el Amphitruo de Plauto y la
estructura léxica vestitus — ornatus », Emerita 60 (1992), p. 129-142.

32. Outre le fait métathéatral, ces vers ont également la fonction manifeste de
délimitation scénique.
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(v. 465-466). Trois vers plus loin, la représentation commence.
Chaque nouvel acteur « feint d'étre » le personnage qu’il interpréte,
ce qui est indiqué par le verbe simulo (et ses dérivés) ainsi que par la
séquence lexicale simulo - - adsimulo. C’est le terme que ’on trouve
lorsque, au début, la jeune fille ne veut pas jouer son rdle : « pater,
insimulari nolo » (v. 358), ou encore a la fin de la farce, lorsque
Sagaristion, aprés la vente, doit simuler qu’il veut retourner a son
prétendu navire : « audin tu, Persa ? Ubi argentum ab hoc
acceperis, simulato quasi eas prosum in nauem ». Comme c’est le
cas dans d’autres comédies, I’acteur se sent offensé lorsqu’on lui
rappelle son rdle : « Ne doce (°) Quod futurum est praedicas »
(v. 677-679). Aprés I’heureux dénouement, le leno maudit le
« Persam atque omnis Persas atque omnis personas ! ». N’oublions
pas que persona est le terme technique qui désigne tant le
« masque » que le « personnage théatral », de sorte que ce vers fait
clairement allusion a la comédie dont le leno vient de faire les frais
(« Quae haec fabulast ? » v. 788). Lorsque ce dernier voit les acteurs
principaux de la comédie, il regoit leurs applaudissements alors
qu’en réalité ce sont eux qui devraient étre applaudis a I'issue de
leur performance (« agite, adplaudamus » v.791). C’est
précisément a ce moment que le leno se rend compte qu’il a fait
I’objet d’une farce et il utilise le terme désignant la trame d’une
comédie (trica): « ut me in tricas coniecisti, quomodo de Persa
manus mi aditast ?... ludos me facitis, intellego » (v. 796). C’est ici
que se termine en réalité la « métacomédie » et que 1’on revient a la
féte finale de la comédie, avec le chatiment du leno.

En général, le passage du théitre au métathéatre dans la
représentation peut €tre schématisé comme suit :
Niveau du théitre

1. [histrio] suam partem meditatus est

2. [histrio] uestitus - - ornatus
3. [actor] personam agit - - simulat
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Niveau du métathéatre

1. persona nouam partem meditatur
2. persona uestit - - se ornat > agit
3. nouam personam agit - - simulat - - adsimulat33

En définitive, la scéne théitrale refléte ’homme et la société dans
laquelle il évolue. Le métathéitre est la réponse a la question
théitrale par excellence, celle de I’identité : qui sommes-nous,
comment les autres nous voient-ils et comment interprétons-nous les
différents roles que nous attribue la vie ?

Carmen GONZALEZ VAZQUEZ
Universidad Autonoma de Madrid

33. D’autres textes sont par exemple : « illic seruom se adsimulabat, hic sese
autem liberum (Capt. 654) . aurum est profecto hic, spectatores, comicum {...)
uerum ad hanc rem agundam Philipum est : ita nos adsimulabimus (Poen. 597-
599) ; se ita adsimulauit se, quasi Amphitruo siet, nunc ne hunc ornatum uos meum
admiremini (...) Verum quasi adfuerim tamen simulabo »(Amph. 115-116 et 200).



LES GENRES NOBLES DANS LES COMEDIES DE PLAUTE ET
DE TERENCE : ’EXEMPLE DU THEME DE LA GLOIRE

par Jean-Francois THOMAS

De nombreux ouvrages rappellent ou analysent plus
spécialement la maniére dont Plaute et aussi Térence recourent dans
leurs comédies a des écritures qui ne sont pas proprement comiques
mais relévent de la tragédie et de I’épopée! : ces dernicres sont alors
des sous-genres?. Elles constituent bien siir des formes de théatre et
cependant la notion de sous-genre peut, semble-t-il, s’élargir a des
styles non théatraux ni méme littéraires qui entrent dans la comédie
comme le montre P. Larthomas3 : de fait les auteurs peuvent utiliser
la langue du droit, le langage officiel de |’administration, de
I’armée. Nous nous limiterons volontairement a ceux-ci car ils
rejoignent la tragédie et la comédie dans une méme tonalité noble et
élevée. Or cette expression est assez souvent utilisée dans la comédie
plautinienne pour des situations communes et pour des personnages

1. Dans le prologue de I’Amphitryon, Plaute forge le terme tragicomoedia (v. 63).

2. Voir par exemple B-A. TALADOIRE, Essai sur le comique de Plaute, Monaco, 1956,
p. 192 ;J.-C. DuMONT et M.-H. FRANGOIS-GARELLI, Le thédtre a Rome, Paris,
1998, p. 80 ; J.-C. DUMONT, « Amphitryon et le genre comique », REL, 76, 1998,
p. 117-121 et 124-125. Le jugement esthétique porté par plusieurs auteurs latins sur
le mélange des genres est assez critique. Plaute fait exprimer par Mercure (Amph.,
50-63) I’étonnement du public devant cette alliance des genres qui parait paradoxale
et Horace par exemple considére comme une licence ce phénomene (A. P., 93-94) :

Interdum tamen et uocem comoedia tollit,
iratusque Chremes tumido delitigat ore

Quelquefois, pourtant, la comédie hausse la voix et Chrémes en colere enfle la
bouche pour gronder (irad. F. Villeneuve).

Voir les textes réunis par J. MAROUZEAU, Traité de stylistique latine, Paris, 1962, 4¢
éd., p. 190-192.

3. Le langage dramatique, Paris, 1995, 5¢ éd., p. 305-307. Cf. J.-P. CEBE, La
caricature et la parodie dans le monde romain antique, Paris, 1966, p. 12 note 4.
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sans grandeur. Ce décalage entre le langage et la réalité a laquelle il
s’applique reléve de la parodie*. Ce jeu vise a faire rire pour amuser
d’une situation ou susciter la moquerie d’un personnage trop
ridiculed. L’identification des langages transposés et 1’analyse des
indices textuels de l’intention parodique ont ainsi fait I’objet de
nombreuses études, en particulier celle de J.-P. Cébe® et celle de
J. Dangel a propos de I’Amphitryon 7. La diversité des sous-genres
au sein d’une méme piéce et en particulier le role de la tragédie dans
le fonctionnement de 1’ceuvre ont €té bien mis en évidence, par
exemple avec Darticle de J. Bliansdorf8: Ces travaux étudient surtout
ce que le genre sérieux apporte a la structure dramatique de la
comédie et a I’effet comique, mais s’intéressent moins a 1’image qui
est alors donnée des réalités et des langages parodiés. C’est cet axe
d’étude que I’on voudrait suivre, et ce a travers le theme de la gloire.
Celle-ci est assurément une valeur noble par excellence qui, dans sa
forme la plus traditionnelle chez les Romains, s’acquiert par I’action
militaire et se nourrit des exploits des héros épiques : elle est décrite
et célébrée dans une langue elle-méme noble, celle de I’épopée et de
la tragédie, celle des elogia et de la phraséologie officielle®. Or
Plaute et Térence imitent cette facon de parler pour donner une

4. Elle se distingue alors de la caricature qui est une représentation déformée de la
réalité, comme ’explique J.-P. CEBE, op. cit., p. 8 s., et se différencie aussi du
pastiche :

« C’est que, contrairement & la parodie, dont la fonction est de détourner la
lettre d’un texte, et qui se donne pour contrainte compensatoire de la respecter au
plus prés, le pastiche, dont la fonction est d’imiter la lettre, met son point
d’honneur a lui devoir littéralement le moins possible » (G. GENETTE,
Palimpsestes, la lintérature au second degré, Paris, 1982, p. 85).

5. L’on sait, en effet, que parmi le public les dignitaires de I'orchestra saisissent
toutes ces références et que les autres en percoivent I’essentiel, ne serait-ce qu’en
remarquant le changement de tonalité et en observant le jeu des acteurs : J.-P. CEBE,
« Le niveau culturel du public plautinien », REL, 38, 1960, p. 101-108 ; 1J.-
P. CEBE, La caricature et la parodie ... , p. 85. Plusieurs faits linguistiques illustrent
ces compétences des spectateurs, par exemple le jeu des interrogations étudié par
M. GRIFFE, « La stratégie interrogative dans les scénes d'exposition du théatre de
Plaute », in M. Lavency et D. Longrée (éd.), Actes du V€ colloque de linguistique
latine, Louvain, 1989, p. 161-171. La situation est sans doute un peu différente pour
Térence qui écrit pour une minorité de lettrés hellénisés (J.-P. CEBE, op. cit., p. 56).
6. J.-P. CEBE, op. cit, p. 37-123.

7. « Traduire Plaute : a propos d’Amphitryon », REL, 76, 1998, p. 93-115.

8 « Un trait original de la comédie de Plaute : le goiit de la parodie », Cahiers du
GITA, 9, 1996, p. 133-151.

9. Voir J.-F. THOMAS, Gloria et laus : étude sémantique, Thése dact. de Paris 1v,
1997, p. 14-89.
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certaine vision de la gloire. Il s’agit pour nous de montrer comment
la pratique des sous-genres contribue a la représentation comique de
la réalité dans la comédie. Sont ainsi étudiées les ressources de la
langue et des styles mais il convient aussi de s’intéresser a la
spécificité de ces ceuvres comme textes théatraux quand le jeu de
scene peut renforcer les effets des sous-genres. En outre les
différences bien connues entre les deux auteurs font attendre des
divergences dans la place et la forme de cette parodie.

*

La gloire en question se différencie des autres formes de
célébrité dans la mesure ou elle est une notoriété étendue reposant
sur de hauts faits et consiste en un prestige qui s’impose a 1’attention
collectivel?,

Pour exprimer cette notion de haute gloire, le latin dispose de
deux termes qui appartiennent a la langue soutenue et méme noble :
il s’agit de gloria et de clueo, auquel s’ajoute le dérivé inclutus!l. Ce

10. Cette définition de la gloire est illustrée dés Plaute : Jupiter, reconnaissant lui
aussi avoir rendu mére Alcmeéne, promet & Amphitryon comme compensation aux
tourments qu’il lui a causés une immortalis gloria grace aux exploits accomplis par
son demi-dieu de fils (Amph., 1139-1140. Cette description de la gloire est illustée
par plusieurs passages de Cicéron, comme Marc., 26 :

... Si quidem gloria est illustis ac peruagata magnorum uel in suos ciuis uel in
patriam uel in omne genus hominum fama meritorum

... si du moins la gloire est une renommée brillante et largement répandue liée a
des services rendus et a ses concitoyens, a sa patrie ou a tout le genre humain.

ol apparait bien une corrélation caractéristique de cette célébrité, entre la valeur des
actions et I’éclat ainsi que le retentissement de la notoriété : L’auteur définit bien le
prestige qui entre dans cette gloire (Phil., 1, 33):

carum esse ciuem, ... laudari, coli, diligi, gloriosum est

gtre cher a ses concitoyens, &tre loué, honoré, aimé, tout cela donne de la
gloire.

11. Voir A. ERNOUT et A. MEILLET, Dictionnaire étymologique de la langue latine,
Paris, 1959, 4¢€ éd., s. v. clueo et F. BADER, « De 1’« auscultation» a la
« célébrité » en latin : formes de la racine * Kel », in Hommages a J. Cousin,
Paris, 1983, p. 44-45. Gloria pour la haute gloire est bien attesté chez Plaute et
Térence. Alcmeéne parle de son mari comme le ferait un historien avec un général
victorieux ou comme le célébrerait un chant de triomphe (Amph., 642-644) :

Sed hoc me beat
saltem, quom perduellis uicit et domum laudis compos
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serait une erreur de voir en chacune de leurs occurrences chez Plaute
une illustration de I’effet contrastif que produit le genre élevé a
I'intérieur du genre comique car il arrive que les personnages
parlent de la gloire avec le naturel que donne 1I’adéquation entre la
situation de I'individu et les mots qu’il utilise!?. En revanche les cas
ne manquent pas ot le mot de tonalité élevée en lui-méme a des
applications référentielles bien différentes et c’est ce décalage qu’il
faut décrire, dans ses formes et dans ses fonctions.

Certains emplois de gloria sont ainsi significatifs. Gloria
maiorum se dit du capital de gloire acquis par les ancétres d’une
grande famille. Cette notoriété repose sur tout un ensemble de hauts
faits et se manifeste a travers les elogia, le rituel des imagines et les
discours lors des funérailles, comme pour inciter les générations
nouvelles a continuer ’ceuvre de leurs ascendants!3. L’expression
gloria maiorum appartient donc a la langue la plus élevée!# mais,
avec un effet de discordance qui fait sourire, elle se trouve dans la

reuenit. Id solacio est.

« Je suis heureuse pourtant & la pensée qu’il a vaincu nos ennemis, et qu’il
revient dans ses foyers chargé de gloire. C’est pour moi une consolation »
(trad. A. Emout).

A rapprocher de passages de Tite-Live comme

... bellicae quoque laudis consulatus compotem fecerat (30, 1, 6) et Ita duabus
sociis urbibus ex hoste receptis uictorem exercitum tribuni cum magna gloria
Romam reduxerunt (6, 10, 6).

En paralléle & gloria, Alcméne emploie cluere (Amph., 645-647) :

... feram et perferam usque
abitum eius animo forti atque offirmato, id modo si mercedis
datur mihi, ut meus uictor uir belli clueat ...

Inclutus se dit de Jupiter (Per., 251) et cluere de la gloire acquise par les deux Atrides
(Bac., 925-926).

12. Parfois la gloire, en elle-méme si noble, est recherchée par des gens simples, les
boni, comme en Tri., 272-273 :

Boni sibi haec expetunt, rem, fidem, honorem,
gloriam et gratiam : hoc probis pretiumst,

mais il n’y a de leur part aucune prétention. Egalement Plaute, Tri., 312 et Térence,
Héc., 797 et Ht., 112

13. Voir C. NICOLET, Le métier de citoyen dans la Rome républicaine, Paris, 1976,
p. 460-462 ; F. DUPONT, Le thédtre latin, Paris, 1988, p. 12-13.

14. Ainsi sur I’épitaphe de I’'un des Scipions trop t6t disparu (C. I. L., 12, 15) :

Facile facteis superases gloriam maiorum.
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bouche d’un jeune homme désargenté, Lesbonicus, qui a sacrifié la
gestion de ses biens et sa notoriété a ses amours sans craindre d’étre
déshonoré (Tri., 656-657) :

Vt rem patriam et gloriam maiorum foedarim meum.
Scibam ut esse me deceret, facere non quibam miser.

Combien j’ai abimé mon patrimoine et la gloire de mes
ancétres. Je savais bien comment j’aurais dit me comporter,
mais hélas ! je n’avais pas la force de le faire.

Lesbonicus fait explicitement référence a un modele de continuité
familiale qu’il ne peut suivre. Le grand style traduit avec une ironie
amere son désappointement mélé de regret: le personnage
s’exprime d’ailleurs en septénaires trochaiques, vers de la parole
animée et troublée!>. La gloria parait un idéal inaccessible. En outre,
dans sa forme la plus pure, la gloria est un prestige reconnu attaché a

des personnes de distinction, comme la gloire que Jupiter promet a
Amphitryon avec la naissance d’Hercule (Amph., 1140) :

Suis factis te inmortali adficiet gloria

mais ce prestige ne parvient pas toujours a s’imposer a ’attention
collective. Plein d’enthousiasme devant 1’affaire dont il doit
s’occuper, Charangon s’écrie (Curc., 284-287) :

Nec usquam quisquamst tam opulentus, qui mi obsistat in uia,
nec strategus nec tyrannus quisquam, nec agoranomus,

nec demarchus, nec comarchus, nec cum tanta gloria,

quin cadat ...

Il n’est personne, si puissant qu’il soit, pour m’arréter en
chemin : il n’est stratége, ni tyran, ni agoranome, ni démarque,
ni comarque, quel qu’il soit, ni personne assez glorieux que je
ne le jette a terre ...

Charangon reconnait la gloria a tous ces magistrats, mais, dans un
élan comique, il s’en joue car elle n’est pas assez forte pour le forcer
au respect : La gloire est prise comme un modele qu’il dépasse au
lieu de s’y arréter avec admiration. Au-dela des différences entre les
deux passages, la gloire n’est plus décrite dans sa grandeur naturelle
par laquelle elle guide I’action et elle devient une valeur a laquelle se
mesure le sujet, soit qu’il s’en trouve bien éloigné (Lesbonicus), soit

15. voir J. DANGEL, art. cit., p. 99.
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qu’il ne se laisse nullement impressionner en raison de son
enthousiasme (Charangon). La gloire perd ainsi de son éclat et de
son impact.

Un jeu analogue s’observe avec clueo et inclutus qui
appartiennent a la langue noble de 1I’épopéel® et dont la présence
dans la comédie répond a plusieurs fonctions.

D’une part il arrive que ’on rie d’un homme qui se veut plein
de gloire. Pseudolus a la lourde responsabilité de trouver pour
Calidore I’argent devant lui permettre de racheter la jeune fille qu’il
aime a un proxénéte sauvage et il forme le projet de voler justement
le proxénete. La solution est autant habile que difficile & réaliser et
I’esclave se décrit comme capable de hauts faits (Pseud., 588-591) :

Inde me et simul participis omnis meos praeda onerabo atque
opplebo,
metum et fugam perduellibus meis me ut sciant natum.
Eo sum genere gnatus : magna me facinora decet efficere,
quae post mihi clara et diu clueant.

Ensuite, je comblerai de butin moi-méme et tous ceux qui
auront combattu avec moi, je les gorgerai en sorte qu’ils
sauront que je suis né pour jeter la terreur et la panique chez
mes ennemis. Telle est la race dont je suis issu : il me sied
d’accomplir de grands exploits qui aprés moi seront illustres et
auront une gloire immortelle.

Il parle en effet en vers alternés, principalement des sénaires
1ambiques et des octonaires trochaiques, c’est-a-dire en cantica
mutatis modis qui relévent du grand style lyrique!7. Dans un
décalage presque burlesque, il se voit en héros alors méme qu’il est
un simple esclave et que le succés n’est pas acquis. D’ailleurs, juste
quand il se promet la notoriété, un inconnu arrive, qui représente
pour lui une difficulté (v. 592-594)!8. Tout cela laisse comprendre
que la gloire tend a devenir une prétention creuse.

16. Ennius, Ann., 3 : poemata nostra clara cluebunt, cité par J.-P. CEBE, La
caricature et la parodie ... , p. 105 note 8.

17. Voir J. DANGEL, ibidem.

18. Cf. Truc., 615 ol un cuisinier se prévaut d’une gloire semblable a celle du
soldat :

si tu ad legionem bellator clues, at ego in culina clueo

et Poen., 1192 ou Antérastile, qui croit avoir triomphé des difficultés grace a sa
beauté, déclare :

Vt uolup est homini, mea soror, si quod agit cluet uictoria.
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D’autre part un personnage peut appliquer ces termes nobles a
des gens de rien, comme si la disproportion entre le langage et la
réalité accentuait leur médiocrité et aussi retirait a la gloire sa
grandeur naturelle. Ballion qualifie ses courtisanes d’inclutae
amicae quand il les méprise et les menace (Pseud., 173-175) :

Vos quae in munditiis, mollitiis deliciisque aetatulam agitis,
uiris cum sumnis, inclutae amicae, nunc ego scibo atque hodie

experiar
quae capiti, quae uentri operam det, quae suae rei, quae somno
studeat.

Vous qui passez votre vie a vous pomponner, a vous dorloter,
dans les plaisirs, en compagnie des plus grands personnages,
courtisanes de renom, je vais savoir par expérience laquelle se
préoccupe de sa liberté, laquelle ne s’inquiéte que de son ventre,
celle qui songe a ses intéréts et celle qui ne songe qu’a dormir.

(cf. Men., 854-855). De méme Palestrion ne manque pas de célébrer
la gloire du soldat fanfaron auprés des femmes avec le mot le plus
noble, inclutus, en Mil., 1227 :

Vit tu inclitu’s apud mulieres ! ...

mais il n’a en fait auprés d’elles aucun prestige vrai : la médiocrité
prétentieuse du militaire n’en est que plus forte et la gloire se trouve
rabaissée a I’état de vanité.

La parodie se renforce encore quand les deux termes se trouvent
ensemble. Dans les Captifs Tyndare célebre le mérite glorieux qu’a
’esclave de travailler a la libération de son maitre (v. 682-687), puis
Hégion, furieux que Tyndare n’ait pas obtenu I’échange de son
propre fils, déclare (v. 689) :

Facito ergo ut Accherunti clueas gloria
Va donc étre illustre par ta gloire dans I’ Achéron

alors que Tyndare en reste a la certitude confiante de la notoriété
(v. 690) :

qui per uirtutem perit, at non interit.
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S’il est question de la méme gloire, le vers 690 reste sobre, tandis
que D’expression clueas gloria imite le style noble en réunissant
deux termes caractéristiques de celui-ci d’une maniere parodique
que renforcent le ton coléreux d’Hégion et la référence pleine de
reproches au monde des Morts. Hégion se fait avec vivacité une
image bien négative de la notoriété prestigieuse qui apparait une
préoccupation inutile vouée a I’échec dans I'univers des Enfers.

*

Si la langue peut donner, grice a la parodie, une vision peu
noble de la gloire, un effet analogue résulte de I’imitation de
différents styles, ceux de I’épopée et de la tragédie, mais aussi ceux
de la langue officielle utilisée par ’armée ou par I’administration.
Une bonne illustration en est donnée par une tabula triumphalis,
inscription perdue mais dont le texte est conservé par Tite-Live (40,
52, 7) a propos de la victoire navale de L. Aemilius Regillus sur
Antiochus : Duello magno dirimendo, regibus subigendis, patrandae
pacis causa ad pugnam exeunti L. Aemilio M. filio Regillo res cessit
gloriose. Plaute n’a bien siir pas pu connaitre ce texte, mais
I’expression dont il est I’exemple se retrouve dans le long
monologue de Sosie racontant les exploits d’Amphitryon (v. 188-
189) :

Victores uictis hostibus legiones reueniunt domum
duello extincto maximo atque internecatis hostibus.

Sosie imite les elogia, mais son exaltation des exploits de son maitre
sonne mal puisqu’il parle d’un combat auquel il n’a pas assisté (v.
199-200) : cette sorte de parodie épigraphique signifie que la
célébration de la gloire peut aller trop loin et donner un prestige
fragilisé!®. Une semblable parodie affecte d’autres aspects de la
gloire. Pseudolus, croyant avoir tout préparé pour obtenir 1’argent
nécessaire a Caliodore et voyant déja son plan réussir, dit son
enthousiasme en prenant les accents d’un général slir de conduire
ses troupes a la victoire (Pseud., 761-763) :

19. Cf. L. HALKINS, « La parodie d’une demande de triomphe dans I’Amphitryon de
Plaute », L’Ant. Class., 17, 1948, p. 297-304 ; N. HERESCU, « Les traces des
épigrammes militaires dans le Miles Gloriosus de Plaute », R. B. Ph., 37, 1959,
p. 45 - 51.
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Omnis ordine sub signis ducam legiones meas
aui sinistra, auspicio liquido atque ex sententia.
Confidentia est inimicos meos me posse perdere.

Je vais conduire toutes mes 1égions rangées en bon ordre sous
leurs étendards ; les oiseaux volent a gauche, les auspices sont
claires et conformes a mes souhaits. J’ai I’assurance maintenant
de pouvoir déconfire mes ennemis.

Une telle certitude fait sourire. Surtout, elle revient a promettre pour
soi-méme une forte gloire, alors que le personnage tient ces propos a
la fin de I’acte II, juste avant ’acte III ol son projet semble
compromis quand Simon avertit Baillon des initiatives de Pseudolus.
Le paralléle entre le passage cité et la suite montre ainsi le risque de
s’attribuer trop vite une réussite et suggére que le souci de gloire
peut se révéler une prétention excessive.

Le style militaire comporte aussi des communiqués de victoires
et les remerciements aux dieux qui sont autant d’affirmations de la
gloire du général et de I’armée. Dans I’Asinaria Liban a di recourir
a I’escroquerie et au vol afin de procurer de I’argent a son jeune
maitre, puis il célebre les succés remportés grace a la Mauvaise Foi
comme s’ils étaient gagnés sur I’armée des nombreux obstacles
(v. 545 sq.):

Perfidiae laudes gratiasque habemus merito magnas (...)
Eae nunc legiones copiae exercitusque eorum
ui pugnando periuriis nostris fugae potiti.

A Mauvaise Foi nous adressons justement mille louanges et
actions de graces ... Voici que ces légions, ces troupes, ces
armées, cédant a la force des armes, ont dii prendre la fuite
devant nos faux serments (trad. A. Ernout)

Le décalage entre le style noble exaltant la gloire et la facon dont la
réussite est obtenue laisse penser que la notoriété prestigieuse peut
€tre mal acquise. Le contraste s’accentue d’autant plus que
I’interlocuteur poursuit dans le méme registre?0 : il en résulte un duo

20. V. 558-562:

Edepol qui uirtutes tuas non possis conlaudare,

sicut ego possim, quae domi duellique male fecisti.

Ne illa edepol pro merito tuo memorari multa possunt :
ubi fidentem fraudaueris, ubi ero infidelis fueris.
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qui enfle démesurément la célébrité dont il est sans cesse dit par les
intéressés eux-mémes qu’elle est acquise par la perfidia.
L’autosatisfaction du personnage, injustifiable sur un plan moral,
relativise fortement la valeur de sa prétendue gloire. La notoriété
prestigieuse vraie repose sur des exploits li€s eux-mémes a la uirtus
de la personne et les rapports militaires valorisent ces actions et ces
qualités

Il arrive méme que le personnage s’inspire du style des gratulationes
publiques et officielles pour établir une relation trés individuelle avec
Jupiter. Ayant vu arriver le jeune Philopoméne dont 1’absence pese
tant sur Hégion, Egasile s’enflamme (Cap., 768-771) :

luppiter supreme, seruas me measque auges opes ;
maximas opimitates opiparasque offers mihi ;
laudem, ludum, lucrum, iocum, festiuitatem, ferias,
pompam, penum, potationes, saturitatem, gaudium

Souverain Jupiter, tu me sauves et tu fais ma fortune. Tu
m’envoies des dépouilles opimes opulentes et succulentes :
gloire, profit, jeux, bons mots, réjouissances, fétes, cortege,
provisions, beuveries, rassasiement, et gaité.

Le passage tire sa tonalité comique du caractere pour le moins
inattendu de ce que Egasile, avec les accents d’une action de
grices?!, dit recevoir de Jupiter. Le rapprochement de la célébrité
(laudem) avec des réalités bien éloignées du prestige militaire
(lucrum, iocum, etc.) fait sourire et affaiblit ce qu’il pourrait y avoir
d’éclat trop fort dans cette gloire personnelle, méme si ce serait bien
siir une erreur de voir ici une image du chef favorisé par les dieux.

Or sur ces thémes s’opere une parodie qui différe chez Plaute et
chez Térence comme le montre la comparaison du personnage du
Miles gloriosus représenté par les deux auteurs. Dans la piece de
Plaute I’exagération est forte car, si ces exploits supposent bien de la
uirtus, ils sont irréalistes : il aurait sauvé Mars, blessé d’un coup de
poing un éléphant, massacré de trés nombreux ennemis, ce que le
parasite exprime avec une énumération et une amplification qui
soulignent la démesure?2. Térence met en scéne lui aussi un soldat

21. Voir J.-P. CEBE, La caricature et la parodie ... , p. 92.
22. V. 42-45 :

... Memini: centum in Cilicia
et quinquaginta, centum in Scytholatronia,
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fanfaron, Thrason, qui se voit a la téte d’une armée de ... cuisiniers
pour s’emparer de la maison de Thais, et il se décrit en grand
stratege (Eun., 774 - 776) :

... In medium huc agmen cum uecti, Donax,
tu, Simalio, in sinistrum cornum ; tu, Syrisce, in dexterum.
Cedo alios ! Vbi centurio est Sanga et manipulus furum ?

Ici au centre de la colonne avec ta barre, Donax ! toi Simalion,
a I’aile gauche. Toi, Syriscus, a la droite. Voyons, les autres !
Ou est le centurion Sanga avec sa section de voleurs ?

(trad. J. Marouzeau)

Les paroles en elles-mémes n’ont rien d’anormal et elles sont
simplement inattendues chez un simple soldat: il n’y a pas
P’exagération observée dans la piéce de Plaute. Le miles gloriosus
illustre les prétentions a la fausse gloire, mais la tonalité est différente :
elle va de la satire accentuée avec Plaute a I’humour plus léger d’un
Térence?3.

Les exemples retenus illustrent I’utilisation assez fréquente du
style militaire a des fins parodiques, mais un méme passage peut
aussi montrer un jeu sur plusieurs styles officiels. Tranion, un
personnage de la Mostellaria, explique comment il a permis a
Phillolachés et & ses compagnons de festoyer librement (v. 1046-
1049) :

Ostium quod in angiporto est horti, patefeci fores,
eaque eduxi omnem legionem, et maris et feminas.
Postquam ex opsidione in tutum eduxi maniplaris meos,
capio consilium, ut senatum congerronum conuocem.

La porte du jardin qui donne sur la ruelle, je I’ai ouverte, et par
cette issue j’ai fait sortir toute la troupe, males et femelles.
Une fois que j’eus délivré mes soldats du blocus et qu’ils furent
en lieu sir, je décide de réunir le sénat de mes camarades de
fétes.

Tranion célebre ses mérites et sa gloire en se comparant a la fois a un
général victorieux et & un magistrat de haut rang réunissant le sénat.

triginta Sardis, sexaginta Macedones
sunt homines quos tu occidisti uno die.

23. Aspect bien étudié, entre autres, par J.-P. CEBE, op. cit., p. 50-51.
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Le décalage avec la réalité de sa situation fait sourire et laisse penser
que la grande gloire peut €tre un prestige illusoire.

Les personnages de comédie ont parfois, quand ils s’attribuent la
gloire, une expression rappelant celle de personnages de tragédie.
Dans le Stichus, Pinacion, fier et heureux de la nouvelle qu’il
apporte a sa maitresse, déclare (v. 280 -282):

Propera, Pinacium, pedes hortare, honesta dicta factis -
nunc tibi potestas adipiscendist gloriam, laudem, decus, -
eraeque egenti subueni ...

Hate-toi, Pinacion, exhorte tes pieds, honore tes paroles par tes
actes. Maintenant il est en ton pouvoir d’acquérir gloire,
louange, honneur : soulage ta maitresse dans le besoin ....

Stichus imite assurément les messagers des tragédies24 mais le style
noble, parodié de maniere grandiloquente et burlesque, donne a sa
notori€té une emphase excessive que soulignent les allitérations, les
assonances et les structures ternaires. Méme s’il n’y a pas a
proprement parler de vanité car I’enthousiasme de Pinacion
s’accompagne d’une joie sincére, il se laisse emporter par ses
propos. Tout cela laisse penser que la célébration de la gloire peut
étre disproportionnée.

L’une des fonctions de 1’épopée et de la haute poésie est
d’exalter la gloire des héros dans un style codifié. Un exemple
fameux est fourni par le récit de Sosie dans I’Amphitryon quand il
raconte les exploits de son maitre (v. 231-237) :

Pro se quisque id quod quisque et potest et ualet

edit, ferro ferit ; tela frangunt ; boat

caelum fremitu uirum, ex spiritu atque anhelitu

nebula constat ; cadunt uulnerum ui uiri.

Denique ut uoluimus, nostra superat manus :

hostes crebri cadunt ; nostri contra ingruunt.
Vicimus ui feroces.

Chacun pour son compte fait tout ce qu’il peut, tout ce dont il
est capable, frappe avec le fer ; les traits se brisent ; le ciel
mugit du vacarme des hommes, les respirations haletantes
forment un nuage, les soldats tombent sous la violence des
coups. Enfin comme nous le souhaitions, notre armée a

24. Voir J.-P. CEBE, op. cit., p. 106.
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’avantage ; les ennemis tombent en grand nombre ; les

notres, de leur coté, exercent une pression. Par la force nous

avons vaincu des soldats farouches.
Aprés bien d’autres, J.-P. Ceébe a souligné le caratere parodique et
comique de ce passage en montrant combien il est riche a ’excés de
procédés stylistiques caractéristiques du genre épique (allitérations,
hyperboles, répétitions, etc.)?>. Se dégage alors I’impression — et
c’est I’un des sens de cette parodie — que la grande poésie peut aller
trop loin dans la célébration des exploits : Sosie n’a jamais assité au
combat.

La lignée des ancétres étant un élément important de 1’épopée, le
mot maiores a sa place dans les styles épique et tragique?S. Or il
arrive que des personnages plus ou moins fourbes se targuent des
mérites de leurs maiores. Chargé de défendre les intéréts
sentimentaux du mafitre du domaine, Olympion n’hésite pas a
attribuer une partie de ses succes aux qualités de ses ancétres (Cas.,
418):

... Pietate factum est mea atque maiorum meum.

Cela s’est produit en raison de ma piété et de celle de mes
ancetres.

Le personnage utilise le mérite de ses maiores pour valoriser sa
situation, impressionner son interlocuteur si bien que la gloire qu’il
parait recueillir n’est en fait que de la vanité. Le terme noble sert un
esprit vantard tandis que la notoriété prestigieuse vraie, reconnue,
laisse place a la prétention.

Le style épique est méme a I’origine d’une assimilation entre les
héros et les personnages de la comédie. Dans un treés long passage
des Bacchides, I’esclave Chrysale expose sa stratégie pour tromper le
vieux Nicobule en la comparant a la guerre de Troie, le vieillard
étant Priam et lui-méme Ulysse (v. 940-978)27. Il y a une
disproportion entre la référence a la guerre de Troie et ce qui n’est
qu’une ruse au service d’une affaire de famille. Ce contraste
burlesque rabaisse le prestige inhérent au grand style et a la gloire
que celui-ci célébre habituellement, comme pour suggérer la sagesse
d’une vie plus mesurée. L’identification parodique a des dieux ou a

25. J. P. CEBE, ibidem.

26. Cf. I'expression gloria maiorum (supra p. 3).

27. La tonalité élevée est donnée dés le début du passage par I’emploi du verbe cluere
(v. 925):

Atridae duo fratres cluent fecisse facinus maxumum
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des héros fait de la gloire une vanité illusoire quand le bénéficiaire
n’a aucune valeur véritable. C’est bien sir le cas du soldat fanfaron
Pyrgopolinice. A partir de I’habitude des textes épiques d’expliquer
la généalogie des dieux, Plaute lui fait établir un parallele entre sa
naissance et celle de Jupiter (Mil., 1082) :

Postriduo natus sum ego, mulier, quam luppiter ex Ope natust

Je suis né, ma chére, le lendemain du jour ol Ops mit au
monde Jupiter (trad. A. Ernout)

prétention dont Palestrion releve le ridicule (v. 1083) :

Si hic pridie natus foret quam illest, hic haberet regnum in
caelo

S’il était né la veille du jour ou il est né, ce serait lui qui
regnerait dans le ciel

(cf. Mil., 1421 et Truc., 515-517).

Plus encore, Plaute imite les mécanismes mémes de la langue de
la haute poésie pour en faire sourire le spectateur. Parmi les
caractéristiques de ce style, il y a les substantifs composés et les
substantifs en - or, qu’une admiratrice du soldat fanfaron emploie
dans une méme phrase (Mil., 1054-1055) :

Age, mi Achilles, fiat quod te oro ; serua illam pulchram
pulcher,

exprome benignum ex te ingenium, urbicape, occisor reghum

Allons mon Achille, fais ce que je te demande avec priere ;
sauve, toi qui es beau, cette belle femme ; laisse parler ton
naturel généreux, 6 preneur de villes, massacreur de rois?8.

L’intensité de 1’éloge fait ressortir la réalité du miles gloriosus en
méme temps qu’a travers le personnage la gloire se trouve
ridiculisée. Plaute crée aussi des noms propres composés semblables
a ceux utilisés dans les généalogies homériques. Pyrgopolinice en

28. Le terme urbicape est un hapax qui correspond en partie au nom grec (Pyrgo -)
poli - nices car monwikne signifie « vainqueur de villes » : voir J. SOUBIRAN,
Prosodie et métrique du Miles gloriosus, de Plaute. Introduction et commentaire,
Louvain - Paris, 1995, p. 86 et 234-235.
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impose avec le nom imaginaire du roi qu’il dit avoir vaincu (Mil.,
13-15):

Quemne ego seruaui in campis Curculionieis,
ubi Bumbomachides Clutumistharidysarchides
erat imperator summus, Neptuni nepos ?

mais la gloire qu’il prétend en retirer n’est que vanité (cf. Mil., 985 ;
Per., 702-705 ; Cap., 285). La parodie touche a I’incohérence pure
et provoque un éclat de rire qui enleve a la gloire les excés de la
grandeur que ces termes impliquent?®. C’est alors 1’occasion d’une
fantaisie verbale. Voulant exalter la gloire du soldat du Curculio,
Charangon commence par situer ses exploits dans des pays lointains
mais réels, avant d’inventer des noms de pays dont chacun évoque
une réalité cocasse (v. 442-448) :

... Dicam : quia enim Persas, Paphlagonas,
Sinopas, Arabes, Caras, Cretanos, Syros,
Rhodiam atque Lyciam, Perediam et Perbibesiam,
Centauromachiam et Classiam Vnomammiam
Libyamque oram omnem et omnem Conterebromniam,
Dimidiam partem nationum usque omnium
subegit solus intra uiginti dies.

Tu vas le savoir. Parce que les Perses, les Paphlagoniens, les
Sinopéens, les Arabes, les Cariens, les Crétois, les Syriens, la
Rhodie et la Lycie, les pays de Boustifaille et de Boissonnaille,
la Centauromachie et I’armée Unomamellienne, toute la cote
lybique et toute la Contérébromnie, bref la moitié de tous les
peuples de I'univers, il les a, a lui seul, subjugués en moins de
vingt jours (trad. A. Ernout)

L’on retrouve dans ce passage des procédés du genre noble,
I’énumération, 1’évocation de contrées éloignées et 1’amplification,
mais ici s’ajoutent I’exagération et la fantaisie créatrice du langage
qui gonflent artificiellement cette gloire jusqu’a en faire une
prétention vaine. Térence offre un exemple de création verbale assez
différent dans I’Eunuque. Gnathon se réjouit de sa notoriété et se
gausse d’un pauvre famélique qui envie son talent de parasite (v.
262-264) :

... sectari iussi,

si potis est, tanquam philosophorum habent disciplinae ex
ipsis

29. Voir B.-A. TALADOIRE, op. cit., p. 177.
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uocabula, parasiti itidem ut Gnathonici uocentur.

Je I’invite a s’attacher 4 moi pour que, si possible, a la manicre
des écoles de philosophes qui empruntent le nom d’un maitre,
semblablement on voie les parasites s’intituler
« Gnathoniciens » (trad. J. Marouzeau)

Gnathonici évoque Platonici et Gnathon se pare du prestige des
philosophes pour un enseignement qui n’a rien d’élevé. Le décalage
entre la connotation noble de Grathonici et la réalité du personnage
souligne sa prétention, mais la parodie n’est pas aussi appuyée que
chez Plaute.

Les genres, que ’on appellera globalement sérieux, animent la
comédie du rire de la discordance30.

Mais ce mouvement de décalage se trouve renforcé par les
ressources propres au théitre. La mise en scéne contribue a faire
ressortir I’image de la gloire que donnent les paroles et le jeu des
styles. Quand Artotrogus dit en aparté a propos du soldat fanfaron
(Mil., 21-23):

Periuriorem hoc hominem siquis uiderit
aut gloriarum pleniorem quam illic est,
me sibi habeto, egomet ei me mancupio dabo,

Si quelqu’un a vu plus grand menteur ou plus vantard que cet
homme-ci, je consens a devenir son esclave, je me remettrai a
lui en pleine propriété3!.

le mot gloria fait référence a la vraie gloire, mais le pluriel et son
emploi dans le syntagme gloriarum pleniorem indiquent un exces
dans la notoriété prestigieuse qui devient de la vanité. En paralléle a

30. De ces styles bien représentés chez les deux auteurs, ’on peut rapprocher
I’imitation de la conversation conduite avec distinction. Le soldat fanfaron se pique
de l'adopter (Plaute, Mil., 642-646), mais les compliments qu’il se donne en
cherchant 2 la pratiquer détonnent avec son personnage brutal : sur ce plan-la aussi,
le prestige n’en est que plus faible (voir aussi J. -P. CEBE, op. cit., p. 110-111).

31. Traduction empruntée a P. GRIMAL, Plaute, Paris, Gallimard, Collection de la
Pléiade, 1971, repris dans la collection Folio (1991).
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ces propos, il faut alors imaginer Pyrgopolinice faisant des gestes vifs
et pourvu des attributs les plus visibles du militaire :

Physiquement, il développe la tendance gymnaste. Il a les
cheveux noirs, ondulés, la peau brune. 11 est harnaché de métal
et de cuir, avec un casque étincelant surmonté d’un énorme
cimier et traine un sabre gigantesque32.

Dans son allure tout souligne I’outrance risible et la fatuité.
L’apparence clinquante du soldat est particulierement importante
parce qu'elle ne vient pas seulement renforcer le ridicule de ses
paroles prétentieuses, elle est elle-méme le signe de cette prétention
car la piéce est d’abord un spectacle33. Tant par le langage que par
la mise en scéne la noble idée de gloire ne manque pas d’étre
associée a des formes qui la dénaturent. Est ainsi créé par les mots et
la représentation scénique un type et non pas seulement un
personnage.

_ Les conditions de I’énonciation théatrale ont un effet semblable.
A plusieurs reprises, le personnage, seul sur la scéne, exprime son
souci de gloire. Dans le Rudens, Gripus, qui vient de trouver une
valise pleine d’argent, imagine déja tout ce qu’il pourra faire et se
voit fondateur d’une ville, tel un général34, puis revient a la réalité, la
protection de son trésor et ’achévement de son plan (v. 936-937).
Le monologue est ainsi un dialogue intérieur ou le moi du présent
parle au moi de I’avenir3> comme pour lui dire la sagesse de la
prudence devant les réves de la gloire dans laquelle on peut se perdre
(cf. Bac., 640-642 ; Pseud., 576-591). Le dialogue véritable permet
aussi d’exalter la gloire par un effet de renchérissement. Il s’opére
un jeu de complicité distante3® au début du Miles gloriosus ot
Artatrogus en rajoute aux vantardises de Pyrgopolinice qui se laisse

32. F. DUPONT, op. cit., p. 117. Une telle description s’appuie sur des textes
(Mil.,1- 2):

Curate ut splendor meo sit clipeo clarior
quam solis radii esse olim quom sudumst solent ;

33. A. UBERSFELD, Lire le thédtre I, Paris, 1996, p. 189.
34. v. 934-935:

Oppidum magnum communibo :
ei ego urbi Gripo indam nomen,
monimentum meae famae et factis,
ibi qui regnum magnum instituam.

35. A. UBERSFELD, Lire le théatre 111 : le dialogue de thédtre, p. 21-26.
36. A. UBERSFELD, op. cit., p. 32.
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Jlui-méme entrainer (v. 1-78) : ’exagération enfle jusqu’a vider la
gloire de sa substance pour en faire de la vanité pure. Si Artatrogus
en rajoute, Gnathon, lui, accompagne les propos pleins d’auto-
satisfaction de son maitre en usant plus légerement d’un compliment
bien tourné (Eun., 399-401) :

Labore alieno magno partam gloriam
uerbis sepe in se transmouet qui habet salem ;
Quod in te est.

Une gloire que d’autres acquiérent a force de labeur, souvent
avec un mot un homme d’esprit se I’attribue. C’est ton cas.
(trad. J. Marouzeau)

Méme les personnes plus simples, quand elles sont animées du souci
de gloire (cf. p. 2 note 12), mettent en avant leur prestige quand
I’interlocuteur leur résiste. Un vieil homme du Persa rappelle le
mérite de ses ancétres, ses quelques richesses, sa position sociale, et
finalement parle de sa notoriété3” lorsqu’il s’adresse a sa fille qui
d’abord se rebelle devant ses projets. Ensuite (v. 397-398) elle lui
obéit avec une facilité trop grande pour étre naturelle : la notoriété
qu’il se donnait dans un style noble n’en apparait que plus déplacée.

Il arrive d’ailleurs qu’un personnage joue sur les deux instances
d’énonciation que sont le monologue et le dialogue. Chéréa,
I’esclave de I'Eunuque, se met a réver devant une peinture
représentant I’histoire de Jupiter qui a envoyé dans le sein de Danaé
une pluie d’or (v. 584-585) et il se voit avec le prestige éclatant de
celui qui serait 1’égal de Jupiter en faisant quelque chose d’analogue
a lui (v. 591-592) ; la gloire en serait belle :

Ego homuncio hoc non facerem ! Ego illud uero ita feci, ac
lubens !

Dum haec mecum reputo, accersitur lauatum interea uirgo.

Moi, ’enfant d’homme, je n’aurais pas fait la chose ! Voire je
I’ai faite, et de bon cceur. Tandis que je me livre en moi-méme
a ces réflexions, on vient entre temps chercher la jeune fille
pour le bain. (trad. J. Marouzeau)

37. V. 390 - 392:

Pol deum uirtute dicam et maiorum meum,
ne te indotatam dicas, quoi dos sit domi :
librorum eccillum habeo plenum soracum.
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Chéréa livre bien ses pensées dans une sorte de parole solitaire (Dum
haec mecum reputo) comme s’il s’adressait au spectateur seul, mais
sur la scéne se trouve un autre personnage, Antiphon, qui ne manque
pas de relever ce qu’il y a d’exagéré (v. 597-598) :

Tum equidem istuc os tuom inpudens uidere nimium uellem,
qui esset status, flabellulum tenere te asinum tantum.

La vraiment j’aurais trop voulu voir ta mine impertinente et la
posture que tu avais, un grand ane comme toi maniant ce petit
évantail (trad. J. Marouzeau)

Le souci de I’éclat et du prestige est ainsi piégé sous les yeux des
spectateurs, et c’est ce jeu de scéne qui donne son accent propre a
cette parodie de la gloire a travers la tentation de la vanité.

Mais ce jeu des grands genres dans la comédie et les effets
propres au théitre ne sont possibles que grace a une relation étroite
et forte avec le spectateur, capable de sentir les décalages de langue
et de style et pour cela susceptible de décrypter les allusions
littéraires et historiques. Il y a ainsi référence a des événements assez
récents. Quand dans le Pseudolus, Simon, excédé par la suffisance et
I’assurance de Pseudolus, établit un parallele avec Aghatoclés, la
comparaison souligne la prétention vaniteuse et les excés de la gloire
(Pseud., 531-534) :

Siquidem istaec opera, ut praedicas, perfeceris,
uirtute regi Agathocli antecesseris.

Sed si non faxis, numquid causaest ilico

quin te in pistrinum condam ?

Si vraiment tu as accompli ces opérations, comme tu t’en
vantes, tu auras surpassé en vaillance le roi Agathoclés. Mais
si tu €choues, ne suis-je pas en droit de t’enfermer sur le champ
au moulin. (trad. A. Ernout)

mais cette comparaison ne prend toute sa force que parce que le
spectateur sait qui est Agathoclés, ce roi de Syracuse aux fortes
ambitions qui monta une expédition contre Carthage38. L’ auteur
joue aussi sur 'intertextualité. Vantant ses propres mérites, Thrason
veut faire comprendre a Gnathon qu’il peut venir en aide au roi en
toutes circonstances et, quand il décrit en quelle circonstance il lui a

38. Voir G. CHARLES - PICARD, Hannibal, Paris, 1967, p. 43.
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apporté un soutien, naturellement efficace, il use de propos tres
probablement imités d’un tragique (Eun., 403-405) :

Tum sicubi eum satietas
hominum aut negoti siquando odium ceperat,
requiescere ubi uolebat, quasi ... Nostin ?

Et puis si quelque jour la satiété des humains ou si parfois le
dégoit des affaires s’était emparé de lui, quand il voulait se
délasser, comme pour ... tu sais bien ? (trad. J.
Marouzeau)39

Le style est noble. Cet emprunt est un clin d’ceil au spectateur qui,
lui, reconnait le texte alors que Thrason ne parvient pas a le terminer
et doit compter sur Gnathon (v. 405 - 406). Le public s’amuse de
I’ignorance de Thrason : est ainsi illustrée la fausse gloire d’homme
cultivé a laquelle prétendait le soldat. Le spectateur doit aussi
percevoir I’ironie, celle du personnage qui qualifie de titre de gloire
(gloria) I’acte de son interlocuteur quand il ne le mérite pas
(Térence, Ad., 814) et celle, pleine d’amertume, de 1’auteur qui
applique le mot noble de gloria a la forte célébrité dont jouissent
ceux qui par leur tapage ’empéchent de jouer sa piece (Térence,
Héc., 33): le prestige de la gloria n’en apparait, implicitement, que
trop fort. Cette relation avec le spectateur devient une complicité
lorsque le personnage joue avec la représentation théitrale de la
gloire dans une sorte de mise en abyme. Dans les Bacchides,
Chrysale, tout fier de son entreprise pour aider Pistoclere, célebre sa
propre gloire en la comparant a celle d’un général victorieux*?, puis
il ajoute (v. 1072-1073):

Sed, spectatores, uos nunc ne miremini
quod non triumpho : peruulgatum est, nil moror.

39. La chose est d’autant plus plausible que dans le contexte les commentateurs
anciens ont repéré deux emprunts a Livius Andronicus et Ennius: Voir
J. MAROUZEAU, Térence, Paris, t. 1, 1967, p. 251 note 2.

40. V. 1068-1071:

... ueluti mi
euenit, ut ouans praeda onustus cederem.
Salute nostra atque urbe capta per dolum
domum reduco integrum omnem exercitum.

C’est ce qui s’appelle une entreprise heureusement terminée, comme maintenant, ou
je reviens triomphant et chargé de butin. Sain et sauf, la ville prise par ruse, je
raméne 1’armée intacte dans ses foyers (trad. P. Grimal).
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Quant a vous, spectateurs, ne vous étonnez pas de ce que je ne
célebre pas un triomphe : c’est chose vulgaire, et je n’y tiens
pas. (trad. P. Grimal)

Chrysale établit lui-méme une distance avec la célébration de la
notoriété prestigieuse dans laquelle il paraissait s’engager : ni lui ni
le spectateur ne sont dupes du jeu avec les sous-genres, qui donc en
retirent un effet accru et deviennent un jeu plaisant avec les diverses
formes de gloire4!. De tels exemples montrent que Plaute ne fait pas
seulement parler ses personnages selon le modele des genres élevés,
mais qu’il leur fait adopter ces fagons de s'exprimer*?.

*

Les derniers cas étudiés montrent jusqu’ou peut aller I’effet
parodique du style élevé dans la comédie puisque I’acteur peut lui-
méme en démonter le mécanisme sur scéne. Il fait appel aux

41. Phénoméne analogue pour un passage du Truculentus, ou le détail de
I’interprétation est plus délicat pour les Modernes. Le soldat Stratophane déclare
(v. 482-486) :

Ne expectetis, spectatores, meas pugnas dum praedicem ;
manibus duella praedicare soleo, haud in sermonibus.
Scio ego multos memorauisse milites mendacium ;

et homeronidam et postilla mille memorari potis

qui et conuicti et condemnati falsis de pugnis sient.

Stratophane prend ses distances avec le style noble des exaltations de la gloire dans
une adresse aux spectateurs :

N’attendez pas, spectateurs, que je vous vante mes batailles ; ¢’est par mes
mains que j’ai I’habitude de signaler mes combats. Je sais que beaucoup de
militaires ont raconté des mensonges; on peut citer Homéronide et
beaucoup d’autres aprés lui qui ont été convaincus et condamnés pour faux
en batailles.

La difficulté tient a I’interprétation d’homeronidam. Que ce terme soit formé sur
ounpidng, rapproché de 6 unpi88etv qu’Hésychius interpréte par YeuS€éaBar, ou
qu’il s’applique a Ennius en tant que successeur d’Homeére, le mot suggére une
maniére de célébrer la gloire de facon excessive sans éviter les mensonges. Sur ce
mot, voir I’édition du Truculentus de P.-J. ENK, Groningue, t. 2, 1953, p. 117 sq. et
la traduction du théatre de Plaute par P. GRIMAL Paris, 1991, t. 2 p. 1019 note 1. En
outre il y a des exemples 4 Rome d’accusations contre des généraux qui ont demandé
le triomphe en s’appuyant sur des récits de bataille qui se sont avérés mensongers
(cf. Tite-Live, 39, 5, 6).

42. Sur la pluralité des discours pour un méme personnage, voir A. UBERSFELD, Lire
le théatre I ... , p. 204



136 JEAN -FRANCOIS THOMAS

ressources de la langue, des styles proprement dits et de I’écriture
théatrale. Il présente des nuances entre les deux auteurs car il est en
général plus appuyé chez Plaute, plus léger chez Térence — et aussi
moins fréquent — en raison d’un souci d’unité et de bienséance*3 Ce
jeu des tons repose surtout sur un double décalage : il s’opére
d’abord entre d’une part la réalit¢ noble de la gloire et son
expression elle-méme noble et d’autre part la situation des personnes
dans un mécanisme ou le langage se met en représentation. Ce
décalage est aussi perceptible de I'intérieur de la piéce quand les
passages en style élevé se différencient de la tonalité globale. Cette
parodie est bien siir une composante du comique et donne le plaisir
du rire. Elle a aussi une portée et un enjeu propre car celui qui se
prévaut de cette notoriété se trouve ridiculisé, mais a travers lui, c’est
la gloire qui est visée. La parodie des genres nobles contribue a faire
apparaitre les risques et les limites de la notoriété prestigieuse : elle
tend vers la vanité, elle est célébrée avec trop d’éclat, elle constitue
une préoccupation déplacée.

I1 serait possible de s’en tenir 1a quant aux fonctions de ce jeu
des genres. Mais justement les excés mémes que ce procédé donne a
voir semblent porter une certaine morale. Les auteurs paraissent
donner ainsi au peuple attiré par I’emphase et la grandeur des héros
un modéle de vie plus simple et plus réaliste44. Est-il envisageable
d’y voir un “message plus politique”, si I’on peut se permettre cet
anachronisme ? Non, quand on pense que ces pieces reflétent le
monde athénien et prennent une portée universelle43. Mais cette
généralité n’empéche pas que les spectateurs opérent un retour sur
eux-mémes et sur Rome?. Il ne faut pas oublier que les piéces de
Plaute, du moins, sont pour la plupart proches des guerres puniques,
durant lesquelles — les témoignages de Tite-Live le disent bien*’
- s’affirme avec force le souci de la gloire : plusieurs extraits des
comédies font référence justement a cette gloire militaire et il est fort
probable qu’en faire sourire instaure avec la réalit€ une certaine

43. J.-C. DUMONT et M.-H. FRANCOIS-GARELLI, Le thédtre a Rome ..., p. 92 - 105.
44. Cf. J.-P. CEBE, La caricature et la parodie ..., p. 114.

45. J.-C. DUMONT et M. -H. FRANGOIS - GARELLI, Le thédtre a Rome ..., p. 103

46. Par exemple, le récit de Sosie dans I’Amphitryon présente des détails qui font
référence a la bataille d’Ambracie de 189 : voir I’article d’A. ARCELLASCHI,
« Amphitryon 187, ou influences pythagoriciennes sur I’Amphitryon de Plaute »,
REL, 60, 1982, p. 128-138.

47. 11 s’agit en particulier du paralléle entre Scipion et Fabius au livre 28 (28, 40,-
28, 43). Cf. P. GRIMAL, Le siécle des Scipions : Rome et I'hellénisme aux temps des
guerres puniques, Paris, 2¢ éd., 1974, p. 120 ; M. MESLIN, L’homme romain, Paris,
1985, p. 104-107 ; J.-F. THOMAS, op. cit., p. 104-106.
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distance de nature a tranquilliser les esprits*® traduire une certaine
méfiance devant les excés dans la recherche du prestige militaire*® et
valoriser un idéal de paix et d’équilibre?. Il serait toutefois exagéré
de voir dans ces textes un dénigrement systématique de la gloire qui
ferait de Plaute et de Térence des « antimilitaristes »?1.

Cette parodie de la gloire ne se retrouve pas dans les autres
ceuvres du théatre latin parvenues jusqu’a nous, mais les exemples ne
manquent pas ou les exceés possibles de la notoriété prestigieuse
apparaissent a travers une tonalité de raillerie : 'on pense en
particulier aux quolibets adressés au général par les soldats lors du
triomphe (Suétone, Iul., 51) et a certains passages d’Horace ou
I’auteur présente la gloire comme une force qui, depuis son char
brillant, entraine les hommes vers les tourments de 1’ambition? : il
n’est pas indifférent que gloria signifie aussi « vanité » 33,

Jean-Francois THOMAS
Université Paul Valéry — Montpellier 111

48. Voir P. GRIMAL, La littérature latine, Paris, 1994, p.88-89.

49. Voir E. DE SAINT-DENIS, Etudes sur le rire et le sourire des Latins, Paris, 1965,
p. 108.

50. Voir J.-C. DUMONT et M:-H. FRANCOIS-GARELLI, op. cit., p. 83 ; cf. A. MICHEL,
La parole et la beauté, Paris, 2¢ éd., 1994, p. 50.

51. J.-P. CEBE s’éléve contre cette analyse excessive (op. cit., p. 98).

52. Sar., 1, 6, 23-24 :

Sed fulgente trahit constrictos Gloria curru
non minus ignotos generosis ...

La Gloire traine attachés & son char brillant,
les hommes sans naissances aussi bien que les Nobles (trad. F. Villeneuve)

et Sat., 2, 3, 179-181 (un pere a ses fils) :

Praeterea, ne uos titillet gloria, iure
iurando obstringam ambo ; uter aedilis fueritue
uestrum praetor, is intestabilis et sacer esto.

En outre, pour que la gloire ne vous chatouille point,
je vous lierai tous deux par un serment : que celui de vous qui serait édile ou
préteur soit inapte a tester.

53. Voir A.-J. VAN WIDEKENS, « Zur Erklarung von lat. gloria “Ruhm” », Glotta,
35, 1956, p. 301 - 304 ; J.-F. THOMAS, « Observations sur le vocabulaire de la
vanité et de I’ostentation en latin », R.Ph., 72, 1998, fasc. 1, p. 95-116.






POUR UNE LECTURE DE L’AMPHITRUO :
LES SOUFFRANCES D’ALCMENE ET
LA PHILOSOPHIE DE SOSIE

par Nicoletta PALMIERI

— Les énigmes de la « tragicomédie »

Que 'Amphitruo représente un véritable exemplum unicum a
I’intérieur du corpus plautinien, texte a part dans lequel les
quiproquos comiques sont autant de problémes interprétatifs, c’est
une vérité que la critique a soulignée plus d’une fois: « ceuvre
originale et méme énigmatique » selon A. Arcellaschil, cette
comédie est pour P. Grimal « la plus surprenante de tout le recueil »2,
la piéce mystérieuse, « qui demeure, en grande partie, une énigme »3,
puisqu’on n’y retrouve «rien de ce qui forme le monde habituel de
la Comédie nouvelle des Grecs »4.

Quoiqu’on en ait parfois sous-estimé I'importance’, c’est le
prologue, le plus long de tous les prologues plautiniens conservés,
qui annonce ab initio la nature énigmatique du texte théatral bient6t
représenté sur scéne : Mercure, I’Hermés agile et changeant des
Grecs, avec un ampooddknTov provocateur®, déclare & son public

1. A. ARCELLASCHI, « Amphitryon 187, ou: influences pythagoriciennes sur
I’Amphitryon de Plaute », REL, 60, 1982, p. 136.

2. P. GRIMAL, Le siécle des Scipions. Rome et U’hellénisme au temps des guerres
puniques, Paris, 1956, p. 95.

3. P. GRIMAL, « Existe-t-il une ‘morale’ de Plaute ? » in BAGB, suppl. Lettres
d’Humanité, 4, 1975, p. 491.

4. P. GRIMAL, Plaute-Térence, La Pléiade, p. 7.

5. C’est surtout L. PERELLI, «L’Alcmena plautina: personaggio serio o
parodico », Civilta classica e cristiana, 4, 1983, p. 384, qui réduit I’importance de
la question littéraire abordée dans le prologue ; de méme, mais sur des fondements
plus solides, P. GRIMAL, « Existe-t-il... », p. 496, affirme que «c’est 12 une
interprétation secondaire du phénomeéne ».

6. Comme le signale A. TRAINA, Comedia, Padova, 1960, p. 42,
I’anpocddknTov, 'inattendu tragediae au lieu de comadiae (cf. la formule
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désireux de s’amuser, qu’il est prét a accomplir sa fonction de
divinité qui récite le prologue, a savoir I’exposition de I'argumentum
de la piece, qualifiée d’emblée de « tragédie » (vv. 50-51):

Nunc quam rem oratum huc ueni, primum proloquar ;
Post argumentum huius eloquar trageediae’.

L’importante digression littéraire qui s’en suit est célebre : face
a la déception bien prévisible du public, le versatile Mercure, fort de
sa toute puissance divine, promet une transformation théitrale qui
exige a la fois la compétence d’un théoricien spécialiste et 1’habileté
d’un dramaturge de génie : c’est la naissance de la tragicomédie,
terme technique qui fait ici sa premiere (et presque unique)
apparition ancienne, avant de devenir trés a la mode sur les scénes de
France et d’Italie vers la fin du XVI€ siécle8 (vv. 52-55; v. 63) :

Quid contraxistis frontem ? quia tragediam
Dixi futuram hanc ? deus sum, commutauero.
Eandem hanc, si uultis, faciam ex tragedia
Comeedia ut sit omnibus isdem uorsibus.

Faciam sit, proinde ut dixi, tragico(co Imeedia®.

habituelle au v. 96, Dum huius argumentum eloquar comaediae), est néanmoins
préparé dans les vers précédents, ol Mercure avait mentionné d’autres divinités
intervenant in tragadiis (v. 41).

7. Texte latin et traduction seront cités d’apres I’édition d’A. ERNOUT, Plaute, I,
Paris, 1959, 4¢€ éd.; « Maintenant je vais d’abord vous dire [’objet de mon
ambassade ; ensuite je vous exposerai le sujet de cette tragédie ».

8. Cf. A. TRAINA, Comedia..., p. 41, qui rappelle, apres la citation de Plaute, celle
d’un commentateur tardif de Stace, Lactance Placide. Pour la formation de ce
néologisme technique, voir ’analyse de A. TRAINA, ibid., qui défend avec des
arguments trés convaincants la lecon manuscrite du v. 59, Faciam ut commixta sit
tragico comedia. Le terme créé par Plaute refléte les composés grecs
apoTpaywdla et kwpwdoTpaywdla, méme si les éléments de la composition
se présentent dans un ordre inversé ; d’aprés R. ONIGA, « Struttura e funzione dei
cantica nell’ Amphitruo », in R. RAFFAELLI et A. TONTINIL, Lecturae Plautinae
Sarsinates. 1. Amphitruo, Urbino, 1998, p. 33, I'inversion des termes est la pour
souligner la priorité du second terme, pour un texte qui est de toute maniére une
comédie. G. CHIARINI, « Compresenza e conflittualita dei generi nel teatro latino
arcaico (per una rilettura dell’Amphitruo) », in Materiali e Discussioni per
I’analisi dei testi classici, 5, 1980, p. 113, explique le néologisme plautinien dans
le contexte qui I’a produit : d’abord il est question de trageadia (v. 51), puis de
comadia (v.55), finalement de commixta tragico comedia (v.59): ce qui est
cohérent avec 'opération littéraire promise par Mercure, la transformation d’une
tragédie en comédie.

9. « Pourquoi ce front soudain ridé ? Parce que j’ai parlé de tragédie ? Je suis dieu ;
j’aurai vite fait de la transformer. Cette méme piéce, si vous le voulez, je la ferai
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L’énigme de ’Amphitruo, on nous le dit trés clairement en
ouverture du drame, se construit sur une énigme des genres
littéraires. Une précision que les interpretes de la piece évoquent
souvent a propos de cette phrase de Mercure s’impose: la
tragicomeadia plautinienne, conformément aux théories
aristotéliciennes et a la mentalité gréco-latine dont témoigne au IVe
s. ap. J.-C. le grammairien Dioméde, est & comprendre dans le sens
que personnages de haute condition, voire divins, et personnages
bourgeois, voire serviles, se cotoient sur la scénel?. La définition de
tragicomédie «en tant que représentation qui participe a la tragédie
et a la comédie », apte a fondre la double finalité d’exciter a la fois
les rires et les larmes!!, est une notion moderne, étrangére a I’univers
comique de Plaute.

Mais si la prudence s’impose face au risque de facheuses
confusions chronologiques, il ne faut pas non plus appliquer a la
conception ancienne, plautinienne, qu’on vient de préciser, une
interprétation excessivement réductrice. La tragicomadia de Plaute
n’est pas si anodine qu’on pourrait le croire, pour peu qu’on
accorde sa juste importance au poids de la tradition a laquelle les
poetes anciens ne pouvaient se soustraire qu’avec difficulté : les
mythes de la légende, notoires et méme rebattus, ainsi que les régles
des genres littéraires, exergaient un pouvoir d’évocation tres fort,

passer de tragédie en comédie, sans en changer un seul vers ». «...j’en ferai, comme
je viens de le dire, une tragi-comédie ».

10. Cf. v. 60-64 : Nam me perpetuo facere ut sit comadia, / Reges quo ueniant et
di, non par arbitror. / Quid igitur ? quoniam hic seruus quoque partes habet, /Faciam
sit, proinde ut dixi, tragicofco]media. (« Car faire d’un bout a 1’autre une comédie
d’une pie¢ce ol paraissent des rois et des dieux, c’est chose, 2 mon avis, malséante.
Alors, que faire ? puisqu’un esclave y tient aussi son role, j’en ferai, comme je viens
de le dire, une tragi-comédie »). C’est la une premiere répartition des personnages,
tous « tragiques », a I'exception du seruus, qui, seul, lie ab initio le texte au code
comique. Pour les échos des théories aristotéliciennes dans ce passage, voir la note
de A. ERNOUT, dans son édition du texte, p. 13. Quant au témoignage de Diomede
(comedia e trageedia differt, quod in tragadia introducuntur heroes duces reges, in
comedia humiles atque priuatae personae, 1 488 Keil), cf. G. CHIARINI,
« Compresenza...», p. 99 et A. TRAINA, Comedia..., p. 41.

11. FVemprunte cette définition de Francesco Maria ZANOTTI, Dell'arte poetica,
Firenze, 1859, p. 177 : « La tragicommedia & una rappresentazione che partecipa
della tragedia e della commedia, partecipando del fine dell’una e dell’altra. Vuolsi
dunque per essa muovere gli ascoltanti a compassione ed orrore, ed insieme indurgli
a riso ». Je remercie mon colléegue italien, Gioachino Chiarini, pour les
renseignements précieux qu’il a bien voulu me communiquer au sujet de ce traité sur
I’art poétique.
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dont les conséquences se répercutaient sur les auteurs et sur leur
public.

Un passage célébre d’ Antiphane, auteur de la mese né vers la fin
du V€ 5., nous fournit un témoignage trés éloquent de cet aspect de
la production théitrale ancienne ; dans un ton qui conviendrait bien
a un prologue, on insiste, dans ce fragment, sur les plus grandes
difficultés que rencontre dans son travail le poéte comique par
rapport a un auteur de tragédies : le premier doit tout inventer ex
novo, alors que pour le second les histoires s’offrent toutes prétes et
il lui suffit de mentionner un (Edipe ou un Alcméon pour mettre a
I’aise son public, déja informé et mentalement préparé a ce qui
I’attend!2. Ce qui revient a dire que le fait de porter sur une scéne
comique les personnages illustres concernés par la naissance
d’Hercule, dieu depuis longtemps introduit & Rome et, juste en 187,
honoré d’un temple par Fulvius Nobilior!3, comportait la nécessité
non seulement de répondre aux attentes de spectateurs désireux de
rire, mais encore de prendre en compte le changement des rapports
qui s’instaurent entre le dramaturge et son public, lorsqu’ils
participent tous les deux d’un méme patrimoine mythique, ou, si
I’on préfére, d’une méme mémoire poétique.

C’est ainsi que I’énigme sous-jacente aux paroles de Mercure
propose aux interprétes une autre énigme, la uexata quaestio,
vraisemblablement insoluble malgré les efforts de deux siecles de
philologie, relative a la définition du modéle de I’Amphitruol4.
Devons-nous croire, avec E. Lefévre, qu’il y a la une parodie
tragique (et encore faut-il préciser dans quelles formes le terme
parodie peut s’appliquer a notre piece), une plaisanterie du sérieux,
tirée directement d’une tragédie attique, peut-€tre méme la version
latine de I'Alcumena Euripidi citée au v. 86 de la Rudens'> ?
L’importance de la tradition tragique dans 1’histoire d’Amphitryon
a été justement mise en relief dans les belles pages que G. Petrone a

12. Pour ce fragment je renvoie & G. CHIARINI, « Compresenza...», p. 104-105, qui
fournit le texte grec avec la traduction italienne en regard.

13. Sur la « nationalisation » d’Hercule 2 Rome, déja en 399, cf. J. BAYET, La
religion romaine, Paris, 1969 (2e éd.), p. 123-124 ; I'inauguration du Temple
d’Hercule aux Muses, d’aprés A. Arcellaschi « Amphitryon 187...», p. 134, est un
élément qui permettrait de dater la piéce plautinienne de la méme année 187.

14. Voir la mise au point de la question dans Plautus, Amphitruo, ed. with intr.
and notes by W. B. Sedgwick, Manchester, 1960, p. 2-6 et la note de G. PETRONE,
Teatro antico e inganno : finzioni plautine, Palermo, 1983, p. 162-163.

15. Cf. E. LEFEVRE, « L’Anfitrione di Plauto e la tragedia », in R. RAFFAELLI - A.
TONTINI, op. cit., p. 13-14 et 18-20 ; cet article fait état des positions de la critique
plus récente.
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consacrées a I’Amphitruo ; certes, dans notre texte aussi on reconnait
facilement la structure typique de la fabula plautinienne, axée sur
I’action de la fallacia, de la tromperie géniale qui organise autour
d’un bien (de I’argent, ou une femme) 1’agon entre des
protagonistes, trompeurs et vainqueurs, et des antagonistes, trompés
et victimes a juste titre. Mais, puisqu’en méme temps la ruse, sous la
forme mythique du « dieu qui trompe », avait permis |’expression de
potentialités tragiques au plus haut degré, force nous est de constater
que Mercure, ayant annoncé sa volonté de « remplir d’error et de
dementia » toute la famille d’ Amphitryon (vv. 470-471), est une
divinité assez proche de la perfide Athéna, qui avait plongé dans la
folie Iesprit et les yeux d’Ajax pour I’anéantir (Ai., vv. 51 s.)16.

Mais Mercure nous a promis une comédie et il faut lui faire
confiance, d’autant plus que le résultat de son opération littéraire est
un incontestable chef-d’ceuvre de uis comica ; pourtant, les autres
solutions qu’on a proposées pour donner une réponse cohérente au
mystere du modeéle, reflétent, elles aussi, ’exigence de repérer une
source « mixte », susceptible d’expliquer 1’énigme d’une palliata
dans laquelle persistent des traces bien visibles d’un noyau
« sérieux ». C’est en effet une hypothése tentante que de reconduire
la filiation de ’Amphitruo dans le sillon italique de la phlyaque,
proche de I’hilarotragédie, dont Rhinthon de Tarente (auteur d’un
Amphitryon !) fut I’initiateur vers la fin du IV€ siécle ; mais elle
suppose d’admettre, avec G. Chiarini, que la fabula Rhinthonica,
transcription comique d’une matiére tragique dont les formes nous
sont en réalité presqu’inconnues, « dans la conversion comique des
sujets tragiques [...] imposait une adhésion aux modeles » qu’on ne
trouve pas dans la comédie mythologique élaborée au temps de la
mesel”,

16. Cf. G. PETRONE, op. cit., p. 5-98, pour la structure de la fallacia ; p. 99-133,
pour la ruse tragique ; p. 156-162, pour le rapprochement entre 1’Ajax de Sophocle
(auquel G. Petrone ajoute évidemment I’ Héraclés d’Euripide) et notre piece.

17. Cf. G. CHIARINI, « Compresenza...», p. 111-112 et aussi p. 100-101 pour plus
de renseignements sur ce genre de farce ; I’importante étude de G. Chiarini ajoute
des arguments nouveaux a cette hypothése avancée aussi par P. GRIMAL, Le siécle des
Scipions..., p.95; dans cette méme perspective F. DUPONT, « Signification
théatrale du double dans 'Amphitryon de Plaute », in REL, 54, 1976, p. 134
affirme que « la tragicomédie ne se réduit pas a étre une parodie : elle donne a voir
simultanément le modele héroique et son travestissement burlesque ». Voir aussi
EADEM, L’acteur roi. Le thédtre dans la Rome antique, Paris, 1986, p. 360-361. 1l va
de soi qu’une filiation, plus « normale », & partir de la comédie nouvelle grecque est
une hypothése qui s’accorde mal avec 1’absence de piéces a contenu mythologique
que I’on constate dans la nea, malgré les fines argumentations de E. PARATORE, in
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~ L’énigme d’Alcmeéne

Nous pouvons maintenant formuler plus précisément la question
qui est toujours fondamentale lorsqu’on aborde une piéce
plautinienne, mais qui devient une énigme dans le cadre particulier
de 'Amphitruo : pourquoi rit-on ? d’ou dérivent ’amusement, le
comique, la farce ? quels sont les procédés que 1’habile Mercure a
mis en place pour «rajeunir » son histoire, « mythique et ancienne »
et donc réservée aux tragiques!®?

Il y a dans I’Amphitruo, comme le remarque aussi G. Chiarini!?,
un personnage clé : I'inquiétante Alcméne, la seule de toutes les
personae a ne pas se laisser prendre au piege des illusions
trompeuses qui parcourent la piéce20. L’interprétation critique selon
laquelle I’épouse d’Amphitryon est le seul personnage qui se
soustrait aux tons burlesques si répandus dans le texte, en raison
d’une grauitas et d’une dignitas profondément romaines, est
ancienne. C’est au siécle passé que F. M. Zanetti avait affirmé que
« nell’Anfitrione niun conto si tiene dell’afflizione di Alcmena, e
tutta &€ occupata la favola dalle buffonerie di Mercurio e di Giove »21,
et avait souligné par 1a la différence trés nette qui sépare 1’épouse
injustement accusée d’ Amphitryon et le couple des « sycophantes
divins »?2, que les deux divinités forment sur la scéne de Plaute. Les
jugements qui mettent en valeur le sérieux du personnage,
incarnation de 1’idéal de la matrone romaine, sont multiples et
autorisés. « Chez Alcméne, écrit E. Paratore, si dévouée a son mari, il
y a un reflet de la chaste et sévére matrone romaine », caractére qui
I’oppose aux figures plus plautiniennes, a savoir les esclaves,
Mercure, le seruus diuinus, et Sosie, le seruus mortel?3. Si, 1a on elle

PLAUTO, Tutte le commedie, Roma, 1992 (2e éd.), vol. I, p. 44-50, en faveur de
cette these.

18. Cf. v. 118, Veterem atque antiquam rem nouam ad uos proferam (« C’est une
vieille, vieille histoire que nous vous présenterons rajeunie »).

19. Cf. G. CHIARINI, « Compresenza...», p. 116.

20. Cf. F. DELLA CORTE, Da Sarsina a Roma, Firenze, 1967, p. 269.

21. Cf. F. M. ZANETTI, op. cit., p. 178, « Dans I’Amphitryon on ne prend guere en
considération les souffrances d’Alcméne et la fable tout entiere est occupée par les
bouffonneries de Mercure et de Jupiter ». Cette phrase figure en sous-titre dans
I’article « Compresenza...» de Gioachino Chiarini.

22. Brillante définition de G. Petrone, op. cit., p. 157.

23. Cf. E. PARATORE, Storia della letteratura latina, Bologna, 1979, p. 52. Voir
aussi, pour « I’incrollabile serietd » d’Alcméne, I’introduction de ce savant italien
a PLauro, Tutte le commedie..., p. 51.
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exalte la wirtus, Alcméne parle en dame romaine24, d’aprés
A. Traina, la profondeur de son amour pour Amphitryon, méme
absent, représente sur le plan des sentiments une défaite pour Jupiter,
défaite qui sera soulignée par Moliére, Kleist et surtout Giraudoux
dans son Amphitryon 38%.

Or, si, en 1991, R. Oniga, le plus récent commentateur de la
pi¢ce, adopte encore I’interprétation « sérieuse » du personnage (« le
sérieux et la dimension tragique d’Alcmeéne sont dans ce cas
absolus », affirme-t-il & propos des vv. 542-544)26  I’article, déja
mentionné, de L. Perelli, paru en 1983, propose une réaction nette,
aux accents polémiques, par rapport a cette perspective critique.

A partir d’une étude de Erich Segal?’, selon lequel le théme du
sexe et de I’adultére est central dans I’Amphitruo, L. Perelli décrit
une Alcmeéne fort désagréable, incohérente, sciemment dénuée par
son auteur de sérieux esthétique. A I'inverse de ce qu’on a souvent
soutenu, Alcmeéne, unissant les traits les plus risibles des personae
féminines de la palliata, serait sur scéne justement pour faire la
parodie de la chaste et pudique matrone romaine.

Il ne sera pas sans intérét d’évoquer certains points de cette
analyse?8. La premiére apparition d’Alcméne la montre aux prises
avec son époux divin dans une scéne de congé. Le théme épico-
tragique du congé que le héros prend de son épouse (Hector et
Andromaque), comme remarque justement L. Perelli suivant
A. Traina??, est repris sur un plan comico-bourgeois : aprés quelques
répliques, dans lesquelles les plaintes exagérément solennelles font
de la grande dame une petite épouse, bourgeoise et possessive, notre
personnage introduit d’emblée le théme, grossiérement comique, de
I’insatiabilité sexuelle (vv. 513-514):

Prius abis quam lectus ubi cubuisti concaluit locus.
Heri uenisti media nocte, nunc abis. Hoccine placet ?30

24. Ainsi P. GRIMAL, « Existe-t-il... », p. 496.

25. Cf. A. TRAINA, Comedia..., p. 56. Plus récemment A. TRAINA revient sur ces
mémes positions dans sa préface & R. RAFFAELLI - A. TONTINI, Lecturae Plautinae...,
p-9.

26. Cf. Tito MAccio PLAUTO, Anfitrione, trad. et comm. de R. Oniga, Venezia,
1991, p. 211. Voir aussi R. ONIGA, « Struttura e funzione...», p. 41-43.

27. E. SEGAL, « Perché Amphitruo », Dioniso, 46, 1975, p. 247-263.

28. Voir L. PERELLI, art. cit., spéc. p. 386-394.

29. L. PERELLL, art. cit.,, p. 386.

30. « Tu t’en vas avant méme d’avoir réchauffé dans notre lit la place ou tu t’es
couché. Arrivé hier au milieu de la nuit, tu t’en vas déja. Tu veux que je sois
contente ? ».
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« Le langage cru de ces paroles, remarque L. Perelli, rend un
son comique aux oreilles des spectateurs, lesquels savent bien que
Jupiter a énormément prolongé la durée de la nuit d’amour ». Le
mécontement de la femme se fait de plus en plus insistant, pour subir
une métamorphose soudaine au moment ou Jupiter-Amphitryon lui
présente le coffret contenant la coupe : le passage serait marqué par
un significatif changement stylistique dans le parler tout a coup
solennel d’Alcméne, laquelle, face au présent de la coupe d’or,
s’exprime en grande dame dans des termes de courtoisie
stéréotypée. L’apparition du riche cadeau a été suffisante pour
accomplir la métamorphose : 'uxor morosa qui se cachait dans les
vers précédents est devenue ici une courtisane de luxe que seuls les
cadeaux coiiteux peuvent apaiser. Autrement dit, la coupe dorée
aurait tranformé la nymphomane en prostituée de haute volée. Mais,
si la premiére scéne nous a montré une Alcmeéne qui mélange, non
sans confusion, les traits de la courtisane qui simule un amour
passionné et ceux de I’épouse collante et méfiante (I’avidité sexuelle
était aussi une prérogative de l'uxor morosa), 1’incohérence
congénitale du personnage donne lieu a une deuxiéme
métamorphose, plus surprenante encore, qui commence a l’acte
suivant (I, sc. 2) et se prolonge jusqu’a la fin de la piece.
Abandonné le masque de telle ou telle persona comica, Alcmene
acquiert d’emblée les facons de la noblesse tragique. Dans son
canticum (justement célebre), le topos philosophique de I’alternance
du plaisir et de la douleur dans la vie des hommes, fopos connu
surtout a travers le Phédon platonicien3!, est développé avec autant
de froideur que de rationalisme sérieux. L’intention parodique de
I’auteur, continue L. Perelli, apparait ici évidente : I’accumulation
des lieux communs et la disproportion entre les tons tragiques de
I’héroine et la situation qui ne I’est pas (il s’agit d’une breve
séparation qui n’a rien de dramatique), tels sont les éléments qui
confirmeraient les intentions parodiques de Plaute.

Lorsque plus loin (vv. 839-842), pour proclamer sa pudicitia,
Alcméne énumere les vertus traditionnelles de la femme romaine et
répete le langage des épitaphes en ’honneur des matrones uniuirae,
la dimension comique du personnage serait encore une fois
incontestable : un premier élément, slirement burlesque, était
constitué par son image de femme enceinte, exhibant sur la scéne
son gros ventre « gémellaire », contenant de surcroit le bébé Hercule,
qui « devait valoir comme une démystification immédiate des belles

31. Cf. le comm. ad loc. de R. Oniga, p. 214.
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paroles prononcées avec emphase »32. Surtout, conclut L. Perelli,
cette femme hautaine qui, avec une gravité orgueilleuse, prononce
son éloge funébre et qui se vante de son cupido sedatus (v. 840), ne
pouvait que susciter un éclat de fou rire dans un public qui avait déja
ri de Pavidité sexuelle manifestée par la grande dame. Accepter cette
interprétation parodique et la conclusion de cette étude, c’est
accepter la dimension complétement ironique du thédtre de Plaute,
un théitre dans lequel toute participation sentimentale de I’auteur est
exclue pour laisser la place a la démystification des idéaux sacrés et
de la tradition officielle.

Faut-il trouver la une réponse a notre question ? Est-ce donc
tout simplement un exercice de mapaTpaywSeiv que Plaute-Mercure
nous a annoncé dans le prologue ? Devons nous croire que c’est
grice a une transcription, caricaturale et tres fidele (v. 55, omnibus
isdem uorsibus), que la comédie issue d’une tragédie acquiert sa
verve et assure son succes ? Certainement, comme |’a montré avec
beaucoup de finesse G. Petrone33, la parodie est un ingrédient
essentiel de 1’art plautinien : loin d’étre un simple habillage
linguistique a la surface du texte, c’est une donnée qui organise et
qui soutient la fabula plautinienne ; c’est le procédé privilégié de la
comédie qui permet au poete comique de s’approprier tout ce
qu’une tragédie pouvait lui offrir, sans dénaturer la forme
proprement comique du nouvel organisme théatral.

Mais notre pi¢ce, nous ’avons dit, est un cas a part, non
seulement par le maintien d’une intrigue riche en pathétique
(I’action du « dieu qui trompe » risquait de faire périr sur le biicher
la pauvre Alcméne d’Euripide), mais encore en raison d’une
utilisation énigmatique des différents registres de style accordés aux
personnages. Lorsque Sosie, pour mieux mentir a sa maitresse, se
prépare mentalement au compte-rendu militaire et nous livre « une

32. C’est la une phrase que L. PERELLI, art. cit., p. 383-384, reprend de G. CHIARINI,
« Compresenza...», p. 121. Une objection, bien banale, me semble immédiate :
en quoi ce ventre qui porte le fruit 1égitime du mariage serait-il une offense a la
pudeur et par la une raison de rire ? Toutefois, G. Chiarini a souligné le caractére
exceptionnel dans le théatre ancien d’une femme visiblement enceinte qui apparait
plusieurs fois sur la scéne, et a vu dans cette présence un élément de la farce qu’on
doit ajouter au motif de ’insatiabilité sexuelle. Si dans cet article G. Chiarini
reconnait encore I'image « tragique » du personnage, plus récemment il propose
une interprétation du texte, aussi bien que d’Alcmene, décidément parodique, cf.
G. Chiarini, « Il mito a teatro. Riflessioni sull’Amphitruo », Sandalion, 18,
1995, p. 55-65. Quant au gros ventre d’Alcméne, d’aprés R. ONIGA, éd. cit.,
p. 215, il y aurait 1a une allusion burlesque & I’aspect des acteurs de la phlyaque.

33. Cf. G. PETRONE, op. cit., p. 155.
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des créations de la poésie romaine dans lesquelles la maestria
linguistique se manifeste dans toute sa puissance »34, I’intention de
son auteur est sans conteste caricaturale : dans cette tirade,
parfaitement dans le ton d’un récit épico-tragique, la parodie se crée
a travers D’écart qui éloigne I’humble condition du personnage
(I’esclave paresseux et ivrogne) et 1’élévation stylistique de son
« chant de bataille ». Mais lorsque la dignité du parleur (dans notre
cas, Alcmeéne, victime, malgré sa noblesse, des ruses de Jupiter et du
jaloux d’Amphitryon) ne contraste ni dans la forme ni dans le
contenu avec le ton solennel et profondément moral qu’on attend de
sa haute condition, les limites entre parodie et parole sérieuse
deviennent incertaines3>.

— Le double, motif comique ou tragique ?

Puisque nous venons d’évoquer le premier acte —selon la
division humaniste3® —c’est justement dans ce morceau que la
critique a repéré les deux poles autour desquels se concentre une
irrésistible uis comica, et tout lecteur, méme hitif, n’hésitera pas a
subordonner le premier au second : il s’agit d’abord de la parodie,
évidente dans le récit de I’expédition militaire (vv. 186-262), et
ensuite de la mise en scéne du motif du double, qui se prolonge
jusqu’a la fin de I’acte pour un total de 200 vers environ (vv. 263-
462). La poursuite de notre lecture semble confirmer cette
impression initiale : c’est le double, présenté dans cette scéne
inoubliable du 1€T acte, qui nous fait rire avec ses équivoques, ses
aberrations logiques, ses péripéties, le paratragique, 1a ou il apparatt,
en étant un complément.

Voila une autre résolution possible de I’énigme : dans le schéma
d’une histoire mythique dont le caractére tragique est indéniable
(malgré les éclats de rire du public, les personnages humains sont bel
et bien les victimes d’une divinité qui, telles les méchantes ennemies
d’Ajax et d’Héraclés, s’amuse a exercer sa toute puissance aux
dépens de I’'impuissance des mortels), le double est le procédé qui
permet de réaliser la transformation promise par Mercure ; de plus, a

34. Ainsi E. FRAENKEL, Elementi plautini in Plauto, Firenze, 1960 (tr. it., avec
addenda de 1’auteur), p. 332.

35. Cf. la belle analyse de G. CHIARINI, « Compresenza...», p. 116-121.

36. La division du texte en actes remonte au travail des humanistes a partir de la
seconde moitié du XVE€ s., cf. R. ONIGA, ed. cit., p. 189, avec des indications
bibliographiques.
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la lumiére de cette interprétation, la supposition qui voit dans le
couple Mercure-Sosie une innovation plautinienne s’avére plus
fiable37.

Dans I’ceuvre de Plaute le double est un motif aussi important
que la parodie tragique, les Bacchides et les Menechmi en
témoignent. C’est a juste titre qu’A. Ernout, dans la préface qui
précede son édition des Menwchmi, rapproche cette piéce de
I’Amphitruo et souligne que « la fable d’ Amphitryon appartient au
domaine du merveilleux ; celle des Ménechmes n’a rien que de
naturel »38. C’est effectivement une mise en place différente du
méme motif qui marque cette profonde différence entre les deux
pieces. « Que deux jumeaux se ressemblent au point de se
confondre, c’est 1a un fait d’observation courante », explique encore
A. Ernout au sujet des Ménechmes. Les deux simillimi, ignorant 1’un
et D’autre leur existence réciproque, sont pris au piége d’une
ressemblance parfaite, et avec eux tous les autres personnages. Ce
n’est que le public (et aussi I’auteur) qui peut comprendre et par la
jouir de I’amusement du spectacle. Finalement, les deux « sosies » se
retrouvent ’'un face a I’autre, I’imbroglio s’explique et la comédie
se termine.

Le « merveilleux » de ’Amphitruo suppose une tout autre
réalisation du motif: comme I’a dit M. Bettini, la structure du
double est renversée et la rencontre des deux simillimi, solution
normale dans la fable des fréres jumeaux, est a I’inverse le point de
départ dans I’engrenage de I’histoire d’Amphitryon3?. Loin d’étre
un fait d’observation courante, cette ressemblance parfaite comporte
une situation dans laquelle deux sujets identiques revendiquent une

37. Cf. F. DUPONT, art. cit., p. 131 et G. PETRONE, op. cit., p. 159, qui 2 juste titre
remarque que « Sosie néanmoins signifie en méme temps Mercure, car les deux roles
sont inséparables ». Voir contra E. PARATORE, in PLAUTO, Tutte le commedie...,
p. 44-45.

38. Plaute, Comédies, Paris, 1956 (4¢ éd.), te. iv, p. 9.

39. Cf. M. BETTINI, « Sosia e il suo sosia: pensare il doppio a Roma », intr. a
I’éd. citée de R. Oniga, p. 10-11 ; de méme A. Ernout, dans la préface cit. des
Ménechmes, p. 9 : «..dans '’Amphitryon ..1’identité Jupiter-Amphitryon et de
Sosie-Mercure est le ressort qui détermine la marche de I’action ». En réalité, me
semble-t-il, cela vaut en priorité pour le couple Sosie-Mercure, puisque c’est leur
rencontre « qui détermine la marche de I’action ». Le double Jupjter-Amphitryon,
jusqu’au v. 1034 du moins, fonctionne en partie sur le mode¢le des Ménechmes , qui
prévoit I’existence de deux “semblables”, source d’équivoques justement parce qu’ils
ne se rencontrent pas ; lors de leur rencontre le motif du double pouvait se charger
d’autres sens, mais la longue lacune qui commence avec le v. 1034 ne permet pas de
trancher.
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seule et méme identité et I’un des deux impose a I’autre une vérité
inattendue qui heurte la logique méme de l'existence. « Oses-tu
soutenir que tu es Sosie, quand Sosie ¢’est moi? » (v. 373-374, Tun
te audes Sosiam dicere, / Qui ego sum ?), demande péremptoire
Mercure et, grice a ses pouvoirs divins et a la force de ses coups de
poing, il contraint le vrai Sosie d’accepter cette nouvelle réalité :
« C’est moi qui suis ce Sosie que tout a ’heure tu prétendais étre »
(v. 387, Ego sum Sosia ille, quem tu dudum esse aiebas mihi).

Dépouillé de son «étre » et de sa « personne », Sosie est
proprement la victime d’une violation du principe d’identité. Fuyant
I’autre lui-méme qui I’a battu pour prendre sa place, malgré le
souhait de coiffer le bonnet d’affranchi*?, le pauvre Sosie se trouve
dans le contexte inquiétant et indéchiffrable que le bouleversement
de tout fondement logique a construit : les relations entre le moi et le
monde extérieur sont perturbées sans remede, les rapports entre les
personnes deviennent incompréhensibles, les moyens mémes de la
communication et du langage s’avérent inadéquats pour exprimer
une réalité indéfinissable. C’est 1a le secret du « merveilleux » qui
entoure la fable d’ Amphitryon, obtenu a travers 1’utilisation d’un
double tout a fait différent de la ressemblance « gémellaire » et bien
naturelle des Ménechmes.

On a souvent mis en rapport cette fable avec les apports de la
philosophie. La pensée pythagoricienne, d’aprés A. Arcellaschi, a
laissé des traces manifestes dans I’ceuvre, notamment « dans le jeu
contradictoire du double, de ’achevé et de I’inachevé, du parfait et
de I’imparfait »4! ; et si a propos de notre piéce F. Dupont rappelle
introduction 3 Rome de 1’Académie, la « philosophie du doute »42,
pour le théitre de Plaute dans son ensemble P. Grimal attire
I’attention sur D’influence considérable exercée par 1 école
aristotélicienne dans le domaine de la formation morale43. A mon
avis, si, comme le remarque M. Bettini, « mettre en doute I’identité
est chose qui concerne les philosophes »#4, la violation de son propre
statut existentiel, dont Sosie est victime, est une chose qui concerne

40. Cf. Amph., v.461-462 ; a cet égard ; M. BETTINI, art. cit., p. 21-22, insiste
sur la catégorie anthropologique « d’esclave » romain.

41. Cf. A. ARCELLASCHI, « Amphitryon trismégiste », in Vita Latina, 148, 1997,
p.- 17.

42. Cf. F. DUPONT, art. cit., p. 131, laquelle précise que « cette philosophie du
doute offrait les catégories pour penser !’inquiétude née d’une image mal distinguée
de son objet ».

43. Cf. P. GRIMAL, « Existe-t-il...», surtout p. 490-491.

44. M. BETTINL, art. cit., p. 15.
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tout particulierement les logiciens, les spécialistes de cette branche
premiere de la philosophie qui, a travers I’analyse formelle de la
connaissance, fournissent 1’instrument (organon) du savoir. Si bien
qu’au XII€ siecle, le siecle des dialectici qui redécouvrent Aristote et
qui s’attachent a la querelle des universaux*>, Vital de Blois (peu
importe si c’est directement de Plaute, ou par I’intermédiaire d’un
imitateur qu’on pourrait situer au IV€ sieécle), dans son Geta, fait de
I’histoire d’ Amphitryon et de Sosie, devenu ici Geta, « une satire
contre les formes scolastiques du raisonnement », lorsqu’elles sont
« maniées par des esprits vulgaires »49.

Mais laissons 1I’Amphitryon médiéval, vieil étudiant de
philosophie qui, avec son valet étourdi revient d’une Athénes proche
de I’école des logici parisiens?’, et attachons-nous au Sosie de Plaute.
C’est a plusieurs reprises qu’agressé dans son identité personnelle,
I’esclave inculte, plus intéressé par la boisson que par les
controverses des philosophes, se défend a travers des raisonnements
pleins d’angoisse et a travers des phrases apparemment confuses ; en
réalité, ses doutes et les tentatives de donner une réponse rationnelle
s’expriment avec une telle rigueur de I’argumentation qu’il nous est
permis de rapprocher ses paroles désespérées des textes
fondamentaux de la logique ancienne.

Comme il est bien connu, le principe d’identité, le premier des
trois principes fondamentaux sous-jacents a la logique d’Aristote
concernant I’étre et le langage, affirme que dans un systéme défini
un étre défini A est égal a lui-méme (A = A)*8. Evident par lui-méme
et toujours sous-entendu dans la logique d’Aristote, ce principe se lie
a la conception aristotélicienne selon laquelle la base du savoir tout
entier est résumée dans les dix concepts trés généraux qu’on ne peut
pas faire dériver les uns des autres. Il s’agit des célebres « dix
catégories », qu’ Aristote énumere dans le chap. 4 de ses Catégories,

45. Pour une information rapide cf. le chapitre de G. BEAUJOUAN, « La science, la
scolastique et les universités » in R. Taton (éd., La science antique et médiévale,
Paris, 1957, p. 600-610; voir en outre Ch. H. HASKINS, La rinascita del XII
secolo, Milano, 1972 (tr. it.), p. 285-306.

46. Cf. Pintroduction de E. GUILHOU a son édition du texte in G. Cohen (éd.), La
« comédie » latine en France au XII€ siécle, Collection latine du Moyen Age, Les
Belles Lettres, tome I- Paris, 1931, p. 8. Voir aussi F. BERTINI, « Anfitrione e il
suo doppio : da Plauto a Guilherme Figueiredo » in G. Ferroni (éd.), La semeiotica e
il doppio teatrale, Napoli, 1981, p. 313-317, (réimpr. in F. Bertini, Plauto e
dintorni, Roma-Bari, 1987).

47. Cf. Pintroduction de G. COHEN a La « comédie » latine..., p. XXXiV-XXXV.

48. L. GEYMONAT, Storia del pensiero filosofico e scientifico, Milano, 1970, vol. I,
p. 262.
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«le livre [qui] porte sur les principes » et « proéme a toute la
philosophie », d’aprés la définition offerte au VI€ s. par le
néoplatonicien Simplicius*? ; voici le passage en question :

Chaque [étre] dit sans aucune composition signifie ou bien la
substance, certes, ou le quantifié, ou le qualifié, ou le relatif,
ou quelque part, ou en un temps, ou étre posé, ou avoir, ou
agir, ou pdtir. Pour le dire en gros, la substance, c’est, par
exemple, I’homme, le cheval ; le quantifié, c’est de deux
coudées, de trois coudées ; le qualifié, c’est le blanc, le
grammairien ; le relatif, c’est le double, la moitié, le plus
grand ; quelque part, c’est au Lycée, a l’agora ; en un temps,
c’est hier, ’an dernier ; étre posé, c’est est couché, est assis ;
avoir, c’est est chaussé, est armé ; agir, c’est couper, briiler ;
et pdtir, c’est étre coupé, étre briilé. (Trad. Yvan Pelletier)>0

Dans la formulation d’Aristote les dix attributions sont
présentées « sans aucune composition » (kata pndeplav
oupTAOKN V), & savoir sans relation de dépendance entre elles,
puisqu’en tant qu’attributions premicres et plus communes, elles
permettent a la raison humaine de se représenter « premiérement
I’essence de toutes les choses » et de résoudre en elles « toute
investigation de leur définition »>!. Méme si nous avons 1a plus la
recherche du général que celle de I'individu (la substance et les
accidents sont énumérés au méme titre)>2, la différenciation entre
I’ovola, dans une certaine mesure stable et invariable, et les
attributions accidentelles, éléments variables et complémentaires a la

49. Ce passage du commentaire de Simplicius aux Catégories d’ Aristote est cité par
Y. PELLETIER dans Les Attributions (catégories). Le texte aristotélicien et les
prolégomenes d’Ammonios d’Hermeias, présentés, traduits et annotés par Y.
Pelletier, p. 9.

50. Cf. Arst., Cat. 1b25-2a3 : Tov kata pnSeplav oupmioknv Aeyopévwv
é€kaoTov fToL ovolav onpaiver §| mocdv T} mowdv f mpds TL 7| mol 1)
moTé 1) keloBar 7| €xewv 1| molelv N mdoyew. €oTlL 8¢ ovola WEV WS
Tinw eimelv olov dvBpwmos, {mmos  mocdv 8¢ otov &lmnyu, Tplmmyu:
mowdv 8¢ olov Aeukdv, ypappaTikdv mpds T 8¢ olov BunmAdotov,
futou, pellov: mwol &8¢ olov év Aukelw, év dyopd moTé 8¢ olov
&x8és, mépuowy keloBar 8¢ olov dvdkeltar, kdénTar é€xew 8¢ olov
Umo8éSeTar, @nhioTalr morelv 8& olov Tépvely, kalel mdoyew 8¢
olov TéuveTay, kaleTar.

51. Cf. ’introduction de Y. PELLETIER, op. cit., p. 12.

52. «Il n’y a pas, pour Aristote, de science du singulier, mais seulement de
I’universel. 1l est une science de 1’étre humain, non de I’homme qui s’appelle
Callias », affirment P. H. MICHEL et P. Louls, Aristote et son école, in R. TATON,
op. cit., p.264.
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substance, était pourtant implicite dans ce passage d’Aristote. Le
« principe d’individuation », compris comme ce qui différencie un
individu de tous les autres individus de la méme espece, allait se
formuler sur les principes premiers de la logique aristotélicienne :
dans la seconde moitié¢ du VI® siécle, Elias, un philosophe de I’école
d’Ammonios, successeur d’Olympiodore a Alexandrie et
représentant de ce néoplatonisme qui visait 2 un compromis entre les
autorités du passé, Platon et Aristote, énonce de maniere trés claire le
principium indiuiduationis ; il va sans dire que ce témoignage, tiré de
son Commentaire des Catégories, s’applique au passage d’Aristote
qu’on vient de voir :

Mais si Aristote propose l’énumération des dix catégories au
moyen d’exemples (indépendants), donnons donc l’explication
au moyen d’un seul et méme exemple, a savoir Socrate : il est
lui-méme substance en tant qu’homme, et pour la taille
(quantité), par exemple il est de deux ou trois coudées, et pour
la qualité, il est blanc, musicien, et pour la relation, il est pére
ou il est fils, et pour I’action, par exemple, il coupe, et pour ce
qui l’affecte (pdtir), par exemple il est coupé, et pour la
position, par exemple il est assis, il est debout, il est incliné,
et pour la possession, par exemple il est chaussé, il est habillé,
ou il a un anneau, et pour le lieu, par exemple au Lycée en
train d’enseigner, pour le temps, par exemple il a vécu a
I'époque de la guerre du Péloponnése>3,

L’illustration des dix attributions, qu’Aristote avait énumérées
au moyen d’exemples « sans aucune composition », est abordée ici
au moyen d’un seul et méme exemple, Socrate, en vue de préciser
I’essence que constitue cet individu nommé Socrate. C’est le

53. Cf. Eliae in Aristotelis Categorias Commentaria, éd. A. Busse, CAG XVIIIL 1,
Berlin, 1900, p. 158-159: aAX’ auTds pév "AproToTéAns éml mapa-
SevypdTwv molteltar TRV amaplfunow TOY &éka kaTnyopldv, ¢épe 8¢
Nuels €¢’° €vos kal Tol aUTol mapabelypatos mownodpeba TNV
Si6aokariav, énl Tol ZwkpdTous: auToés yap ovola éoTiv WS
dvBpwmos Kal mooov ws Slmmyus 1N Tplumxus Kal TOoLOV oS AEUKOS
T HOUGLKOS Kal Tipds TL WS TaTip T ulos kal motel ws Téuvwy Kal
MAOXEL WS Tepvdpevos Kal keltar s Kabripevos 1N €oTas 1
avakekApévos (...) kal é€xel s Umodedepévos N Nudreopévos 1
Exwv SakTihov kal mol s év Aukelw Siddokwy kol moTE g €ml
Ty Iledomovvnolwak@dv xpovwv yeyovds. Sur Elias, et sur la derniére
génération des commentateurs grecs qui interprétaient Aristote & la lumiere du
néoplatonisme, voir l'introduction de L. G. WESTERINK aux Prolégoménes a la
philosophie de Platon, Paris, 1990, p. xxxi-xxxvi.
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principe d’individuation : la substance homme qui s’appelle Socrate
est ensuite caractérisée par les neuf attributions accidentelles qui
assurent son unicité, a savoir la quantité, la qualité, la relation,
I’action, I’affection, la position, la possession, le lieu et le temps. Si
tout concorde, Socrate est égal a Socrate.

C’est bien le probléme auquel se confronte notre pauvre Sosie,
lorsqu’il se débat dans une situation logiquement inacceptable ;
effrayé, en proie a ’apparente confusion mentale que son double
menagant provoque en lui, c’est pourtant avec le rationalisme digne
d’un logicus des universités médiévales qu’il applique a son cas
particulier les critéres du principe d’individuation de tradition
péripatéticienne.

Conformément a la logique d’Aristote aussi bien qu’au bon
sens, Sosie commence par affirmer son ouola, sa substance
d’homme qui s’appelle Sosie et ajoute I’indication de la relation

(mpds T1) (v. 365):

Sosiam uocant Thebani, Dauo prognatum patre>.

Cette affirmation sera répétée plusieurs fois par la suite, pour
prendre 1’allure d’une véritable revendication de sa propre
identité>> ; plus tard, ayant désormais accepté l’extravagante
existence d’un autre lui-méme, Sosie recourt a nouveau aux
catégories de la substance et de la relation pour en convaincre
Amphitryon (v. 613-614):

Praeter me alterum, inquam, adueniens faciam ut offendas domi,
Dauo prognatum patre eodem quo ego sum>5, ...

Bien décidé a faire valoir sa possession de lui-méme et son
identité « sociale » dans la famille d’Amphitryon (vv. 399-400, Certe
edepol tu me alienabis numquam quin noster siem ; / Nec nobis
praeter me<d> alius quisquam est seruus Sosia.>"), le pauvre Sosie,

54. « Sosie, fils de Dave, comme m’appellent les Thébains ».

55. Cf. v. 378, 394, 403, dans lesquels la catégorie de la relation connait une
variation, Sosie est I’esclave d’ Amphitryon (v. 394, Amphitruonis ego sum seruos
Sosia).

56. « ... outre moi-méme, un second Sosie, ton esclave, qui a pour pére le méme
Dave que moi... ».

57. « Et toi, morbleu, tu ne m’empécheras pas d’étre moi-méme, et d’appartenir a
notre maitre ». C’est 13, d’aprés M. BETTINI, art. cit., p. 18, I’expression du modele
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terrorisé, battu et accusé d’avoir perdu sa ratio (v. 386, Fugit te
ratio), énumere pourtant une série d’argumentations incessantes et
bien rationnelles (les accidents qui définissent la substance) qui
parvient & « ’anticipation comique du célébre cogito cartésien »38
(vv. 403-409) :

Quid, malum, non sum ego seruus Amphitruonis Sosia ?

Nonne hac noctu nostra nauis * ex portu Persico

Venit, quae me aduexit ? nonne me huc erus misit meus ?

Nonne ego nunc sto ante aedes nostras ? non mihi est lanterna
in manu ?

Non loquor ? non uigilo ? nonne hic homo modo me pugnis

contudit ?

Fecit hercle : tnam etiam misero nunc malae dolent.

Quid igitur ergo dubito ? aut cur non intro eo in nostram
domum 739

Cette suite d'interrogations rhétorico-logiques s’ouvre sur
I’affirmation de son ovota (v. 403, ego ... Sosia), précisée aussitot
par les catégories de temps (moT€) et de lieu (mo¥) (v. 404, hac
noctu...ex portu Persico) ; quant a la posture (keloBaui), c’est le verbe
d’état par excellence qui I’exprime (v. 406, Nonne ego nunc sto
ante aedes nostras?), avec de nouvelles indications sur le temps et
sur le lieu qui complétent la définition de I’état (nunc... ante aedes
nostras) ; pour ce qui est de la catégorie de I’avoir (€ xelv), elle est
assurée dans ces vers par la constatation qu'il a dans les mains une
lanterne (v. 406, non mihi est lanterna in manu?), mais plus tard, la
découverte de son double identique se fonde aussi sur le fait que
I’autre « Sosie » a le méme chapeau et le méme habit (v. 443, [tidem
habet petasum ac uestitum®0) ; la catégorie de I’action (moreiv), déja
évoquée au v. 401 (Qui cum Amphitruone hinc una leram in

culturel a I'intérieur duquel Sosie “contestualizza il proprio sé”, a savoir son statut
social d’esclave romain.

58. M. BETTINI, art. cit., p. 15.

59. « Quoi, morbleu, ne suis-je pas Sosie, esclave d’Amphitryon ? Notre vaisseau
ne m’a-t-il pas conduit ici, cette nuit, depuis le port Persique ? Mon maitre ne m’a-t-
il pas envoyé ici ? Ne suis-je pas ici debout devant notre maison ? N’ai-je pas une
lanterne a la main ? Ne parle-je pas ? Ne suis-je pas éveillé ? Cet autre ne m’a-t-il
pas tout a I'heure labouré de coups de poing ? Je ne 1’ai pas révé, morbleu : ma
pauvre machoire en est encore toute endolorie. Qu’ai-je donc a douter ? Entrons chez
nous ».

60. « Méme chapeau, méme habit », pour Socrate aussi il était question de
chaussures et de vétements .
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exercitum®l), se fixe maintenant sur le moment présent et s'appuie sur
son propre état de veille, qui lui permet de parler (v. 407, Non
logquor? non uigilo?). Enfin, pour le « pitir » (mdoxew), les coups
qu'il a regus permettent au moins au pauvre Sosie de s'assurer de son
identité, en constatant que sa machoire en est encore toute endolorie
(vv. 407-408, nonne hic homo modo me pugnis contudit? / Fecit
hercle : fnam etiam misero nunc malae dolent.). Le souvenir de
cette douleur est, semble-t-il, persistant, puisque plus tard notre
esclave va expliquer 8 Amphitryon (avec un verbe a la voix passive,
comme le veut le texte des Catégories), que nam sum obtusus pugnis
pessume, et que ’auteur de cette rossée est Egomet memet, qui nunc
sum domi (vv. 606-607)02,

Si les vv. 403-409 sont encore une défense qui peut aboutir a la
question sécurisante et philosophique Quid igitur ego dubito?, plus
tard la découverte de I’identique va perturber sans remede ces
« certitudes », et pour ce faire ce sont les attributions les plus
significatives pour la définition de I’individu qui sont en jeu, a savoir
la quantité (moodv) et la qualité (mowov) (vv. 441-445) :

Certe edepol, quom illum contemplo et formam cognosco meam,
Quem ad modum ego sum- ... , nimis similest mei.

Sura, pes, statura, tonsus, oculi, nasum uel labra,
Malae, mentum, barba, collus, totus®3.

61. « Moi qui ai quitté cette maison pour suivre Amphitryon a I’armée ».

62. « Car j’ai été maléfiquement meurtri de coups de poings » « Qui t’a frappé ? »
« Moi-méme, ce moi qui est maintenant a la maison ».

63. « Vraiment parbleu ! quand je 1’examine, et que je me rappelle ma figure ...,
c’est tout & fait mon portrait. ...La jambe, le pied, la taille, la coupe de cheveux, les
yeux, le nez, les lévres, les machoires, le menton, la barbe, le cou: tout y est ».
Une question légitime peut se poser: Plaute connaissait-il 1’Aristote des
attributions, ne serait-ce que par le biais d’une vulgate philosophique ? ou bien, y a-
t-il une « rencontre »fortuite entre le philosophe et I’homme de théatre qui ne ferait
que prouver le génie de I’homme de théatre ? Remarquons en premier lieu que
L. MINIO PALUELLO, « The Text of the Categoriae : The Latin Tradition », in
L. PALUELLO, Opuscula. the Latin Aristote, Amsterdam, 1972, p. 30, suppose que
le texte des Catégories a été introduit dans le monde romain par Varron au 1€T siécle
av. J.-C. ; de plus, d'autres raisons encouragent a pencher pour la seconde réponse.
Tout d’abord, nous ne pouvons pas affirmer de maniere siire que la
« bataille »Mercure-Sosie n’était pas déja dans un modéle en mesure de fournir la
suggestion de tels « débats »logiques. Si, en revanche, on accorde a Plaute
I'originalité de la scéne, il faut néanmoins considérer que, comme je I’ai signalé, les
Catégories ne visaient pas a la définition du particulier et que 1’élaboration d’un
principium indiuiduationis est en tout cas postérieur a Plaute. Si I’inventeur de ce
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L’effet théatral de ces questions, d’autant plus serrées qu’elles
postulent la logique intrinséque de 1’existence humaine, ne pouvait
pas échapper a I’attention de Moliére, dont le Sosie énumére, 1’une
apres D'autre, les attributions premiéres qui définissent 1’individu et
que son prédécesseur latin avait invoquées; pour que le vol
d’identité soit plus complet, le Mercure frangais, a son tour,
s’approprie ces mémes attributions, [’une aprés 1autre, a
I’exception, bien évidemment, du maoxew : Tout ce que tu viens de
dire / est a moi, hormis les coups (vv. 452-453)64,

C’est a ce moment 1a que commence le merveilleux dont parlait
A. Ernout : une réalité inexplicable par les instruments du
raisonnement humain s’instaure, se répand et se répercute sur toutes
les situations de l’intrigue pour appeler du c6té des personnages
mortels les explications irrationnelles (merveilleuses), qui se
succédent en Leit-motiv : le réve, I’ivresse, la magie, la maladie
mentale®>. De 13 naissent les difficultés de la communication que
Sosie, devenu « Personne » arrive péniblement a résoudre : le
bouleversement du systéme de la langue, des pronoms et des temps
verbaux®, n’est que la conséquence immédiate du bouleversement
des catégories logiques qu’Aristote a indiscutablement tirées de
I’analyse du langage$’. L’énumération des dix catégories, dont le
caractére grammatical est évident, repose sur la correspondance
logique entre le plan de I’étre et le plan linguistique : rien
d’étonnant, donc, de constater que si I’on trouble le plan de I’étre,

double est bien Plaute, c’est la la fine sensibilité de ’homme de théatre, qui joue
avec le réel et I’irréel, avec la logique de 1'étre et I’illogique de I’ apparence.

64. Le valet du Geta, le logicus déja obtus que la dialectique a rendu fou (v. 419,
Reddidit insanum de me dialectica stulto), adopte un comportement bien différent de
celui des deux Sosies ; sans méme voir son alter ego caché derrieére la porte du
palais, la voix (uox) seule de I’adversaire suffit pour le convaincre que personne
« sinon Geta, [ne] pourrait parler avec le verbe (uoce) de Geta » méme si «les
logiciens enseignent qu’un seul verbe (uox) peut s’appliquer a deux choses et que le
méme nom (nomen) peut désigner deux personnes » (v.258-260, trad.
E. Guilhou) ; aux prises, en bon nominaliste, avec le probléme de la sententia
uocum (v. 279, Omne quod est unum est, sed non sum qui loquor unus), il finit tout
naturellement par accorder a son Archas-Mercure, Sis ego (v. 393) : quant a lui, il
est peut-€tre Platon, en I’honneur de ses études (v. 399, Sum Plato, me forsan artes
fecere Platonem).

65. R. ONIGA, dans son commentaire de la piéce, insiste justement sur ces motifs
récurrents que les personnages mortels se renvoient 1’un 1’ autre.

66. Voir les observations de M. BETTINY, art. cit., p. 19 reprises par R. ONIGA dans
son commentaire.

67. Cf. L. GEYMONAT, op. cit., p. 256.
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les moyens « normaux » de la communication se trouvent
pareillement perturbés.

Nous pouvons revenir maintenant a notre supposition, celle qui
s’interroge sur la possibilité qu’une telle réalisation du motif du
double soit l1a pour véhiculer le comique de la piece. Est-ce vraiment
comique, ce double merveilleux qu’on vient de décrire ? Il s’agit,
bien siir, d’un théme auquel la culture européenne se confronte
depuis des siecles, motif qui, a en croire R. Oniga, a acquis avec le
temps des signification profondes, parfois tragiques et inquiétantes,
Kleist, Dostoievski et Pirandello en témoignent. A mon sens, si « chez
Plaute I’horizon culturel est profondément différent du nétre »,
puisque « ’aspect dominant demeure I’humour de la farce »%8, ¢’est
parce que Plaute a travaillé dans une perspective comique sur un
motif lui-méme tragique, ou plutdt dramatique, dans le sens moderne
du terme. Tel qu’il est présenté dans ’Amphitruo, ce double, qui
heurte la logique de I’existence, qui rend insignifiant tout fondement
de I’expérience, ne peut que communiquer I'inquiétude, le doute,
I’appréhension. L’identité, si ce n’est pas le fait d’une naissance
gémellaire, est quelque chose de profondément troublant. M. Bettini
n’a pas complétement tort quand il affirme que le « fantome
animé », qu’Héra aurait confié a Paris au lieu de la vraie Hélene,
n’est pas, & proprement parler, un précédent de I’Amphitruo, car les
personnages identiques ne se rencontrent pas®®; néanmoins, la
tragédie d’Euripide porte sur scéne une « situation romanesque »
dans laquelle I’étre et le paraitre se confondent, de sorte qu’un mari
et une femme, victimes de farces inimaginables des dieux, n’osent
plus se reconnaitre’0, et que c’est « avec une espéce de pressentiment
de I’étonnement comique de Sosie que le Ménélas d’Euripide refuse
de reconnaitre Héléne »71.

Le je narrateur de Morella, célébre Histoire extraordinaire
d’Edgar Poe, aprés la mort de la femme mystérieusement savante
qu’est son épouse, I’imaginative Morella, imprégnée d’étranges
lectures philosophiques, constate avec étonnement la ressemblance
croissante entre la défunte et la fille de leur mariage :

... chaque jour je découvrais de nouveaux points de ressemblance
entre l'enfant et sa mére, la mélancolique et la morte. Et,

68. Ainsi R. ONIGA, dans son commentaire de la piéce, p. 199.

69. M. Bettini, art. cit., p. 44.

70. Cf. J. DE ROMILLY, La tragédie grecque, Paris, 1986, p. 146.

71. G. PAbuaANO, « Edipo, e altre favole di alienazione », in G. Ferroni (éd.), La
semeiotica..., p. 285.
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d’instant en instant, ces ombres de ressemblance s’épaississaient,
toujours plus pleines, plus définies, plus inquiétantes et plus
affreusement terribles dans leur aspect. Car, que son sourire
ressembldt au sourire de sa mére, je pouvais ’admettre ; mais
cette ressemblance érait une « identité » qui me donnait le
frisson ; - que ses yeux ressemblassent a ceux de Morella, je
devais le supporter ; mais aussi ils pénétraient trop souvent dans
les profondeurs de mon dme avec 1’étrange et intense pensée de
Morella elle-méme. (trad. C. Baudelaire )

Plus proche de la situation de notre Sosie, comme I’a remarqué
M. Bettini’?, est William Wilson, protagoniste d’un autre conte de
Poe ; héros d’une Nouvelle histoire extraordinaire, hanté depuis les
années scolaires par I’existence d’un identique alter ego, homonyme
et angoissant, il décrit de la maniére suivante la découverte qu’il fait
de sa propre image chez I’autre :

Une nuit ... je me levai de mon lit, et, une lampe a la main, je
me glissai ... de ma chambre a coucher vers celle de mon rival.
... Certain qu’il était bien endormi, ... je pris ma lampe, et je
m’approchai ... du lit ... une lumiére vive tomba en plein sur
le dormeur, et en méme temps mes yeux s’arrétérent sur sa
physionomie. Je regardai; - et un engourdissement, une
sensation de glace pénétrérent instantanément tout mon étre.
Mon ceeur palpita, mes genoux vacillérent, toute mon dme fut
prise d’une horreur intolérable et inexplicable. Je respirai
convulsivement, - j’abaissai la lampe encore plus pres de la
face. Etaient-ce, -étaient-ce bien la les traits de William
Wilson ? Je voyais bien que c’étaient les siens, mais je
tremblais, comme pris d’un accés de fievre ... Le méme nom !
les mémes traits ! entrés le méme jour a 'école ! ... Frappé
d’effroi, pris de frisson, j'éteignis ma lampe, je sortis
silencieusement de la chambre, et quittai une bonne fois

I’enceinte de cette vieille école pour n’y jamais revenir.
(trad. C. Baudelaire)”3

72. Cf. M. BETTINI, art. cit., p. 12-14, mais son analyse vise a souligner les
différences entre les deux situations.

73. On reconnaitra sans difficulté le recours que William Wilson fait aux critéres
« aristotéliciens » de I’identité : le méme nom (la substance), les mémes traits (la
qualité), le méme jour a I’école (le temps, catégorie d’autant plus significative que
les deux simillimi sont nés le méme jour). Les catégories qui ne figurent pas dans le
passage cité, sont également évoquées par-ci par-la dans I’histoire.
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Avec ces phrases dominées par l’angoisse que provoque toute
situation inacceptable par la raison, commence le drame de William
Wilson, persécuté jusqu’a sa perte par ce double, impitoyable et
mystérieux.

— Les ressources comiques de Mercure

Loin de répondre & nos questions, ce double tragico-
philosophique est 14, dirait-on, pour rendre plus difficile la tache de
Mercure, et aussi la nétre. Mercure, porte-parole du poéte, s’est
engagé a transformer la tragédie en comédie, mais les €léments que
nous avons jusque-la décelés vont tous dans le sens du tragique :
d’une part ce double inquiétant, qui, a partir de Sosie, prend au
piége 'un aprés 'autre tous les mortels présents sur sceéne ; de
I’autre, l'utilisation de ce double tragique par une divinité
insouciante qui s'en sert pour frapper des hommes innocents. Certes,
on y a déja fait allusion, le schéma habituel de la comédie
plautinienne repose sur la fallacia et distingue les protagonistes
« meneurs d’imbroglios » et leurs victimes ; mais normalement, ce
qui assure le caractére « comique » de la fable, c’est que la
« sympathie » sollicitée du public va aux trompeurs, alors que les
trompés sont toujours les méchants qui, loin de mériter la
compassion des autres, ont bien mérité leur sort. Dans I’histoire
d’Amphitryon, a l'inverse, les victimes et les trompés, au rang
desquels il faut aussi mettre Sosie, la seule persona sans conteste
comica, sont des personnages absolument respectables: c’est le
noble couple formé par le général qui doit sa victoire a sa vertu et a
son courage, et la noble épouse, enceinte et dévouée, qui attend,
nouvelle Pénélope, le retour du mari victorieux.

Il nous faut relire les paroles que Mercure prononce peu avant
sa promesse littéraire et les prendre absolument au sérieux (vv. 38-
40) :

Nunc iam huc animum omnes quae loquar aduortite.
Debetis uelle quae uelimus : meruimus
Et ego et pater...*

74. « Et maintenant, prétez tous attention a ce que je vais dire. Nos volontés
doivent étre les votres : nous en avons assez fait, mon pére et moi, ... ».
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Apres avoir quelque peu tergiversé avec des plaisanteries
destinées en tout cas A obtenir du public une allegra complicita’s,
Mercure prépare avec ces vers son discours sur la tragicomédie :
c’est la beaucoup plus qu’une simple captatio beneuolentiae. A
travers le recours a un procédé propre a la comédie et interdit a la
tragédie, la divinité protatique reste en dehors de la fiction scénique,
gagne au préalable la complicité du public et inscrit dans le genre
comique la piece qu’il présente. Jupiter, explique plus loin Mercure,
passionné comme il est pour 1’objet dont il s’est une fois épris (v.
106), ne veut que prendre son plaisir avec celle qu’il aime (v. 114),
ainsi que le ferait tout jeune homme de comédie. Plus tard, dans un
monologue qui s’adresse au public en guise de deuxiéme prologue
(vv. 463-498), Mercure revient sur la question et, s’appuyant
toujours sur son rapport « privilégié » avec le public, anticipe les
événements de 1’intrigue en suggérant déja une interprétation.
Alcmene, qui, de surcroit, est le personnage tragique par excellence,
d’aprés Aristote, puisqu’elle commet la faute sans le savoir’®, sera
accusée injustement de choses honteuses (v. 477); mais ensuite
« personne assurément n’en fera reproche a Alcmeéne ; car il serait
injuste a un dieu de laisser retomber sur une mortelle le blame de sa
propre faute »77 (vv. 492-495).

Les conditions indispensables pour qu’un texte théatral soit un
texte comique, réclamées au tout début de la piece, sont répétées
dans ce morceau qui, loin d’étre une variation quelque peu inutile
du vrai prologue, est la pour assurer la transformation comique
promise : la volonté des spectateurs doit correspondre d’un bout a
I’autre du texte a celle de l'auteur et des personnages qui le
représentent. Mais puisque les Romains, au théatre, nous dit-on, était
bruyants et peu attentifs’®, et, plus encore, parce que les « nobles »
victimes, au fur et a mesure que la ruse divine progresse, se font de
plus en plus susceptibles de susciter la compassion, apres Mercure,
voici Jupiter lui-méme se présentant sur scene pour dialoguer avec le
public et le rassurer. Certes, c’est 1’occasion, pour le souverain des
dieux, « ’architecte » (v. 45) de la fallacia, de s’amuser une fois de
plus, puisqu’avant la conclusion heureuse, il veut « encore une fois
se faire passer pour Amphitryon et jeter toute la maison dans une

75. L’expression est de R. ONIGA, dans son commentaire & propos des v. 1-16,
p. 180.

76. Cf. Arst., Poet., 54a 1-4.

77. ... nemo id probro / Profecto ducet Alcumenae : nam deum / Non par uidetur
facere, delictum suum / Suamque [ut] culpam expetere in mortalem sinat.

78. Cf. R. ONIGA, éd. cit., p. 180.
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confusion inimaginable »7®. Toutefois, ¢’est d’abord pour le public
qu’il apparait sur scéne (« Maintenant je viens a cause de vous, pour
ne pas laisser cette comédie inachevée »89), puis « pour préter son
aide a Alcmeéne, que son mari accuse injustement de s’étre
déshonorée »81 : c’est ainsi qu’il découvre ses vraies intentions et
prépare les esprits a une heureuse issue de I’histoire, car « je serais
bien coupable, dit-il, si je laissais retomber sur cette innocente le
poids d’une faute que j’ai été seul a commettre »%2.

A cet endroit de la piéce, que Jupiter désigne sans hésitation
comme incohatam ... comediam (v. 868), la transformation de la
tragédie en comédie est achevéed3 : la ruse des dieux, que souvent la
tragédie veut présenter comme une forme de justice supérieure, est
qualifiée ici de culpa, alors que la victime, d’ordinaire concernée par
les probléemes de la démesure dans des contextes tragiques, est
acquittée par avance en tant qu’innocente. C’est ainsi que Plaute-
Mercure, aidé par le fallacieux créateur de l’univers, a construit
autour de sa fabula sérieuse un cadre comique ; c’est ainsi que le
public peut rire des mésaventures de Sosie, de la coleére
d’Amphitryon, des équivoques entre les époux, et s’amuser des
prouesses amoureuses de Jupiter.

Le merveilleux de ’intrigue s’insére dans un contexte comique
et le poete laisse ses illustres personnages libres de s’adapter comme
ils peuvent aux nouvelles conditions théatrales. Des quatre personae
tragiques, c’est bien le couple des « sycophantes divins » qui
s’adapte le plus élégamment au comique. Déja par leur rdle, qui les
situe du c6té des héros comiques « triomphateurs », ils profitent de la
double complicité qu’ils entretiennent avec le public et avec

79. V. 874-875, Esse adsimulabo atque in horum familiam / Frustrationem hodie
iniciam maxumam.

80. V. 867-868, Nunc huc honoris uestri uenio gratia, / Ne hanc incohatam
transigam comadiam.

81. V. 869-870, Simul Alcumenae, quam uir insontem probri / Amphitruo accusat,
ueni ut auxilium feram.

82. V. 871-872, Nam mea sit culpa, quod egomet contraxerim, / Si id Alcumenae
innocenti expetat.

83. A travers une fine analyse du vocabulaire G. PETRONE, op. cit., p. 156-158,
souligne que dans son monologue Mercure, en qualité de «dieu qui trompe »,
s’exprime encore 2 la maniére des tragiques, puisque I'error et la dementia (v. 470-
471) dont il agite la menace, ont « toutes les connotations sémantiques de la
tragédie » ; puis, quand Jupiter reprend ce méme discours et annonce qu’il jettera
toute la famille d’Amphitryon dans une frustrationem ... maxumam (v. 875), le
lexique, devenu proprement comique, témoigne de la transformation désormais
accomplie en comédie (incohatam ... comeediam).
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I’auteur : grace a leurs pouvoirs divins, ils sont bien conscients
qu’une délicate opération littéraire est en cours et, en habiles
metteurs en scéne, ils en font part aux spectateurs. Mercure, en
particulier, est si souvent chargé de transmettre la parole de I’auteur
qu’on lui permet de jouer tous les rdles typiques de la palliata, et
d’aller méme plus loin, lorsqu’en seruus currens (vv. 984-990) il
finit par faire la parodie de la comédie dans des vers que l'on
voudrait qualifier de « paracomiques ». Jupiter, quant a lui, ajoute a
son role de trompeur, d’autant plus comique qu’il s’agit de cocuage,
une complicité constante avec le public : il y a toujours un dialogue
entre lui et les spectateurs qui crée une situation d’« ironie »
comique dont les autres personnages sont exclus. Seul le seruus
diuinus Mercure peut capter le dialogue privilégié qui a lieu entre
son pere et le public et il en profite volontiers pour s'y insérer en
troisiéme interlocuteur, et compliquer le jeu des doubles sens de
I’ironie comique. Dans les vives tirades paratragiques de Jupiter
I’idée sous-entendue est la suivante : « Regardez moi, le pére des
dieux, qui fait la parodie de moi-méme ».

Plus difficile est ’adaptation comique des personnages mortels,
dont I'impuissance face a la toute puissance divine se répercute de
deux maniéres. C’est leur «ignorance » absolue qui fait leur
faiblesse : d’abord victimes d’un pouvoir impénétrable, qui les fait
se débattre dans une histoire a rendre fou, ils sont de surcroit
inconscients du miracle que les hauts pouvoirs des dieux sont en
train d’accomplir, a savoir la création d’une tragicomédie.

C’est in absentia qu’ Amphitryon demeure sans conteste le
personnage sérieux de la tradition : le canticum de Sosie, si ironico-
parodique qu’il soit, laisse transparaitre la figure du grand général,
profondément romain, dont le courage lui a valu le triomphe ;
pareillement, le canticum d’Alcméne, dans lequel de surcroit la
caricature est loin d’étre évidente, fait un éloge sans réserve de la
uirtus du chef militaire qui revient chargé de gloire. La renommée
héroique que la tradition lui accorde alimente les discours des autres
personnages, lorsqu’il faut évoquer sa personne et ses exploits. Une
fois présent lui-méme sur scéne, c’est sans en €tre conscient qu’il
finit par s’accorder au nouveau contexte avec le concours de deux
facteurs. Le premier de ces facteurs est offert par I’histoire elle-
méme, quelque peu paradoxale, qui attribue au héros de la guerre le
role d’antagoniste trompé, ou, pour mieux dire, de mari cocufié,
jaloux et colérique ; quant au second facteur, c’est la présence de
Sosie presque constante a coté de lui (et quand ce n’est pas le vrai
Sosie, c’est le Sosie-Mercure) : tous les deux sont victimes sans le
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savoir d’une seule et méme ruse et devant ce Sosie qui parle un
langage incompréhensible, qui tient des propos inconcevables, qui
lui raconte des histoires complétement aberrantes, Amphitryon se
trouve, malgré lui, sur un plan comique qui efface de ses discours
tout élément sérieux ou solennel.

Nous revenons maintenant au personnage le plus problématique,
cette Alcmene qui a déja alimenté nos doutes. A plus d’un titre
victime innocente (Jupiter nous ’assure), absolument inconsciente
d’un contexte comique qui n’a aucune incidence sur sa conduite,
Alcméne conserve tout au long de la piéce son attitude de
personnage « sérieux ». Est-ce vraiment de la parodie, comme le veut
L. Perelli, que son langage plein de fierté et de noblesse ? Alcméne
est toujours fideéle a elle-méme. Lorsque son époux Jupiter-
Amphitryon est sur le point de se séparer momentanément d’elle, ses
paroles « crues » qui dénoteraient son avidité sexuelle, ne font que
répondre au code stylistique de la poésie d’amour. Prius abis quam
lectus ubi cubuisti concaluit locus, (v. 513). Nous n’avons pas la des
paroles brutales, mais une expression recherchée, rendue plus
précieuse par I’ordre des mots qui crée une double allitération en
chiasme, complétée par 1’archaisme du génitif lectus avec
allongement. Il s’agit d’un topos de la poésie érotique grecque qui
aura un grand succes chez les poétes latins postérieurs a Plaute84.
Certes, aprés avoir passé une nux makra avec Jupiter le résultat est
comique, mais ce n’est pas I’insatiabilité du personnage qui fait rire,
c’est plutdt son ignorance, qui la met en décalage avec le code de la
comédie et lui conserve son statut de personnage sérieux. Lorsque
I’ Amphitryon divin lui fait cadeau de la coupe, elle parle bien sir le
langage d’une grande dame : plus précisément, elle parle le langage
d’une reine dont le mari est revenu victorieux pour lui offrir le gage
de son exploit. Finalement, c’est peut-tre avec une froideur
rationnelle qu’Alcméne développe le topos platonicien vite répandu
dans la philosophie populaire ; mais, en méme temps, comment ne
pas penser au monologue qui ouvre les Trachiniennes de Sophocle,
ou Déjanire, héroine de la douceur et de I’amour conjugal, recourt
au méme schéma tragique et énonce d’abord une vérité tirée de la
sagesse populaire, pour I’appliquer ensuite a I’expérience de sa
propre douleur ?

Si une longue tradition critique a fait I’éloge de la grauitas et de
la dignitas d’Alcmeéne, c’est parce que ses paroles sont toujours de

84. Cf. sur le v. 513 la belle note de R. ONIGA, éd. cit., p. 210, ol sont signalées
les références de la poésie érotique gréco-latine.
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bon ton, toujours mesurées. La parodie, dans le sens de I’exagération
du langage tragique, n’est jamais manifeste dans ses discours. Le
comique dérive tout simplement du fait qu’un personnage qui serait
cohérent dans une tragédie se trouve, malgré lui et sans aucune
médiation, dans une comédie.

Comme le suppose L. Perelli, le public romain aura peut-€tre ri,
lorsqu’Alcméne chante les louanges de sa pudicitia suivant le
modéle des épitaphes funébres®> ; mais Alcméne, I’innocente, était
réellement 1’héroine de la pudeur, d’une pudeur qu’elle viole dans
I’ignorance et donc a la maniére des tragiques. Ce public romain,
qui s’amuserait des mauvaises plaisanteries que le gros ventre
d’Alcméne lui suggére, n’était pas par ailleurs complétement
insensible aux grandes vertus féminines. Environ deux si¢cles plus
tard, Tite-Live (I. 58. 10) rappelle 4 ce méme peuple I'image
exemplaire de la vertueuse Lucreéce, qui choisit la mort pour
qu’aucune femme, par son exemple, ne vive impudica ; pareillement,
si, face aux habitudes libertines de Clodia, le moralisme de Cicéron
se scandalise plus pour des intéréts politiques que pour de véritables
raisons éthiques, le désespoir de Catulle, le poéte amoral, est
absolument sincére, lorsqu’il renonce a demander aux dieux que sa
Lesbie veuille finalement étre pudica (76. 24). Pour une fois Plaute
aussi, le maitre de la parole sarcastique et agressive, devant son
personnage, chaste et innocent dans les faits, si proche de
I’incarnation de la chasteté de la femme romaine®®, renonce a la
dérision démystifiante et laisse éclater le rire du choc des genres
littéraires. Mais en méme temps, I’honneur de la noble Alcmeéne est
sauvé.

Nicoletta PALMIERI
Université de St-Etienne

85. W. B. SEDGWICK, éd. cit., p. 115-116, signale & propos des v. 839-842, que
Plaute se fonde peut-étre sur une source tragique grecque mais qu’il anime son
passage d’esprit romain et que le dramaturge qui plait en raison de ses bouffonneries,
est capable de les oublier quand la noblesse d’un caractére 1’exige. Voir aussi le
comm. ad loc. de R. Oniga, éd. cit., p. 220.

86. Comme le signale P. GRIMAL, « Existe-t-il... », p. 496, «le monologue
d’Alcmene, ol elle exalte la uirtus, est a prendre au pied de la lettre. Il n’est
aucunement parodique. Le public, représentant de la ‘morale’ traditionnelle — c¢’est-a-
dire celle qui reléve de la conscience sociale des citoyens - ne I’aurait pas souffert ».






LA PRETEXTA REPUBBLICANA E LA FONDAZIONE
DELLA MEMORIA

par Gianna PETRONE

Per una valutazione della praetexta e dei suoi rapporti con il
dramma latino « regolare » ovvero di ritus Graecus puo fare fede il
giudizio oraziano di Ars 285 ss. : nihil -intemptatum nostri liquere
poetae, / nec minimum meruere decus vestigia Graeca / ausi deserere
et celebrare domestica facta, / vel qui praetextas vel qui docuere
togatas. V1 si esprime un apprezzamento evidente, che non manca di
stupire da parte di un intellettuale restio nei confronti del teatro
repubblicano. Soprattutto da questi versi viene delineato un quadro
sintetico e chiaro di un genere letterario. Orazio parla infatti di una
sorta di « sperimentalismo » (nihil intemptatum), che fa provare ai
poeti drammatici una nuova materia, quella dei domestica facta, sulla
falsariga tuttavia dell'esempio drammaturgico tratto dalle vestigia
Graeca, orme evidentemente calcate e seguite, prima d'essere
abbandonate (ausi deserere) con un atto di coraggio e
d'emancipazione, destinato al successo e al raggiungimento di
risultati non trascurabili (nec minimum meruere decus). Molto
garbata, attraverso il procedere quasi sottovoce delle due litoti e della
doppia negazione, non per questo l'affermazione di valore oraziana,
che riguarda generi teatrali in fondo « minori », risulta percid meno
perentoria. Infatti tutta la prudenza dispiegata nella sequenza delle
negazioni (nihil intemptatum... /| nec minimum...) serve in definitiva a
rafforzare l'orgogliosa rivendicazione di una raggiunta autonomia
nei confronti della « materia » del dramma, e dunque a gettare
piena luce letteraria sulla praetexta (oltre che, naturalmente, sulla
togata). Senza naturalmente che ne vengano ribaltate le gerarchie
acquisite. Orazio reclama per il dramma d'argomento latino una
posizione letteraria di prestigio, nonostante abbia l'ovvia
consapevolezza di come esso sia « minoritario ». Da cio la forma con
cui ¢ espresso il giudizio: netto e positivo ma con l'attenuazione
della litote.
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D'altronde la prospettiva che il poeta augusteo qui assume ¢
quella di un contrasto tra interno e esterno, tra quel che € greco e
quel che ¢ latinol. Un richiamo all'identita, sensibile gia in quella
qualifica nostri attribuita ai poeti drammatici, che funziona gia di per
s€¢ come una lode implicita. La questione, posta in questi termini, nel
momento in cui praetexta e identita romana si trovano dalla stessa
parte, non puo che produrre un giudizio fortemente elogiativo.

La praetexta rappresentava dunque, come sappiamo, argomenti
romani, del mito antico o della storia recente, in ci0 distaccandost,
come dice Orazio, dai modelli greci: viene abbandonato un
repertorio (deserere) per « frequentarne » (celebrare) un altro piu
vicino a sé, una frequentazione assidua e amorosa che ¢
evidentemente anche una celebrazione della propria storia.
L'opposizione su cui si staglia il giudizio oraziano non ¢ tuttavia
un'opposizione forte : si capisce che il dramma d'argomento romano
non nasce in contrasto con quello d'argomento greco ma deriva
piuttosto da quest'ultimo come una sua conseguenza. L'immagine
delle orme rende perspicuo il percorso letterario dall'uno all'altro e il
debito contratto dalle nuove forme con il sistema drammaturgico. La
scrittura teatrale, a lungo esercitatasi sulle tracce greche, acquisita una
sua tecnica, si prova infine ad instaurare uno stesso rapporto con una
diversa materia da rappresentare : docuere € verbo tecnico per la
composizione drammatica?.

Non facciamo quindi che seguire ancora Orazio, se possiamo
infine affermare che la praetexta ¢ il punto estremo del processo di
« Romanisierung » che coinvolge la scena latina. Non piu confinata
nella dimensione formale e nelle ragioni di gusto del vertere latino,
l'identita romana nella praetexta prende il sopravvento anche nel
contenuto. Tutta la grande esperienza teatrale, con i suoi ritrovati, per
esempio le agnizioni, i sogni rivelatori del futuro, gli oracoli ecc.,
viene provata e messa al lavoro intorno all'argomento della propria
storia, passata e recente. Da Nevio, il fondatore del genere, in poi
l'attivita di scrittura di praetextae, affiancata a quella di
traduzione/composizione di drammi che si iscrivevano nella linea
tradizionale, costituisce un momento abbastanza eccezionale, ma
costante e ripetuto di costruzione della memoria storica, di

1. Come nota C.O. BRINK, Horace on Poetry, New York, 1971, p. 319, «the
notion is ‘home’, with its emotional overtones ; the contrast is externa, aliena,
peregrina, and here Graeca comes in the same category ».

2. Cf. Cic. Brut.72, Livius primus fabulam docuit ; 229, Accius... ait se et Pacuvium
docuisse fabulam. Per il significato di docere fabulam cfr. Th. 1. L.s. v.
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fondazione di miti nazionali, di creazione di figure ed eventi
monumentali.

Attorno ad alcuni miti, quello di Romolo e Remo, quello delle
Sabine ecc. il dramma svolge un'opera di chiarificazione e di
interpretazione, fissandone una volta per tutte le linee
paradigmatiche3. Allo stesso modo, le grandi vittorie della
contemporaneitd e i loro protagonisti, grazie all'esaltazione di cui
erano fatti oggetto, si fissavano con enfasi nell'orizzonte storico,
secondo un procedimento parallelo a quello dell'epica.

Rimane piuttosto un dubbio : come si conciliava quest'esigenza
celebrativa con le leggi del dramma ? Come poteva diventare teatro
I'esaltazione nazionale ? La direzione univoca dell'intento di
autoglorificazione non era d'ostacolo con lo statuto tragico, dove
non c'era mai una sola verita ma si scontravano piu ragioni?

Penso che il limite della praetexta si situasse proprio qui,
nell'impaccio che alla lunga il patriottismo di un epos drammatizzato
doveva porre allo scrittore, nella difficolta di fare convivere la
dimensione « monologica » dell'epica con quella « dialogica »
propria della tragedia.

Una delle tesi di maggiore spicco, quella che designava la
praetexta come « un seme non germogliato »3, aveva forse in questo
un suo aspetto di corrispondenza con la realta. In effetti non ¢ vero
che questo dramma non abbia presa nella storia letteraria, tanto €
vero che continuerd per secoli fino in etd imperiale e Tacito, nel
Dialogus de oratoribus potra far dire a Curiazio Materno che nello
scrivere tragedie che si intitolano Cato o Domitius si guadagnano
spazi di liberta di parola non piu concessi dalla grande retorica
forense®. Il prosieguo della letteratura latina, dove ha posto

3. Un esame molto interessante del legame tra i frammenti della praetexta e gli ideali
etici e politici della respublica in A. LA PENNA, « Funzione e interpretazioni del
mito nella tragedia arcaica latina », in Fra teatro, poesia e politica romana, Torino
1979, p. 49 ss.

4. Tra il piano della leggenda e quello della contemporaneita 1'elemento di coesione
¢ l'intento di celebrazione nazionale. Su questo, come su tutta la problematica
relativa alla praetexta & fondamentale lo studio di N. ZORZETTI, La praetexta e il
teatro latino arcaico, Napoli 1980.

5. Cfr. Di questa opinione di FRANK « The declin of Roman Tragedy», CJ,
1916, 7, p. 176 ss.) rimane traccia anche nell'impostazione di W. BEARE, quando
afferma : « Dobbiamo concludere che I'introduzione di Nevio del dramma storico si
riveld relativamente sterile » (I Romani a teatro, trad. it. Bari, 1986, p. 51).

6. Cf. per il nostro assunto Tacito, dial. de or. 3,4, dove & proprio sottolineato il
contrasto tra la storia « propria » della praetexta e quella ‘esterna’ del mito greco :
...etiam si no novum tibi ipse negotium importasses, Domitium et Catonem, id est
nostras quoque historias et Romana nomina, Graeculorum fabulis adgregare ?
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un'Octavia pseudosenecana insieme ai testi composti da Curiazio
Materno, di cui Tacito fa menzione, s'incarica di farci sapere come
alla fin fine il dramma nazionale resista sino all'eta imperiale, quando
anzi si accresce di nuovo senso. E tuttavia questo stesso esito della
praetexta, dramma retorico d'ispirazione senatoria, teatro
d'opposizione d'ambiente declamatorio, ci fa percepire come il
seguito sia in fondo perfettamente coerente con l'inizio. Legato alla
celebrazione di s¢ in epoca repubblicana, luogo della fondazione
della memoria storica, il dramma d'ispirazione nazionale diventa in
epoca imperiale la cassa di risonanza dove ha voce il disagio dei
nostalgici cultori dei valori repubblicani. II genere drammatico che
aveva coltivato il patrimonio mitico e storico, era stato il depositario
delle leggende delle origini e aveva fortemente contribuito alla
mitizzazione di alcuni grandi eventi storici continuava, nel nuovo
ordine imperiale, a farsi garante dell'identita storica e a richiamare la
coscienza del passato’.

Come avviene nell'epos, in questa forma drammatica domina la
presenza del piano soprannaturale. Che non si pud limitare tuttavia al
solo fenomeno letterario. C'¢ infatti un profondo senso del divino,
che si pud ancora leggere negli scarsi frammenti, soprattutto nella
motivazione religiosa dell'imperium : gli dei non solo stanno a
guardare ma intervengono a favore del comandante, ne proteggono
I'esercito, favoriscono la vittoria. Tra il cielo e la terra, tramite la
mediazione dell'imperator si stabilisce un accordo che porta al
trionfo in battaglia®.

Come questa prospettiva fosse una dimensione consueta alla
praetexta si pud evincere da molti segnali: piu frammenti si
caratterizzano come preghiere agli dei, alcuni versi ne richiedono
esplicitamente 1'aiuto, altri, con formula solenne, esprimono l'augurio
per un futuro prospero del popolo romano, altri ancora
rappresentano un tentativo di dialogo con la divinita. Si respira
dovunque, nei frustuli che possediamo, un forte ed autentico afflato
religioso.

Soprattutto si pud leggere la comunicazione tra terra e cielo
istaurata dal comandante, la ricerca del consenso divino, che

7. Su questa « coerenza » del genere qualche osservazione, anche se con intento
divulgativo, nella storia del teatro latino da me curata in U. ALBINI-G. PETRONE,
Storia del teatro. I Greci - i Romani, Milano 1992, p. 461 ss.

8. Questa centralitd dell'imperium e dell'imperator nel dramma nazionale come
strumenti di mediazione tra gli uomini e gli dei si deve allo studio citato di ZORZETTI
(La Praetexta e il teatro, op. cit.), che ridiscute completamente le questioni sino ad
allora poste dalla critica.
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assicurera all'esercito romano il trionfo in battaglia e al popolo il suo
destino provvidenziale. Se nel Paulus di Pacuvio si invocava il
sommo Giove (Pater supreme, nostrae progenii patris, fr. 1, p. 280
R.2) nel dramma Aeneadae sive Decius di Accio si pregava
solennemente la divinita affinché concedesse un prospero
svolgimento dei fatti (Te sancte venerans precibus, invicte,
invoco, | Portenta ut populo patriae verruncent bene, fr. 5 s., p. 282
R.2). Sempre in quest'ultima tragedia si capisce che un responso
richiesto alla divinitd doveva ad un certo punto tardare : un verso ci
trasmette il senso di un'attesa che non da ancora risultati, il fuoco &
acceso sull'altare ma c'¢ « pigrizia » da parte degli dei e ci si
interroga sul perché essi non inviino l'aspettato segnale (Et nunc quo
deorum segnitas ? ardet focus, fr. 5, p. 282 R.2). Sempre nel Decius
un altro frammento descrive, secondo una modalita cara all'epica,
una comunicazione tra terra e cielo a proposito di una battaglia : le
grida e i gemiti fanno risuonare del terribile rumore della guerra la
sede degli dei (Clamore et gemitu templum resonit caelitum, fr. 2,
p- 281 R.2).

Altrove, nel Paulus di Pacuvio la descrizione di un
combattimento viene data nei termini « atmosferici » dei fenomeni
che vengono dal cielo (nivit sagittis, plumbo et saxis grandinat, fr. 3,
p- 280 R.2).

Queste descrizioni di battaglie, che adottano gli stessi accenti
dell'epica, possono confrontarsi anche con le narrazioni che
trovavano posto nelle rappresentazioni drammatiche « alla greca ».
Dal resoconto di Sosia dell'Amphitruo, per esempio, un pezzo da
tragedia inserito nella cornice comica, possiamo farci infatti pit che
un'idea di come la tragedia repubblicana facesse raccontare le
battagliel®. La narrazione che Sosia fa della battaglia del suo
padrone contro i Teleboi mette in opera una « romanizzazione »
delle procedure, per cui ci imbattiamo in quella stessa prassi che la

9. La vicinanza tra la praetexta, 'epopea e la storia ¢ ora ribadita da J. DANGEL,
secondo cui le due praetextae di Accio comprovano il legame tra questi diversi generi
letterari (Accius, (Fuvres (Fragments), par J. DANGEL, Paris 1994, p. 45 s.).
Sull'eco che questa edizione ha suscitato cfr. R. DEGLI Innocenti Pierini, Accio tra
Filologia e Poesia, in « Bollettino di studi latini » 1995, 25, p. 570 ss. ¢ M.
ROSELLINI, « Fortuna e sfortune di Accio negli anni Novanta », RFIC, 1996, 124,
p.- 110 ss.

10. Su questo celebre passo cfr. G. PAscucci, « La scelta dei mezzi espressivi nel
resoconto militare di Sosia (Plauto, Amph. 186-261) », Scritti scelti, Firenze
1983, II, p. 1081 ss; qualche nota anche nel mio Teatro antico e inganno ;
finzioni plautine, Palermo 19912, p. 163 s. Adesso c'¢ anche il commento di R.
ONIGA, in Tito Maccio Plauto Anfitrione, Venezia 1991.
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praetexta doveva rappresentare; infatti troviamo che, alla maniera di
un comandante romano, prima di attaccare, Anfitrione rivolge
preghiere a Giove (Pl. Amph. 229 s., imperator ...lovi/vota
suscipere). Anche in questo celebre passo, come sara poi nel
frammento esaminato del Decius di Accio, il fragore della battaglia
sale sino al cielo (Amph. 232 s. ...tela frangunt, boat/ caelum
Jfremitu virum...). E' una «retorica » della battaglia che ha un suo
parallelo, per es., in un passo tragico di Ennio : aes sonit; franguntur
hastae...(Scaen. 181 V.2).

Si potrebbe dire dunque, parafrasando un'affermazione antica
fatta ad alto proposito, che la praetexta doveva essere un dramma
« pieno di Ares », nel senso che vi prevalgono le armi, le battaglie,
I'etica militare. Con attenzione, probabilmente, a quelli che erano i
comportamenti riconosciuti come esemplari. Alcune modalita
proprie dell'azione dell'imperator vi divenivano oggetto
problematico e vi erano sottoposte a riflessione. E' quanto ricaviamo,
per esempio, da un verso dell'Ambracia enniana, Bene mones : tute
ipse cunctato : o vide fortem virum (368 V.2), citato da Nonio per la
particolarita dell'uso di cunctare al posto di cunctari. 1l tema del
verso appare proprio una definizione del cunctari, l'indugiare
nell'intraprendere l'azione militare che ¢ virtd riconosciuta di in
valoroso imperator, la cui forza non sta, diremmo, nell'esibizione e
nell'ostentazione di potenza ma nella prudente attesa delle condizioni
opportune. Il frammento sembra voler codificare l'arte di cunctari
come un positivo espediente militare, come del resto affermava un
celebre verso degli Annales a proposito di Fabio Massimo, il
Cunctator per eccellenza, divenuto esempio proverbiale, Unus homo
nobis cunctando restituit rem (370 V.2)!1. Dunque un imperator
romano, come sappiamo del resto dal celebre Cunctator di cui ci
parla la storia romana, deve all'occorrenza saper attendere.

Gia, ma fino a quando ? Qual ¢ il confine che separa questa virtu
militare dal difetto opposto, l'inerzia, il lasciar trascorrere troppo
tempo, con il rischio che cali la tensione e le forze si
illanguidiscano ? Se prendiamo sempre un altro verso di praetexta,
di un altro tempo e di un altro autore, vediamo come questo
problema fosse suscitato : Fateor : sed saepe ignavavit fortem in spe
exspectatio (Accio, Decius, fr. 7, p. 282 R.2). Ci informa ancora
Nonio che ignavit significa ignavum fecit : dunque si parla qui di
un'aspettativa che smorza la forza, di un'attesa eccessiva che finisce

11. Per le molteplici citazioni antiche di questo celebre verso cfr. I. VAHLEN,
Ennianae Poesis Reliquiae, Lipsiae 1928, p. 66.
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con l'essere controproducente. Come nel 'Deserto dei Tartari' di
Buzzati, ci pud essere una guerra snervante proprio perché non la si
comincia mai. Mi pare che si possa quindi affermare come un'idea
centrale all'etica militare, quella che metteva in relazione la forza con
la prudenza dell'attendere, l'idea insomma del cunctari fosse uno dei
temi su cui il dramma romano riflettesse, fissandone il significato tra
gli estremi opposti. Un tema non estraneo peraltro alla cothurnata, se
pensiamo al coro di soldati nell'lphigenia di Ennio (un coro che
sostituisce quello euripideo delle ragazze di Calcide). Qui infatti i
soldati si lamentavano degli indugi, riprendendo quella protesta
contro la mancanza d'iniziativa del comandante che nel testo greco
era pronunziata da Achille : em neque domi nunc nos nec militiae
sumus eqs. (239 ss. V.2)12,

Dunque, anche su questo piano, la cothurnata aveva aperto la
strada e la praetexta ne aveva seguito le orme, accentuando tuttavia le
connotazioni relative al tema dell'imperium : l'aspetto del favore
divino, il senso provvidenzialistico della storia, da un lato, la
celebrazione dei valori militari dall'altro.

Questa vicinanza forte della praetexta con le strutture e i
meccanismi compositivi elaborati dalla tragedia e al contempo la sua
differenza si avvertono nel frammento pitu bello e pill lungo, il sogno
di Tarquinio del Brutus di Accio tramandatoci da Cicerone in de
divinatione 1,44 s. L'argomento di questo dramma era, com'¢ noto, la
cacciata dei re e la fondazione della repubblica in cui aveva avuto
gran parte Lucio Giunio Bruto, il primo console. Nei versi che
possediamo vi ¢ prima il racconto, in senari giambici, da parte di
Tarquinio di un suo sogno e poi, in settenari trocaici, la spiegazione
che ne da un interprete : il sogno di Tarquinio preannunzia il
prossimo mutamento dello stato, salutato nei versi finali con una
solenne formula di augurio e con un'esaltazione della grandezza a
venire della res publica. La praetexta doveva fissare la versione del
racconto leggendario destinata ad imporsi nella storia, dove anche la
parte svolta dalla monarchia aveva una sua collocazione
politicamente equilibrata e vedeva i suoi meriti riconosciuti!3. Non vi
¢ dubbio tuttavia che lo scopo fosse la celebrazione dell'atto
fondante e definitivo, quello appunto dell'istituzione della res
publica.

12. Su questo frammento ha scritto pagine molto acute A. TRAINA, « Pathos ed
ethos nelle traduzioni tragiche di Ennio », in Vortit barbare. Le traduzioni poetiche
da Livio Andronico a Cicerone, Roma 1970, p. 113 ss.

13. Come ha dimostrato E. GABBA, «Il Brutus di Accio », Dioniso, 1969,
p- 377 ss.



174 GIANNA PETRONE

L'intento celebrativo crea nel testo che noi possediamo
un'evidente discrasia, il che da una risposta alla domanda che ci
eravamo posti, quella riguardo al conflitto tra la forma tragica e i
motivi propagandistici, ovvero tra la problematicita della tragedia e la
sicurezza della verita propria dell'epos e di un epos drammatizzato.

Il tema del dialogo che il frammento ci propone rientra nelle
tipologie drammatiche : il sogno premonitore e la sua
interpretazione trovavano spesso posto nella tragedia greca, ne
costituivano anzi un luogo ripetuto, al punto che persino la
commedia ereditera questa forma e ne dara una versione parodica,
come accade, per esempio per i sogni plautini del Mercator e della
Rudens'4, dove il sogno & « profetico » dello svolgimento della
trama, nel senso che preannunzia l'attuarsi degli avvenimenti,
attraverso il linguaggio delle facili associazioni poste in essere dalla
descrizione del sogno. Dunque una stessa modalita presiede
all'elaborazione di queste parti e alla creazione del racconto di
Tarquinio nella praetexta ; questo si svolge infatti secondo la norma
consueta al dramma del « racconto di un sogno ».

D'altra parte bastera far riferimento al contesto della citazione
ciceroniana, dove l'episodio del sogno di Tarquinio fa seguito alla
citazione del famoso sogno di Ecuba tratto dall'Alexander di Ennio,
per rendersene conto: la narrazione di un sogno e la sua
interpretazione configurano una sequenza che appartiene alla norma
tragica.

Le cose cambiano invece per la parte della spiegazione
dell'indovino. Questi si comporta inizialmente come, diremmo, un
Tiresia o un Calcante, ma assai pit moderno. Infatti da prima una
risposta di tipo razionalistico, riconducendo in genere i sogni a un
riflesso della vita di tutti i giorni che fanno gli uomini e mostrando
dunque una consapevolezza filosofica ignota ai personaggi del mito.
Poi invece riconosce al sogno di Tarquinio un carattere di
eccezionalita, riconducendolo alla categoria dei segnali inviati dalla
divinita per significare il futuro!. Ed & a questo punto, quando
spiega appunto il sogno come un presagio della commutatio rerum,
del cambiamento del regime dello stato, che da personaggio teatrale
l'indovino esce in qualche modo dalla finzione scenica. Infatti, dopo
aver messo in guardia Tarquinio dalla minaccia rappresentata dal

14. Cfr. Plauto Merc. 225 ss; Rud. 593 ss.

15. Sull'interpretazione tradizionale del sogno, come intervento della divinita, che
riceve immediatamente la fiducia del sognatore, si esercita infatti la critica della
filosofia (una cui eco sembra cogliersi nel nostro passo) : cfr. C.BRILLANTE, « La
realta del sogno da Omero a Platone », QUCC, 1996, 53, 2, p. 7 ss.
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sogno, rivelandogliene il significato, l'interprete prorompe poi, del
tutto incoerentemente, nell'augurio e nell'esaltazione nei confronti
della res publica la cui prossima istituzione il sogno preannuncia. Da
un lato dunque l'indovino avverte il suo re, vide ne... // teque regno
expellat ; dall'altro non esita, con brutale franchezza, ad esprimere
un'enfatica e, direi, « faziosa » gioia per quanto il presagio promette :
pulcherrume / auguratum est. Il segnale, secondo l'indovino, €
straordinariamente positivo per il popolo e per lo stato. Ma non
certo, potremmo aggiungere, per il suo interlocutore, Tarquinio per
I'appunto, a cui sta profetizzando un futuro di sventura con il
commento che si tratta di un bellissimo augurio.

La contraddizione & flagrante e la finzione scenica sicuramente
messa a dura prova: non ¢ facile conciliare le ragioni della scena
con quelle della celebrazione.

Il frammento piu bello e sicuramente poetico della praetexta ci
da anche la prova dei limiti che non potevano permettere a questo
genere un grande sviluppo.

Un'ultima osservazione, per concludere. Se in fondo la
« differenza » di questo genere ci € parso si lasciasse cogliere,
secondo il giudizio oraziano, nell'argomento dei domestica facta, se
la praetexta vive in questa dicotomia tra greco e latino, la citazione
ciceroniana sembra ulteriormente dimostrare questo assunto nel
taglio e nella cornice che la riquadra, dove appare ancora una volta
che ¢ proprio questo il terreno in cui questo genere si muove. Come
introduce infatti Cicerone il sogno di Tarquinio del Brutus ? Con la
frase Sed propiora videamus (Cic. de div. 44). E' una procedura di
avvicinamento che ha portato il nostro autore dalla citazione del
sogno di Ecuba alla menzione dei sogni di Enea narrati da Fabio
Pittore e quindi alla citazione del Brutus : dal mito greco, agli annali
scritti in greco da un autore romano sino alla storia pil vicina nel
tempo e nello spazio. Con propiora si allude evidentemente alla
storia meno remota nel tempo ma anche piu vicina « etnicamente ».
Come conferma l'explicit della citazione del Brutus, dove la formula
di passaggio ad altro argomento ¢ la seguente : Age nunc ad externa
redeamus (div. 46). E' come se la citazione della praetexta si portasse
appresso la specificita e l'identita romana dei suoi temi.

Prima di Orazio, Cicerone sembra anche lui inserire dunque
questo genere nella cornice dei domestica facta.

Gianna PETRONE
Université de Palerme






POUR UNE VISION GLOBALE DE LA COMEDIE TOGATA

par Andrés POCINA — Aurora LOPEZ!

A Tl'occasion de deux précédents travaux orientés vers
I'élaboration d'une définition la plus précise possible de la comédie
latine et de ses divers sous-genres?, nous avons défini la togata
comme une comédie sans modéle grec direct, au cadre et aux
personnages romains ou italiques, ayant un théme complexe de
nature festive et marquée par un intérét prioritaire pour l'expression
littéraire face a l'expression corporelle. Cette définition coincide en
termes généraux avec l'idée que l'on se fait aujourd'hui de ce type de
comédie. Une idée qui ne remonte cependant pas avant la fin du
XIXe siecle. En effet, il n'existait pas auparavant de notion claire a
propos des limites de la rogata : un exemple illustrant cet état de
choses nous est offert par le premier éditeur de togata,
I.H. Neukirch, qui en 1833 inclut sous ce terme les fragments de la
tragédie jouée avec des vétements romains (fabulae praetextae) a
coté de ceux des comédies que nous connaissons aujoud'hui comme
togatae3. C'est a partir des éditions des fragments des comédies
latines d'Otto Ribbeck ainsi que de la thése d'E. Courbaud sur la

1. Ce travail s'inscrit dans le cadre des activités du Projet de recherche PB98-1327,
subventionné par la DGCYT, Ministére espagnol de I'Education et de la Culture. Il a
été traduit en francais par Inmaculada Mairena Ferndndez, Nicolas Juge et A. Javier
Pérez Martinez.

2. A. PociNA, « Comedia », dans C. Codofier (éd.), Géneros literarios latinos,
Salamanque, 1987, p. 191-211; ID., « La comedia latina: definicién, clases,
nacimiento », dans D. ESTEFANIA - A. POCINA (éds.), Géneros literarios latinos.
Aproximacion a su estudio, Madrid, 1966, p. 1-26.

3. loannes Henricus NEUKIRCH, De fabula togata Romanorum. Accedunt fabularum
togatarum reliquiae, Leipzig, 1833. Cette question est expliquée en détail dans
A. LOPEZ, Fabularum togatarum fragmenta, Salamanque, 1983, p. 16 s. (par la suite
nous citerons cette ceuvre au moyen de l'abréviation Fab. tog.).
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comédie fogata soutenue a Paris en 18994, que 'on s'est mis d'accord
sur la nature de ce type de comédie selon les termes précédemment
cités. De son co6té, Aurora Lépez, dans son édition des fragments de
togatae, conclut son parcours par cette problématique en offrant
ainsi une définition plus précise : « On appelle togatae les comédies
qui furent écrites conformément aux coutumes et aux vétements des
‘togados’, c'est-a-dire des Romains, a I'exception des héros, des
généraux, des militaires et des rois, a la fagon des comédies palliatae.
Nous nommerons togatae avec précision, par opposition a la
formulation de Diomeéde, les comédies composées par Titinius,
L. Afranius et T. Quinctius Atta »>.

Le développement de la fogata pose un probléme chronologique
ardu et trés controversé concernant sa date d'apparition, c'est-a-dire
I'époque a laquelle Titinius vécut et composa ses comédies. Un tel
probléme est dii, en quelque sorte, a la grande pauvreté des données
antiques, qui ne manquent cependant pas entierement : au VI€ siecle,
I'érudit byzantin Lydus®, dans un passage de son De magistratibus
populi Romani, situe la représentation d'une comédie de Titinius a
'époque ou Annibal envahit 1'ltalie, c'est-a-dire en 219 av. J.-C.7.
D'aprés l'information donnée par Lydus, avec laquelle concordent
trés bien les traits linguistiques des fragments conservés, Titinius
aurait ét€ un contemporain de Plaute.

Malgré cela, on a souvent soutenu que notre auteur devrait €tre
situé a une période postérieure a celle de Térence, surtout si I'on se
base sur une thése établie en 1899 par Edmond Courbaud et que
nous considérons comme erronée. Selon cette theése, la togata ne
serait apparue qu'aprés la décadence de la comédie palliata,
précisément dans le but de la remplacer sur la scéne. En marge de
l'information apportée par Lydus et évoquée auparavant, et sans
prendre en considération d'autres données offertes par les fragments,
Courbaud réussissait a placer la naissance de Titinius entre celles de
Cécilius Statius et de Térence, c'est-a-dire les deux auteurs de
comédies qui commencent a connaitre des échecs au théatred.

4. E. COURBAUD, De comedia Togata, Lutetia Parisiorum, 1899.

5. J.A. LOPEZ, Fab. tog., p. 19 s.; cf. aussi A. LOPEZ LOPEZ, « El adjetivo togatus
y la comedia togata », Helmmantica 28 (1977) 331-341.

6. Ou Jean le Lydien, cf. J.-C. DUMONT et M.-H. FRANCOIS-GARELLI, Le Théatre a
Rome, Paris, LGF, 1998, p. 84.

7. J. Lydus, De mag. 1 40 W.

8. E. COURBAUD, De comedia Togata, cit., p. 17-27 (cf., par ex.: «ex
morientibus Palliatis, ut ita dicam, Togatae natae sunt, neque ulla alia causa
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Cependant, des voix s'élévent trés vite contre une telle affirmation :
en 1922, G. Przychocki, philologue bien connu pour ses recherches
sur le théatre latin, tente de situer Titinius a une époque plus reculée,
se basant pour cela sur l'analyse des fragments de la togata intitulée
Barbatus ou il découvre des thémes en rapport avec la lex Oppia de
I'année 215, abolie en 195, laquelle a provoqué d'importants remous
sociaux dans sa prétention de mettre un terme aux dépenses
somptuaires des matrones®. Titinius est également considéré comme
un contemporain de Plaute par des voix habilitées comme celles de
St. Weinstock!0, W. Beare!!, H. Bardonl!?, J.- C. Dumont et M.-H.
Frangois-Garellil3.

Mais, celui qui a défendu avec le plus de rigueur et de force de
persuasion la datation ancienne de Titinius est Edmond Vereecke,
dans deux importants travaux. Le premier d'entre eux!4 se fonde sur
les contenus des fragments des comédies ou se reflétent, d'apres ce
philologue, certains événements de la Rome du début du II€ siécle
av. J.-C. L'étude de la langue dont le degré et les modes d'expression
sont tout a fait paralleles a ceux de Plaute, le conduit 4 la méme
conclusion!3. Si la datation de Titinius comme contemporain de
Plaute ne contredit pas l'information ancienne de Lydus, elle peut
étre défendue beaucoup mieux que la datation tardive, trés
conjecturale et aprioristique, a l'aide d'arguments plus solides.

Apres Titinius, ses deux successeurs ne posent pas de problémes
chronologiques : L. Afranius, comme nous le verrons plus tard en
détail, se situe dans la seconde moitié du II€ siécle av. J.-C., a une
période postérieure a celle de Térence, qu'il admire et dont il suit les
pas. T. Quinctius Atta, le dernier et le moins important des trois, est

quaerenda est. Si palliata enim comadia diutius vixisset, fieri poterat ut Togata non
nasceretur... »).

9. G. PRZYCHOCKI, « De Titinii aetate », dans Charisteria Casimiro de Morawsky
septuagenario oblata ab amicis, collegis, discipulis, Cracovie, 1922, p. 180-188.
10. St. WEINSTOCK, s. v. Titinius, RE VI A 2 (1937), col. 1540-1546.

11. W. BEARE, « The fabula togata », Hermatena 55 (1940) 35-55 (I'auteur lui-
méme est en revanche trés ambigu de par son indécision dans La escena romana,
Buenos Aires, 1964, p. 109).

12. H. BARDON, La littérature latine inconnue. Tome I : L'époque républicaine,
Paris, 1952, p. 39.

13. J.-C. DUMONT, M.-H. FRANCOIS-GARELLI, Le Thédtre a Rome, cit., p. 84 s.

14. E. VEREECKE, « Titinius, témoin de son époque », RecPhL 2€ s. (1968) 63-92.
15. E. VEREECKE, « Titinius, Plaute et les origines de la fabula togata », AC 40
(1971) 165-185.
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en revanche le seul dont nous connaissons une date fiable : la
Chronique de saint Jérdme situe sa mort en 77 av. J.-C.16.

Nous observons, par conséquent, que le développement de la
togata couvre un intervalle de temps peu étendu, sans étre pour
autant inférieur a celui de la palliata, et qui dans ce cas couvre
également plus ou moins un siécle et demi!’. Cependant le nombre
de ses auteurs parait beaucoup plus restreint, ce qui laisse
évidemment penser a une production assez rare de ce genre
comique.

Si nous admettons et défendons la datation précoce de Titinius,
et que nous considérons avec E. Vereecke que la période la plus
importante de sa production se situe entre les années 200 et 190 av.
J.-C.18 nous devons nous intéresser aux causes de la naissance de la
fabula togatal®, qui allait précisément avoir lieu & un moment ou la
palliata était a son apogée et connaissait le plus favorable accueil de
la part du public romain.

Il est clair, en premier lieu, que nous ne nous trouvons pas devant
un substitut de la palliata, cette derniére n'ayant pas encore connu
les échecs qu'elle devait essuyer plus tard et ne pouvant donc étre
arrivée a son épuisement. C'est pourquoi nous devons écarter cette
position trés souvent reprise cependant en raison de son apparente
logique.

Une seconde possibilité consisterait a supposer que la naissance
de la togata fut provoquée par une réaction de type nationaliste,
pour ainsi dire, face a la palliata, la comédie grecque qui était
représentée a Rome depuis quelques années déja ; quelque chose de
semblable, en somme, a ce que dut &tre la création de la praetexta
romaine a c6té de la tragédie a théme mythologique grec. L'idée
peut séduire et elle a parfois été abordée, par exemple par
A. Rostagni (bien que comme simple possibilité)2%. Cependant les

16. Jérdbme, Chron. p. 152 Helm.

17. Nous ne connaissons pas d'auteur de togata aprés T. Quinctius Atta, méme si
nous savons que des représentations de ce type d'ceuvre ont eu lieu au moins jusqu'au
[er siécle de 'Empire : ainsi, sous le regne de Néron 'on met en scéne I'lncendium,
ccuvre de L. Afranius (cf. Suet., Nero, 11).

18. E. VEREECKE, « Titinius, Plaute et les origines de la fabula togata », p. 181.
19. Théme que nous avons traité, il y a déja de cela quelques années, dans A. POCINA,
« Naissance et originalité de la comédie rogata », AC 44 (1975) 81-88, travail
dont les propositions qui y sont faites continuent en général & nous paraitre valides,
et ce malgré le temps écoulé depuis sa publication.

20. A. ROSTAGNI, Storia della letteratura latina, vol. 1, Turin, 1964, p. 338 :
« Nell'intodurre il nuovo genere si ubbidiva soltanto ad esigenze artistiche ?
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restes des comédies de Titinius ne permettent pas de fonder une telle
théorie. De son c6té L. Afranius, qui se montre un fervent imitateur
de Ménandre et un admirateur de Térence, comme nous pourrons
vite le voir, ne pourrait par conséquent avoir basé sa décision de se
consacrer a la comédie togata sur aucun type de réaction anti-
hellénique.

De plus, il serait faux de penser que la création de la rogata pit
étre due a la volonté de rapprocher les personnages en scéne des
spectateurs, dans l'intention d'offrir une comédie plus proche de la
vie quotidienne et qui puisse en quelque sorte servir de lecon, si ce
n'est de critique sociale ou politique. Les fragments vont aussi dans
ce sens et parlent d'eux-mémes ; nous n'y trouvons en effet aucune
critique sociale, qui ait pu suggérer a Titinius I'utilité de placer les
Romains sur la scéne. Ses attaques envers eux, s'il est vrai qu'elles ont
existé, n'ont jamais eu une portée supérieure a celle des plaisanteries
de Plaute aux dépens du barbarus, terme par lequel le comique de
Sarsina désigne parfois le Romain dans ses comédies dont l'intrigue a
lieu en Gréce?!. Pensons & Naevius qui avait déja pu manifester
auparavant ses inquiétudes politiques dans ses palliatae mais sans
éprouver le besoin de convertir ses personnages en Romains. Nous
ne voyons pas de quelle facon, si telle avait été l'intention de Titinius,
aurait pu prospérer une comédie de la sorte sur les scénes romaines,
apres le dur chatiment imposé a Naevius pour une tentative similaire.
Il parait encore plus improbable que quelqu'un, individu ou groupe,
ait exercé une pression, ou une protection sur Titinius, pour le
pousser a créer le type de comédie qu'il réalisa.

En conclusion, l'impression qui se dégage aprés un examen
soigneux des fragments du créateur de la rogatra, est que nous nous
trouvons devant une comédie treés proche de la palliata, mais avec un
ensemble de types et de coutumes plus latins que romains et opposés
aux grecs de la palliata. Les choses étant ainsi, notre avis est que
Titinius n'a jamais prétendu créer un type de comédie complétement
nouveau et original, mais plutdt voulut rajouter a la plus populaire
palliata de son époque, celle de Plaute, un élément en plus:
I'élément italique et romain — déja utilisé trés fréquemment par
Naevius et Plaute — qui l'aiderait a gagner la faveur du public.

Pour agir de la sorte, il dut avoir non pas une mais plusieurs
raisons. En premier lieu, il ne faut pas écarter un désir d'originalité

Oppure influivano anche ragioni di opportunita nazionale, movimenti e stimoli
della reazione antiellenica gia agitata da Catone ? ».

21. Cf. A. PoCINA, «El barbarus en Plauto : ;critica social ? », Helmantica 27
(1976) 425-432.
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de la part de Titinius, un auteur qui, méme s'il nous parait mystérieux
et peu connu, révéle une préoccupation pour l'originalité dans le
domaine de la langue : il utilise par exemple fréquemment des
hapax legomena®2. A cela pourrait peut-étre s'ajouter une prévision
particuliere de notre dramaturge devant le risque que les comédies
de ses prédécesseurs et contemporains (Livius Andronicus, Naevius,
Plaute, Licinius Imbrex, Aquilius, Trabea, Atilius, et peut-€tre
beaucoup d'autres, auteurs anonymes des comédies non Varronianae
qu'on attribuait injustement a Plaute, d'aprés une indication d'Aulu-
Gelle 3, 3), finissent par saturer la scéne romaine, en lassant les
spectateurs. De plus, a tout cela pourrait s'ajouter la possibilité que
des comédies palliatae, de Cécilius Statius ou d'autres auteurs de
comédies, aient déja pu connaitre relativement tot quelque échec ; ou
simplement, s'il n'en fut pas ainsi, la prévision d'un épuisement de la
palliata traditionnelle, fait qui eut effectivement lieu une génération
plus tard.

Quelle qu'elle ait été, la réforme de Titinius ne dut pas étre tres
profonde ; c'est pourquoi nous ne croyons pas que la togata ait
représenté une grande innovation pour le théatre latin, affirmation
que nous étendons non seulement aux ceuvres écrites par leur
créateur Titinius, mais aussi et de forme particulicre a celles de
tendance hellénisante que composa L. Afranius.

En arrivant au premier élément que nous utilisons pour définir
les sous-genres de la comédie latine, c'est-a-dire, a I'existence ou non
de modéles grecs?3, il convient d'avoir clairement a l'esprit ce que
nous prétendons affirmer quand nous disons que la togata en
manque. En effet, contrairement a la palliata, chacune des togatae
écrites par Titinius, Afranius et Quinctius Atta manquaient d'une
comédie grecque concréte qui leur serve de modele. Il semble
cependant évident que dans la construction dramatique de cette
nouvelle catégorie d'ceuvres les trois auteurs de la togata suivent des
régles marquées par la Néa grecque. C'est sur ce point qu'insiste
Aurora Loépez lorsque, dans la définition de la togata que nous
rappelions plus haut, elle souligne que les piéces étaient « composées
a la maniére des comédies palliatae »?4. 1l s'agit d'un élément dont
nous devons absolument tenir compte non seulement pour
comprendre la nature dramatique de ce type d'ceuvre, mais aussi

22. E. VEREECKE, « Titinius, Plaute et les origines de la fabula togata », p. 166 s.
23. Cf. A. PociNA, «La comedia latina: definicién, clases, nacimiento »,
p. 12 s.

24. Lorez, Tog., p. 19.
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pour expliquer des faits concrets, tels que, d'une part, l'accusation
que ses contemporains firent a Afranius d'avoir emprunté a
Ménandre beaucoup d'éléments, a laquelle il aurait répondu par
l'affirmative? ou, d'autre part, l'affirmation de Cicéron qu'Afranius
dépend de Ménandre de la méme maniére qu'Ennius dépend
d'Homere, chose que l'orateur considérait comme totalement licite et
appropriée : locos quidem quosdam, si uidebitur, transferam, et
maxime ab iis quos modo nominaui, cum inciderit ut id apte fieri
possit, ut ab Homero Ennius, Afranius a Menandro solet (CIC. Fin.
1, 7).

Nous en venons au probléme du cadre et de l'origine des
personnages de la togata, qui souleévent aussi quelques difficultés. La
question se pose en effet dans I'Histoire de Rome de Theodor
Mommsen?9, lequel insiste sur le fait que « l'action tire son sujet des
coutumes des habitants des petites villes latines », pour affirmer enfin
que tant dans la fogata que dans la palliata « la scéne est transportée
a l'étranger, la ville et le peuple de Rome étant interdits au comique
latin ». Edmond Courbaud s'oppose avec force a cette thése, car
apres une étude minutieuse du théme, il arrive a la conclusion que
non seulement les villes latines, mais aussi Rome elle-méme et ses
habitants servirent de cadre et de personnages aux togatae?’. La
théorie de Courbaud a généralement été acceptée et défendue par les
recherches entreprises par la suite?8, si bien qu'aujourd’hui on admet
généralement que l'action de la togata se déroulait dans les milieux
italiques ou a2 Rome, et qu'elle mettait en scéne des personnages
provenant de différentes villes italiques tout comme de Rome.

Quant au développement historique de la comédie togata, son
parallélisme total avec celui de la palliata est si surprenant qu'on
peut y trouver une justification dans le fait qu'on avait coutume, au
moins depuis les débuts de la recherche du siecle précédent, de
comparer Titinius avec Plaute, Afranius avec Térence. A cette liste
nous ajoutons la comparaison de T. Quinctius Atta avec Turpilius.

Titinius coincide en effet avec Plaute non seulement sur la date,
comme nous l'avons signalé, mais aussi sur la similitude des usages
linguistiques et métriques, ce qui est d{, en particulier, a la riche

25. Cf. Macr. Sat. VI 4.

26. T. Mommsen, Historia de Roma, trad. esp. de A. Garcia Moreno, Madrid, Turner,
1983, t. IV p. 244 s.

27. E. COURBAUD, De comedia Togata, cit., p. 16.

28. Cf. A. Lopez LOPEzZ, « El adjetivo rogatus y la comedia togata », passim.
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polymétrie qui leur est commune et plus encore a un parallélisme
entre des conceptions du comique qui les rapproche énormément.
Nous avons toujours insisté sur cet aspect parce que nous
considérons qu'il faut, tout particuliérement, voir en Titinius un
« plautinien » poussé¢ a l'extréme, puisque c'était un auteur de
comédies qui cherchait la popularité en se fondant sur les prémices
du comique de Plaute.

Quant au parallélisme qui existe entre Afranius et Térence, il fut
admis par ce dernier dans le prologue de sa comédie Compitalia, et a
connu un large écho auprés de nombreux chercheurs. Aprés avoir
établi I'importance d'Afranius dans le courant comique qui s'inspire
de Ménandre et l'avoir défini comme le Térence de la togata??, nous
comprenons parfaitement qu'avec lui ce sous-genre ait vu ses heures
comptées et que son dernier auteur, T. Quinctius Atta, n'ait été qu'un
épigone qui assista a la disparition de cette comédie.

TITINIUS

Nous ne savons rien de certain sur la vie de Titinius. Nous avons
déja suffisamment rappelé que sa chronologie génére de grandes
controverses entre, d'une part, ceux qui soutiennent qu'il s'agit d'un
contemporain de Plaute en se fondant sur l'information de Lydus3?
tout comme sur sa langue, sa métrique et les allusions a des
événements du début du II€ siecle av. J.-C. et, d'autre part, ceux qui
préférent le situer a ['époque de Térence ou a 1'époque
immédiatement postérieure, pour des raisons utilitaires, afin
d'expliquer plus aisément la création de la fogata. Pour appuyer la
thése de la date ancienne on a souvent recours a un passage du De
lingua latina de Varron, conservé par Charisius3!, ou apparaissent en
séquence prétendument chronologique Titinius, Térence et Atta.
Grace a ce passage on considére aujourd’hui comme bien établie
I'antériorité du premier par rapport au second. En somme, il parait
assez probable que nous nous trouvions face a un auteur de

29. Cf. A. POCINA, « Lucio Afranio y la evolucién de la fabula togata », Habis 6
(1975) 99-107.

30. J. Lydus, De mag. 1 40. Le texte n'est cependant pas sr puisque dans |'original
on peut lire l'inadmissible 76 TeT{vios, corrigé par Fuss dans T67e TiTiV105,
correction qui n'est pas unique et qui n'a pas été acceptée universellement.

31. Char. p. 315 B.: f1en, ut ait Varro de Latino sermone libro V, nullis aliis
seruare conuenit, inquit, quam Titinio Terentio Attae ; na8n uero Trabea, inquit,
Atilius Caecilius facile mouerunt.
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comédies qui développe sa production 2 Rome au début de la
seconde guerre punique (a l'époque ou Annibal envahit 1'[talie).
Nous sommes donc, en termes d'histoire du théatre romain, a
I'époque de pleine floraison de Naevius et Plaute, c'est-a-dire a un
moment ol la comédie palliata occupe depuis au moins deux
décennies les scénes romaines.

Ne connaissant ni son praenomen ni son cognomen, il ne nous
parait pas fondé de déduire du simple nom Titinius que notre auteur
ait appartenu a une importante famille plébéienne3?, et ce en raison
de l'existence d'un certain Marcus Titinius, tribun de la plébe en 449
av. J.-C., d'un Sextus Titinius qui exerca la méme charge en 439 av.
J.-C. et d'autres personnages qui occuperent des postes majeurs
pendant la République33. Selon le méme procédé, et en supposant
que nous manquions d'informations supplémentaires, nous aurions
pu arriver a l'absurde conclusion que le créateur du théatre latin ait
fait partie de la gens Livia. D'une maniére similaire I'hypothese de sa
naissance & Rome se révéle aléatoire et sans importance34.

Quant a l'ceuvre de Titinius, nous commencerons par rappeler
son état de conservation : notre édition offre 124 fragments parmi
lesquels se répartissent 180 vers ou fragments de vers ; parmi ces
vers, 152 correspondent aux quinze comédies suivantes : Barbatus,
Caecus, Fullones, Gemina, Hortensius, Insubra, lusperita, Prilia,
Priuigna, Psaltria siue Ferentinatis, Quintus, Setina, Tibicina, Varus,
Veliterna ; les 28 vers restants correspondent aux comédies
impossibles a déterminer »33.

Il nous est impossible de déterminer, méme avec un minimum de
précision, I'argument d'une seule togara de Titinius, étant donné leur
énorme fragmentation : ainsi, des Fullones, la comédie la mieux
conservée, il ne nous reste que vingt vers libres dont plusieurs sont
incomplets. Au contraire, nous pouvons supposer avec suffisamment
de sécurité, que la voie qu'il suivait pour obtenir le comique
consistait a présenter dans ses ceuvres des personnages des classes
populaires, appartenant a la plus humble échelle sociale, sous leurs
aspects les plus bouffons et burlesques : c'est ce que nous voyons

32. Ainsi St. WEINSTOCK, s. v. Titinius, RE VI A 2 (1937) col. 1540 s.;
A. DAVIAULT, Comedia Togata. Fragments, Paris, 1981, p. 31 s.

33. Cf. Liv. IIl 54, 13; IV 16, 5; etc., ainsi que le mot Titinius dans RE VI A 2
(1937) col. 1540 s.

34. Cf. A. DAVIAULT, op. cit.,, p.32; les arguments présentés dans la note 2
servent plutdt a prouver le caractére aléatoire de ce point de vue.

35. Lopez, Tog., p. 23.
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dans ce défilé de femmes qui donnent leur titre a un pourcentage
trés élevé de ses comédies. Ces femmes peuvent provenir de villes de
province (Insubra, Psaltria siue Ferentinatis, Setina, Veliterna) ou
exercer des professions peu réputées comme la Psaltria ou la
Tibicina. A leur c6té, nous ne savons pas avec certitude ce que
représentaient des personnages célebres par leur aspect physique, et
parfois méme a cause d'un défaut (Barbatus, Caecus, Varus); en
revanche, toujours parmi les restes de la comédie Fullones, nous
découvrons comment on composait une ceuvre festive et organisée
autour des représentants d'une des professions les moins respectables
de Rome, celle des teinturiers. Ces derniers se dédiaient a un métier
certainement indispensable mais au sujet duquel un éditeur de la
togata, T. Guardi écrit : « mestiere umile e sporco, la fullonia ars era
praticata da servi e liberti, costretti a lavorare quasi sempre immersi
nell'acqua e a contatto con sostanze maleodoranti, quale la urina
umana o animale, raccolta in grandi vasi di terracotta disposti nelle
vie »36.

Les fragments des Fullones nous rappellent des passages des
comédies de Plaute, représentées désormais dans une rue des
faubourgs de Rome, ol nous assistons a la typique dispute entre une
uxor dotata qui se plaint du manque d'attention de la part de son
mari, lequel se consacre a gaspiller un patrimoine qui comprend
également, ce qui est pire, la dot de sa femme :

ego me mandatam meo uiro male arbitror,
qui rem disperdit et meam dotem comest (v. 15-16 Lépez)

Naturellement, celle qui se lamente ainsi recoit a son tour la juste
réplique, peut-€tre de son mari, ou plus probablement de quelqu'un
qui intervenait dans leur dispute :

uideram ego uirginem te
formosam esse, sponso superbam esse, formma
ferocem (v.18-20 Lépez)

Soudain, au travers d'un sentier de fragments, nous nous voyons
transportés a l'extérieur de la teinturerie ou un personnage distribue
le travail aux teinturiers :

da pensam lanam ; qui non reddet temperi
putatam recte, facito ut multetur malo (v.27-28 Lopez)

36. T. GUARDI, Titinio e Atta. Fabula togata. 1 frammenti, Milan, 1985, p. 111.
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Et nous assistons ensuite & une dispute entre une tisseuse et
plusieurs teinturiers : elle est accusée d'étre lente comme une
Pénélope dans son travail :

quae inter decem annos nequisti unam togam detexere
(v. 29 Lépez)

Ce a quoi elle réplique que sans le travail des tisseuses, les
teinturiers pourraient fermer boutique :

ni nos texamus, nihil siet, fullones, uobis quaesti
(v. 30 Lopez)

Sans avoir besoin d'analyser d'autres fragments, il parait assez
clair que nous nous trouvons devant une comédie de nature
populaire, sans grandes prétentions ni fondements sérieux d'aucune
sorte, qui prétend conduire ses spectateurs, non pas jusqu'aux rues
d'une ville grecque vers lesquelles ils étaient transportés par la
palliata, mais plutdt dans des rues plus proches et plus connues, ol
ils assistaient & une scéne de la vie quotidienne interprétée sur le
mode comique. C'était sans doute un procédé approprié pour obtenir
le succeés sur scéne.

Quant a la langue et a la métrique de Titinius, la comparaison
avec celles de Plaute est une tradition, et méme pour ceux qui le
consid¢rent comme postérieur a Térence : ainsi, Neukirch, méme s'il
le situait entre Cécilius Statius et Térence, ne manquait pas de
signaler : quod ad sermonem eius et metra attinet, plus similitudinis
habuisse uidetur cum Plauto, quam cum Terentio3’. La comparaison
entre la langue des deux auteurs de comédies ne peut étre plus utile
ni plus fructueuse. Titinius présente un langage populaire, familier,
direct, rempli de termes et d'expressions identiques ou semblables a
celles de Plaute, mais aussi d'hapax legémena qui, maintes fois, nous
conduisent indubitablement au latin parlé par les Romains et les
Romaines de son époque.

Pour ce qui est de la métrique, la difficulté que suppose le fait de
mesurer les courts fragments de Titinius est compensée par
l'intéressante vérification qu'on utilise bien les vers iambiques et
trochaiques dans le dialogue — comme chez Plaute ou n'importe quel
autre auteur romain de comédies. Mais nous y trouvons en plus
différents metres bacchiaques, anapestes, reizianus qui nous évoquent
les métres des cantica de Plaute, et point du tout la métrique de

37. LH. NEUKIRCH, De fabula togata Romanorum..., cit., p. 101.



188 ANDRES POCINA — AURORA LOPEZ

Térence. Toujours dans ce sens n'en est pas moins significatif le fait
que, malgré son nombre considérablement inférieur de vers, Titinius
présente une richesse de métres trés supérieure a celle que nous
trouvons dans tous les fragments de son plus illustre successeur,
L. Afranius.

Deux mots, pour conclure, sur l'infortune de Titinius. Le silence
des écrivains romains sur notre dramaturge concorde parfaitement
avec l'image que nous avons tenté de brosser de lui a partir de ses
fragments : en effet, on ne pourrait pas espérer qu'il ait été bien vu
de faire des citations de 1'ccuvre d'un auteur de comédies populaires
— tel que Plaute — et qui, pour comble, osait innover en composant
des comédies sans mode¢le grec. C'est sous cet aspect qu'apparait
Titinius dans un commentaire de Varron dans son De lingua latina
(Char. 315 B.). On ne le trouve pas une seule fois, pourtant, dans
I'ceuvre si abondante d'un auteur trés attaché a tout type de citations
et d'allusions comme le fut Cicéron. Selon un commentateur, il
semblerait qu'Horace ait fait référence a un personnage de Titinius
dans un vers de ses Epitres (I 13, 14), chose que nous n'aurions
jamais pu deviner sans lui. Les références au sujet de notre auteur a
I'époque antique ne sont complétées que par une allusion de
Q. Serenus Sammonicus (v. 1044 et s.) et par I'hypothétique
information chronologique que donna Lydus et que nous avons
plusieurs fois commentée. Heureusement les grammairiens latins,
qui, en regle générale, sont guidés par des idées de nature
linguistique en marge d'autres types de considérations ont sauvé
quelques fragments de son ceuvre : aux ceuvres grammaticales de
Festus, Porphyrion, Charisius, Nonius Marcellus, Servius, Priscien et
Paul Diacre nous devons le «trop » peu d'éléments que nous
possédons aujourd'hui au sujet d'un auteur comique latin dont les
pieces étaient dignes d'intérét et assez originales.
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L. AFRANIUS

Les écrivains latins furent un peu plus généreux dans leurs
références a L. Afranius, le second promoteur et aussi le plus grand
représentant de la togata. Nous pouvons donc, par chance, parler de
lui avec une plus grande sécurité, du moins en ce qui concerne sa
chronologie. En effet, Velleius Paterculus l'évoque en termes
élogieux dans deux de ses digressions littéraires38, le situant tantét a
I'époque de l'auteur de tragédies L. Accius et des auteurs de
comédies Cécilius et Térence (I 17), tantét a co6té des auteurs de

38. Au sujet de l'interprétation des digressions littéraires de Velleius, en rapport
surtout avec son comportement particulier & propos de certaines citations et
omissions d'auteurs théatraux latins, cf. A. POCINA, « La ausencia de Enio y Plauto
en los excursos literarios de Veleyo Patérculo », CFC 9 (1976) 231-240.
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tragédies Pacuvius et Accius et du satirique Lucilius (II 3 s.). Nous
avons donc d'entrée un auteur du II€ siécle av. J.-C., qui tend plutdt,
si nous tenons compte de ses références a Cécilius Statius et a
Térence, vers la seconde moitié. Afranius lui-méme admet en effet
étre postérieur a Térence dans sa comédie Compitalia (v. 29), ou il
signale que I'Africain était le meilleur des comiques romains. D'autre
part Cicéron nous offre une chronologie un peu plus concréte en
faisant référence au role d'orateur du chevalier C. Titius, que notre
auteur de comédies essayait d'imiter (Brut. 167). Il y a, par
conséquent, assez d'éléments pour le situer, comme nous le disions,
dans une deuxiéme moitié déja bien entamée du II€ siecle av. J.-C.
C'est pourquoi on continue généralement a admettre la chronologie
€tablie par Neukirch, selon lequel il faudrait situer la maturité
d'écriture de L. Afranius entre 104 et 94 av. J.-C.39 ; chronologie qui
sera plus tard reprise par Courbaud*? et par d'autres auteurs.

En revanche I'hypothése totalement gratuite faite par Neukirch
sur la naissance de L. Afranius 2 Rome, ne convainc pas, tout comme
ne nous persuadent pas non plus les suppositions sans fondement au
sujet de son origine sociale. Bardon, lui, semble étre plus dans le vrai
lorsqu'il affirme purement et simplement que « de sa vie, tout est
mystére »*!. Quintilien apporta cependant un fait nouveau qui, s'il
éclairait un peu la méconnaissance de notre auteur, en salissait
surtout le nom, s'agissant d'une dure critique a son égard : Quintilien,
en effet, se lamentait du fait que dans les comédies de L. Afranius,
comme dans sa vie, apparaisse le theme de la pédérastie : rogatis
excellit Afranius : utinam non inquinasset argumenta puerorum
foedis amoribus, mores suos fassus (X 1, 100). Cette nouvelle serait
plus tard évoquée dans un épigramme d'Ausone (Epigr. 71);
comme il fallait s'en douter, on en parle fréquemment lorsqu'on
aborde Afranius, et presque toujours comme s'il était obligatoire de
le défendre d'une telle accusation. Beare, par exemple, écrit que
« supposer que la vie privée d'un dramaturge correspond
nécessairement a celle de certains de ses personnages parait €tre
infondé »42. 1l apparaitrait également sans fondement d'essayer de
contredire une information de Quintilien et d'Ausone sur laquelle
nous n'avons aucune référence — et qui, si on nous autorise a le dire,
ne nous produit pas du tout le méme malaise qu'elle causait a

39. ILH. NEURKICH, De fabula togata Romanorum..., cit., p. 165 s.
40. E. COURBAUD, De comedia Togata, cit., p. 36.

41. H. BARDON, La littérature latine inconnue, cit., Tome 1, p.138.
42. W. BEARE, La escena romana, cit., p.111.
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Courbaud®. Peut-&tre vaut-il mieux seulement signaler que dans les
fragments que nous conservons on ne trouve pas de restes de ce qui
aurait d0 étre une thématique audacieuse sur les scénes romaines.

Tel est 1'état de conservation des togatae d'Afranius : notre
édition présente 300 fragments, parmi lesquels se répartissent 432
vers ou bouts de vers; de ces vers, 400 correspondent aux 44
comédies suivantes : Abducta, Aequales, Auctio, Augur, Brundisinae,
Cinerarius, Compitalia, Consobrini, Crimen, Deditio, Depositum,
Diuortium, Emancipatus, Epistula, Exceptus, Fratriae, lda,
Incendium, Inimici, Libertus, Mariti, Materterae, Megalensia, Omen,
Panteleus, Patellea, Pompa, Priuignus, Prodigus, Proditus, Promus,
Prosa — uel Rosa —, Purgamentum, Repudiatus, Sella, Simulans,
Sorores, Suspecta, Talio, Temerarius, Thais, Titulus, Virgo, Vopiscus.
Les 32 vers restants correspondent a des comédies impossibles a
déterminer44.

Les titres sont a eux seuls trés évocateurs?’. Nous sommes
conduits vers I'atmosphére romaine ou italique, attendue de I'ccuvre
du principal représentant de la rogata, par des titres comme Augur,
Brundisinae, Compitalia, Megalensia, Omen ; quant a l'activité
juridique de Rome, d'autres titres tels que Auctio, Crimen, Deditio,
Depositum, Talio nous la présentent comme mouvementée. Il y a des
comédies qui semblent tourner autour de personnages qui ont un
emploi humble (Cinerarus, Promus), qui semblent définis soit par un
trait de caractére qui n'est pas positif (Prodigus, Simulans,
Temerarius), soit par une circonstance vitale déterminante
(Emancipatus, Exceptus, Libertus, Proditus, Repudiatus, Suspecta).
Mais les plus frappant sans aucun doute, compte tenu surtout de leur
fréquence, sont les titres qui font allusion a une relation familiale ou
amicale. Ils nous introduisent aussi dans le cadre de la comédie
bourgeoise a laquelle nous avait habitués la palliata et dont
I'ambiance est maintenant romaine : Aequales, Consobrini,
Diuortium, Fratriae, Mariti, Materterae, Priuignus, Sorores,
Vopiscus.

Nous arrivons ainsi au trait le plus frappant de la comédie
d'Afranius, l'influence exercée par Ménandre et Térence. L'influence
de Ménandre sur Afranius devait étre si forte qu'elle avait déja attiré
I'attention de Cicéron: au début du De finibus (I, 7) en effet,

43. E. COURBAUD, De comedia Togata, cit., p. 36.

44. L6PEZ, Tog., p. 26.

45. Une excellente analyse du contenu des comédies d'Afranius a partir de leur titre
peut étre consultée chez H. BARDON, Lit. lat. inc. I, cit., p. 138 s.
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I'orateur-philosophe signalait qu'il ne voyait pas le moindre
inconvénient a prendre des théories d'autres auteurs, comme avaient
I'habitude de le faire Ennius chez Homeére et Afranius chez
Ménandre. Quelques temps apres, les contemporains d'Horace
experts en littérature continuaient a penser de la méme facon :
dicitur Afrani toga conuenisse Menandro (Epist. 11 1, 57). Mais c'est
Macrobe qui nous donne l'information la plus satisfaisante a ce
sujet40 ; il signale, en effet, qu'Afranius lui-méme dut faire face a de
nombreuses attaques pour ses emprunts fréquents a Ménandre. Pour
se défendre, il utilisa le prologue de sa comédie Compitalia :

. . . fateor, sumpsi non ab illo modo,

sed ut quisque habuit conueniret quod mihi,
quod me non posse melius facere credidi,
etiam a Latino. (v. 25-28 Lopez)

La confession d'Afranius ne pouvait étre plus transparente : il
reconnait avoir emprunté a l'ccuvre de Ménandre tout ce qui lui a
paru utile, ou ce qu'il ne se croyait pas capable d'améliorer ; pas
seulement a Ménandre, mais a tout autre auteur, méme latin.

De ce point de vue, sa ressemblance avec Térence peut apparaitre
comme surprenante car tout comme l'a été ce dernier, Afranius est
accusé par ses contemporains de copier des dramaturges qui l'ont
précédé ; et de la méme maniere également que Térence, 'auteur de
togatae répond aussi aux critiques qui lui sont faites au moyen du
prologue de ses comédies. Si nous comparons le fragment transmis
par Macrobe avec les prologues de Térence, la similitude est
évidente.

Dans ce sens, un autre fragment du prologue de la méme
comédie, conservé cette fois par Suétone dans sa Vita Terenti (p. 7
Wessner), revét un intérét spécial puisqu'Afranius y raconte, sans
doute en réponse a ses détracteurs, qu'il préfére Térence a tous les
autres auteurs de comédies. Il exprime cette idée dans ce vers :

Terenti numne similem dicent quempiam ? (v.29)

Le ménandrisme de Térence, qui avait sans doute contribué en
grande partie & ses échecs devant les foules romaines, ressurgissait

46. Plus tard Cassiodore (De amic., prol.) reprend l'information et la raconte a son
tour de cette fagon : iterum in libro Saturn. Affranius togatar. scriptor in ea togata
quae 'Compitalia’ inscribitur, suis respondens detractoribus dicentibus eum de libro
Menandri non solum sententias, sed uerba integra transsumpsisse, 'transsumpsi',
inquit, 'sed ea quae melius me posse inuenire non credidi’.
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ainsi sous la plume de L. Afranius, d'une fagon profondément
étonnante et difficilement explicable mais apparemment avec succes.
Bardon signale en effet trés justement, et en se basant sur la grande
quantité de titres que nous conservons des comédies d'Afranius, que
« cette abondance implique une étonnante fécondité, et un réel
succes aupres du public »47.

Quant a la langue et a la métrique d'Afranius, Neukirch signalait
déja en 1833 que méme si on ne trouve dans ses fragments rien qui
certifie qu'ils soit empruntés a Térence, la langue et les metres du
premier ne sont guére différents de ceux du second*d. Cette idée a
souvent été reprise dans les recherches postérieures. Cependant, dans
une étude détaillée sur la langue d'Afranius, fondée sur le
vocabulaire, Anna Pasquazi Bagnolini arrive a une conclusion
différente. Aprés avoir trouvé non seulement un bon nombre
d'hapax et de termes apparus pour la premiére fois chez Afranius,
mais aussi une abondance de termes plautiniens, elle en déduit que,
contrairement a ce que I'on pouvait espérer et a ce que l'on a parfois
soutenu, la langue d'Afranius entretient des relations plus étroites
avec celle de Plaute qu'avec celle de Térence?. Cela nous fait donc
penser que notre dramaturge, probablement aussi influencé par
Ménandre que par Térence dans sa conception de la comédie, eut le
bon sens de ne pas renoncer a Plaute en tant que modele de
I'expression linguistique, obtenant ainsi une combinaison qui dut
contribuer a l'indiscutable succés que nous avons déja signalé.

En ce qui concerne la métrique, il ne fait en revanche aucun
doute qu'il soit proche de Térence, puisqu'il présente une majorité
claire de sénaires, de septénaires, d'octonaires iambiques et de
septénaires trochaiques, c'est-a-dire les métres habituels du dialogue
et du récit; metres qui pourraient correspondre aux cantica de
Plaute et qui ne sont qu'une exception dans les fragments conservés
aujourd'hui.

Les vers d'Afranius font immédiatement penser aux fragments de
Cécilius Statius et aux comédies de Térence. Méme si le petit nombre
de ces vers, connus en grande partie a travers les citations rapides de
grammairiens, ne permet pas une connaissance exacte des situations,
des personnages ou des thémes, une analyse attentive nous permet
d'y trouver des restes d'un pénétrant caractére sentencieux. Or, il
semble que cet aspect soit celui qui ait le plus attiré l'attention des

47. H. BARDON, Lit. lat. inc. I, cit., p. 138.
48. I.LH. NEUKIRCH, De fabula togata Romanorum..., cit., p. 174.
49. A. PASQUAZI BAGNOLINI, Note sulla lingua di Afranio, Florence, 1977, p. 70-71.
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auteurs latins, non grammairiens, qui nous transmettent et nous
commentent quelques vers d'Afranius :

Apulée (Apol. 12) trouvait trés élégante (pereleganter) cette
sentence qui, comme nous le savons griace a Nonius, était prononcée
dans la comédie Omen :

Amabit sapiens, cupient ceteri (v.219 Lépez)

Pour sa part Aulu-Gelle (XIII 8, 1) considérait qu'Afranius avait
formulé eximie atque uerissime cette opinion proverbiale sur
l'origine de la sagesse ; opinion qui est curieusement exprimée dans
une comédie, intitulée Sellae :

Vsus me genuit, mater peperit Memoria ;
Sophiam uocant me Grai, uos Sapientiam (v.297-298 Lopez)

Cicéron, enfin, allait jusqu'a citer par trois fois3? la scéne d'un
pére se réjouissant de la souffrance d'un fils qui regrettait son
comportement dissolu :

heu me miserum ! -- dum modo doleat aliquid, doleat
quidlubet.
(v. 408)

Cicéron affirme que le dramaturge semble avoir tiré cette scéne
de la vie quotidienne (e uita ductum ab Afranio), ce qui nous fait
évidemment penser a cette célébre phrase d'un grand admirateur et
connaisseur de Ménandre, Aristophane de Byzance : & Mévav8pe
kal pie, méTepos dp’ Updv méTepov AreppricaTo’! ;

Mais ce qui surprend le plus c'est le calme et la réflexion avec
lesquels semblent agir les personnages d'Afranius. Bon nombre de
ses fragments mettent en scéne quelqu'un qui médite sur lui-méme
ou explique 2 un autre personnage sa fagon de se comporter ou les
raisons qui le poussent a agir d'une fagon particuliére. Voici un bel
exemple de comportement humanitaire qui nous rappelle
évidemment 1'homo sum de Térence :

quanto facilius
ego, qui ex aequo uenio, adducor ferre humana humanitus
(v. 288-289 Lopez)

50. Cf. Cic., Tusc. IV 45 ; IV 55; Are. XVI1 2, 3.
S1. Syrianus, In Hermog. 2, 23 Rabe.
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Sans nous attarder davantage sur l'examen des fragments, nous
dirons que l'impression générale est que nous nous trouvons face a
un type d'approche comique — trés semblable a celui de la palliata
stataria - transposée dans un cadre italique ou romain que l'on
devine dans un bon nombre de titres, mais qu'il est plus difficile de
découvrir dans les textes conservés. Tout comme dans le cas de
Titinius, ou peut-étre plus encore, le caractére proprement romain de
la togata se situe toujours chez Afranius dans son aspect externe ; ce
qui a changé d'un auteur a l'autre, c'est la fagon de traiter la
thématique et les situations du drame. Dans ce sens, les mots d'Ettore
Paratore, grand spécialiste du théatre latin, paraissent trés appropri€s :
« L'interpretazione di Menandro in chiave di pensosa eticita
raggiunge il culmine propio in questo autore di togatae »°2.

Quant a la survivance d'Afranius, il semble évident que sa
maniére raffinée d'aborder le fait comique en suivant les modeles de
Ménandre et de Térence lui assura l'intérét d'une série d'écrivains, a
la différence de ce qui arriva, comme nous l'avons vu, a Titinius. En
premier lieu Cicéron 1'évoque et le cite au moins a six reprises>3 en
employant généreusement le qualificatif d'homo perargutus (Brut.
167). C'est pour cette raison qu'il n'hésite pas a inclure par trois fois
des textes d'Afranius dans ses écrits philosophiques. Un intéressant
passage du Pro Sestio nous apprend d'autre part que la comédie
Simulans d'Afranius fut représentée a Rome longtemps apres la mort
du dramaturge, et ce dans les Ludi Apollinares de 'année 57 av. J.-C.
Horace, pour sa part, se lamente de la survivance a son époque des
vieux poétes républicains parmi lesquels se trouve un Afranius que
les contemporains du poéte de Venouse prétendent élever a la
hauteur de Ménandre (Epist. 11 1, 57). L'historien Velleius Paterculus
fait d'Afranius une des figures les plus importantes de la littérature
latine d'époque républicaine et se réfere a lui dans deux de ses
mentions des grands écrivains de Rome (I 17 ; II 3 s.). Quintilien,
aprés avoir évoqué, dans son rapide résumé de la littérature latine,
Plaute, Cécilius Statius et Térence comme des figures clés de la
palliata (X 1, 99 s.), n'oublie pas de parler d'Afranius comme du
représentant de la togata ; et ce malgré la critique — que nous avons
déja commentée plus haut — exercée contre le dramaturge au sujet de
sa prétendue homosexualité.

52. E. PARATORE, Storia del teatro latino, Milan, 1957, p. 200. Sur le ménandrisme
dans la comédie latine, A. POCINA, « L'évolution vers le Ménandrisme. De la perte
progressive d'originalité dans la comédie latine », Cahiers du GITA 9 (1996) 119-
131.

53. Cic. Att. XV1 2,3 ; Brut. 167 ; Fin. 1 7; Sest. 117 s.; Tusc. IV 45 ; IV 55.
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Suétone, quant a lui, nous révéle qu'on jouait encore a 1'époque
de Néron, c'est-a-dire entre les années 54 et 68 ap. J.-C., une togata
d'Afranius intitulée 1'Incendium et dont le montage scénique était
vraiment spectaculaire : «la comédie togata d'Afranius intitulée
L'incendie fut représentée et on autorisa les acteurs a saccager et
piller la maison qui était en proie aux flammes lors de la
représentation méme »>4. Telle est la derniére information que nous
possédons sur une représentation ; cependant Aulu-Gelle (XIII 8, 1)
et Apulée (Apol. 12) continueront a citer Afranius en termes
élogieux, alors qu'Ausone (Epigr. 71) critiquera a nouveau la
supposée pédérastiec de notre auteur, en se fondant peut-étre sur
l'information de Quintilien.

Disons, en dernier lieu, que nous connaissons de nos jours une
quantité non négligeable de fragments de fogatae d'Afranius. Ces
derniers sont dus a un grand nombre d'auteurs, grammairiens ou pas,
qui le citent au long de toutes les époques : Varron, Cicéron, Probus,
Suétone, Apulée, Aulu-Gelle, Festus, Charisius, Diomede, Donat,
Nonius Marcellus, Servius, Ausone, Macrobe, Cledonius, Priscien,
Cassiodore, Isidore de Séville, Paul Diacre’>:
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T. QUINCTIUS ATTA

En arrivant au dernier auteur de la fogata, nous nous trouvons
une fois de plus face a une pénurie d'informations qui rappelle le cas
de Titinius. Grace a Charisius (Gramm. I 241) nous savons que
Varron, contemporain du dramaturge, considérait comme magistral
son maniement de I'f8os, bien que nous ne le trouvions pas une
seule fois cité dans son De lingua Latina. Horace lui consacre un
rapide jugement négatif que nous commenterons plus tard ; Fronton,
en revanche, une appréciation positive. Heureusement, face a ce
manque d'intérét de la part des écrivains, Jérome lui consacre
quelque attention dans sa Chronique, grace a laquelle nous pouvons
connaitre avec précision la date de sa mort survenue a Rome en 77
av. J.-C. Il fut enterré a co6té du second milliaire de la voie de
Préneste’0. Quant a sa vie, méme si nous ne savons rien de précis, il
n'en est pas moins intéressant d'insister sur le fait que nous
connaissons ses fria nomina, le nomen indiquant ici qu'il s'agissait
d'un membre de la gens Quinctia, famille patricienne qui avait
compté parmi ses membres de trés importants représentants dans
I'histoire de la Rome républicaine’’.

Les restes de son ceuvre, qui ne fut probablement pas abondante,
sont rares. Notre édition offre le petit nombre de 16 fragments,
regroupant 21 vers ou parties de vers parmi lesquels 17
correspondent aux onze comédies suivantes: Aedilicia, Aquae
caldae, Conciliatrix, Gratulatio, Lucubratio, Materterae — siue
Matertera —, Megalensia, Satura, Socrus, Supplicatio, Tiro
proficiscens. Les 4 vers restants nous sont parvenus sans indication
sur la comédie a laquelle ils appartenaient>8.

Nous ne pouvons déduire que trés peu de choses de ces rares
restes dont le nombre, pour chaque titre, ne s'éléve jamais a plus de
deux ou trois vers. Cependant, ils nous démontrent au moins que la
langue d'Atta n'intéressa pas de fagcon particuliére les grammairiens,
tout comme sa personne et son ceuvre n'attirérent pas non plus
l'attention des écrivains. E. Paratore a signalé>® que certains de ses
titres sont identiques a ceux des rogatae d'Afranius, fait qu'il
interpréte comme une preuve de la monotonie dans laquelle était

56. Jérome, Chron. p. 77 Helm : Titus Quintius Atta scriptor togatarum Romae
moritur sepultusque via Praenestina ad miliarium I1.

57. Cf. A. PIGANIOL, « Romains et Latins. 1: La légende des Quinctii », MEFR
(1920) 285-316.

58. Loprez, Tog., p. 28.

59. E. PARATORE, Storia del teatro latino, cit., p. 201 s.
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tombé ce type de comédie. En réalité il est indiscutable que
T. Quinctius Atta ne représente que l'agonie de la fabula togata.

La survie de I'ccuvre d'Atta parait minime. De ses contemporains
nous avons déja rappelé que seul Varron le cite lorsqu'il le compare
a Titinius et a Térence dans l'approche de I'f6os ; en revanche,
Cicéron ne le considéra pas comme meilleur que Titinius, puisqu'il
ne le nomme pas une seule fois. Au contraire, Horace, lui, mentionne
le dramaturge : celui qui connait la position de I'écrivain de Venouse
envers les poetes archaiques peut conjecturer facilement de la fagon
dont Horace évoque T. Quinctius Atta :

Recte necne crocum floresque plerambulet Attae
fabula si dubitem, clament periisse pudorem
cuncti paene patres... (Epist. 11 1,79 s.)

Le fait qu'il y ait encore des personnes qui apprécient les
comédies de Quinctius Atta parait a Horace aussi incompréhensible
que le fait de continuer a lire en pleine époque d'Auguste le carmen
Saliare. Nous sommes donc devant une dure critique esthétique,
formulée a moins d'un sieécle d'écart avec la composition des togatae
de notre auteur, mais qui nous indique en méme temps que
Quinctius Atta avait encore des partisans.

Avec la renaissance du gofit archaisant au II€ si¢cle ap. J.-C., on
essaie de défendre le comique ancien. Fronton signale qu'Atta s'était
distingué par un traitement approprié du langage des femmes®?.
Alors qu'il le loue, il nous donne paradoxalement |'impression d'€tre
en train de parler d'une ceuvre déja morte et oubliée.
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EPIGRAMMA E MIMO : IL « TEATRO » DI MARZIALE

par Alberto CANOBBIO

1. « Poétique du réel » : la formula con la quale Pierre Laurens!
ritiene di poter sintetizzare il senso complessivo dell'operazione poetica
compiuta da Marziale sembra effettivamente coglierne il tratto forse pin
caratteristico, vale a dire l'intenzione da parte del massimo
epigrammatista latino di conferire piena dignita letteraria a una poesia
che abbia per oggetto una rappresentazione realistica della vita
quotidiana del proprio tempo. Su questo filone dell'opera di Marziale
richiama autorevolmente l'attenzione anche Mario Citroni : « La parte
piu caratteristica della produzione di Marziale, e la ragione del suo
successo, ¢ l'epigramma comico-realistico su tipi e comportamenti
sociali, che, muovendo da una finalita di intrattenimento divertente €
pungente, viene a dare di fatto, nella vastita dell'opera, un quadro vivo e
impietoso della societa del tempo, rivelandone le molteplict assurdita e
contraddizioni, quali si manifestano nei gesti e nei comportamenti dei
diversi ceti sociali »2.

Adottando una poetica « realistica » Marziale recepisce e asseconda
una precisa istanza del pubblico, il quale, insofferente nei riguardi dei
triti soggetti mitologici proposti dall'epica e dalla tragedia
contemporanee, chiede alla poesia di essere in primo luogo
un'interpretazione artistica delle proprie esperienze quotidiane.
Sfruttando la sua versatilita di poeta e, sul piano prettamente letterario, 1
confini ancora piuttosto indistinti del genere, Marziale fa

1. P. LAURENS, L'abeille dans l'ambre. Célébration de l'épigramme de l'époque
-alexandrine a la fin de la Renaissance, Paris, 1989, p. 229.

2. M. CITRONI, Marziale e la tradizione dell'epigramma latino, introduzione a Marco

Valerio Marziale, Epigrammi, saggio introduttivo e introduzione di M. Citroni,

traduzione di M. Scandola, note di E. Merli, I-II, Milano, 1996, vol. I p. 88, edizione da

cui sono ricavati il testo latino e la traduzione italiana degli epigrammi di Marziale citati

nel corso del presente contributo.
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dell'epigramma uno strumento duttile e quindi perfettamente adatto per
rappresentare la molteplicita del reale in tutta la sua varieta3.

II carattere « aperto » del genere epigrammatico consente altresi a
Marziale di attingere a piu filoni di poesia realistica : infatti
lI'epigramma del poeta spagnolo, pur essendo per molti aspetti erede
dell'epigramma satirico di Lucillio, autore greco attivo a Roma in eta
neroniana, deve molto anche alla tradizione giambica, che nella
letteratura latina ¢ per noi rappresentata soprattutto da Catullo, e a
quella della satira ; si tratta di apporti noti e gia ampiamente studiati*.

Minore attenzione ¢ stata invece riservata all'influsso del mimo e
questo nonostante non pochi epigrammi attestino in maniera
inequivocabile I'impiego — e I'apprezzamento — da parte di Marziale di
tale genere teatrale : I'unico studio che affronti il tema €, a quanto mi
risulta, la dissertazione di dottorato di George Gaffney?, una ricerca che
propone una diligente ma spesso superficiale rassegna della
documentazione e che, nel suo complesso, ha un'impostazione piuttosto
dispersiva, fatto che nuoce anche all'efficacia delle conclusioni, non
sempre del tutto convincenti ; di contro, nelle opere di carattere
generale, quali ad esempio, per il mimo, la fondamentale monografia di
Hermann Reich, per Marziale, quella di John Sullivan, all'argomento
viene invece dedicato uno spazio estremamente esiguo®.

Il rapporto tra l'epigramma comico-realistico e il mimo,
considerando la mancanza di un'adeguata bibliografia specifica e, per
altro verso, l'importanza del filone realistico nell'opera di Marziale,

3. Sara proprio l'opera di Marziale, col suo successo, a imporre una canonizzazione,
tanto che le caratteristiche dell'epigramma di Marziale diventeranno quelle
dell'epigramma zout court ; al riguardo vedi, da ultimo, M. Puelma, « Epigramma :
osservazioni sulla storia di un termine greco-latino », Maia, 49, 1997, p. 189-213 spec.
203 s.

4. Per Marziale e Lucillio cf. W. BURNIKEL, Untersuchungen zur Struktur des
Witzepigramms bei Lukillios und Martial, Wiesbaden, 1980 ; per Marziale e Catullo
B.W. SWANN, Martial's Catullus. The Reception of an Epigrammatic Rival,
Hildesheim-Ziirich-New York, 1994, con ulteriore bibliografia ; per i rapporti con la
satira C.W. MENDELL, « Martial and the Satiric Epigram », CPh, 17, 1922, p. 1-20;
H. SZELEST, « Martials satirische Epigramme und Horaz », Altertum, 9, 1963, p. 27-37 ;
R.E. COLTON, Juvenal's Use of Martial's Epigrams. A Study of Literary Influence,
Amsterdam, 1991 ; piil in generale, sulla rappresentazione della realta nella letteratura
latina vedi M. CITRONI, « Musa pedestre », in G. CAVALLO, P. FEDELI, A. GIARDINA
(dirr.), Lo spazio letterario di Roma antica, |, La produzione del testo, Roma, 1989,
p. 311-341.

5. G.E. GAFFNEY, Mimic Elements in Martial's Epigrammaton Libri XII, Diss.
Vanderbilt Univ., Nashville, Tennessee, 1976, 173 p. [microfilm].

6. H. ReicH, Der Mimus, 1-11, Berlin, 1903 (rist. Hildesheim-New York, 1974), vol. |
p- 57-60 ; J.P. SULLIVAN, Martial: the unexpected classic. A literary and historical
study, Cambridge, 1991, p. 112 s.
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appare quindi come un ambito di ricerca promettente e meritevole di
considerazione ; obiettivo del presente contributo sard una messa a
punto di tale questione.

2. Le testimonianze di cui disponiamo non consentono di definire
in termini precisi la portata dell'influsso del mimo sull'epigramma di
Marziale : troppo pochi e troppo brevi i frammenti mimici conservati —
meri frustuli e talora addirittura lemmi isolati — per poter svolgere una
soddisfacente analisi intertestuale’ ; troppo comuni e diffusi certi tipi
comici - il parasitus, lo scurra, I'heredipeta, il medico assassino, il
barbiere maldestro, la beona e altri ancora —, presenti in Marziale e nel
mimo3, ma appartenenti anche alla tradizione della commedia, della
satira e dell'epigramma stesso®. Di fatto si pud essere sicuri di un
rapporto diretto solo quando Marziale utilizza un termine appartenente
al campo semantico che gravita attorno a mimus oppure quando
menziona un personaggio che, da altre fonti o da Marziale stesso,
sappiamo collegato a questo genere teatrale ; diversamente un eventuale
influsso del mimo sarebbe difficilmente individuabile e tanto meno
dimostrabile.

L'epigramma V 61 esemplifica bene questa situazione :

Crispulus iste quis est, uxori semper adhaeret
qui, Mariane, tuae ? crispulus iste quis est ?

nescio quid dominae teneram qui garrit in aurem
et sellam cubito dexteriore premit ?

7. 1 frammenti dei mimi latini e i testimonia relativi sono stati editi da M. BONARIA,
Romani Mimi, Roma, 19652 (= Genova 1955) ; il piu recente studio d'insieme sul mimo
a Roma si deve a L. Cicu, Problemi e strutture del mimo a Roma, Sassari, 1988.

8. Cf. GAFFNEY, o.c., p. 63-67 ; Cicu, o.c.,, p. 57-60; 137; 143 ; 148 5. ;162 ; 170 s. ;
in particolare per lo scurra vedi P. SAGGESE, « Lo scurra in Marziale », Maia, 46, 1994,
p- 53-59; per l'heredipeta L. Cicu, « Componere mimum (Petr. sat. 117, 4) »,
Sandalion, 15, 1992, p. 103-141 spec. 124 s.

9. Sulla presenza di queste figure tipiche nella tradizione comico-satirica
cf. F.J. BRECHT, Motiv- und Typengeschichte des griechischen Spottepigramms,
Philologus Supplementband 22, Heft 2, Leipzig, 1930, p. 45-49, medico e barbiere ; 66,
beona ; P. EHRHARDT, Satirische Epigramme auf Arize. Eine medizinhistorische Studie
auf der Grundlage des XI Buches der Anthologia Palatina, Diss. Erlangen-Niirnberg,
1974 ; D. SCHMID, Der Erbschleicher in der Antike Satire, Tiibingen, 1951 ; H.-
G. NESSELRATH, Lukians Parasitendialog. Untersuchungen und Kommentar, Berlin-
New York, 1985 ; Ph. CORBETT, The scurra, Edinburgh, 1986 ; G. MaAzzoLl,
« Etimologia e semantica dello scurra plautino », in AA.VV., Filologia e forme
letterarie. Studi offerti a F. Della Corte, Urbino, 1987, vol. II p. 73-92 ; G. GUASTELLA,
La contaminazione e il parassita. Due studi su teatro e cultura romana, Pisa, 1988,
p. 81-109 ; C. DAMON, « Greek parasites and Roman Patronage », HSPh, 97, 1995,
p. 181-195.
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per cuius digitos currit levis anulos omnis, 5
crura gerit nullo qui violata pilo ?
Nil mihi respondes ? « Uxoris res agit » inquis
« iste meae ». Sane certus et asper homo est,
procuratorem voltu qui praeferat ipso :
acrior hoc Chius non erit Aufidius. 10
O quam dignus eras alapis, Mariane, Latini :
te successurum credo ego Panniculo.
Res uxoris agit ? res ullas crispulus iste ?
res non uxoris, res agit iste tuas.

Chi € questo riccioluto che sta sempre appiccicato a tua
moglie, Mariano ? Chi ¢ questo riccioluto che bisbiglia non so
cosa al delicato orecchio della padrona e si appoggia col
gomito destro alla sua sedia ? Che a ogni dito rigira un leggero
anello e non ha neppure I'ombra di un antiestetico pelo sulle
gambe ? Non mi rispondi ? « E' uno » mi dici « che sbriga gli
affari di mia moglie. » Certo ¢ un uomo affidabile e
dall'aspetto rude ; ha scritto in faccia che € un amministratore :
Aufidio di Chio non sara pil solerte di lui. Saresti proprio
adatto per gli schiaffi di Latino, Mariano : penso che sarai il
successore di Pannicolo. Lui sbriga gli affari di tua moglie ?
Affari, questo riccioluto ? Lui non sbriga gli affari di tua
moglie, sbriga gli affari tuoi.

In quest'epigramma la critica ha giustamente riconosciuto la
presenza dei caratteri protagonisti del cosiddetto « mimo
dell'adulterio », un soggetto appartenente al repertorio del genere, nel
quale una callida nupta ('uxor del nostro testo) si fa beffe di uno
stupidus maritus (Mariano) che tradisce con un cultus adulter
(I'anonimo crispulus)!%. Alla luce di questa intenzione allusiva si
apprezzano maggiormente certe movenze « teatrali » del
componimento, come l'accenno nel distico di apertura a una sorta di
beffardo tormentone (crispulus iste quis est ?), la presenza del discorso
diretto, sia pure in bocca al poeta stesso (ma ¢ sufficiente togliere

10. Cf. Ov. tr. 11 497-500 Quid, si scripsissem mimos obscena iocantes / qui semper
vetiti crimen amoris habent, / in quibus adsidue cultus procedit adulter / verbaque dat
stulto callida nupta viro ? ; 505 s. Cumque fefellit amans aliqua novitate maritum, /
plauditur et magno palma favore datur ; Sen. contr. 114, 5 ; Iuv. 8, 196 s. ; SHA Ant.
29, 1-3; R.W. REYNOLDS, « The Adultery Mime », CQ, 40, 1946, p. 77-84 ;
P.H. KEHOE, « The Adultery Mime Reconsidered », in D.F. BRIGHT - E.S. RAMAGE
(edd.), Classical Texts and Their Traditions. Studies in Honour of C.R. Trahman,
Chico, California, 1984, p. 89-106 ; Cicu, o.c., p. 135-138; Id., a.c., p. 130-132;
E. MIGNOGNA, « Narrativa greca e mimo : il romanzo di Achille Tazio », SIFC, 89,
1996, p. 232-242 spec. 237 s.
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l'inquis del v. 7 per trasformare quest'epigramma, metro a parte, in una
scena di commedia o di mimo), o ancora il fatto che la pointe prenda
spunto dalle parole dell'interlocutore (« Uxoris res agit » v.7),
sapientemente distorte in un malizioso Wortspiel (vv. 13 s.) ; va notato
altresi il carattere « visivo » della descrizione del crispulus, del quale
Marziale, con rapidi tratti, suggerisce posizione (vv. 3 s.) e aspetto
(vv. 5 s.). Tanto pertinente quanto arguta ¢ poi la menzione di Latino,
attore mimico che faceva la parte del cultus adulter, e di Pannicolo, lo
stupidus sua « spalla » e vittima sulla scena (vv. 11 s.)11, al quale
Mariano viene assimilato : il mimo, teatro-verita, smaschera una
finzione perpetrata nella vita reale. Si tratta — ¢ chiaro — di un passaggio
cruciale per l'interpretazione del testo, senza il quale & lecito supporre
che il rapporto col mimo, pure cosi stretto e rilevante per quanto
concerne la struttura e il meccanismo comico del nostro epigramma,
ben difficilmente sarebbe stato notato.
Ispirato al « mimo dell'adulterio » € anche l'epigramma X1 7 :

lam certe stupido non dices, Paula, marito,
ad moechum quotiens longius ire voles,
« Caesar in Albanum iussit me mane venire,
Caesar Circeios. » lam stropha talis abit.
Penelopae licet esse tibi sub principe Nerva : 5
sed prohibet scabies ingeniumque vetus.
Infelix, quid ages ? aegram simulabis amicam ?
haerebit dominae vir comes ipse suae,
ibit et ad fratrem tecum matremque patremque.
Quas igitur fraudes ingeniosa paras ? 10
Diceret hystericam se forsitan altera moecha
in Sinuessano velle sedere lacu.
Quanto tu melius, quotiens placet ire fututum,
quae verum mavis dicere, Paula, viro !

11. Cf. Tuv. 6, 41-4 Quid fieri non posse putes, si iungitur ulla / Ursidio ? si moechorum
notissimus olim / stulta maritali iam porrigit ora capistro, / quem totiens texit perituri
cista Latini ? e Schol. ad loc. CISTA LATINI qui totiens superveniente marito sub cista
celatus est, ut in mimo (una scena analoga in Apul. met. IX 5 mulier callida... hominem
[temerarium adulterum] dolio... dissimulanter abscondit ; vedi anche 23 ; 24). Latino
era un celebre mimo, caro a Domiziano, che pare se ne servisse anche come delatore
(Suet. Dom. 15, 3) ; sulla scena faceva coppia con Timele, l'adultera (Mart. I 4, 5;
Iuv. 1,366, 66 ; 8, 196 5.) e, astuto burlone (Mart. XIII 1-3 Nasutus sis usque licet... et
possis ipsum tu deridere Latinum...), si beffava di Pannicolo (Mart. Il 72, 3 s. os tibi
percisum quanto non ipse Latinus / vilia Panniculi percutit ora sono ; 111 86, 3, discusso
infra p. 00). Marziale, che apprezzava l'arte scenica di Latino, ha commemorato la sua
morte con un bell'epitaffio (IX 28).
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Adesso certamente non dirai piu, Paola, a quello stupido di tuo
marito, tutte le volte che vorrai allontanarti per raggiungere il
tuo amante : « Cesare mi ha dato appuntamento per stamattina
alla villa d'Alba, Cesare mi ha invitata al Circeo » : ormai
queste scuse sono finite. Puoi fare la Penelope sotto il
principato di Nerva, ma il tuo prurito e la tua inveterata
abitudine te lo impediscono. Poveretta, che farai ? Inventerai
un'amica malata ? Avrai sempre alle costole tuo marito in
persona che accompagnera la sua signora e andra con te dal
fratello, dalla madre e dal padre. Quali imbroghi ti suggerisce
la tua ingegnosita ? Un'altra adultera si farebbe passare per
isterica e manifesterebbe il desiderio di un soggiorno ai bagni
di Sinuessa. Ma come ti comporti meglio tu che, ogni volta
che hai voglia di andare a scopare, preferisci dire a tuo marito,
Paola, la verita !

Il triangolo amoroso € subito dichiarato, unitamente all'espressione
« tecnica » (stupido... marito v. 1) che fa scattare il meccanismo
allusivo. Ritroviamo qui la movenza del discorso diretto riferito (vv. 3
s.) € la presenza di una serie di domande rivolte direttamente al
personaggio chiamato in causa dal poeta (vv. 7-10) ; tratto pertinente al
mondo del teatro € anche l'insistenza sul tema dell'inganno (stropha
v. 4 ; simulabis v. 7 ; fraudes v. 10 ; diceret... se v. 11), argutamente
sviluppato nella pointe (vv. 13 s.).

A un altro tipo di rapporto sessuale illecito, l'incesto tra madre e
figlio, allude I'epigramma II 4, che ¢ giocato sull'impiego in accezione
sessuale dei termini « fratello » e « sorella » : O quam blandus es,
Ammiane, matri ! / quam blanda est tibi mater, Ammiane ! / fratrem te
vocat et soror vocatur vv. 1-3 ; matrem, quae cupit esse se sororem, /
nec matrem iuvat esse nec sororem vv. 7 s. Il tema dell'incesto, motivo
tradizionale del teatro tragico, era stato rielaborato in chiave comica dal
mimo di eta cesariana, che si era ispirato, in particolare, al paradigma
della Fedra euripidea!? ; in Seneca l'eroina chiede al figliastro di
chiamarla « sorella » e 'uso eroticamente connotato di frater e di soror
ricorre anche nel primo dialogo tra Circe ed Encolpio-Polieno, nel
contesto del « mimo » crotoniate!3. Non & quindi da escludere che

12. Cf. LABER. Belonistriav. 25 s. B. domina nostra privignum suum / amat efflictim ;
questo soggetto era utilizzato anche dalla novellistica milesia, cf. Apul. mer. X 2-12;
Cicu, o.c., p. 126-132.

13. Cf. Sen. Phaedr. 609-612 Matris superbum est nomen et nimium potens : / nostros
humilius nomen affectus decet ; / me vel sororem, Hyppolite, vel famulam voca, /
Sfamulamque potius : omne servitium feram ; Petr. 127, 2 Si non fastidis... feminam
ornatam et hoc primum anno virum expertam, concilio tibi, o iuvenis, sororem. Habes
tu quidem et fratrem [Gitona)... sed quid prohibet et sororem adoptare ? ; Cicu, a.c.,
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anche in questo caso Marziale abbia tenuto presente un intreccio
appartenente al repertorio del mimo.

Un'ascendenza mimica € possibile anche per la figura dell'ardalio,
il trafficone perennemente affaccendato!4, che compare in due
epigrammi di Marziale (Il 7 ; IV 78) e che, a giudizio di Reich, era un
personaggio tipico del mimo, simile al Maccus dell'atellana e al
Pulcinella della tradizione teatrale italiana. Il filologo tedesco
attribuisce la paternita di Ardalio a Filistione, mimografo greco attivo a
Roma in eta augustea, che riformo il mimo assimilandolo
strutturalmente alla commedia nuoval>. Nell'epigramma IV 78 I'ardalio
¢ un vecchio che, ad onta dell'eta, attende ogni mattina alla faticosa
incombenza della salutatio!® ; in II 7, invece, & un bellus homo!’ che si
diletta in molteplici attivita, ma con scarsi risultati :

Declamas belle, causas agis, Attice, belle ;
historias bellas, carmina bella facis ;

componis belle mimos, epigrammata belle ;
bellus grammaticus, bellus es astrologus,

et belle cantas et saltas, Attice, belle ; 5
bellus es arte lyrae, bellus es arte pilae.

Nil bene cum facias, facias tamen omnia belle,
vis dicam quid sis ? Magnus es ardalio.

Declami con garbo, tratti con garbo le cause, Attico ; scrivi
storie garbate, poesie garbate ; son composti con garbo i tuoi
mimi, con garbo gli epigrammi ; sei un garbato grammatico, un
garbato astrologo ; canti con garbo, Attico, € con garbo danzi.
Sei un garbato suonatore di cetra, un garbato giocatore di palla.

p- 136-139 ; sul "mimo" crotoniate vedi di recente G. Mazzoli, « Eumolpo
multimediale », in AA.VV., Ars narrandi. Scritti di narrativa antica in memoria di
L. Pepe, Napoli, 1996, p. 49-53.

14. 11 tipo € descritto in Phaedr. Il 5, 1-4 Est ardalionum quaedam Romae natio, /
trepide concursans, occupata in otio, / gratis anhelans, multa agendo nil agens, / sibi
molesta et aliis odiosissima ; vedi anche Sen. trang. 12, 2-7, dove perd non compare il
termine ardalio.

15. Cf. Reich, o.c., p. 423-562 spec. su Ardalio 436-453 ; Cicu, o.c., p. 16s5.; 114 s. ;
Marziale menziona i mimi di Filistione come esempio di spettacolo spassoso in II 41,
15 mimos ridiculi Philistionis.

16. Cf. v. 14 s. Haec faciant sane iuvenes : deformius, Afer, / omnino nihil est ardalione
sene.

17. 11 damerino dall'eleganza raffinata, frequente oggetto di scommi nella tradizione
comico-satirica, cf. e.g. Mart. 19, con il commento di M. CITRONI, M. Valerii Martialis
Epigrammaton liber primus. Introduzione, testo, apparato critico e commento, Firenze,
1975, ad loc.
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Non v'¢ niente che tu faccia bene, eppure fai tutto con garbo.
Vuoi che ti dica che cosa sei ? Sei un grand'armeggione.

Tra i diversi generi letterari in cui si cimenta Attico, con tutta
probabilita un personaggio fittizio, compaiono il mimo e l'epigramma,
significativamente giustapposti a ridosso di cesura in dispositio
chiastica con belle (v. 3) ; tale contiguita, che la stilizzazione pone
ancor piu in risalto, sembra una prolessi del passaggio, che si realizza
all'altezza del fulmen in clausola, della figura dell'ardalio dal mimo
all'epigramma.

Il tratto del bellus homo si riconosce anche nel protagonista
dell'epigramma VI 44, Calliodoro, uno scurra che, a torto, si considera
assai spiritoso :

Festive credis te, Calliodore, iocari
et solum multo permaduisse sale.
Omnibus adrides, dicteria dicis in omnis ;
sic te convivam posse placere putas. 5
At si ego non belle, sed vere dixero quiddam,
nemo propinabit, Calliodore, tibi.

Tu credi che siano di buon gusto, Calliodoro, i tuoi scherzi, €
di essere tu l'unica persona di spirito. Ridi con tutti, hai da dire
su tutti : pensi cosi di poter essere un gradevole commensale.
Se io pero dird una cosa, non elegante, ma vera, nessuno,
Calliodoro, berra alla tua salute.

Tra le numerose espressioni appartenenti al campo semantico del
ridiculum presenti nel testo, di particolare interesse ¢ dicteria, lemma
attestato nell'atellana, dove doveva essere d'uso comune, in Laberio, in
un passo dell”Ovoc Mipac varroniano!8 e che pare etimologicamente

18. Cf. Macr. Sat. II 1, 14 Novius vero Pomponiusque iocos non raro dicteria
nominant ; Laber. v. 181 s. B. dictabolaria <iste>, immo dicteria / potius quam dicta
confingit <mimis suis>, con le note ad loc. ( p. 129 s.) ; Varro Men. 352-355 B. (= 368
s.; 349 s. C.) neque orthopsalticum atulit psalterium / quibus sonant in Graecia
dicteria / ut comici | nothidi | scenatici / qui fabularum conlocant exordia / valete et me
palmulis producite (secondo la ricostruzione di Cébe, i fr. 353 s. dell'edizione Blicheler
[ut comici... exordia] appartengono a un altro contesto e precisamente alla parte iniziale
della menippea, mentre i fr. 352 ; 355 B. vanno collocati alla fine del testo, di cui il fr.
355 B. sarebbe appunto l'explicit, cf. J.-P. CEBE, Varron, satires ménippées, édition,
traduction et commentaire, Rome, 1990, vol. IX p. 1470 ; 1478 s., testo ; 1492-1496 ;
1544-1547, commento).
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accostabile a deikterifj, vocabolo che in Polibio denota una mima!®. La
presenza di questo termine, che, stando almeno alla documentazione in
nostro possesso, sembra avere una precisa connotazione teatrale,
potrebbe essere una spia dell'intenzione da parte di Marziale di
assimilare Calliodoro alle figure dei buffoni vittime di salaci beffe nei
generi teatrali minori, vale a dire al Maccus dell'atellana e allo stupidus
del mimo.

Il carattere sfuggente della presenza del mimo negli epigrammi di
Marziale risulta confermato dall'analisi del cosiddetto liber de
spectaculis, resoconto cortigiano dei giochi offerti da Tito in occasione
dell'inaugurazione dell'anfiteatro flavio (80 d.C.). Numerosi epigrammi
descrivono spettacoli di soggetto mitologico dall'esito per lo pil cruento
(in questi casi i protagonisti erano dei condannati a morte) :
I'accoppiamento di Pasifae con il toro (spect. 5); la crocifissione di
Laureolo, paragonata al supplizio di Prometeo (spect. 7) ; la morte di
Dedalo, sbranato da un orso (spect. 8) ; I'apoteosi di Ercole a cavallo di
un toro (spect. 16 ; 16b) ; Orfeo ucciso da un orso insensibile al suo
canto (spect. 21 ; 21b) ; Leandro risparmiato dalle acque dell'Ellesponto
(spect. 25 ; 25b) ; la danza marina delle Nereidi (spect. 26). Si tratta,
con tutta probabilita, di adattamenti di piéces di successo proposte dal
mimo e dal pantomimo coevo, delle quali tuttavia, eccezion fatta per il
Laureolus?9, non sappiamo nulla di piti preciso?!.

19. Cf. Polyb. XIV 11, 4 Ka;Kaitor Mynole pév adAntpic kal MipTiov 8¢ pla
TV amobeberypévav kal kowdv SekTnplddSwv.

20. Il Laureolus era un mimo di Catullo, autore vissuto al tempo di Caligola, che
rappresentava le vicende di un brigante condannato alla crocifissione ; era una piéce
truculenta e spettacolare, che richiedeva al protagonista una particolare agilita, cf.
luv. 8, 187 s. Laureolum velox etiam bene Lentulus egit, / iudice me dignus vera cruce ;
Suet. Cal. 57, 4 cum in Laureolo mimo, in quo actor proripiens se ruina sanguinem
vomit, plures secundarum certatim experimentum artis darent, cruore scena abundavit ;
Tert. adv. Val. 14, 4 nec habens supervolare Crucem... quia nullum Catulli Laureolum
fuerit exercitata ; vedi anche los. Flav. ant. Iud. XIX 94. Marziale menziona Catullo
mimografo in V 30, 3 facundi scaena Catulli ¢ probabilmente anche in XII 83 quando,
definendo la portata dei motteggi del derisor Fabiano sugli erniosi, afferma : quantum
nec dicerent duo Catulli (v. 4). Per un profilo di Catullo mimografo vedi L. DURET,
« Dans l'ombre des plus grands : II. Poétes et prosateurs mal connus de la latinité
d'argent », ANRW, 11 32.5, 1986, p. 3222-3225, cui rimando per ulteriore bibliografia.
21. Spettacoli che proponevano accoppiamenti osceni sul tipo di quello di Pasifae non
dovevano essere infrequenti : quest'episodio del ciclo cretese, insieme a quello,
anch'esso cruento, della caduta di Icaro (un epigramma di Marziale, si noti, riguarda la
morte di Dedalo) figurava inter pyrricharum argumenta al tempo di Nerone (Suet. Nero
12 ; sul rapporto tra la pirrica, antica danza d'armi cretese, e il mimo cf. Cicu, o.c.,
p. 67 ; 190) ; celebre & poi 1'accoppiamento con una donna condannata ad bestias cui si
sottrae il protagonista del romanzo di Apuleio (Apul. met. X 29-34 ; in quest'occasione,
nel programma degli spettacoli, 'esecuzione della condanna era preceduta da una
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3. Esplicite allusioni al mimo ricorrono in vari testi di carattere
programmatico nei quali Marziale, muovendosi tra il paragone e la
metafora, evidenzia le affinita tra l'epigramma e il mimo, forma
d'intrattenimento che godeva di grande successo presso il pubblico, allo
scopo di accreditare la sua poesia comico-realistica ; si tratta di passi
importanti per la definizione della poetica del nostro autore, anche
perché il mimo risulta I'unico genere letterario estraneo alla tradizione
epigrammatica al quale Marziale dichiari di rifarsi.

L epist. [1] Spero me secutum in libellis meis tale
temperamentum ut de illis queri non possit quisquis de se bene
senserit, cum salva infimarum quoque personarum reverentia
ludant ; quae adeo antiquis auctoribus defuit ut nominibus non
tantum veris abusi sint, sed et magnis. [2] Mihi fama vilius
constet et probetur in me novissimum ingenium. [3] Absit a
iocorum nostrorum simplicitate malignus interpres nec
epigrammata mea scribat : inprobe facit qui in alieno libro
ingeniosus est. [4] Lascivam verborum veritatem, id est
epigrammaton linguam, excusarem, si meum esset exemplum :
sic scribit Catullus, sic Marsus, sic Pedo, sic Gaetulicus, sic
quicumque perlegitur. [S] Si quis tamen tam ambitiose tristis
est ut apud illum in nulla pagina Latine loqui fas sit, potest
epistola vel potius titulo contentus esse. |6] Epigrammata illis
scribuntur qui solent spectare Florales. [7] Non intret Cato
theatrum meum, aut si intraverit, spectet. [8] Videor mihi meo
iure facturus si epistolam versibus clusero :

Nosses iocosae dulce cum sacrum Florae

festosque lusus et licentiam volgi,

cur in theatro, Cato severe, venisti ?

an ideo tantum veneras, ut exires ?

Graecanicam pyrricham [29] e dal mimo del "Giudizio di Paride” [30-33] ; al riguardo
vedi Cicu, o.c., p. 189-194 e, per una contestualizzazione storica di questo tipo di
spettacolo, B. ZUCCHELLI, « Mimus halucinator... il teatro-spettacolo del II secolo », in
AA.VV., Storia letteratura e arte a Roma nel secondo secolo dopo Cristo, Atti del
Convegno, Mantova, 8-9-10 ottobre 1992, Firenze, 1995, p. 295-319). Gli epigrammi di
Marziale su Leandro e sulle Nereidi sono le prime testimonianze di mimo acquatico,
chiamato dagli studiosi "tetimimo"” o "idromimo", una forma di spettacolo d'origine
siriaca attestata ancora nella tarda antichita (la bibliografia sull'argomento ¢& raccolta da
Zucchelli, a.c., p. 317 n. 106). Per i mimi e i pantomimi descritti nel liber de spectaculis
vedi F. DELLA CORTE, "Gli spettacoli” di Marziale, tradotti e commentati, Genova,
1986, p. 12 s. (rist. di precedenti edizioni, ibid., 1946 e 1969, ora con il testo di
U. CARRATELLO, M. Valerii Martialis. Epigrammaton Liber. Introduzione e testo
critico, Genova, 1980) ; G. MORETTI, « L'arena, Cesare e il mito : appunti sul De
spectaculis di Marziale », Maia, 44, 1992, p. 55-63.
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Spero d'aver rispettato nei miei libri tale misura da non
potersene lagnare alcuno che abbia la coscienza pulita, perché
vi si scherza senza mai mancare di rispetto nemmeno alle
persone d'infimo rango ; rispetto di cui gli antichi scrittori
erano talmente privi da far uso di nomi non solo autentici, ma
anche illustri. Non vorrei la fama a cosi caro prezzo : lo spirito
sia l'ultima dote da apprezzare in me. Stia alla larga dalla
franchezza delle mie facezie chi interpreta malevolmente
questi epigrammi e non li riscriva : ¢ un disonesto chi esercita
la propria arguzia sui libri altrui. Della scabrosita e della
crudezza delle espressioni, vale a dire dello stile proprio degli
epigrammi, io me ne scuserei se fossi il primo a darne
I'esempio : cosi scrive Catullo, cosi Marso, cosi Pedone, cosi
Getulico, cosi chiunque viene letto da cima a fondo. Se
qualcuno tuttavia € cosi affettatamente pudico da non
ammettere che si possa chiamar le cose col loro nome in
alcuna pagina, pu0 accontentarsi di questa premessa o, meglio
ancora, del titolo. Gli epigrammi si scrivono per quelli che son
soliti assistere alle feste di Flora. Non entri Catone nel mio
teatro o, una volta entrato, assista allo spettacolo. Mi pare che
rientri nei miei diritti chiudere questa premessa con dei versi :

Se conoscevi i riti cari alla gaia Flora,

gli allegri scherzi e gli eccessi della folla,

perché sei venuto a teatro, austero Catone ?

O eri venuto soltanto per poterne uscire ?

Nell'epistola in prosa premessa al suo primo libro di epigrammi
Marziale, con un atteggiamento tra il programmatico e l'apologetico,
afferma il carattere inoffensivo della sua poesia, che si fa beffe solo di
personaggi fittizi?2, e ne giustifica la scabrosita delle situazioni e la
crudezza del linguaggio con il richiamo alla tradizione epigrammatica e
a quella del mimo, cui allude tramite la menzione dei Floralia e di
Catone Uticense?3, arrivando in conclusione a definire la sua opera, che

22. Celebre al riguardo X 33, 9 s. Hunc servare modum nostri novere libelli, / parcere
personis, dicere de vitiis ; vedi anche II1 99, 1-3 Irasci nostro non debes, Cerdo,
libello : / ars tua, non vita, est carmine laesa meo. / Innocuos permitte sales.

23. A Roma il mimo era istituzionalmente legato alla festa di Flora, dea italica della
vegetazione, che si svolgeva dal 28 aprile al 3 maggio ; 1 primi cinque giorni erano
dedicati ai ludi scaenici, costituiti da rappresentazioni di spettacoli mimici che si
concludevano con l'attesissima nudatio mimarum (Ov. fast. IV 946 scaena ioci morem
liberioris habet ; V 347 s. scaena levis decet hanc : non est, mihi credite, non est / illa
cothurnatas inter habenda deas ; Auson. ecl. 16, 25 s. G. nec non lascivi Floralia laeta
theatri, / quae spectare volunt, qui voluisse negant), l'ultimo a dei curiosi giochi
circensi nei quali capre e lepri sostituivano gli animali feroci (Ov. fast. V 371-374
Mart. VIII 67, 4) e al posto dei gladiatori combattevano delle prostitute (Iuv. 6, 249-
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intende rappresentare in modo scherzoso il costume della Roma del
tempo, con una significativa ed eloquente metafora : theatrum meum?*.
Il mimo viene chiamato in causa al momento della scelta del
destinatario, un gesto sempre indicativo di alta consapevolezza
letteraria?®, che qui si compone di un duplice movimento : elezione del
pubblico gradito, i tolleranti frequentatori degli allegri Floralia, e
repulsione del pubblico sgradito, gli austeri emuli di Catone, a meno
che non rinuncino a una severita che l'epigramma posto in calce
all'epistola insinua essere soprattutto una forma di esibizionismo?S.
L'identita di destinazione presuppone una similarita della proposta
poetica e si lascia interpretare anche come un augurio che 'epigramma
di Marziale possa riscuotere un successo di analoghe proporzioni.
L'appello al mimo, genere notoriamente lascivo, anche per
definizione?’, rappresenta poi l'argomento pill consistente per quanto

251). Una volta, secondo un famoso aneddoto, a causa della presenza in teatro di
Catone Uticense, severo moralista, gli spettatori esitavano a chiedere la nudatio ; a quel
punto Catone, informato del loro imbarazzo, si allontand per consentire che il mimo
avesse la conclusione consueta (Val. Max. II 10, 8 ; Sen. epist. 97, 8). Sui Floralia cf.
Varro rust. 12, 6; Ov. fast. IV 945-949 ; V 183 s. spec. 277-295 ; 327-334 ; 347-354 ;
371-374 ; Lact. inst. 1 20, 5-10 Cicu, o.c., p. 25-31.

24. La metafora del "teatro" di Marziale ¢ stata ripresa da Marius Mercator (V d. C.)
nella sua invettiva contro l'eretico Giuliano di Eclano (Liber subnotationum in verba
Iuliani = PL XLVII): IV 1 (c. 126 s.) Frubesce, infelicissime, in tanta linguae
scurrilis, vel potius mimicae, obscenitate. Vulgares tu dignus audire acclamationes :
"Unus tu, unus Philistion, unus Latinorum Lentulus, unus tibi Marullus comparandus”
[tre celebri mimi, cf. Hier. adv. Rufin. 11 20, 16 e, per Filistione, anche supra p. 00] :
namque Martialis et Petronii solus ingenia superasti ; V 1 (c. 133) Eleganter scurra
loqueris more tuo, et more quo theatrum Arbitri Valeriique detristi ; anche in questo
caso il mimo e l'epigramma di Marziale sono associati in ragione della loro propensione
per l'oscenita e come ulteriore termine di paragone viene menzionato il Saryricon di
Petronio, altra opera che risente profondamente dell'influsso del mimo, cf.
J.P. SULLIVAN, The "Satyricon" of Petronius : A Literary Study, London, 1968, p. 112-
114 ; 219-225 ; Cicy, a.c., con discussione della bibliografia precedente ( p. 107-110) ;
C. PANAYOTAKIS, Theatrum Arbitri. Theatrical Elements in the Satyricon of Petronius,
Leiden, 1995.

25.Cf. e.g. Hor. carm. ll1 1-4 ; Ov.am. 11 1, 3-6 ; Mart. V 2, 1-5 ; XI 2, discusso infra
p. 00; 16, 1-4.

26. 1l lettore severo e ostile & presentato come un Cato anche in Phaedr. IV 7, 21-4 Quid
ergo possum facere tibi, lector Cato, / si nec fabellae te iuvant nec fabulae ? / Noli
molestus esse omnino litteris, / maiorem exhibeant ne tibi molestiam ; Petr. 132, 15
v. 1 s. Quid me constricta spectatis fronte Catones, / damnatisque novae simplicitatis
opus ? ; per quanto riguarda Marziale vedi ancora X 20 (19), 21 e XI 2, discusso infra
p. 00 ; P. PECCHIURA, La figura di Catone Uticense nella letteratura latina, Torino,
1965, p. 98-100.

27. Cf. Diom. GLK 1491, 13 s. Mimus est sermonis cuius libet <imitatio et> motus sine
reverentia, vel factorum et <dictorum> turpium cum lascivia imitatio ; a Graecis ita
definitus, pipdc éoTw plunorwe Blou Td Te ouykexwpnuéva kal douyxdpnTta
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riguarda l'apologia della scurrilita?®. Secondo Marziale lo stile
epigrammatico & caratterizzato da una franca liberta di linguaggio, della
quale si dice pronto a scusarsi se non fosse confortato dall'esempio di
illustri predecessori ; tuttavia, se la lascivia fosse effettivamente una
componente costitutiva e necessaria del genere epigrammatico, facente
parte cio¢ del suo statuto letterario, non ci sarebbe bisogno di scuse né
tantomeno del ricorso all'auctoritas : in realta I'epigramma ammette
anche l'oscenitd, ma solo raramente vi ricorre e, d'altra parte, negli
auctores dichiarati da Marziale, a giudicare almeno da quanto
conosciamo della loro produzione epigrammatica, l'oscenita € si
presente, ma come forma estrema di attacco personale e non come
elemento di realismo. Nelle giustificazioni addotte da Marziale si puo
dunque cogliere, in filigrana, la sua strategia poetica intesa a
riconfigurare la vasta e varia tradizione epigrammatica in funzione
realistica, perseguendo veritas, simplicitas e Latine loqui.

Ora, a ben vedere, una forma letteraria che assume come oggetto
tutti gli aspetti della realta quotidiana, anche i piu sordidi, e sceglie
come forma espressiva un linguaggio libero e schietto, chiamando le
cose con il loro nome e rifuggendo da eufemismi e da censure?, trova
nel panorama culturale di eta flavia un termine di confronto piu vicino,
univoco e facilmente comprensibile per il pubblico negli spettacoli
mimici piuttosto che nella tradizione letteraria dell'epigramma stesso.
Non a caso quando in seguito Marziale tornera a difendere il carattere
lascivo dei suoi versi non nominera piu autori di epigrammi, bensi il
mimo, costantemente, e, occasionalmente, altre forme espressive.

Nell'epigramma I 4, il primo indirizzato a Domiziano, censor
perpetuus, il poeta prega l'imperatore, che gia ha tollerato i tradizionahi
lazzi dei carmina triumphalia (v. 3), di riservare ai suoi carmi la stessa
benevola condiscendenza che dimostra quando assiste agli spettacoli

neptéxwv. Mimus dictus mapa 10 wpeloBarquasi solus imitetur, cum et alia poemata
idem faciant ; sed solus quasi privilegio quodam quod fuit commune possedir.

28. 11 mimo gioca questo ruolo gia nell'elegia ovidiana ad Augusto, cf. spec. tr. 11 514-
520 Scaenica vidisti lentus adulteria. / Scribere si fas est imitantes turpia mimos, /
materiae minor est debita poena meae. / An genus hoc scripti faciunt sua pulpita tutum,
/ quodque licet mimis scena licere dedit ? / Et mea sunt populo saltata poemata saepe, /
saepe oculos etiam detinuere 11os.

29. Al riguardo vedi anche Mart. X1 20, dove un epigramma osceno di Augusto ¢
ritenuto un esempio di Romana simplicitas (v. 10). Le espressioni utilizzate da Marziale
in I epist. 3-5 denotano un'opzione di poetica realistica anche in Petr. 132, 15 v. 2 novae
simplicitatis opus ; Priap. 3, 9 s. simplicius multo est "da pedicare"” Latine / dicere.
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mimici e lo invita a non sospettare di una poesia che scherza senza
offendere nessuno e non rispecchia lo stile di vita del suo autore39.

In I 35, epigramma successivo al primo testo osceno presente nel
libro, Marziale, assimilando la sua poesia a una serie di realta che, per
loro natura, prevedono e richiedono un certo tasso di oscenita, afferma
che un contenuto pruriginoso pertiene al genere epigrammatico non
meno che la virilita ai mariti, la licenziosita ai carmi nuziali, la nudita ai
ludi florali (Quis Floralia vestit ? v. 8 ; si allude alla nudatio
mimarum), I'impudicizia alle meretrici. E' una vera e propria lex
carminis (v. 10), collegata alla natura stessa dell'epigramma ; si tratta
percio di un elemento irrinunciabile, anche perché niente € peggio che
contraddire la propria natura : nec castrare velis meos libellos : / Gallo
turpius est nihil Priapo vv. 14 s.

In IIT 86 il mimo, come nell'epistola prefatoria, ¢ 'unico termine di
confronto :

Ne legeres partem lascivi, casta, libelli,
praedixi et monui : tu tamen, ecce, legis.

Sed si Panniculum spectas et, casta, Latinum, —
non sunt haec mimis inprobiora, — lege.

Non leggere questa parte del licenzioso libretto, t'avevo detto e
ripetuto, casta lettrice, e invece tu, ecco, la stai leggendo. Ma
se, casta lettrice, vai a vedere Pannicolo e Latino, 1 miei versi
non sono pil osceni dei loro mimi : leggila pure.

Il testo allude al precedente epigramma 68 che segna l'inizio di una
sezione contenente poesie licenziose e oscene ; Marziale aveva invitato
le donne morigerate a non procedere oltre nella lettura del libellus, ma,

30. Cf. v. 5 s. Qua Thymelem spectas derisoremque Latinum, / illa fronte precor
carmina nostra legas (per Timele e Latino cf. supra n. 11) ; 7 s. Innocuos censura
potest permittere lusus : / lasciva est nobis pagina, vita proba. 11 motivo della
distinzione tra la pagina e la vita & utilizzato da Marziale anche nell'epitaffio per il
mimo Latino : IX 28, 5-7 Sed nihil a nostro sumpsit mea vita theatro / et sola tantum
scaenicus arte feror : / nec poteram gratus esse domino sine moribus esse, dove il
dominus ¢ Domiziano. Sul suo programma di restaurazione della moralita e in
particolare sulla sua censura a vita vedi T.V. Buttrey, « Domitian's Perpetual
Censorship and the Numismatic Evidence », CJ, 71, 1975, p. 26-34 ; F. GRELLE, « La
‘correctio morum’ nella legislazione flavia, ANRW, II 13, 1980, p. 341-365 ;
J. GARTHWALITE, « Martial, Book 6, on Domitian's Moral Censorship », Prudentia, 22,
1990, p. 13-22 ; B.W. JONES, The Emperor Domitian, London-New York, 1992,
p- 106 s.
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come egli stesso aveva maliziosamente previsto, il suo consiglio non ¢
stato accettato3!.

Una conferma dell'importanza, apologetica e programmatica, del
richiamo al mimo per quanto riguarda il motivo della lascivia & fornita
dall'epistola prefatoria al libro VIII il quale, essendo, come gia il V,
indirizzato ufficialmente a Domiziano, censore a vita e moralizzatore
del costume3?, per riguardo nei confronti dell'illustre dedicatario non
contiene oscenita. L'autocensura che Marziale si impone ¢ presentata
infatti come una rinuncia a un tratto « mimico » dell'epigramma :

VIII epist. 4 Quamvis autem epigrammata a severissimis
quoque et summae fortunae viris33 ita scripta sint ut mimicam
verborum licentiam adfectasse videantur, ego tamen illis non
permisi tam lascive loqui quam solent.

Draltra parte, benché epigrammi siano stati composti dagli
uomini pi austeri e della piu elevata condizione con uno stile
che sembra volere emulare quello sfrenato dei mimi, tuttavia io
non ho consentito che essi si esprimessero con la consueta
scurrilita.

Il concetto € ribadito nell'epigramma che apre la raccolta, nel quale
ricorre, come gia in I epist. 6 s., il motivo della « scelta di campo », ora
non piu relativa al pubblico bensi, per cosi dire, al nume tutelare del
libellus : VIII 1, 3 s. Nuda recede Venus ; non est tuus iste libellus : / tu
mihi, tu Pallas Caesariana, veni. Non sorprende la scelta di Minerva,
dea prediletta da Domiziano34, pil interessante invece il fatto che la
divinita ricusata non sia fout court Venere, emblema dell'eros e
tradizionale avversaria della vergine guerriera, ma una nuda Venus,
connotazione che, pensando alla licenziosita degli spettacoli mimici e

31. Cf. Il 68, 1-4 Huc est usque tibi scriptus, matrona, libellus. / Cui sint scripta rogas
interiora ? Mihi. / Gymnasium, thermae, stadium est hac parte : recede. / Exuimur :
nudos parce videre viros ; 11 s. Si bene te novi, longum iam lassa libellum / ponebas,
totum nunc studiosa leges. Per i mimi Latino e Pannicolo cf. supra n. 11.

32. Cf. supra n. 30.

33. Marziale potrebbe alludere ad Augusto e a Lucano, dei quali cita dei versi
epigrammatici licenziosi, rispettivamente in XI 20, 3-8 e in X 64, 6, oltre che al suo
auctor Lentulo Getulico, console nel 26 d.C. e legato della Germania Superiore (cf.
Duret, a.c., p. 3171-3175 ; Sullivan, o.c,, p. 99 s.), e, verosimilmente, ad altri uomini
illustri non identificabili (un lungo elenco di senatori e letterati famosi che composero
per diletto carmi lascivi si legge in Plin. epist. V 3, 3-6 ; vedi anche 1V 14, 4).

34. Cf. Suet. Dom. 15, 3 Minervam, quam superstitiose colebat ; Dio LXVII 1,2 ; J.-
L. GIRARD, « Domitien et Minerve : une prédilection impériale », ANRW, 11 17.1, 1981,
p. 233-245.
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alla nudatio finale, pare intesa a suggerire un accostamento alla iocosa
Flora di I epist. v. 135. In tal caso il cambiamento di posizione di
Marziale a proposito della lascivia e del mimo risulterebbe enfatizzato
al massimo grado perché, tramite l'allusivita, verrebbero posti in
comunicazione due contesti programmatici che al riguardo esprimono
messaggi diametralmente opposti3®.

Dopo 1la morte di Domiziano, Marziale abbandona
quest'impostazione, chiaramente opportunistica e cortigiana, tanto che il
libro XI, il primo pubblicato sotto il regno di Nerva, ¢ all'insegna della
licenza piu sfrenata e si pud considerare senz'altro il piu osceno
dell'intero corpus epigrammatico3?. Questo libro segna il ritorno di
Marziale alla linea di poetica illustrata nella prima epistola prefatoria,
testo al quale, significativamente, allude 1'epigramma XI 2, il primo di
carattere programmatico presente nella raccolta :

Triste supercilium durique severa Catonis
frons et aratoris filia Fabricii
et personati fastus et regula morum
quidquid et in tenebris non sumus, ite foras.
Clamant ecce mei « lo Saturnalia » versus : 5
et licet et sub te praeside, Nerva, libet.
Lectores tetrici salebrosum ediscite Santram :
nil mihi vobiscum est : iste liber meus est.

Cipiglio severo e fronte accigliata dell'austero Catone, figlia di
quel campagnolo di Fabrizio, maschere di ipocrisia e codice
morale, e tutto quello che nelle tenebre noi non siamo,
sgombrate ! Ecco che dai miei versi si leva un grido : « Evviva
i Saturnali ! ». E' permesso e, sotto il tuo governo, Nerva, ¢ ben
accetto. Lettori severi, imparatevi a memoria quel mattone di
Santra ; io non ho niente da spartire con voi : questo libro &
tutto mio.

35. Le due divinita fanno coppia in Lucr. V 737-740, dove, nel corteggio della
primavera, Venere segue Amore e Flora suo figlio Zefiro ; sul legame tra Flora e
Venere vedi anche AL 3, 112 s. Sh. B. [Carmen contra paganos] sola tamen gaudet
meretrix te consule Flora, / ludorum turpis genetrix Venerisque magistra ; GLK VIII
241, 30 FLORALIA festa Florae deae, ministrae Veneris.

36. Cf. spec. I epist. 4 Lascivam verborum veritatem, id est epigrammaton linguam in
rapporto a VIII epist. 4 non permisi tam lascive loqui quam solent ¢ 1 epist. 6
Epigrammata illis scribuntur qui solent spectare Florales in rapporto a VIII 1, 3 Nuda
recede Venus.

37. Cf. XI 15, 1-4 Sunt chartae mihi quas Catonis uxor / et quas horribiles legant
Sabinae : / hic totus volo rideat libellus / et sis nequior omnibus libellis.
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Il ritorno alla poesia giocosa e licenziosa viene dichiarato
riprendendo la metafora del « teatro » dell'epigramma, teatro nel quale,
come detto, va in scena il mimo. L'epigramma XI 2 appare come la
continuazione di 1 epist. 7 Non intret Cato theatrum meum, aut si
intraverit, spectet ; Catone, costantemente accigliato, ora ¢ entrato nel
teatro di Marziale il quale bruscamente lo caccia. Il poeta, diversamente
che nell'epistola, si mostra intollerante nei confronti dell'austero
moralista, il cui atteggiamento severo, gia prima sospettato di
esibizionismo38, viene adesso presentato come una maschera di
ipocrisia (vv. 3 s.) che non deve turbare con la sua presenza l'allegria
dei Saturnali (v. 5)3°. Personati (v. 3), termine appartenente al lessico
scenico, € ~ soprattutto — ite foras (v. 4) sono le spie dell'intenzione
allusiva*0 ; i due testi in questione sono accomunati anche dal richiamo
a una precisa ricorrenza festiva - i Floralia in I epist. 6, i Saturnalia in
XI 2, 5 — e dalla presenza del motivo della scelta del destinatario (I
epist. 6-8 ; X12,7 s.).

4. Un'analoga metafora, sempre attinente il teatro, ricorre in un
altro importante testo programmatico, ancora una volta un'epistola
prefatoria :

Il epist. [1] « Quid nobis » inquis « cum epistola ? parum enim
tibi praestamus, si legimus epigrammata ? quid hic porro
dicturus es quod non possis versibus dicere ? [2] Video quare
tragoedia aut comoedia epistolam accipiant, quibus pro se
loqui non licet : epigrammata curione non egent et contenta
sunt sua, id est mala, lingua®! : in quacumque pagina visum
est, epistolam faciunt. [3] Noli ergo, si tibi videtur, rem facere
ridiculam et in toga saltantis inducere personam. [4] Denique
videris an te delectet contra retiarium ferula. [5] Ego inter
illos sedeo qui protinus reclamant ». [6] Puto me hercules,

38. Cf. i v. 3 5. dell'epigramma posto in calce all'epistola.

39. 11 libro ¢ stato pubblicato in occasione dei Saturnali del 96. In Marziale la figura di
Catone viene messa in relazione con il mimo anche nell'epitaffio di Latino, i cui
spettacoli erano cosi divertenti che anche personaggi austeri come Catone, Curio
Dentato e Fabrizio vi avrebbero assistito con diletto (IX 28, 3 s. ; sul mimo Latino cf.
supra n. 11). Nell'epigramma che precede 1'epitaffio, Cresto, moralista ipocrita, inveisce
contro i teatri e la degenerazione dei costumi dei suoi tempi : IX 27, 9 cum theatris
saeculoque rixaris ; 13 s. pudet fari / Catoniana, Chreste, quod facis lingua ; con tutta
probabilita theatris allude, una volta di pit;, al mimo.

40. Fraintende N.M. KAy, Martial, Book XI : a commentary, London, 1985, ad loc. s.v.
ite foras : "a formula of divorce... and apposite in this context ; M. divorces himself
from the aforementioned restraints”.

41. Cf. 1 epist. 4 lascivam verborum veritatem, id est epigrammaton linguam.
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Deciane, verum dicis. [7] Quid si scias cum qua et quam longa
epistola negotium fueris habiturus ? » [8] Itaque quod exigis
fiat. Debebunt tibi si qui in hunc librum inciderint, quod ad
primam paginam non lassi pervenient.

« Che me ne faccio » mi dici «di un'epistola ? Ti par poco
ch'io mi legga i tuoi epigrammi ? E poi che cosa intendi dirmi
che tu non possa dire in versi ? Capisco il motivo per cui una
tragedia o una commedia ammettono un'epistola, non potendo
parlare a proprio nome : gli epigrammi invece non hanno
bisogno di un portavoce, perché di lingua — una malalingua —
gli basta la loro: in qualunque pagina gli pare fanno
un'epistola. Non far dunque una cosa ridicola, mettendo in
scena un ballerino in toga. Vedi infine se ti fa piacere
affrontare un reziario con un frustino. Io sono di quelli che
reclamano subito. » Per Ercole, credo che tu abbia ragione,
Deciano. E sapessi con che razza di epistola, con che menata
avresti avuto a che fare ! E cosi, sia come vuoi tu. Lo dovranno
a te quelli che s'imbatteranno in questo libro se arriveranno
senza accasciarsi alla prima pagina.

L'epistola nega sé stessa : I'epigramma non ha bisogno di essere
introdotto da un'epistola e Marziale, con uno spiritoso paradosso, lo
afferma ricorrendo proprio a un'epistola. Per bocca di Deciano, filosofo
stoico amico del poeta, l'epigramma viene contrapposto ai generi
teatrali « regolari », la tragedia e la commedia, che, per loro statuto, non
possono esprimersi in modo altrettanto diretto, e, in forza di un
procedimento di personificazione*?, viene invece assimilato a un attore
ballerino (saltantis inducere personam) e a un improbabile gladiatore
che, armato solo di una ferula, ¢ chiamato a misurarsi con un temibile
retiarius, armato di rete e tridente43 ; il gioco metaforico coinvolge
anche il destinatario dell'epigramma, presentato non come un lettore di
poesia, ma come un turbolento frequentatore del teatro o del circo (§ 5
Ego inter illos sedeo qui protinus reclamant).

L'espressione persona saltantis potrebbe riferirsi altrettanto bene
sia al genere del pantomimo, una forma di « teatro a solo » puramente

42. Cf. II epist. 3 contenta sunt sua... lingua ; epistolam faciunt. Anche tragedia e
commedia risultano personificate (Il epist. 2 epistolam accipiant... pro se loqui).

43. Sul retiarius cf. M.G. Moscy, Sassi, Il linguaggio gladiatorio, Bologna, 1992,
p. 162-164. La retorica che insiste sull'inopportunita di associare elementi opposti o
comunque fortemente contrastanti (in toga saltantis... contra retiarium ferula),
costituisce la nervatura dell'argomentazione apologetica dell'epigramma I 35, discusso
supra p. 00 ; cf. spec. v. 8 s. Quis Floralia vestit et stolatum / permittit meretricibus
pudorem ? ; 15 Gallo turpius est nihil Priapo.
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gestuale che a Roma si afferma a partire dall'eta augustea, sia a un tipo
particolare di mimo, detto « saltatorio », che consisteva in un balletto
imitativo di un soggetto mitologico, come nel pantomimo, ma che, a
differenza del pantomimo, era eseguito senza maschera e da piu
attori*4 ; in ogni caso, appare evidente che qui Marziale intende alludere
a una forma di teatro basato essenzialmente sulla mimica.
Rappresentazioni teatrali di questo tipo e combattimenti gladiatorii
erano, come ¢ noto, le forme di divertimento collettivo piu popolari al
tempo di Marziale, il quale indicando questi spettacoli come termine di
confronto per il suo epigramma ribadisce, dopo la prima epistola
prefatoria, la sua intenzione di mirare al successo presso un pubblico

44. Per quanto riguarda il saltare risulta difficile tracciare un confine netto tra questi
due generi teatrali : il verbo denota infatti la performance caratteristica del saltator, il
pantomimo che interpretava una fabula saltica, tuttavia lo si trova attestato anche in
riferimento all'azione scenica degli attori del mimo. Saltare allude senz'altro al
pantomimo in Hor. serm. 15, 63 pastorem saltaret uti Cyclopa rogabat ; Vell. Pat. 11
83, 2 Plancus... cum... Glaucum saltasset ;, Sen. epist. 121, 6 saltandi peritos ; Iuv. 6, 63
chironomon Ledam molli saltante Bathyllo ; verosimilmente anche in Ov. ars 1 501
plaudas aliquam mimo saltante puellam ; pertiene invece a un mimo in Petr. 64, 4
Alioguin cum essem adulescentulus, cantando paene tisicus factus sum. Quid saltare ?
quid deverbia ? quid tonstrinum ? Quando parem habui nisi unum Apelletem ?, con
Cicu, o.c., p. 161 s. ; Fest. p. 438, 7 L. C. Pomponium libertinum mimum magno natu
qui ad tibicinem saliaret, si allude a una danza sacra che il vecchio mimo non
interruppe nemmeno quando fu annunciato 1'arrivo dei nemici, evitando cosi il piaculum
(di qui il proverbio salva res : saltat senex, cf. Bonaria, o.c., v. 1 ; Cicu, o.c., p. 23 s.) ;
CLE 411, 2 s. adlectus scaenae, parasitus Apollinis idem, / quartarum in mimis
saltantibus utilis actor ; Isid. orig. XVII 43 pulpitus orchestra vocabatur ; ubi
cantabant comici, tragici, atque saltabant histriones et mimi ; vedi anche Ov. rem. 755
Illic [in teatro] adsidue ficti saltantur amantes, che, anche per la somiglianza linguistica
con tr. I 499 in quibus adsidue cultus procedit adulter, potrebbe alludere alla
rappresentazione del “mimo dell'adulterio” (cf. supra n. 10), e ancora tr. Il 518 s. cit.
supra n. 28, dove Ovidio assimila i mimi licenziosi graditi al pubblico di Roma e ad
Augusto stesso alle fabulae salticae tratte dai suoi poemata. Confermano l'osmosi tra
mimo e pantomimo passi come Iuv. 6, 026 s. personam docili Thais saltata Triphallo. /
"quem rides ? aliis hunc mimum !" ; Prud. perist. 2, 317-320 "Inpune tantas, furcifer, /
strofas cavillo mimico / te nexuisse existimas, / dum scurra saltas fabulam ?", che, a un
livello cronologico diverso, attestano un coinvolgimento in questo processo di
assimilazione anche della tradizione della palliata, tanto terenziana quanto plautina. Sul
mimo "saltatorio” cf. Cicu, o.c., p. 181-194 ; sul pantomimo V. ROTOLO, Il pantomimo.
Studi e testi, Palermo, 1957 e, pit di recente, G.F. GIANOTTI, « Sulle tracce della
pantomima tragica : Alcesti tra i danzatori ? », Dioniso, 61, 1991, p. 121-149 ; sui
rapporti con l'epigramma O. WEINREICH, Epigrammstudien 1. Epigramm und
Pantomimus, Heidelberg, 1948, che verte in gran parte sull'epigramma greco ; su
Marziale e il pantomimo Id., « Martial Grabepigramm auf den Pantomime Paris (XI,
13) », SHAW, 1, Heidelberg, 1941 ; M. BONARIA, « Nota a Marziale XI, 13 »,
Humanitas, 11, 1959, p. 33-36.
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pil vasto e socialmente piu eterogeneo rispetto a quello costituito dai
circoli letterari e dai lettori abituali di poesia®.

Un accostamento tra epigramma e commedia viene invece
suggerito in alcuni epigrammi di polemica letteraria. Rovesciando una
communis opinio, Marziale asserisce che veri lusus € veri ioci non sono
gli epigrammi, a torto considerati frivoli e leggeri, bensi i poemi epici e
le tragedie, opere accreditate, che perd propongono al pubblico miti
inverosimili ; I'epigramma & la poesia veramente seria e utile, perché
trae spunto da situazioni di vita reale dalle quali il lettore puo ricavare
anche un insegnamento di carattere morale :

IV 49, 1-4 Nescit, crede mihi, quid sint epigrammata, Flacce, /
qui tantum lusus illa iocosque vocat. / llle magis ludit qui
scribit prandia saevi / Tereos aut cenam, crude Thyesta, tuam ;
7 s. A nostris procul est omnis vesica libellis, / Musa nec
insano syrmate nostra tumet.

1-4 Non sa, credimi, che cosa siano gli epigrammi, Flacco, chi
li definisce soltanto scherzi e passatempi. Scherza di piu chi
descrive i pasti del crudele Tereo o il banchetto, Tieste, che t'¢
rimasto sullo stomaco ; 7 s. E' estranea ai miei libretti ogni
esagerazione e la mia Musa non si gonfia in un delirante
paludamento da tragedia.

VIII 3, 9-14 Finieram, cum sic respondit nona sororum [Talia],
/ cui coma et unguento sordida vestis erat : / « Tune potes
dulcis, ingrate, relinquere nugas ? / dic mihi, quid melius
desidiosus ages ? / an iuvat ad tragicos soccum transferre
cothurnos / aspera vel paribus bella tonare modis... ? » ; 19-22
« at tu Romano lepidos sale tinge libellos : / adgnoscat mores
vita legatque suos. / Angusta cantare licet videaris avena, /
dum tua multorum vincat avena tubas ».

9-14 Io avevo concluso, quando cosi rispose la nona delle
sorelle, che aveva i capelli e la veste intrisi di profumate
essenze : « Puoi dunque, ingrato, abbandonare le piacevoli
bagatelle ? Dimmi, che farai di meglio nel tuo ozio ? Oppure
hai voglia di passare dal socco ai tragici coturni, o di celebrare

45. Cf. 1 epist. 6, passo discusso supra ; su Marziale e il fenomeno dell'allargamento
della base del pubblico letterario nella prima eta imperiale vedi M. CITRONI, «1
destinatari contemporanei », in G. Cavallo, P. Fedeli, A. Giardina (dirr.), Lo spazio
letterario di Roma antica, 111, La ricezione del testo, Roma, 1990, p. 53-116 spec. 109
s.; Id., Poesia e lettori in Roma antica, Roma-Bari, 1995, p. 475-482.
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solennemente, senza mai variare il ritmo, le aspre guerre... ? ;
19-22 Tu invece condisci di sale romano i tuoi spassosi
libretti : vi si rispecchia alla lettura la vita coi suoi costumi.
Lascia pur credere che quello che tu suoni & un sottile zufolo,
purché il tuo zufolo vinca le trombe di molti ».

X 4, 1-2 Qui legis Oedipoden caligantemque Thyesten, /
Colchidas et Scyllas, quid nisi monstra legis ? ; 7-12 quid te
vana iuvant miserae ludibria chartae ? / hoc lege, quod possit
dicere vita « Meum est. » / Non hic Centauros, non Gorgonas
Harpyiasque / invenies : hominem pagina nostra sapit. / Sed
non vis, Mamurra, tuos cognoscere mores / nec te scire : legas
Aetia Callimachi®®.

1-2 Tu che leggi di Edipo e di Tieste cui s'oscura la vista, di
Medee e di Scille, che altro leggi se non mostruosita ? ; 7-12
Che gusto ci provi per le illusorie fantasie di un misero foglio
di carta ? Leggi piuttosto questo di cui la vita possa dire : « Mi
appartiene ». Non troverai qui né Centauri, né Gorgoni, né
Arpie : le mie pagine sanno di uomo. Ma tu non vuoi,
Mamurra, comprendere i tuoi costumi, né conoscere te stesso :
allora leggi le Origini di Callimaco.

Talia, Musa dell'epigramma, ma anche della commedia e, piu in
generale, della poesia minore4’, quasi fosse anch'essa un attore, rifiuta il
paludamento e la recitazione enfatica tipici della tragedia (IV 49, 8) ; la
Musa € presentata da Marziale come una persona teatrale, impegnata in
una scena di dialogo col poeta, durante la quale evoca le calzature che
simboleggiano la tragedia e la commedia (VIII 3, 13) ; inoltre, vedere i
propri costumi fedelmente rispecchiati in quelli di un personaggio

46. Su questi epigrammi cf. M. CITRONIL, « Motivi di polemica letteraria negli
epigrammi di Marziale », DArch, 2, 1968, p. 274-280 ; E. SERGI, « Parodia del poeta
ispirato ed autoironia in Marziale (Epigramma VIII 3) », AAPel, 63, 1988, p. 375-381 ;
Ead., « Marziale ed i temi mitologici nella poesia epica e tragica dell'etd argentea (E
p- 10, 4) », GIF, 52, 1989, p. 53-64.

47. Per l'epigramma cf. e.g. nostra Thalia in Mart. IV 8, 12 ; VIII 73, 3; IX 26, 8 ;
anche IV 23 ; per la commedia Stat. silv. I 1, 113-116, la lasciva Thalia loda Glaucia
che declama Attica facundi... orsa Menandri ; V 3, 96-98, i poeti tragici e comici sono
qui furias regumque domos aversaque caelo / sidera terrifico super intonuere cothurno,
/ et quis lasciva vires tenuare Thalia ; Anon. AP IX 504, 10 kopikdv elpe OQdrera
Blov kal 7i6eca kedvd, ogni Musa & abbinata a un genere letterario e Talia chiude la
serie (Mart. VIII 3, 9 nona sororum) ; vedi anche, in contesto scherzoso, Mart. XII 94, 3
Transtulit ad tragicos se nostra Thalia cothurnos (al verso seguente si nomina la
syrmay) ; per la poesia minore Verg. ecl. 6,2 ; Ov. ars 1 264.
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letterario (X 4, 11 s.) € un tratto che la critica antica riconosce come
caratteristico della commedia, il genere considerato speculum vitae*®.

Appare pero evidente che Marziale propone il soccum come
emblema del suo epigramma soprattutto in ragione della polemica
contro la tragedia ; in realta la chiara assunzione, in positivo, della vita
come oggetto della propria poesia (VIII 3, 20 ; X 4, 8), pensando anche
alla situazione del teatro in eta flavia, sembra rimandare, una volta di
pil, al genere che traeva nome dalla imiratio vitae*® e che, a giudizio di
Seneca, poteva svolgere, attraverso il ridicolo, proprio quella funzione
morale che qui — e, significativamente, mai piu altrove — Marziale
rivendica per il suo epigramma>?,

5. Una traccia ulteriore dell'attenzione di Marziale per il teatro si
puo cogliere sul piano della forma dell'espressione.

L'epigrammatista, infatti, ricorre molto spesso a una serie di
procedure di drammatizzazione del soggetto che trasformano quello che
altrimenti sarebbe stato un semplice aneddoto in un carme vivace e
pungente. Si tratta, in primo luogo, dell'impiego dell'Anrede, figura
quasi sempre presente in Marziale, il quale in genere apostrofa una
persona, reale o fittizia, un « tu epigrammatico » che, a seconda dello
svolgimento del testo, gioca il ruolo di testimone, interlocutore o

48. Cf. Lucil. 1029 M. ea quae speciem vitae esse putamus, sono gli argomenti delle
commedie ; Cic. S. Rosc. 47 Etenim haec [le commedie] conficta arbitror esse a poetis,
ut effictos nostros mores in alienis personis expressamque imaginem vitae cotidianae
videremus ; Quint. X 1, 69 [Menandro] omnem vitae imaginem expressit ; Don. de com.
5, 1's. comoediam esse Cicero ait imitationem vitae, speculum consuetudinis, imaginem
veritatis... comoedia autem, quia poema sub imitatione vitae atque morum similitudine
compositum est, in gestu et pronuntiatione consistit... aitque esse comoediam cotidianae
vitae speculum, nec iniuria. Nam ut intenti speculo veritatis liniamenta facile per
imaginem colligimus, ita lectione comoediae imitationem vitae consuetudinisque non
aegerrime animadvertimus ; ulteriori riscontri si possono trovare nel commento di Marx
a Lucil. Lc.

49. Cf. Diom. cit. supra n. 27. Si noti che, con ardito procedimento retorico, in questi
epigrammi la Vita stessa risulta personificata, tanto che, come se fosse un vero e proprio
personaggio, Marziale le attribuisce anche una battuta.

50. Sulla moralita del mimo secondo Seneca vedi brev. 12, 8 i nunc et mimos multa
mentiri ad exprobrandam luxuriam puta ; in particolare il filosofo dimostra di
apprezzare i versi gnomici di Publilio Siro : trang. 11, 8 Publilius, tragicis comicisque
vehementior ingeniis, quotiens mimicas ineptias et verba ad summam caveam
spectantia reliquit, inter multa alia coturno, non tantum sipario fortiora et hoc ait :
"cuivis potest accidere quod cuiquam potest”, sentenza citata anche in Marc. 9, 5, dove
¢ definita egregium versum et dignum qui non e pulpito exiret ; epist. 8, 8 quantum
disertissimorum versuum inter mimos iacet ! quam multa Publilii non excalceatis sed
coturnatis dicenda sunt ! ; su Seneca e il mimo vedi G. MAZZOLI, Seneca e la poesia,
Milano, 1970, p. 201-205 spec. 204 s.
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vittima (epigramma in aliquem ; epigramma ad aliquem de aliquo)>! ;
spesso tra le personae dell'epigramma ha luogo un dialogo, che puo
contemplare battute sia dirette sia riferite, e talora I'arguzia scaturisce
proprio da un meccanismo di domanda-risposta ; altri elementi che
contribuiscono all'effetto di « messa in scena » sono il diffuso impiego
di pronomi, personali e deittici, un tratto di Umgangssprache’?, ¢ il
modulo, piuttosto frequente, dell' « invito a guardare » (vide ; aspice),
che presuppone appunto uno spectaculum. Questi procedimenti
stilistici, atti a produrre l'illlusione della comunicazione diretta, face to
face, caratteristica del teatro, non sono certo estranei alla tradizione
epigrammatica, ma Marziale ne fa un uso che si potrebbe dire pressoché
sistematico?3.

Un caso particolare di « teatralita » dell'epigramma di Marziale ¢
rappresentato dal ciclo sulla lex Roscia theatralis contenuto nel libro V
(epigrammi 8 ; 14 ; 23; 25; 27; 35; 38; 41). La lex Roscia, che
riservava le prime quattordici fila della cavea alle persone di nascita
libera titolari del censo equestre (400.000 sesterzi), da tempo negletta,
era stata di recente restaurata da Domiziano’*4 ; Marziale plaude
all'iniziativa in maniera tipicamente epigrammatica e cio¢ facendosi
beffe di chi, pur non avendo diritto a sedere tra i cavalieri, non si
rassegna a rinunciare a un posto prestigioso e cerca in ogni modo di
farsi passare per un eques.

In questi epigrammi, tutti ambientati a teatro, Marziale gioca sullo
sfuggente confine che nelle rappresentazioni sceniche spesso si instaura
tra realta e finzione. La finzione ora si trasferisce dalla scaena alla
cavea, dove gli abusivi « recitano la parte » degli equites, assumendo un
atteggiamento superbo, ostentando abiti costosi, facendo conversazione
su argomenti cari ai cavalieri (V 8; 23;35;41). Dipiu:in V 14

51. E' la distinzione tipologica che 'onnipresenza dell'Anrede in Marziale ha suggerito a
Laurens, o.c., p. 243.

52. Cf. J.B. HOFMANN, La lingua d'uso latina, introduzione traduzione italiana e note a
cura di L. Ricottilli, Bologna, 1980, p. 240-243 ; 253 ; 339-343.

53. Per un'analisi pii dettagliata e I'esemplificazione relativa rimando a J. ELMORE,
« Notes on the Dramatic Element in Martial », TAPhA, 43, 1912, p. 71 s.;
E. SIEDSCHLAG, Zur Form von Martials Epigrammen, Berlin, 1977, p. 6 s. ; Laurens,
o.c.,p. 242 s.; 257 s. spec. 262 s. ; W. BURNIKEL, « Zur Bedeutung der Miindlichkeit in
Martials Epigrammbiichern I-XII », in G. Vogt-Spira (ed.), Strukturen der Miindlichkeit
in der romischen Literatur, Tiibingen, 1990, p. 221-233.

54. Sulla lex Roscia cf. A. STEIN, Der romische Ritterstand, Miinchen, 1927, p. 22-30;
U. Scamuzzl, « Studio sulla lex Roscia theatralis », RSC, 17, 1969, p. 133-165 ; 259-
319 continua in ibid., 18, 1970, p. 5-57; 374-447 ; A. POCINA PEREZ, « Los
espectadores, la lex Roscia theatralis y la organizacién de la cavea en los teatros
romanos », Zephyrus, 26-27, 1976, p. 435-442 ; S. DEMOUGIN, L'ordre équestre sous les
Julio-Claudiens, Rome, 1988, p. 794 s.
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ricorre il motivo, tipicamente teatrale, del « doppio »>, dato che
Nanneio, 1l protagonista dell'epigramma, cerca di apparire
simultaneamente seduto e stante, con acrobazie degne di un servo
plautino ; in V 35 Euclides perdendo una chiave svela la sua condizione
servile ; secondo un canonico schema teatrale, la perip_teia produce
l'agnizione (significativo anche il ricorso a un nome parlante, qui di tipo
antifrastico, tecnica che pure fa parte del repertorio teatrale). All'interno
del ciclo il componimento che presenta il maggior numero di elementi
che suggeriscono un confronto con il teatro ¢ I'epigramma V 25 :

« Quadringenta tibi non sunt, Chaerestrate : surge,
Leitus ecce venit : sta, fuge, curre, late ».
Ecquis, io, revocat discedentemque reducit ?
Ecquis, io, largas pandit amicus opes ?
quem chartis famaeque damus populisque loquendum ? 5
quis Stygios non volt totus adire lacus ?
Hoc, rogo, non melius quam rubro pulpita nimbo
spargere et effuso permaduisse croco ?
quam non sensuro dare quadringenta caballo,
aureus ut Scorpi nasus ubique micet ? 10
O frustra locuples, o dissimulator amici,
haec legis et laudas ? Quae tibi fama perit !

« Non hai quattrocentomila sesterzi, Cherestrato ; alzati, ecco
che arriva Leito : in piedi, scappa, di corsa, nasconditi. » Orsu,
chi lo richiama e lo riconduce al suo posto ? Orsu, quale amico
mai gli mette a disposizione le copiose ricchezze ? Chi affido
alle mie pagine, alla fama e ai discorsi della gente ? Chi non
vuole sparire del tutto nelle acque dello Stige ? Non ¢ meglio
questo, ditemi, che inondare le scene di rosse nuvole e
impregnarsi degli effluvi dello zafferano ? Che dare
quattrocentomila sesterzi a un cavallo che non se ne rendera
neanche conto, per vedere risplendere dovunque il naso d'oro
di Scorpo ? O tu inutilmente ricco, o rinnegatore dell'amico,
leggi questi versi e li approvi ? Che occasione di gloria ti sei
lasciato sfuggire !

Il testo inizia con l'invito a Cherestrato, che occupa un posto
riservato ai cavalieri pur non avendo il censo richiesto, a fuggire e a
nascondersi perché sta arrivando Leito, addetto alla sorveglianza. La

55. Cf. M. Bettini (cur.), La maschera, il doppio e il ritratto. Strategie dell'identita,
Roma-Bari, 1991 ; Id., Sosia e il suo sosia : Pensare il "doppio” a Roma, introduzione a
Tito Maccio Plauto, Anfitrione, a cura di R. Oniga, Venezia, 1991, p. 9-51 ; vedi anche
Id., Il ritratto dell'amante, Torino, 1992, p. 16 5. ; 24 s.
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fuga precipitosa dell'abusivo diventa occasione per un attacco
all'indifferenza e all'avarizia dei ricchi : Marziale sollecita gli amici di
Cherestrato a donare al fuggitivo parte delle loro ingenti ricchezze (v. 4)
e promette di celebrare quest'atto di generosita nei suoi carmi, destinati
a una fama universale e duratura (vv. 5 s.) ; si tratterebbe di un buon
uso del denaro, altrimenti dilapidato dai piu in spese futili (vv. 7-10).
Chi approva questo suggerimento ma non lo mette in pratica € ricco
invano, tradisce il valore dell'amicizia e si lascia sfuggire la fama
poetica che avrebbe invece a portata di mano (vv. 11 s.).

L'epigramma ¢ costituito da una battuta di dialogo®%, una sequenza
incalzante di frasi interrogative enfatiche, che occupa quasi tutto il
testo, un epifonema ; si tratta di forme e movenze espressive
caratteristiche della poesia scenica (in particolare 1'interrogatio ricorda
da vicino le « tirate » teatrali), al pari dell'uso del deittico unito al nome
del personaggio che si presenta sulla scena (Leitus ecce venit v. 2),
stilema convenzionale nel teatro per rendere nota al pubblico 1'identita
di un personaggio che compare per la prima volta. La concitata serie
asindetica degli imperativi (v. 2) ricorda analoghi passaggi plautini®’,
cosi come il tentativo di Marziale di convincere, con un'abile
perorazione, gli amici di Cherestrato a salvarlo da una situazione di
pericolo incombente mettendogli a disposizione il loro denaro puo
ricordare l'astuto agire del servus plautino a favore dell'adulescens.
Cherestrato poi ¢ un idionimo comune per personae teatrali e in
particolare era il nome del giovane innamorato nell' Eunuchus di
Menandro e nell'Hypobolimaeus di Cecilio Stazio?8. 1l teatro, del resto,
viene nominato espressamente ai vv. 7 s., dove ¢ designato, tramite la
metonimia, da pulpitum (propriamente, il proscenio), termine che
sembra avere una precisa connotazione mimica’?, e dove si accenna
all'uso delle sparsiones®0. In un epigramma ambientato a teatro e

56. 11 distico iniziale viene solitamente attribuito a un personaggio anonimo, diverso dal
poeta, il quale prenderebbe la parola solo al v. 3 ; & un'interpretazione perfettamente
plausibile, ma in realta nulla vieta di attribuire la battuta a Marziale stesso, che
risulterebbe cosi la persona loquens per I'intero epigramma.

57. Cf. Plaut. Cisz. 286 I, curre, equom adfer, Mil. 1361 I, sequere illos ; ne morere ;
Pseud. 138 s. rape, clepe, tene, / harpaga, bibe, es, fuge ; Trin. 289 rape, trahe, fuge,
late.

58. Cf. Schol. Pers. 5, 162 Hunc... locum de Menandri Eunucho traxit, in quo Davum
servum Chaerestratum adolescens alloquitur ; Fest. p. 180, 30 L. Caecilius in
Hypobolimaeo Chaerestrato ; da Cic. S. Rosc. 46 apprendiamo che in questa commedia
Cherestrato era il figlio del senex Ceciliano.

59. Cf. Ov. tr. 11 517-519 cit. supra n. 28, dove pulpitum ricorre in relazione al mimo e
al pantomimo (saltata poemata) ; Sen. Marc. 9, S cit. supran. 50 ; Schol. Iuv. 3, 178,
discusso da Cicu, o.c., p. 78 s.; Id., a.c., p. 131 n. 96.
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teatralmente connotato sul piano retorico, stilistico e referenziale il
teatro figura quindi anche come esempio.

L'epifonema finale ospita un'interessante Anrede. Il genere
epigrammatico contempla la possibilita di aprire in ogni momento un
dialogo con un destinatario tramite un'allocuzione diretta ; tuttavia il
nostro caso & particolare perché l'epigramma prima si presenta
« travestito » da poesia drammatica (Cherestrato ¢ avvisato e fugge,
quindi Marziale fa un appello in suo favore ; si tratta di azioni, non di
narrazione), ma poi il coinvolgimento di un ipotetico lettore (haec legis
v. 12) infrange la barriera che separa il destinatario del testo dalle
personae che vi agiscono e svela la vera natura dell'epigramma di
poesia destinata alla lettura ; argutamente, I' « agnizione » avviene
tramite la rottura della finzione letteraria, procedimento che, come ¢
noto, & quanto mai ricorrente nella palliata plautina®!.

6. Istanza prioritaria della poetica di Marziale, suggerita o
comunque conforme ai gusti del pubblico della Roma del suo tempo, si
puo senz'altro considerare l'intenzione di ridurre il piu possibile lo
stacco tra la realta e la sua rappresentazione letteraria, di modo che la
vita possa rispecchiarsi e riconoscersi nella poesia. In funzione di
questa ricerca dell'immediatezza espressiva risulta del tutto naturale
l'attenzione per il teatro che, in quanto poesia « drammatica » (nel senso
etimologico del termine), appare come la forma letteraria che piu delle
altre & in grado di garantire, almeno potenzialmente, il massimo grado
di realismo.

Il teatro di eta flavia offriva al riguardo esempi antitetici ma
altrettanto efficaci : il mimo esaltava il realismo, portando sulla scena,
unico tra i generi teatrali antichi, anche le donne, ed era premiato dal
successo ; di contro, la tragedia scontava la lontananza dalla vita dei
suoi soggetti di carattere mitologico con una perdita di popolarita presso
ampie fasce di pubblico®? che si accompagnava all'indebolimento della
sua identita di poesia drammatica. Le caratteristiche e i rapporti
reciproci tra questi tre generi, epigramma, mimo € tragedia, si possono
visualizzare nel modo seguente :

60. Durante gli spettacoli pili importanti, per rinfrescare il pubblico veniva diffusa da
apposile tubazioni una pioggia di acqua o vino aromatizzato con essenza di zatferano,
cf. e.g. Lucr. 11416 ; Sen. n.q. 119, 2 ; epist. 90, 15 ; Mart. spect. 3, 8 ; VIII 33, 3 5. ; IX
38,5 ; Apul. mer. X 34.

61. Al riguardo vedi, di recente, L. Cicu, « Spectator in fabula. Ut aeque mecum sitis
gnarures (Poen. 47) », Sandalion, 18, 1995, p. 67-113.

62. Cf. Mart. 1V 49, 9 s "“llla [le tragedie e 1 poemi epici] ramen laudant omnes,
miraniur, adorant”. / Confiteor : laudant illa, sed ista [gli epigrammi] legunt, testo
discusso supra.
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TRAGEDIA teatro MIMO
letteratura vita
EPIGRAMMA

L'epigramma di Marziale, poesia d'ispirazione realistica,
accostandosi al teatro e acquisendo esso stesso, a vario titolo, come
visto nel corso della trattazione e come ora si cerchera di sintetizzare,
una connotazione « teatrale », viene a definire il suo assetto, innovativo
rispetto alla tradizione del genere, per un verso polemizzando con il
versante « letterario » del teatro contemporaneo, la tragedia che
propone personaggi fantastici e vicende non credibili, e per l'altro
assimilando elementi caratteristici del versante « biologico », il mimo
appunto, la cui influenza si realizza, essenzialmente, secondo tre
modalita che potremmo definire documentaria, programmatica e
metonimica, secondo un ordine conforme alla gradualita del fenomeno
e sostanzialmente rispettoso anche della sua diacronia.

Gia al suo primo apparire I'epigramma di Marziale ha a che fare
con il mimo e con il pantomimo, di cui ospita numerose descrizioni nel
liber de spectaculis ; si tratta dei primi casi di presenza di tipo
documentario del mimo nell'opera di Marziale, presenza che si
manifesta nell'impiego, ora sicuro ora probabile ora semplicemente
possibile, di soggetti (« mimo dell'adulterio » ; « mimo dell'incesto »),
caratteri (I'ardalio) e locuzioni (dicteria) appartenenti al repertorio del
genere.

Quando l'epigrammatista inizia a pubblicare regolarmente,
numerandole, le sue raccolte, il rapporto col mimo si fa subito piu
stretto e diventa di tipo programmatico. La forma retorica scelta dal
poeta per dichiarare quest'ascendenza oscilla tra il paragone, in genere
apologetico e funzionale alla questione della tolleranza dell'osceno (I
epist. ; 4 ; 35 ; 111 86), e la metafora, che in quanto paragone abbreviato
enfatizza ulteriormente il rapporto di affinita tra i due generi (I epist. ; 11
epist. ; XI 2) ; entrambe le figure, si noti, compaiono gia nella prima
epistola prefatoria. Occasionalmente, in contesti particolari, il
comparatum risulta costituito, oltre che dal mimo, costantemente
presente, anche da altri generi teatrali a esso accostabili per l'aspetto
recitativo-gestuale (il pantomimo, al quale Marziale allude con
un'immagine divertente, cf. Il epist. 3 in toga saltantis inducere
personam) e per la rappresentazione delle vicende della vita quotidiana
(la commedia, nell'ambito della polemica con la tragedia mitologica, cf.
VIII 3 ; X 4).
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Le allusioni autoreferenziali presenti in parecchi di questi testi
programmatici attestano la coerenza e la compattezza del progetto
poetico perseguito da Marziale e, soprattutto, inducono ad attribuire aun
ruolo fondamentale alla prima epistola prefatoria, alla quale
I'epigrammatista fa riferimento sia quando, per opportunismo
cortigiano, rinuncia alla lascivia (VIII epist. ; 1) sia quando, morto
Domiziano, concede ampio spazio alla liberta di linguaggio e di
situazioni, assecondando I'entusiasmo legato all'ascesa al trono di Nerva
e al clima festoso dei Saturnali (XI 2) ; non a caso € in quest'epistola
che ricorre l'espressione chiave per quanto riguarda quest'aspetto della
poetica di Marziale : theatrum meum (1 epist. 7).

L'attenzione per il teatro e l'assimilazione al registro mimico
contribuiscono infine a spiegare la diffusa e da tempo riconosciuta
presenza negli epigrammi di Marziale, quasi per passaggio metonimico,
di svariati elementi formali e strutturali riconducibili al codice scenico ;
nel ciclo sulla lex Roscia, poi, la «teatralitd » non ¢ solo una cifra
stilistica, dal momento che in questo caso particolare il rapporto di
contiguitd metonimica puo far leva anche sull'ambientazione del testo.
Non sorprende allora che un epigramma « teatrale », a teatro, giochi con
la finzione, dislocandola, ancora una volta con procedimento
metonimico, dalla scena alla cavea, e, in un caso limite ma molto
significativo, l'epigramma V 25, lasciandosi addirittura attirare
all'interno della finzione stessa, tanto da presentarsi al pubblico con i
tratti della poesia scenica per poi rivelare la sua vera natura in un
caratteristico finale nel quale si fondono insieme ampos&dknTov
epigrammatico € agnizione teatrale.

Alberto CANOBBIO
Université de Pavie



LA PANTOMIME ENTRE DANSE ET DRAME :
LE GESTE ET L'ECRITURE

par Marie-Héléene GARELLI-FRANCOIS

Lorsqu'en termes modernes nous évoquons la « pantomime »
antique, nous raisonnons la plupart du temps en fonction d'un
consensus critique plus ou moins tacite : la pantomime faisait partie
des genres dramatiques d'époque impériale dont on pourrait,
grossiérement, établir la liste suivante : tragédie, comédie, mime,
pantomime. Les deux premiers, genres classiques — dont nul ne
saurait dire exactement jusqu'a quelle époque ils furent représentés!—
apparaissant des le II€ siecle ap. J.-C. comme des genres un peu
archaiques, semblent avoir été supplantés, sous 'Empire, par les deux
derniers, trés populaires, le mime tenant lieu de comédie et la
pantomime se substituant plutdt a la tragédie. Voila pour l'opinion
commune.

Mais on sait aussi, et la commence la difficulté, que, pour la
période impériale, il faut revenir sur la répartition traditionnelle des
genres dramatiques, qui se définissent de maniére spécifique : que
signifient exactement Tpaywdla et kopwdia dés le 1I€ siecle ap. J.-
C.2 ? Quels sont la place et le role de la citharédie au théitre ?

1. Les attestations sont claires au moins jusqu'au 1I€ si¢écle ap. J.-C. Cf. P. VEYNE,
« Araockeual : le théatre grec sous I'Empire (Dion de Pruse, XXXII, 94) »,
R.E.G., 1989, p. 339-345 : 344 et les références ; Lucien, Danse, 2, atteste qu'on
joue encore a son époque des comédies et des tragédies classiques mais précise
ailleurs (Eloge de Démosthéne, 27) qu'il n'y a plus 2 son époque de création de
nouvelles piéces « ni tragédies ni comédies ». B. Schouler, « Les sophistes et le
théatre au temps des empereurs », Cahiers du Gita n° 3, 1987, p. 273-294 : 278,
montre qu'au IV siécle « I'tre des concours dramatiques est révolue ». Cela révele
surtout que le théatre n'appartient plus au domaine civique mais ne permet pas, bien
entendu, d'affirmer que ce théatre classique cesse totalement d'étre joué.

2. Le tragedus, Tpayw8ds, par exemple, désigne bien souvent un chanteur
(cf. également la question du sens tardif du cantor latin) comme aussi le comadus :
cf. Isidore, Etym, 18, 43 : cantabant comici, tragici atque saltabant histriones et
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D'autre part, si notre classification moderne de la pantomime semble
fondée sur une évidence, il n'en allait pas ainsi dans I'Antiquité. Les
rhéteurs grecs, comme Lucien ou Libanios, qui se firent, a 1'occasion,
théoriciens de la danse, de méme que les grammairiens, spécialistes
des classifications, préféraient nommer l'acteur de pantomime plutot
que le genre, dont la désignation exacte restait souvent floue. Au IVe
siécle, Dioméde3 ne classe pas la pantomime parmi les poemata
appartenant au genus dramaticon uel mimeticon, qui comprend
quatre genres : tragedia, comadia, satyrica fabula, mimus. Le De
fabula d'Evanthius® I'exclut de sa liste des fabularum genera et ne la
traite pas en sous-genre tragique comme la praetexta. Les Excerpta
de comeedia qui figurent, chez Donat?, en annexe de sa Vita Terentii
ne le citent pas non plus parmi les différentes formes de fabulae.
L'absence de poema, c'est-a-dire d'un texte écrit de la fabula, devait,
supposera-t-on, étre a l'origine de ces omissions. L.a pantomime a
donc connu un sort linguistique et théorique bien différent de celui

mimi. Cf. B. ZUCCHELLI, Le denominazioni latine dell'attore, Brescia, 1964, p. 83-
86 et B. SCHOULER, «Les sophistes... », p. 280-281 sur la proximité de
fonctions du Tpayw8ds et du KLbapwdos.

3. De poematibus, G.L. 111, p. 487-492 Keil. Parmi les trois catégories de poemata,
le dramaticon ou mimeticon est le premier. Dioméde cite malgré tout la pantomime,
ou plutdt le danseur, qui parait le géner dans sa classification. Il se livre, & propos
du cheeur, a un développement rapportant un témoignage de Suétone : primis autem
temporibus, sic uti adserit Tranquillus, omnia quae in scena uersantur in comedia
agebantur. nam et pantomimus et pythaules et choraules in comedia canebant. sed
quia non poterant omnia simul apud omnes artifices pariter excellere, siqui erant
inter actores comediarum pro facultate et arte potiores, principatum sibi artificii
uindicabant. sic factum est ut nolentibus cedere mimis in artificio suo ceteris
separatio fieret reliquorum. nam dum potiores inferioribus, qui in communi
ergasterio erani, seruire dedignantur, se ipsos a comedia separauerunt, ac sic factum
est ut exemplo semel sumpto usus quisque artis suae rem exequi coeperit neque in
comeedia uenire. Le texte repose sur une série de désignations confuses (canebant,
actores comediarum, mimi...) dont nous conclurons surtout que Dioméde ne sait pas
s'il doit définir la pantomime comme une pratique nouvelle prolongeant, apres
rupture entre les artistes, un genre déja existant, comeadia, ou s'il doit la traiter
comme un mime d'un genre particulier. L'ambiguité entre comedia et mimus rend
délicate l'interprétation du texte. Sur ce point, cf. E.J. JOrRY, « The literary
evidence for the beginnings of imperial pantomime », BICS, 28, 1981, p. 147-
161 : 156.

4. 4,1. Cf. trad. et comm. de G. CUPAIUOLO, Evanzio : De Fabula, 1992 (2€ ed.) ad
loc.

5. 6,1, (in Aelii Donati quod fertur commentum Terenti, rec. P. WESSNER, Leipzig,
vol. 1, 1902, réimp. 19633) : Fabula generale nomen est : eius duae primae partes,
(tragaedia), si Latina argumentatio sit, praetexta dicitur. comedia autem multas
species habet : aut enim palliata est aut togata aut tabernaria aut Atellana aut mimus
aut Rhintonica aut planipedia.
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de la tragédie, de la comédie, ou du mime (abondamment nommé
par Cicéron). Pourtant, plusieurs témoignages latins désignent
clairement les représentations de pantomimes comme des fabulae,
ou parfois, nous le verrons, comme des rragediaeb. D'autre part, les
danseurs de pantomime figurent souvent dans les listes de catégories
d'acteurs aux cOtés du comedus, du tragedus ou du mimus,
classification qui laisse, bien entendu, supposer qu'elle se superpose a
une série de genres dramatiques correspondants’. Il y a 1a un
paradoxe qui nous parait mériter un éclaircissement. S'agissait-il,
dans I'Antiquité, d'un genre dramatique a part enticre et, si tel était le
cas, la pantomime se rangeait-elle dans l'une des deux grandes
catégories, trageedia et comeadia, sur le modele du mime, clairement
désigné par les grammairiens comme une variété de comeedia ?
S'agissait-il au contraire d'une pratique avant tout orchestique,
aboutissement particulierement raffiné de la danse grecque ancienne
définie par Platon et Aristote ? Dans ce cas, quel lien entretenait-elle
avec le théatre ?

6. Fabula est concurrencé, tardivement, par historia (qui désigne couramment aussi
I'argument de la pantomime) et leur sens est voisin. Ces termes désignent presque
toujours « I'histoire » ou le mythe représenté. Dans les textes littéraires, fabula
semble justifié par la référence toujours possible aux grandes versions littéraires,
épiques ou tragiques : cf. Arnobe, Contre les paiens 7, 33 (Attidis fabula) ;
Claudien, Contre Eutrope 2, 362-363 (si 