— que leurs projets sont éclopés. Un noble navire,
venu de Venise, — a vu le sinistre naufrage et la
détresse — de presque toute leur flotte. » (II, 4)

31 Andreina Ciceri, postface a I’édition frioulane
des Turcs au Frioul (I turcs tal Friul) a Udine, 1976,
p. 59. Cité dans Enzo Siciliano, Pasolini, une vie,
op. cit., p. 86.

32 Voir René de Ceccatty, Le Christ selon Pasolini,
Paris, Bayard, 2018. Ceccatty rassemble dans cet
ouvrage les textes pasoliniens sur le Christ qu’au-
rait, d’'une certaine maniere, trahi I’Eglise. Pasolini a
salué les avancées de Vatican 11 (1963-1965) mené
par Jean xxii, a qui il dédia I/ Vangelo secondo Mat-
teo (1964).

33 Cf. Roland Barthes, « Leffet de réel », Communi-
cations 11, « Recherches sémiologiques le vraisem-
blable », 1968, p. 84-89.

3 Consulter Andrea Martignoni, « Mamma i
Turchi ! », op cit. Verdi a repris cette image dans At-
tila (1846), opéra qui raconte le sauvetage d’Aqui-
lée par Ezio. La aussi, le musicien use de |'Histoire
pour une cause politique : I'unité italienne et le dé-
part des Autrichiens de la région.

% Pascale Deloche rappelle que pour Pasolini « il
était urgent de rénover I'Eglise, et I'aggiornamen-
to opérerait en effet une révolution copernicienne.
La véritable nouveauté de Vatican 1 réside en effet
dans la priorité de référence donnée au “peuple
de Dieu”, que ce soit dans I'organisation juridique

ecclésiale, la compréhension de la Révélation, ou
le rapport de I'Eglise au monde ». Pascale Deloche,
« Le proces de Pasolini pour La Ricotta, un jugement
eschatologique ¢ », Histoire, monde et cultures reli-
gieuses 1(33), 2015, p. 91. https://doi.org/10.3917/
hmc.033.0083. Dans cet esprit, le premier signe
perceptible est I'usage du vernaculaire pour célé-
brer la messe en lieu et place du latin.

3¢ |a thématique de l'oiseau est récurrente chez Pasolini
et prendra toute sa dimension dans Uccellacci e uccel-
lini, 1966. A noter I'influence des écrits de saint Fran-
cois d'Assise. Voir a ce propos, Anne-Violaine Houc-

ke, « Saint Francgois selon Pasolini », Double Jeu:
Théatre / Cinéma 13, « Francois d’Assise a I’écran »,
2017, p. 73-99.

37 Une version populaire de cette Mater Dolorosa
apparait dans Mamma Roma (1962).

3 Guido comme ses camarades frioulans ont refu-
sé de rejoindre la brigade Garibaldi qui collaborait
avec les Slovenes et avait pour dessein d’annexer a
laYougoslavie de Tito une partie du Frioul jusqu’aux
rives du Tagliamento. Ils ont été fusillés le 12 février
1945. La nouvelle officielle de la mort de Guido
n‘arrive que fin mai et ses obseques ont eu lieu le
21 juin. Enzo Siciliano, Pasolini, une vie, op.cit.,
p. 95.

39 Hervé Joubert-Laurencin, Le Grand Chant, op. cit.,
p. 135.

Orgia, opéra d'Héctor Parra et Calixto Bieito d'apreés I'oeuvre de Pasolini.
Teatro Arriaga, Bilbao, juin 2023. Ausriné Stundyté et Jone Martinez. © E. Moreno Esquibel

Quelle place pour le théatre dans I'ceuvre de
Pasolini ?

A la fin de mars, pendant qu’il dine
dans un restaurant romain avec Dacia
Maraini et Moravia, il est victime d’une
grave crise d’hémorragie, consécutive a
un ulcere [...] dont il a guéri apreés avoir
gardé le lit pendant deux mois. Pen-
dant sa convalescence, il relit les dia-
logues de Platon qui comme la lecture
de I'Evangile, quatre ans auparavant,
lui insufflent un « surcroit de vitalité »
faisant mdrir, par un laborieux parcours
intime l'idée d’écrire « a travers des
personnages » : un théatre en vers « tres
semblable a la prose » qui est toutefois
une prolongation de son travail a partir
des Cendres de Gramsci'.

Cet extrait de la biographie de Pier Pasolini,
écrite par son cousin Nico Naldini, pourrait
laisser croire que I'idée d’écrire pour le théatre
serait née au milieu des années 1960 a I'occa-
sion d'une maladie qui I'avait contraint a une
longue convalescence. En réalité, I'hypothese
selon laquelle I’écriture théatrale a été une pa-
renthese qui aurait duré uniquement quelques
années par rapport a I'ensemble de I"ceuvre lit-
téraire, poétique et cinématographique de Pier
Paolo Pasolini tient plus de la Iégende que de la
réalité. Plusieurs travaux récents de chercheurs
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L e thésitre de Prer Paolo Pasolini (1966-1971) : entre tragédie et humour

Francesco D’Antonio

Le théatre a été pour Pier Paolo Pasolini aussi un moyen pour proposer une autre maniére
de représenter la réalité d’une lItalie en pleine transformation économique et sociale et
de mettre en scéne les paradoxes et les contradictions de la nouvelle classe sociale issue
de cette mutation. Pour ce nouveau théatre, que Pasolini qualifie de « théatre de parole »
dans son manifeste de 1968, I'auteur d’Affabulation reprend le mythe et la tragédie an-
tique dans une perspective contemporaine et humoristique. Nous nous interrogerons sur
le rapport entre la dimension tragique du théatre pasolinien et son aspect humoristique
qui semble caractériser les six tragédies que Pasolini a écrites dans les années 1960. Dans
quelle mesure ces deux éléments participent-ils a la construction d’un théatre qui met en
scene une bourgeoisie qui n’accepte pas sa propre réalité et tente de lui échapper ?

italiens et frangais ont démontré que Pier Pao-
lo Pasolini a entretenu avec le théatre une
relation étroite, inscrite dans une temporalité
longue et tout sauf marginale’.

Le théatre a accompagné Pasolini dés son
adolescence, période pendant laquelle il écrit
une premiere piece, La sua gloria (Sa gloire),
qu’il présente au concours Ludi luvenilis en
1938. Puis, étudiant a l'université de Bologne
de 1939 a 1943, il s'intéresse au théatre sur
le double registre de I’étude de la littérature
dramatique (Goldoni, Marlowe, Euripide, Ra-
cine...) et de la pratique théatrale. Il assiste a
la représentation de pieces de, entre autres,
Thornton Wilder et Eugene O’Neil au Teatro
delle Arti dirigé par Anton Giulio Bragaglia.
Toujours a Bologne, Pasolini organise des
« essais théatraux » d’ceuvres de dramaturges
irlandais et notamment de John Millington
Synge, avec un groupe d’étudiants, parmi les-
quels le futur écrivain et poete Roberto Rover-
si. Il pense méme a la création d’une compa-
gnie théatrale’. Pendant la deuxieme guerre
mondiale, réfugié a Casarsa, le village natal de
sa mere dans la région du Frioul, il écrit en dia-
lecte frioulan I’acte unique I Turcs tal Friul (Les
Turcs au Frioul, 1944). Enseignant a I’Acade-
miuta di lengua furlana (I’Académie de langue
frioulane), qu’il crée en 1945, et au college de
Valvasone, Pasolini fait du théatre une pratique
pédagogique qui aboutit a I"écriture et la mise
en scene de la fable dramatique / fanciulli e gli



elfi (Les enfants et les elfes, 1944). En 1960, Vit-
torio Gasmann et le metteur en scéne Luciano
Lucignani demandent a Pier Paolo Pasolini une
traduction de I'Orestie d’Eschyle pour le Teatro
Popolare Italiano. La trilogie sera représentée
au Teatro Greco de Syracuse la méme année.
La traduction « allitérante* » que Pasolini réalise
en prenant beaucoup de liberté par rapport au
classicisme des traductions précédentes® est
qualifiée par Enzo Siciliano de laboratoire ou
I'auteur de Pylade expérimente le langage de
son futur théatre®.

Toutes ces activités que nous avons rapide-
ment esquissées ici nous permettent d’affirmer
que le rapport que Pier Paolo Pasolini entre-
tient avec le théatre n’est nullement une acti-
vité marginale dans sa production artistique.
Au contraire, la réflexion pasolinienne sur le
langage et |’écriture théatrale coexistent dans
un rapport interdisciplinaire avec son ceuvre
poétique, romanesque et cinématographique,
ainsi qu’avec son activité de critique et polé-
miste, comme I’a souligné Stefano Casi dans
un rapport interdisciplinaire’. Le théatre n’a
pas été non plus pour Pasolini une expérience
cloisonnée et limitée au seul espace théatral.
Son écriture théatrale est nourrie par la poé-
sied et la théatralité pasolinienne s’étend a une
large partie de sa production cinématogra-
phique de Des oiseaux, petits et gros a Salo
ou les 120 journées de Sodome. Sans oublier
Théoréme qui, avant d’étre un film, avait été
pensée comme une tragédie’.

Un théatre tragique « bourgeois »

Si I'intérét pour le théatre est une constante
dans le parcours artistique de Pier Paolo Pa-
solini, les six tragédies qu’il écrit entre 1966
et 1974 occupent non seulement une place
importante dans son rapport au théatre, mais
elles témoignent d’une évolution de sa car-
riere ainsi que de sa poétique. Dans les an-
nées 1950, la découverte du prolétariat et
du sous-prolétariat romain avait marqué une
phase essentielle dans la création littéraire de
Pier Paolo Pasolini en engendrant ses premiers
romans, Ragazzi di vita (Gar¢ons de vie, 1955)
et Una vita violenta (Une vie violente, 1959)'°.
La nouvelle phase qui coincide avec I’écriture
des six tragédies a comme objet une réflexion
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sur la bourgeoisie. Il s’agit d’une évolution
importante puisqu’avant les années 1960,
comme le précise toujours Stefano Casi'!, Pa-
solini ne s’était pratiquement pas intéressé a la
bourgeoisie en tant qu’objet de représentation
littéraire, a I"exception d’une nouvelle intitu-
[ée Giubileo (relitto di un romanzo umoristi-
co) écrite en 1950 et publiée dans le recueil
Ali dagli occhi azzurri*?.

Ouvertement antiréaliste, le théatre de Pier
Paolo Pasolini est néanmoins un théatre ou
le bourgeois est I'objet de la représentation,
bourgeois est le langage et bourgeois est le pu-
blic auquel ce théatre tragique s’adresse. Affa-
bulazione, par exemple, respecte, selon Luca
Ronconi, tous les schémas formels du théatre
bourgeois : les dialogues entre le mari et son
épouse ainsi que les entrées et les sorties de
scene's.

Dans le prologue d’Orgie, dont la premiere
version a été terminée en avril 1966, ’"homme
qui apparait sur scene déja mort et habillé en
femme se qualifie de bourgeois moyen qui a
été complice du pouvoir et a caché sa diversité
par souci de conformisme :

HOMME

Oui, j'ai été véritablement libre et indé-
pendant,

parce que j’ai accepté sans la moindre
réserve

que le pouvoir existe, je m’y suis adap-
té,

avec tout le conformisme nécessaire et
en homme normal,

j'ai essayé de vivre ma part.

Pas de grandes choses : je n’ai été qu’un
bourgeois moyen'.

Mais son ambivalence sexuelle I'oblige a pré-
senter aux spectateurs la vision rétrospective
de ce qui s’est passé auparavant entre lui, sa
femme et la jeune prostituée, et surtout com-
ment la conscience de cette diversité, a savoir
le rapport sadomasochiste entre sa femme et
lui, s’est imposée a lui quelques minutes avant
de mourir.

Pylade, librement inspiré de I'Orestie, est la
piece la plus proche de la tragédie antique, no-
tamment du point de vue structurel, a travers

la présence du checeur, des personnages ain-
si que la présence du mythe (les Furies et les
Euménides). Elle est construite sur I'opposition
entre Oreste, qui revient a Argos apres des an-
nées d’absence et la mort de ses parents, Aga-
memnon et Clytemnestre, sa sceur Electre, qui
veut défendre le passé et la tradition, et son
ami Pylade. Ce dernier, qui avait aidé Oreste
dans la trilogie d’Eschyle, s’oppose a lui dans
la tragédie pasolinienne et conduira la révolu-
tion des paysans et des ouvriers pour changer
le systtme politique de la ville-Ftat. Méme si
dans ce cas la bourgeoisie n’est pas explici-
tement évoquée, Pylade présente une double
opposition qui revient assez systématiquement
dans le théatre pasolinien entre la raison et le
réve et entre patrons et prolétaires.

A leur tour, les deux protagonistes de Por-
cherie, Julian et Ida, sont « deux riches bour-
geois » allemands et Julian n’hésite pas a
afficher son ambition d’accroitre sa puissance
économique :

JULIAN

Avec mon patrimoine et le sien

je deviendrai a coup s(r le patron

de la moitié de I’Allemagne de I'Ouest :
laine, fromages, biere et boutons,

sans compter les canons'®.

Dans Porcherie, le contexte historique est volon-
tairement plus précis et la réalité de la condition
bourgeoise plus nuancée que dans Orgie et Affa-
bulazione. Géographiquement située dans I’Alle-
magne Fédérale des années 1960, les références
aux liens entre la bourgeoisie allemande et le
nazisme sont explicites. Par exemple, la mére de
Julian regrette que les nazis n’aient pas « gagné
la guerre ce qui lui aurait permis d’acquérir une
villa a Syracuse'® » et, comme nous le verrons, la
scene de la rencontre entre le pere et Herdhitze
traite de la compromission entre les industriels et
le régime nazi. En méme temps, a travers les mots
de Julian et Ida, Pasolini nous fait entendre I'évo-
lution de cette méme bourgeoisie que I'histoire a
fracturée en opposant le « terrorisme des jeunes
bourgeois au terrorisme des vieux bourgeois'” ».
A cet univers bourgeois sont opposés les pro-
|étaires — les paysans, les ouvriers et les pros-
tituées — qui dans Pylade occupent la scene et
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interagissent avec les autres personnages tandis
que dans les autres tragédies, ils sont des pré-
sences fantomatiques, presque toujours évoqués
par les autres personnages comme une sorte de
contre-point dramaturgique ou un double de
soi. Dans Orgie notamment, le rapport sadoma-
sochiste qu’entretiennent I’homme et sa femme
les conduit a imaginer que la femme fait I'amour
avec des ouvriers. Elle présente différentes ty-
pologies d’amants dans un discours qui relie
anaphoriquement I'ouvrier né dans le Nord de la
péninsule au jeune homme brun arrivé de Sicile :

FEMME

Non ! Je le croirai étreinte apres étreinte...

mais je saurai bien, toujours, que ce n’est
[pas possible.

Que d’amour pour le garcon aux joues
[creuses,

aux pommettes hautes, au front en sueur

sous le casque de craie, rose, des cheveux
[courts,

[ui qui me regarde avec ses yeux d’enfant

rétrécis comme des fentes ensoleillées

par sa timidité d’ouvrier né dans le
[Nord...

Que d’amour pour le gargon brun

qui vient sGrement de Sicile,

avec sa bouche de barbare esclave,
[adolescent,

méchant, mais plein de délicatesse,
[comme une mere'®...

Bien que Pasolini ait affirmé sa volonté de faire
de la bourgeoisie I'objet de la représentation
théatrale, cela n’exclut pas le monde prolé-
taire, bien au contraire. Mis a part quelques
exceptions, les personnages de prolétaires et
de sous-prolétaires sont souvent hors champs,
ou apparaissent en forme de double onirique,
comme le souligne Luca Ronconi a propos du
personnage de Rosaura dans Caldéron, qui, a
son deuxieme réveil, croit étre une prosti-
tuée : « Si Rosaura peut apparaitre comme une
sous-prolétaire, c’est un réve. C’est la Rosaura
bourgeoise qui se réve en sous-prolétaire dans
une nouvelle manifestation du double qui est
un élément caractérisant une large partie du
théatre pasolinien™. »



Un théatre en révolte contre I'évolution culturelle
et économique italienne

Dans le Dibattito al teatro Gobetti*°, Pier Pao-
lo Pasolini explique trés clairement les raisons
qui I'ont conduit a construire sa poétique
théatrale sur une représentation tragique et
humoristique de la bourgeoisie. Celles-ci sont
dues essentiellement a |’évolution de la so-
ciété italienne dans les années 1960. La poé-
tique qui avait conduit a la réalisation de ses
romans et de ses premiers films, d’Accattone
jusqu’a L’Evangile selon saint Matthieu entre
1947 et 1960, avait été inspirée par la condi-
tion « paléo-industrielle de I'ltalie » entre la
fin des années 1940 et celle des années 1950,
ainsi que par la lecture des ceuvres d’An-
tonio Gramsci. Selon Pasolini, |’opposition
entre la bourgeoisie et le peuple était une ré-
alité historique, et le concept de « littérature
nationale populaire » de Gramsci répondait
exactement au besoin d’écrire des ceuvres
littéraires claires et compréhensibles, capables
d’atteindre les classes sociales populaires.
Mais dans les années 1960 s’est produite une
évolution sociale, économique et culturelle
qui a progressivement effacé I'opposition entre
bourgeoisie et classes populaires. Lltalie, de
nation paléo-industrielle, est devenue un pays
néocapitaliste, et la culture de classe s’est
transformée en culture de masse comme dans
les autres grandes nations européennes?'. Pour
Pasolini, la culture de masse représente ce
qu’il appelle I’anti-démocratie et rend impos-
sible la compréhension de la parole :

[...] Le public de la culture de masse est
désormais habitué surtout aux moyens
de communication audiovisuels alors
que la parole est de moins en moins
comprise ; je m’en apercois presque
physiquement, pratiquement tous les
jours, la parole est continuellement
mal comprise, elle a perdu son absolui-
té[...]1%~

Suite a cette évolution de la société italienne, il
lui a été impossible de poursuivre dans la voie
gramscienne. Le choix du théatre s’est alors im-
posé comme forme de combat contre la culture
de masse puisque la nature du spectacle vivant
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rend impossible une reproduction en série de la
représentation théatrale et I'empéche ainsi d’étre
médium de masse. Chaque spectacle théatral est
un événement unique et irrépétible car basé sur
la présence simultanée des acteurs sur la scéne
et des spectateurs dans la salle, comme le sou-
ligne Pasolini lui-méme : « Le théatre, et, dans le
cas présent, le théatre de parole, [...] implique la
présence physique de tous ceux qui célebrent le
rite théatral : acteurs et spectateurs®. »

La langue devient I'instrument essentiel de ce
théatre de parole. Pasolini choisit une langue
littéraire a haute teneur poétique et en vers
libres qui lui permet d’affirmer la filiation entre
sa création poétique et son projet théatral.
Pour le dire avec les mots de Stefano Casi, Pier
Paolo Pasolini, en faisant le choix de I'écriture
tragique, vise a dépasser la forme dialoguée
traditionnelle et revient a la tradition théatrale
de la Grece antique a travers la versification.
La sensibilit¢ poétique de Pasolini redéfinit
I"écriture théatrale selon des modalités qui
font référence a une tradition plus lyrique que
dramatique**. Nous retrouvons la dimension
intertextuelle déja soulignée dans I’extrait de
Nico Naldini, présenté en ouverture de notre
article, qui lui permet d’écrire un théatre non
mimétique. C’est ce qu’annonce le spectre de
Sophocle dans le prologue d’Affabulation :

Celui qui vous parle est le spectre de
Sophocle.

Je suis ici arbitrairement appelé a inau-
gurer

un langage a la fois difficile et facile :
difficile pour une société qui vit le pire
moment de son histoire,

facile pour les rares lecteurs de poésie?.

Une langue difficile qui a certains peut paraitre
aristocratique voire hermétique, mais qui pour
Pasolini est le seul instrument possible pour
combattre la dictature des médias®®.

Si I'objet de la représentation du théatre pasoli-
nien est la bourgeoisie et son destinataire le pu-
blic bourgeois, il ne s’agit pourtant pas du méme
public bourgeois qui fréquente habituellement
les théatres. Dans le Manifeste pour un nou-
veau thédtre publié en 1968, Pasolini définit
précisément les destinataires de ses tragédies.

Ce sont, non pas la bourgeoisie tout entiere,
mais les groupes avancés de la bourgeoi-
sie présents dans chaque ville, dont l'intérét
culturel est peut-étre ingénu et provincial mais
réel. Les intellectuels bourgeois, comme il le
précise dans un entretien avec Jean Duflot?,
ont un rapport direct avec la classe ouvriére.
Cette médiation est indispensable puisque la
société italienne répressive n’a pas donné aux
ouvriers les instruments nécessaires pour com-
prendre son théatre, et leur condition a été ag-
gravée par la culture de masse. Bien que Paso-
lini déclare avoir renoncé a la poétique d’une
littérature nationale populaire parce qu’elle ne
correspondait plus a la réalité de la société ita-
lienne, la philosophie gramscienne ne semble
pas totalement absente dans I’élaboration de
la nouvelle poétique pasolinienne. Quand
I'auteur de Béte de style évoque ce rapport
entre intellectuels et ouvriers en tant que des-
tinataires de son théatre, comment ne pas pen-
ser au concept gramscien d’hégémonie cultu-
relle selon lequel les intellectuels devaient étre
les moteurs du combat contre le capitalisme ?
D’ailleurs, Pasolini lui-méme définit ce rapport
comme une notion traditionnelle et incontour-
nable de I'idéologie marxiste sur laquelle aus-
si bien les hérétiques que les orthodoxes ne
peuvent qu’étre d’accord?®. Comme [a fait re-
marquer Pierre Katuszewski, le théatre de pa-
role est un théatre de poésie potentiellement
destiné a une audience tres large. Cependant,
dans la réalité de I'ltalie des 1960, ce théatre
est recevable uniquement par un public limi-
té%°. Ce rapport avec un public restreint est
fondamental pour Pasolini, comme il I'affirme
a plusieurs reprises dans le Manifesto. 1l y re-
vient systématiquement aussi bien dans les
six tragédies que dans les rencontres avec les
spectateurs apres les représentations d’'Orgie
en novembre 1968, et dans les deux cas nous
pouvons y voir une expression du dialogue dé-
mocratique présenté dans le Manifesto. Selon
Irina Possamai, les espaces métatextuels, nom-
breux dans les six tragédies, ont comme objec-
tif de préciser la poétique théatrale et de lancer
des défis intellectuels au lecteur-spectateur’.
D’autre part, le dialogue démocratique est ré-
alisé dans les nombreux débats organisés entre
le dramaturge et les spectateurs apres la mise
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en scene d’Orgie au théatre Gobetti de Turin
en 1968. La transcription d’un de ces débats
fait ressortir le rapport conflictuel que Pasolini
entretient intentionnellement puisqu’il théo-
rise la nécessité de provoquer un choc, de sus-
citer un regard critique>'.

Une réflexion sur l'irréalité de sa propre condition
Faire de la bourgeoisie I'objet de son écriture
théatrale signifie pour Pasolini montrer I'im-
possibilité de vivre sa condition et la nécessité
d’échapper a cette réalité bourgeoise. Un pas-
sage d'Orgie souligne la situation d’irréalité
dans laquelle vivent les deux personnages :

Homme

C’est en cessant d'étre ce que nous sommes

— qui, pour ce qui nous regarde, est le mal —

c’est-a-dire en cessant, moi avec mon ventre,
[toi avec le tien,

d'user le langage de la chair —

que nous pourrons retrouver le réve : nous
[sauver.

Femme

Mais tu oublies que nous avons toujours vécu

en faisant semblant de réver : notre maison,
[nos enfants,

ton travail, ma réputation. ..

Homme

Justement : nous n’avons pas la force

de vivre notre réalité ;

elle nous a rendus esclaves.

Et a quoi bon vivre si c’est de |'esclavage ?

Nous en avons honte. Nous savons que
[c’est mal*...

Cette réalité dont les deux personnages parlent
ne peut étre vécue ni a travers le langage des
mots qui, selon I'homme, « ne représentent leur
réalité que par leur son et pour une partie inef-
fable de leur sens », ni a travers le langage de
la chair que les deux personnages percoivent
comme le mal et dont I'issue inévitable est la
mort. Mais c’est par I’"humour que les person-
nages des tragédies pasoliniennes peuvent se
protéger d’une réalité qui leur est inacceptable
aussi bien sur le plan social que sur le plan exis-
tentiel. Stefano Casi a démontré comment dés



les années 1960, Pasolini entame une véritable
réflexion poétique sur cette dimension humo-
ristique et en donne plusieurs définitions. Par
exemple, il définit I'humour comme un déta-
chement de la réalité, une attitude contempla-
tive face a la réalité et donc une dissociation
entre soi et la réalité. ’humour représente a
la fois une menace et un liant pour la tragé-
die qui la transforme en dérision aigué de la
bourgeoisie, objet et destinataire de cette tra-
gédie®.

Les personnages pasoliniens n’ont pas peur
du ridicule, ils en font un élément humoris-
tique en le mettant en scéne. Dans Affabula-
zione, qualifiée de tragédie non dépourvue
d’humour, le pere raconte comment, avant de
commettre le meurtre de son fils, il a vécu un
sentiment de ridicule qui caractérise tout hé-
ros de tragédie :

Pour un héros de tragédie,

il y a toujours un moment ou il est un
peu ridicule

et ou, pour cela il fait pitié. Moi... jai
regardé

par le trou d’une serrure : c’est cela
mon acte ridicule**.

Ce sentiment de ridicule qui peut susciter de la
pitié est aussi bien la perception humoristique
de sa condition de pere bourgeois qui veut faire
I'amour avec son fils qu’une réflexion sur la
poétique théatrale de la tragédie. Comme I'a
montré Irina Possamai, dans le théatre pasoli-
nien la réflexion métathéatrale participe a ce
processus de détachement du personnage par
rapport a sa réalité tragique et lui permet de re-
garder son existence du dehors comme s'il était
« un autre » en lui faisant prendre conscience
de son aliénation®. C’est le cas également d’Or-
gie ou 'homme et la femme regardent en tant
que spectateurs leur rapport sadomasochiste :

Il est vrai que le spectacle que nous donnons
est a huis clos. Mais en tant que spectateurs
de nous-mémes, nous nous condamnons.
Et nous allons ainsi, jour apres jour,

vivant la liberté de la honte,

mais avec la honte des esclaves®.
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Pasolini tend a dilater la dimension humoris-
tique de ses tragédies en les faisant glisser vers
le grotesque qui souvent apparait sous forme
d’'image. Le grotesque est d’ailleurs explici-
tement évoqué dans sa dimension picturale a
travers la référence au peintre et caricaturiste
allemand George Grosz, cité par le pere dans
Porcherie pour souligner "actualité de sa pein-
ture ou sont représentés les bourgeois de la ré-
publique de Weimar®. Aussi, le prologue d'Or-
gie s’ouvre sur une image théatrale grotesque :
celle d’'un homme pendu habillé en femme qui
joue le prologue. Mais le grotesque de cette
image est tempéré par un monologue sur la dif-
férence qui invite le spectateur a réfléchir sur le
rapport entre la norme et le hors normes. Que
doit-il faire, celui qui est différent ? Dissoudre
sa propre différence dans une norme immuable
et ainsi faire accepter sa condition de petit
bourgeois conformiste ¢ Ou alors désobéir,
faire évoluer la norme en intégrant la différence
et par cette révolte reconstruire une réalité a
nouveau réelle ? C'est le dilemme qui déchire
le protagoniste d'Orgie et auquel il ne trouve
d’autres formes de révolte que la mort®. Une
autre image ou le grotesque visuel se mélange a
la violence verbale d’un monologue réunissant
la sexualité et la réalité des camps de concen-
tration nazis est I’entrée en scene de I'Esprit de
la mere de Jan dans Béte de style, accompagné
de deux cadavres de Juifs qui lui portent un pe-
tit siege®”. Mais, en général, le grotesque pasoli-
nien est atténué par le sourire humoristique qui
permet aux personnages de mettre une distance
en se dissociant d’une vision petite-bourgeoise
de la réalité*’. L'un des vecteurs déclenchant ce
sourire humoristique sont les jeux de mots et
les gags trés nombreux dans les six tragédies et
notamment dans Porcherie. Dans |'épisode 7,
le pere rencontre son adversaire Herdhitze, un
autre industriel au passé nazi, et dés le début un
ensemble de jeux de mots ponctue la rencontre.
Le nom méme Herdhitze (foyer ardent) renvoie
encore une fois aux camps de concentration
déja évoqués dans I'épisode précédent pour
décrire le role de Herdhitze, ancien professeur
d’anatomie a l'université de Strasbourg, dans le
génocide de Juifs. La métaphore est ensuite fi-
|ée pour présenter la nouvelle Allemagne « qui
renait de ses cendres et produit de la laine, des

fromages, de la biere et des boutons » dans un
rythme théatral rapide ou la tragédie semble
osciller entre le vaudeville et la farce*'.

Dans le long rapport que Pier Paolo Pasolini a
entretenu avec le théatre, les six tragédies hu-
moristiques se veulent un instrument poétique
qui permet de lire les mutations d’une ltalie
ou la naissance de la société de masse a créé
une indifférenciation des classes sociales. Ces
six pieces sont une réflexion sur le sentiment
d’irréalité de la bourgeoisie qui tente d’échap-
per par I'humour a un monde qu’elle a elle-
méme contribué a construire. En méme temps,
la tragédie humoristique est aussi une forme de
transfiguration autobiographique de I'auteur de
Béte de style par personnages interposés. Pier
Paolo Pasolini actualise le genre tragique par
la dimension humoristique qui devient ainsi
consubstantielle a la difficulté de vivre dans une
société en pleine mutation anthropologique.
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