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ROUSSEAU ET LA FIN DES AUTRES

ROUSSEAUAND THE END OF OTHERS

ROUSSEAUY EL FIN DE OTROS

Abdellatif EL AZouUzI *

Résumé

Pour Rousseau, la philosophie de la fin se rappoiteun processus de
responsabilisation du Moi qui pense en révant gerén se promenant. Ce Moi est autant
déresponsabilisé vis-a-vis des autres que sur-mesguilisé vis-a-vis de lui-méme. La fin
des autres est alors la grande finalité de Rousseau

Mots-clés : fin, promenade, imagination, conceptistopie

Abstract

For Rousseau, the philosophy of the end refers poogess of accountability of
the self who thinks by dreaming and dreams by wglkThis Self is as well disempowered
towards others as very accountable towards himSelf.the other’s end is the great finality
of Rousseau.

Keywords: end, walk, imagination, conception, uopi

Resumen

Para Rousseau, la filosofia se relaciona con uncpsois de responsabilizacion
del yo que piensa sofiando y suena paseando. Ystes entonces de_responsabilizado
ante otros que sur_responsabilizado ante si midgghdin de otros es entonces el gran fin
de Rousseau.

Palabras clave : final, paseo, imaginacioén, condépgcutopia.

La vie philosophique de Rousseau semble ne commence
véritablement qu’apres la fin de sa vie socialee Jarte de contrat asocial
s’instaure au niveau du comportement du philos@phdébut de la seconde
moitié du XVIlléme siécle. Il abandonne sa fanfillses amis & Paris, tous
ses liens avec ses semblables.

! abdellatifel@hotmail.fr, Faculté des Lettres et 8eiences Humaines Sais - Fés, Maroc.
Z Rousseau se trouve convaincu de fuir les meeursnemies et de désavouer les exigences
et les impératifs sociaux. En fait, le philosopbaradonne ses enfants, non qu'il ne les aime

7



C’est bien la le projet philosophique qui s’effearta plus tard dans
les Réveries du promeneur solitair®ais avant qu’il ne commence, vers
1776, a rédiger son éloignement, a tracer les veesetes de ses
promenades, Rousseau a adressé en 1758 a Didersbria de manifeste
d’autosuffisance. Nous trouvons que cette lettresttue dans une certaine
mesure la station la plus représentative de caiteversion a soi, une
conversion a la fois apocalyptique et génésiagumisNoartirons alors du
discours de la fin, de la non-correspondance qiginte I'écriture de la
Lettre de Rousseau pour pouvoir analyser le corapmmnt philosophique
du promeneur solitaire

Philosophie de la non-correspondance

La lettre qu’adresse Rousseau a Diderot le 02 h&s8 résume en
quelque sorte I'écart entre le promeneur soliteirde promeneur qui ne
donne sens a ses déplacements qu’a travers le alérates autres, entre le
réveur qui « ne cherche que la solitude et la gai®,dont le souverain bien
consiste dans la paresse et l'oisiveté », et l'elopédiste qui a ce
« malheureux penchant a mésinterpréter les disadues actions de (ses)
amis » [ettre 1758). Cet écart entre Rousseau et Diderot regiest qu'ils
pensent l'utopie de la promenade différemment: 93eau I'imagine,
Diderot la concoit ; le premier la place dans née des soliloques ou
I'altérité ne peut nullement servir qu’a fournimsabsence a un étre dont la
seule satisfaction demeure la réverie, dont le s@mpagnon est toujours la
réverie, le second accorde, par contre, a la pragdeedes vertus dialogiques
en fonction desquelles I'étre qui pense évoludpaplonté de défendre ses
propres systemes idéels, pour enfin, si le contiéxtegerait, reconnaitre la
combattivité des systemes des autres, ou pour eréenr fausseteé.

De maniere plus claire, Rousseau écrit I'affirmatde la fin d’'une
amitié. La fin est ici libératrice, nécessaire a@flrmation d’'un aprés plutét
gu’'a la négation d’'un avant. Rousseau ne s’explipag, il expliqgue sa

plus, mais parce qu'ils représentent un obstacker@veries du Moi. Rousseau, dans une
Lettre qu’il adresse a Mme de Francueil, le 20lal¥i51, explique les raisons de son
acte : « Oui, madame, jai mis mes enfants aux mefarouvés, jai chargé de leur

entretien I'établissement fait pour cela. Si maéargset mes maux m’'étent le pouvoir de
remplir un soin si cher, c’est un malheur dontailitf me plaindre, et non un crime a me
reprocher. (...) Et si j'étais contraint de recowir métier d’auteur, comment les soucis
domestiques et les tracas des enfants me laisseilgiedans mon grenier, la tranquillité

d’esprit nécessaire pour faire un travail lucratif. Les affaires du Moi qui réve et écrit,
sont apparemment intouchables chez Rousseau !
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position, il ne se justifie pas, il justifie sa lg@sophie. Le sens de la rupture
n'est pas du tout ici a vocation alarmante : l&rdehe présente aucun signe
de correspondance dans le sens ou — précisonRlgusseau écrit non pour
nier I'existence de Diderot, mais pour affirmenxigence de Jean-Jacques.
Ce n’est pas une facon de malmener l'autre, c’est facon d'élire soi-
méme par la voie de I'élaboration continue, et cétepnent sdre, d’'un Moi
autonome a qui les autres ne sont plus un engehjiilsont simplement ce
gu'il n'est pas. Forme d’'impassibilité ? C'est Wionc I'enfer des autres ?
Probable ! Mais disons quand méme que Rousseawtngtdoas I'image
des autres en raison du souvenir d'une confromtatmuloureuse ou d’'une
haine incurable, il est pourtant dans la positiengdelgu’'un qui se passe
des autres sans pour autant leur nuire ni les preadnemis. Dans ce
contexte, limage des autres, de Diderot notammesdt incolore,
transparente, n’est pas vraiment génante. Rousseae laisse déterminer
dans sa Lettre par aucune considération partieuber(x) sujet(s) de son
destinataire. Effectivement, il semble s’adresseméacadavre ; mais a un
cadavre qui ne peut nullement appeler la passhild Rousseau que si ce
dernier souffrirait d’'une éventuelle jalousie : jiousie de voir Diderot
incapable d’entendre le récit des maladresses fas@ « mort » ! C’est
pour cela que Rousseau « voudrai(t) que (Didel@i) péfléchir un peu sur
(lui-méme) » Lettre 1758).

En tous cas, si Rousseau écrit a Diderot c’estepgttil s’est vu
tenu, a ce moment du siecle, d'utiliser les Lunseag singulier, de dire sa
propre Lumiere. C’est une occasion de s’engages dae expérience tout a
fait intime dont I'outil est 'imagination.

Dans la pratique de la promenade, Diderot cohgatitRousseau
imagine. Conception et imagination sont deux ragpara Lumiérg deux

! Dans laPromenade du Sceptiqu®iderot présente la promenade comme exercice
collectif effectué par une communauté de philosepke promenant sur l'allée des
marronniers, ce sont des étres qui concoivent ladedant qu'ils sont « naturellement
grave (s) et sérieux, sans étre taciturne (s)\wreés). Raisonneur (s) de profession, il (s)
aime (nt) a converser et méme a disputer, mais ethes aigreur et cette opiniatreté avec
laguelle on glapit des réveries dans leur voisinag@romenade du sceptiqu&d. J.
Assézat, Paris, 1875, p. 215)

2 Nous utilisons Lumiére au singulier en gardamégtisérant d’abord I'acception physique
du terme, et en rappelant ensuite la définition daene Kant a la pensée du XVlliéme
siécle : « Les Lumiéres, c'est la sortie de I'hominees de I'état de tutelle dont il est lui-
méme responsable. L'état de tutelle est I'incapadié se servir de son entendement sans la
conduite d’un autre. On est soi-méme responsabtetétat de tutelle quand la cause tient
non pas a une insuffisance de I'entendement maigansuffisance de la résolution et du
courage de s’en servir sans la conduite d’'un a@aper Aude ! Aie le courage de te servir
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rapports différents I'un de l'autre dans la mesateils véhiculent deux
métaphores sceurs dans la forme et contradictoanes lé fond : la lampe et
la lanterne-sourde.

En principe, la lumiére que procure une lampe egtoste,
extériorisée, mise a la disposition des autreslumaiere d’'une lanterne-
sourde est pourtant réservée, intériorisée, elld pgme étre cachée et
continuer a éclairer le chemin de celui qui la @otta lampe de Diderot
permet de voir les autres et permet aussi a cewecvoir ce qui les
entourent, mais le probleme est que cette lampédatone celui qui la porte
a se voir lui-méme moins aisément que les autrese neoient. Or, la
lanterne de Rousseau lui donne la possibilité déaher les autres de le
voir, de bien donc se voir lui-méme sans étre vugsautres.

De 13, la conception est une pensée a finalitéiglley une lumiére
qui doit couvrir et faire connaitre le plus grarahbre d’espaces et d'étres.
C’est le propre d’une pensée édifiée sur la baseedlogique d’extensidn
plus la lumiere est projetée, plus la vue parvierdvoluer dans plusieurs
ongles, a embrasser enfin plusieurs coins des @atldmexaminés.
Néanmoins, limagination est une pensée profonde, mystére de
ruminatiorf. L'imagination s’explique par un travail de comipeésiori en
fonction duquel la lumiere de la connaissance ess@mmeée par et dans
I'étre lui-méme. C’est dire que I'étre imaginantmat avec le dehors pour
concentrer tous les efforts sur le dedans. Et dast cette perspective que
Rousseau inscrit 'imagination dans la vie de adkt

de ton propre entendement! Voila la devise des iéten. » (« Qu'est ce que les
Lumieres ? », traduction de Jean-Francois Poiti¢francoise Proust, Flammarion, Paris,
1% édition 1991)

! Nous empruntons le terme extension & la Logiquer pmaractériser la nature du
raisonnement sur lequel s’appuie la pensée conelgpiou conceptualisante. « Extension »
désigne une sorte de recherche qui « caractéridadae ou I'ensemble qu’(un concept ou
des concepts) constitue(nt) Ri¢tionnaire PhilosophiqueEd. Hatier, 2000)

2 La métaphore de la rumination est au coeur deittéerdesRéveries Ayant soi-méme
pour seul interlocuteur, et aussi douloureusemeatapurageusement, Rousseau applique a
sa pensée un exercice itératif, une rechercheitigpéde la nature de soi-méme a travers
soi-méme. Il écrit a la page 123 deéveries « Réduit a moi seul, je me nourris, il est vrai,
de ma propre substance, mais elle ne s’épuisetgasme suffis a moi-méme, quoique je
rumine pour ainsi dire a vide et que mon imagimattarie et mes idées éteintes ne
fournissent plus d’aliments a mon cceur ».

% « Compréhension » ou « intension » sont oppos#mss la Logique, & « extension ».
« Compréhension » désigne alors une recherche(gludencept(s) est déterminé « par des
attributs censeés faire partie de sa natur®iet.(philo. op. cit.)
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Rousseau, seul au monde

La philosophie de la solitude, de la fin des liesis attaches
correspond a une opération abréviative en fondmtaquelle Rousseau se
décide a ne fréquenter que ses propres images legnga n'entrer en
contact qu'avec son Moi en toute discrétion. Lauratdu rapport
gu'instaure le philosophe avec lui-méme déclaméleut d’'une fin et espére
une fin pour un début. Car, dans ce contexte, Rawssonfond fin et début
pour pouvoir satisfaire 'immanence de I'étre qeinpe en se promenant
seul, et qui se proméne en pensant sa solitude’eSeabsolument point ici
les traits ni d’'une raison réductrice ni méme dpenchant misanthrope,
I'écriture de la solitude trouve par contre sa ifiesition dans une
intériorisation du monde dans la mesure ou lawgdditfait marir I'idée, elle
fait grandir en nous 'image, la notre. La solitwteentue le Moi imaginant,
et est pour lui ce qu’'une levure est pour une nedidel Rousseau associe le
sens de la rupture a celui d’'une croissance intepoeir qu'’il arrive a «lire
étre ce que la nature a voutu(Réveriesp. 14), Rousseau devait résoudre
la problématique de « moi a eux » et d’ « eux a »nddans une logique
d’élision, Rousseau abrege la formule en dissolMa@ément « eux » ;
Rousseau représente le Moi comme nécessité natul@tit les origines et
les retombées ne concernent que le Moi lui-mémen Ientre ici dans une
eéconomie de la connaissance, selon laquelle « nafface «eux »; |l
domine tout le trajet et peut transformer la peresgene longue estimation
du double sentiment qui marque cette phrase tiréelad « Premiéere
Promenade » : kn ne me laissant rien ils se sont tout 6té a eé@mes»
(p. 5). Il s’agit, pour le Moi d’'un promeneur salite, de trouver de la
consolation dans un sentiment d’auto-bénédiction fgactionne, d'une
part, selon la confiance aux vraies raisons denfddpart, selon I'élection
d’étre solitaire, et d’'une autre part, selon lanpemnente culpabilisation de
ces autres, pitoyables aux yeux du Moi.

Pour Rousseau, étre solitaire, en finir de ce dastnpas moi
reviennent a une bonne association entre réveneosenade. Paul Audi
explique ceci en ces termes :

Quand Rousseau, dans ses Réveries du promenetairgoli
prend la liberté d'allier réverie et promenade,désigne a l'aide de
deux vocables une seule et méme expérience : eéésgurime la chose
du point de vue de I'ame, alors que promenade tiex@ du point de
vue du corps

! Paul Audi, « Marcher et réver », e Nouvel ObservateufHors-série), numéro 76,
juillet/ao0t 2010, p.p. 50, 52
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Effectivement, en redéfinissant 'lhomme a travéegistence de la
double faculté de réver et de se promener, Rousseationne |'existence
nécessaire d'une équivalence entre 'dme et lesc@pns ce cas, il associe
I'existence de 'homme a une forme d'allée sur Ebpul'ame réve et le
corps avance. Rousseau engage le corps et I'anseud@méme opération,
dans une méme existence, du moment que le corpsrprée sentiment,
sent le contact au monde, et que I'ame réve ebdales sensations du
corps.

Il s’agit en effet d'une tentative de rencontregr cette union
intérieure a nous-mémes, l'unité divine qui noubitea la vérité Une qui
constitue l'essence de tout étre; Rousseau I'eriainsi dans ses
Réveries :

De quoi jouit-on dans une pareille situation ? Déenr
d’extérieur & soi, de rien sinon de soi-méme esake existence, tant
que cet état dure on se suffit a soi-méme comme Di€Réveries p.
81)

Car dans le cadre de cette forme solipsiste I'écriture du Moi,
pour définir I'existence de 'homme, Rousseau semblire le cogito de
Descartes en remplacant le concept de méditatiorcgdai de réverie. Au
lieu de dire « Je pense donc jexiste », nous dir@elon Rousseau, « Je
réve donc jexiste » ou encore «Je réve donc gtexpour réver ». De
’homme pensant qui doute, médite et raisonne, m@assons a I’homme
réveur qui songe, s’abandonne a lui-méme et quréta pas de marcher
Le promeneur solitaire est ainsi I'idéal de I'homaomscient du mouvement
de son existence. Le «je » de Rousseau n’existeffen qu'a partir du
moment ou sa solitude est vécue comme la raisamediistoire intime de
soi, comme la somme des instants de vie et d'affegartagés avec soi-

! Le solipsisme renvoie a cette doctrine philosopaigelon laquelle nous batissons toute
connaissance sur la forte tenue a la premiére tehailconviction issue du Cogito de
Descartes qui, aprés avoir douté de tout, décajeda seule certitude humaine n’est autre
que celle du sujet lui-méme, celle du sujet existhipensant.

2 Nous signalons que le concept de promenade chagsRau, correspond & la pratique
solitaire de la marche, au voyage a pied. Paul Aadie sujet, cite, dans son article, le
témoignage de Rousseau : « Jamais je n'(y) apemsé, tant existé, tant vécu, tant été moi,
si j'ose ainsi dire. (...) La marche a quelque chmpsieanime et avive mes idées : je ne puis
presque penser quand je reste en place ; il faathgpn corps soit en branle pour y mettre
mon esprit ». (Paul Audap. cit.)
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méme. Le réve est alors ici une formule de penaeprbmenade en
promenant la pensée.

Nous existons parce que nous pensons et nous [Epsoce que
nous existons, avait conclu Descartes, mais apnesiacle, nous aurions
existé par notre faculté de penser, laquelle faaukurait marché que pour
notre propre existence et pour la vie de notre. &reDescartes, dans sa
définition du sujet pensant, désigne la penséesparexistence nécessaire
en nous-mémes, I'esprit de Rousseau la désignsquatravail et par sa
fonction intérieurs au sujet. La pensée n’est plutat, elle est une action,
elle n’est plus une preuve d’existence, elle eshode d’existence.

Ainsi, le réinvestissement du cogito, de I'énergiede la confiance
gu'il doit donner au sujet pensant, verse-t-il dédge d’'un déplacement du
concept méme de penseée : la pensée humaine niestupiquement une
volonté infinie dont le principe divin est souvdsibqué par les limites de
'entendement humain, la pensée est un pouvoir.sNmuvons dire que
Rousseau essaie de retrouver l'intégralité de tootmaissance dans I'étre
lui-méme, dans la croyance qu'’il doit y avoir salmaite en nous-mémes,
loin du secours du monde extérieur, un point gquelgart, la ou la
connaissance humaine peut étre absolue et sans @aitule cloture.

Pour Rousseau, la philosophie de la fin se rapg@oue processus de
responsabilisation du Moi qui pense en révant v gh se promenant. Ce
Moi est autant déresponsabilisé vis-a-vis des suje sur-responsabilisé
vis-a-vis de lui-méme. La fin des autres est alargrande finalité de
Rousseau.
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DRAMATURGIE DE LA CLOTURE DANS LE THEATRE DE
J. GIRAUDOUX

DRAMATURGY OF CLOSING IN J. GIRAUDOUX THEATER

DRAMMATURGIA DI CHIUSURA NEL TEATRO DI
J. GIRAUDOUX

Francoise BOMBARD!

Résumé

Le lecteur ou le spectateur du théatre de Giraudawen téte certains mots de la
fin restés célebres. Pour autant, la derniére rgypdi constitue-t-elle la seule cléture des
pieces ? Ne faut-il pas remonter plus haut danteke pour trouver ou et comment se
dénoue l'action et se résout le sort des persons&®ans ce théatre qui se joue
volontiers des conventions, y compris par le mdRideau » qui marque dans les
manuscrits la cléture textuelle de facon convem@le, quels enjeux de la fin se
dessinent sur le plan idéologique (retour a I'ordre non, et a quel ordre ?) et esthétique
(importance de la réflexivité et de la théatralisa)?

Mots clés : dénouement, enjeux, mot de la finexéfité, théatralisation

Abstract

The reader or the viewer of the Giraudoux Theates im mind some words of the
late famous. However, the last reply is the onhcifieg of plays? Should we not go further
back in the text to find where and how to undo dltgon and resolve the fate of the
characters? In that Theater played gladly convamgjoincluding by the word 'Curtain’
which marks in the manuscripts the text close emabnventional manner, what is at stake
at the end emerge ideologically (return to ordemat, and in what order?) and aesthetics
(importance of reflexivity and the dramatization)?

Key words: denouement, issues, closing remarkgxieity, dramatization

Riepilogo

Il lettore o lo spettatore di Teatro Giraudoux hamente alcune parole del tardo
famose. Tuttavia, l'ultima risposta € la schermbo stella opera teatrale? Dovremmo non
tornare ulteriormente nel testo per trovare doveane annullare I'azione e risolvere |l
destino dei personaggi? In quanto Teatro giocat@deconvenzioni, anche attraverso la
parola 'Tenda' che segna nei manoscritti il tedt@udere in modo convenzionale, che cosa
€ in gioco alla fine emerge ideologicamente (ritmail'ordine o non e in quale ordine?) ed
estetica (importanza della riflessivita e la draminzazione)?

Parole chiave : finale , problemi, parola della éinriflessivita, drammatizzazione
di chiusura

! francoise.bombard@ac-dijon.fProfesseur agrégée honoraire, docteur és lettrascé:
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Si le mot « Rideau » marque dans les manuscrit§ideudoux la
cloture textuelle de fagon conventionnelle, c’emnbdavantage certains
mots de la fin que se remémore le lecteur ou letapmur de ce théatre.
Pour autant, devons-nous considérer la dernieréiquép ou ['ultime
didascalie comme seule cléture des pieces ? Neilfgais chercher en
amont pour trouver ou et comment se dénoue I'adi®e résout le sort des
personnages ? Les variantes témoignent de 'attenue Giraudoux porte
a l'écriture de la fin de ses piéces — il a mémeme et publié deux
dénouementpour sa premiere piec8jegfried Que devons-nous considérer
comme la fin d’'une piece ? La fonction dramatiquee ld fin concerne
'achevement fabulaire et le sort réservé aux perages. Quant aux
enjeux, ils sont de deux natures : idéologiquestiéique. Mainte piéce
finit dans I'ambiguité et ce théatre oscille ertréatralisation et réflexivité
dans un jeu perpétuel avec les hypotextes.

Fin / dénouement

Plus que le dénouement, la fin a fait 'objet d’'mages et d’articles
portant essentiellement sur les diverses formeagcit

Conformément & ce qu'écrit G. Larrdude premier élément qui
signale la fin au lecteur est le point. Ce poingalj dans les manuscrits de
Giraudoux, précede le mot « Rideau », veéritableistiée conventionnelle
qui renvoie a un type de scéne et de salle (salléabenne) : il marque
donc bien la fin du texte a dire, a jouer, a intégr. Pour le lecteur, l'unité
qui précede, la phrase finale, est une répligueggbé dans quatre pieces ou
une didascalie remplit cet officd.d Guerre de Troie n'aura pas lieu
L'Impromptu de ParisCantique des cantigueSodome et Gomorrhenais
pour le spectateur, le texte de théatre se termhames tous les cas sur la
derniere réplique alors que la piece finit sureundle scéne ou de régie pour
les quatre ceuvres évoqueées.

Or la phrase finale « est souvent I'objet d’'un Btigsement spécial
[...] elle tend a s’émanciper comme énoncé promis aemémoration
[...].% ». Elle est ce « mot de la fin » si fréquent sauslume de Giraudoux
et que sa brieveté rend frappant. La palme du maftrbvient a I'« Amen »
de Pour Lucréce précédé et suivi de points de susperisiBe terme
religieux détourné s’est attiré les foudres de @#hu « La morale est
donnée par une vieille maquerelle, Barbette [...]Jtdemétier est denener

! Larroux, G.Le Mot de la fin Nathan, Paris, 1995, p. 18.

2Larroux, G.,op. cit, p. 19.
*PL,p. 1116.
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les hommes a la damnation éternelle. Am€&alles sont les derniéres
paroles de Giraudoux, dans quelle bouche ! {.».]Dans ces mots de la fin,
nombreuses sont les phrases exclamatives, le pdiexclamation
prolongeant comme un point d’'orgue une voyelle digyequ’il marque
I'exaltation amoureuse — « Siegfried, je taime# — ou I'enthousiasme —
« L'fle est préte I*», « C'est du théatred». A linverse, les sonorités
fermées teintent de nostalgie le mot de la fiOomine: « Comme je
I'aurais aimé P » Les phrases déclaratives énoncent un constaa parole
est au poéte gréo, « Cela s'appelle I'aurore».

Le mot de la fin est savamment amené. Ainsi, anlalé Judith, le
ralenti obtenu par les didascalies et les pointsuspension est associé a un
jeu d’antithéses qui conduit a la cléture du textde garde : [...]. Je mime
Judith la putain. [...]. Juditaprés un dernier regard au gard€ue votre
procession approche... Judith la sainte est préte.. DansSiegfried la
multiplication des points de suspension et lesriatatives breves aboutit
au « Siegfried, je t'aime ! ». La matérialisatioa k& fin passe, dans cette
piece, par la mention de la « ligne idéale », cglle dans la gare frontiere
ou se déroule le dernier acte, sépare I'Allemagnéad-rance, or selon G.
Larroux, « parmi les figures spatiales qu’un tec@@voque a ses bordures,
il n'est pas rare que la frontiere au sens propugrement dit la figure du
tracé, apparaisse».

En fait, seuls deux de ces « mots de la fin » deveélébres se sont
imposés d’emblée a Giraudoux : la derniére répldpiBiegfriedet celle de
La Folle de Chaillot Les autres, dont certains nous paraissent pdustan
évidents dans leur formulation, résultent la plupdu temps d'une
recherche parfois laborieuse et inséparable de ckll dénouement. La
cloture ne se réduit pas au mot de lastincto sensu elle englobe le plus
souvent un échange rapide de répliques, parfoisdittscalies, et, dans
deux cas, une tirade entiére (celle de Jupiter Aamshitryon 38et celle de
Barbette danPour Lucrecg

! Claudel, P.Journal cité dansTC (Pl.), p. 1797.
23 1V, 6, p. 76.

¥3SVG 11, p. 591.

‘1P, 4, p. 724.

°Q, Ill, 7, p. 851.

®GT, Il, 14, p. 551.

"E, Il, 10, p. 685.

83,11, 8, p. 276.

® Larroux,op. cit, p. 44.
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A quel type de personnage le mot de la fin reviedtbans un tiers
des pieces, il est confié a I'héroine, a ces femetegeunes filles qui
peuplent l'univers giralducien : Genevieve, Judi@mdine, Aurélie, Agnes.

Un seul « héros » s’en voit gratifié, et ce n'emtssdoute pas un hasard :
Outourou, le notable tahitien qui a tenu téte aunglais Supplément au
voyage de CoQkll échoit moins souvent au personnage princigawis
(Tessy, le député RobineauL’(mpromptu de Pariy le Président de
Cantique des cantiquesu encore a un personnage secondaire qui a aussi
un réle de témoin: Cassandrea(Guerre de Troie n‘aura pas ligu
Barbette Pour Lucrécg Certains personnages sont des relais de I'auteur
auprés du public: ainsi le MendiarEl¢ctre, I'Archange Sodome et
Gomorrhg et un meneur de jeu, le Droguistdntermezzoqui assure de
facon plaisante la cl6ture.

Dans la dramaturgie classique, le dénouement ietgnapres la
derniére péripétie « élimin[ant] définitivement @is et obstacles». La
Poétiqued’Aristote et les écrits des doctes au XVllemelsi&xigent que le
dénouement soit vraisemblable, et obéisse aux daecss, d’ou le recours
au récit dans les tragédies. A l'inverse, mélodrane&rame romantique
n’hésitent pas a présenter sur scene des mortsnigs, des dénouements
sanglants.

Les dénouements du théatre de Giraudoux ne chdrgasna se
conformer a des regles devenues obsoletes darsdérd moderne tout
comme la notion de genre imposant fin heureuse alheureuse. Pourtant
le dénouement &lectre est narré dans de longues tirades par le Mendiant,
résurgence du choeur antique, et c’'est encore lui commente la
catastrophe finale. Le poéte belliciste Demokos fegppé a mort par
Hector. A la fin dOndine a I'entrée de la Fille de vaisselle, Hanworabe
mort? » et comme dans un mélodrame, Lucile s’empois@imaeurt sur
scéne dan®our Lucréce La derniére page d&essaa été réécrite par
Giraudoux comme une sorte de variation lsarBohémede Puccini : dans
un décor misérabiliste, celui d’une pension de lensiordide, Tessa meurt
d’épuisement sur scene, mais les interventions'higekse et de sa fille
ajoutent la dérision au pathétique, mettant ainstance le drame.

! Pavis, P.Dictionnaire du théatreA. Colin, Paris, p. 86.
20, 1ll, 7, p. 850.
:PL, IIl, 6, p. 1113.
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A quelques exceptions pres, les remaniements opéaréSiraudoux
dans les versions successives d’'une piéce sontreombAffectent-ils les
réponses apportées aux questions soulevées pgodiéon ou sont-ils
seulement une maniére de finir plus satisfaisamtéesplan stylistique ?

Au plus pres de la fin textuelle, quatre dénouemenhgiques
résolvent brutalement non seulement le sort desopaages mais aussi ce
qui était en jeu : la possibilité de I'existencem’couple TessaOnding, la
sauvegarde d'une cité et d'un pals (Guerre delroie n'aura pas liey le
salut de deux villes mauditeSqdome et GomorrheTres en amont de la
fin textuelle, les premiers dénouements Siegfried Judith, Intermezzp
Electre correspondent a la fin d’'une quéte : celle deehiité francaise du
héros qui se croyait Allemand, identité révélée Zeten a I'acte I, celle
du meurtre de I'ennemi des Juifs, Holopherne, patitd, annoncée au
début de I'acte Ill par Jean, celle de la vérité laumort d’Agamemnon,
inittée comme une chasse pé#lectre, et résolue par la tirade de
Clytemnestre proclamant sa haine du roi des-rtis second dénouement
de chacune de ces pieces intervient aprés la denpéipétie : le départ de
Siegfried pour la France avec Genevieve, son aneiéancée ; le triomphe
des autorités religieuses imposant leur véritélesumeurtre d’Holopherne ;
la vengeance, exercée par Oreste sur Egisthe &n@gstre conformément
au mythe antique.

La présence de deux dénouements successifs peet are
ambiguité : ainsi dandmphitryon 38et Pour Lucrece Jupiter a obtenu
d’Alcméne ce qu'il voulait, a savoir I'étreinte fiede mais la mortelle
obtient (ou croit obtenir) la mansuétude du dieurpge couple fidele qu’elle
forme avec Amphitryon, dénouement au combien ineiguisque la
« clairiére de fidélité » qu’évoque Jupiter dansldéaniere tirade est faite de
deux infidélités involontaires dues a un quiproqucelle d’Alcmeéne qui a
été prise par Jupiter sous les traits de son nharelee de son mari qui a
passé la nuit aupres de Léda (censée remplaceréAkrauprés de celui
gu’elles ont cru étre le faux Amphitryon). Cetteuvaille de Giraudoux
infléchit les versions antérieures du mythe (PlaMtaliere).

De qui la fin dePour Lucrececonsacre-t-elle vraiment la victoire?
Paola a d’abord triomphé en révélant que Lucilééavéetime non du faux
viol mis en scéne par Barbette mais de son progse d

Paola : [...]. Oui, il y a bien eu viol cette nuitais pas du fait
de Marcellus. Le corps tout gentil, I'dme toute nithe de Madame
Blanchard ont bien été touchés d’'une baguette [t.tpete la suite est

LE I, 8, p. 678.
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venue [...], le dégo(t du mari, I'appéat de 'amangisc’est I'ceuvre de
Madame Blanchard elle-méme. [...]. Elle n'a pas déwn’elle n'avait
pas embrassé, pas aimé. La pureté se serait modeé&etre farce.
Madame Blanchard a cru tout ce qu’on lui contait,ajle avait gémi
de joie, que sa main avait retenu Marcellus, le shréa jambe de
Marcellus.

Et Paola, meneuse de jeu, de souligner ce dénotiemdtt voila
I'interméde fini2 » Lucile avoue :

[...] Je hais mon mari. Mais cet homme qui est |3, ljar
encore était dans vos bras, je I'aime... Paola : [.Clest une défaite,
pauvre amie, et sans recours. Lucile : Sans rec8ugaelle erreur ! Il

est 14, dans ma main, mon recodirs.

En s’empoisonnant, Lucile reste fidéle a son setrdenpetite fille
qui « a juré [...] de ne pas admettre le mal, gestsjuré de prouver, par la
mort s'il le fallait, que le monde était noble, leamains puré.». Vient
alors le moment de résoudre la question du coulglecBard, dénouement
pour lequel Giraudoux a hésité entre deux solutions

Du premier manuscrit a la derniére dactylographieyant-
derniére scéne — supprimée montre le mari en larrmaplorant le
pardon de sa femme et célébrant pompeusement swificgal...].
C’est l'incompréhension masculine sous sa forméaee. Mais a
partir du troisieme manuscrit de I'ceuvre, s’intréddans la fin de
'acte une autre scéne, avant celle-1a, ou le Prean repousse toute
explication, maudit sa femme et sort en justicie€'est
l'incompréhension masculine dans sa brutalité laspbommaire’.

La tirade de Barbette va dans ce sens : « Tu asdbeviolée. Pas
par Marcellus, cela on en guérit [...]. Mais par Etike des hommes, la
grossiéreté des hommes, la méchanceté des hofnmBsns le cas de cette
piece, la révélation de la vérité n’aboutit paa a&solution des conflits, bien
au contraire, elle les exacerbe par la généralisatii propos.

Le sort des héros et des personnages principatik fest par le
dénouement ? Il I'est et le plus fréquemment pandat, subie ou donnée.

LPL, NI, 4, p. 1106-1107.
2PL, Ill, 5, p. 1110.

5PL, IIl, 6, p. 1112.

* |bid.

>TC(PL), p. 1792.

®PL, 11, 8, p. 1116.
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DansFin de Siegfriedle héros est assassiné. Tessa succombe a sanpassi
pour Lewis, le poeéte belliciste Demokos est tuéhbestor, Lucile se suicide
pour rester fidéle a son idéal de pureté. Dansodgbreuses ceuvres la mort
intervient comme chéatiment : Hans meurt d’avoihitr@ndine, suivant le
pacte scellé avec le Roi des ondins; Judith aeckptréclusion et les
mortifications imposées par les prétres; le «fapectre », présumé
assassin du chateau, est tué par les bourreayten@lestre et Egisthe sont
assassinés par Oreste ; le comte Marcellus esrtuiel par Armand. La
sanction imposée a Zelten dont la tentative decputs échoué est le
bannissement, et c’est I'oubli qu’inflige le Roisdendins & Ondine victime
de sa passion pour Hans ; les « mecs » de La #®l@&haillot sont envoyés
dans un souterrain semblable a I'enfer. Un dénounermgocalyptique clot
Sodome et Gomorrhe«Et c’est la fin du monde. Tous sont foudroyés. Les
groupes ne sont plus que des amas de celdrdRares sont les fins qui
marquent le triomphe du héros: celui d’Agnés nrikespas teinté
d’amertume, et celui d’Outourou ne releve-t-il s I'utopie ? Quelques
couples se trouvent enfin réunis ou se forment ne@ieve et le héros
éponyme deSiegfried Isabelle et le Contréleur ldtermezzp Jérbme et
Florence (mais au prix d’une fin amere pour le ©e¥g évincé), Agnes et
le président de I'Office des Grands et Petits Iteers, Hélene et Troilus
(au détriment de Paris). D’autres couples affirment pérennité envers et
contre tout : Alcméene et Amphitryon malgré le suloige de Jupiter, Hector
et Andromaque en dépit de I'échec du parti de ia. pa

Nous voyons combien, méme dans des ceuvres conoguesout le
moins souriantes, peu de personnages, sympathigquasn, sont gratifieés
d'un sort heureux ou enviable, et quoique Giraudouait intitulé
« tragédie » qududith, violence et cruauté s’imposent dans un monde ou
les personnages qui échouent sont plus nombreugeguequi réussissent a
faire triompher leurs sentiments ou leurs valeurs.

Enjeux de la fin

Le changement radical de dénouement ne concerngueakaction
et les personnages : il oriente la significationl'deuvre. DésSiegfried
adaptation scénique de son rontirgfried et le LimousjnGiraudoux est
confronté a la difficulté de choisir une fin. Dates premiere version
compléte, dite B) il opte pour le tragique : le héros est assassarédes
tueurs aux ordres d’un groupe d’officiers allemaritla publié ce texte en

1sG I, 8, p. 915.
2TC(Pl.), p.1200.
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1934 sous le titr&in de Siegfried a cette date, comme le rappelle J. Body,
« les crimes nazis — tant a I'encontre des comnesiist des démocrates
que des SA — ont inspiré a Giraudoux le regretalianejeté de dénouement
tragique et prophétigue». Ce serait cependant réduire la portée de kepié
que de considérer la derniére version (celle deréation en 1928 par
Jouvet) comme un simpleappy end Genevieve et Siegfried ont fait plus
que se retrouver apres sept ans de séparation lduguarre et a 'amnésie
du héros: au cours de ces trois jours, ils se seaécouverts et, plus
important encore, Siegfried part vers son ancigueteée en assumant les
deux parts de lui-méme, France et Allemagne erétianciliées :

Siegfried et Forestier vivront cbte a cote. Je theh de
porter, honorablement, les deux noms et les derigs gae m’a donnés
le hasard. [...]. Il n'est pas de souffrances si caimes, d’expériences
si ennemies qu’elles ne puissent se fondre ungowne seule vie, car
le coeur de 'homme est encore le plus puissantsete(...]. Il serait
excessif que dans une ame humaine, ou cohabitenickes et les vertus
des plus contraires, seuls le mot "allemand" etret "francais" se
refusent & composér.

Albérés explique cette obstination de [l'auteur acongilier
I'inconciliable : « Giraudoux élude I'Allemagne d&e volonté de puissance
pour en revenir & I’Allemagne poétique dont il adia>. » Pour deux autres
pieces, en revanche, Giraudoux a écarté hdppy end Echo des
préoccupations contemporaines, la finlde Guerre deTroie n‘aura pas
lieu a oscillé entre lissue heureuse — le triomphdadpaix (dénouement
ironique au regard des hypotextes) — et la cormhudragique qui a
finalement été retenue. On peut penser égalemeantlecontexte de la
deuxieme Guerre mondiale a influé sur la redaad®8odome et Gomorrhe
dont I'idée remonte a 1938 et qui n'a été achew€engl1942 : dans la
premiere version, un jeune couple innocent permeédemption des villes
maudites, mais dés la seconde version s'impose qoie le chatiment divin
conforme aux Ecritures, une sorte d'apocalypse.e «dens de ce
renversement est loin d’étre indifférent : en quekimois, le sort du monde
avait lui-méme basculé, en méme temps que la d&isualei son propre foyer
se trouvait scelléé».

LTC(PL), p. 1266.
251V, 3, p. 68.
8 Albérés, R.-M.,Esthétique et morale dans I'ceuvre de Jean Giraudblizet, Paris,
1957, p. 184.
“ Brunet, E..TC (PL.), p. 1669.
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Quels sont les enjeux de la fin? Par enjeux idggles nous
entendons ce qui correspond a la significatioricgevre.

Intermezzoet La Folle de Chaillot apportent des réponses aux
désordres, réponses qui se veulent retour a I'qpbitique, social, moral)
par expulsion du désordre (vaincre le spectre sunéchants, ces « mecs »,
prospecteurs et spéculateurs qui projetaient deicChaillot, voire Paris)
pour la sauvegarde de la cité. Certes, I'ordre @egnnouveau dans la
paisible bourgade limousine bouleversée par le tBpet par la générosité
d’Isabelle qui avait essayé de faire triompher cmgception souriante de la
vie. Pourtant, avec le désordre initial a dispague le Droguiste appelle
« I'état poétiqgue » au profit d’'un dénouement caniiamnel (I'amoureux
humain, le Contréleur des poids et mesures, obtiel¢ qu’il aime) et la
banalité reprend ses droits : « tout est redevemmal » affirme le Maire,
or le tirage de la loterie a retrouvé son coursiates ou scandaletsSi les
« mecs » sont envoyés dans le souterrain, sortded’dont nul ne revient,
suffit-il, comme le proclame Aurélie, « d’'une femrde sens pour que la
folie du monde sur elle se casse les demt8. La victoire n'est pas
définitive . « Des que menacera une autre invagdewos monstres, alertez-
moi de suite », dit-elle au ChiffonnferLes deux piéces apparaissent donc
comme une parenthése de type carnavalesque, cerfaece leur structure.

«Cela a un trés beau nom, femme Narsés. Cela efapp
l'aurore? ». Dés la création de la piéce en 1937, « ceteraule pureté ou
d’apocalypse» a été interprétée de multiples facons. S’agielon le sens
littéral, d’un « espoir de recommencenfentautrement dit de la possibilité
d’'un nouvel ordre politique et social apres le thént des usurpateurs du
trone d’Agamemnon ? Ou, au contraire, faut-il, carimsuggére C. Well,
s’en tenir au « sens ironique » selon lequel «lem" [aurore] seul est
bead » ? Le mot serait-il & rapprocher par un jeu pkiqné du terme «
horreur » jamais prononcé par les personnages erpigmant la teneur de
la catastrophe finale (matricide, meurtre d’Egistthestruction du palais et
de la ville par les Corinthiens) si bien résumés lgafemme Narses
« Comment cela s’appelle-t-il, quand le jour seelg¢v.] et que tout est

L1, 11, 6, p. 356.
2FC, II, p. 1030-1031.
SFC, Il, p. 1031.

“E, II, 10, p. 685.
®Weil, C.,TC(Pl.), p. 1588.
® Ibid.
" Ibid.
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gaché, que tout est saccagé, et que l'air pousemespire, et qu'on a tout
perdu, que la ville brdle, que les innocents s&tognt, mais que les
coupables agonisent, dans un coin du jour quiwe?» Si Giraudoux a
préféré au nom « aube » le mot « aurore » qui spored non au lever du
jour mais a celui du soleil, c’est qu’il entre é&sonance avec la thématique
solaire de la piéce: outre « I'étymologie du nafilectre "a I'éclat
d’ambre jaune®», il faut rappeler la métaphore employée par tédeaprés
la scéne de reconnaissance : « Mais mon frereéesbmme le soleil, une
brute d’or & son lever 3 ».

Les enjeux esthétiques ont a voir avec la relationecteur et au
public. Ainsi, les jeux sur le début et la fin soms en abyme par une Petite
Eumeénide lors des « récitations » de la premiétaescElectre : « Comme
nous rattrapons le commencement avec la fin, cdstne peut plus
poétique’ ». Giraudoux emploie plusieurs procédés qui assuile
cohérence de 'ceuvre : la structure en miroirglgoort de la fin au titre, la
réflexivité.

Il utilise dans trois de ses piéces la structuranémoir : la fin fait
écho au début de la piece, titre compris, or I'étdds variantes nous montre
que cette solution a mis du temps a s'imposer gtuir Intermezzoet
Ondinealors gqu’elle lui est venue rapidement pdar Folle de Chaillot
Dans cette ceuvrég reprise des mémes questions accompagne |'egttiée
sortie de la Folle : « Tu as mon gésier et mesros ? Irma : lls sont préts,
Comtessé.» fait écho & « La Folle : Les os sont préts, Ifhja.]. Et mon
gésier 2». La variation par le chiasme est ici une figdee cloture : la
vieille « Folle » apres I'épisode de la lutte cenes « mecs », va retourner
a ce qui lui importe, la nourriture des chats dgarCette cloture par
circularité efface le temps qui s’est écoulé : des minutes réclamées par
Irma pour préparer « 0s » et « gésier » ont duxéfals plus longtemps
(autrement dit tout le temps de la piéce) a cawsdadlutte contre les
« mecs », combat qui passe par I'utopie et la fsiBtaA la fin dIntermezzp
la meilleure preuve du retour a I'ordre préné phuspecteur chargé de le
rétablir est le dernier tirage de la loterie. Albdigde la piéce, parmi les
multiples déreglements de la vie jusque la paigileléda bourgade, le Maire

LE I, 10, p. 685.
2 Weil, C.,TC(Pl.), p. 1588.
%E, 1, 8, p. 629.
“E 1,1, p. 601.
°FC, I, p. 1031
®FC, I, p. 964.
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évoque le tirage de la «loterie mensuelle » poaor seuligner les
aberrations : « c’est le plus pauvre qui a gagrgrds lot en argent, et non
le gagnant habituel, Monsieur Dumas, le millionedir.] ; c’est notre jeune
champion qui a gagné la motocyclette et non larseyr@ des bonnes sceurs
a laquelle elle échéait régulieremént. A la fin, tout est rentré dans I'ordre
puisque que le gros lot en espéces est revenulhonmaire et que c'est le
cul-de-jatte de l'orphelinat variante humoristigpar rapport au premier
tirage) qui a gagné la motocyclette.

La circularité du temps que suggere cette structuremiroir est
également perceptible dar@ndine mais avec des enjeux dramatiques
différents et dans une tout autre tonalité : atédd, avant leur séparation
définitive, I'héroine rejoue avec Hans la scénéede premiere rencontre :

Ondine : Moi, on m'appelle Ondine. Le Chevalier'’e€ un
joli nom. Ondine : Hans et Ondine... C'est ce qu’iayde plus joli
comme noms au monde, n'est-ce pas ? Le Chevaller Ondine et
Hans. Ondine : Oh ! non ! Hans d’abotd.

Hans : Moi, on m'appelle Hans ! Ondine : C’est wti nom.
Hans : Ondine et Hans, c’est ce qui se fait de mieomme noms au
monde, n'est-ce pas ? Ondine : Ou Hans et Ondine !
Hans: Oh! non! Ondine d’abord ! C'est le titr@ndine... Cela va
s’appeler Ondine, ce conte ou j'apparais ¢a et mee un grand
niais, béte comme un homme. [%..].

La similitude lexicale des deux premieres répliquasle paire avec
une variation de forme : phrase déclarative (gctel lexclamative (acte 1ll),
celle-ci supposant une certaine exaltation. L’é@odes noms se fait en
chiasme, bel effet de miroir avant que le hérofasse passer en premier le
nom de I'héroine pour assurer avec le bouclageadgidce, la mise en
abyme du titre La suite du dialogue efface lesatimms dans un duo
d'opéra qui reprend leurs premiéres paroles dee’dc les deux héros
cherchant a préserver le moment de I'extase amsereu

Le rapport au titre induit un jeu sur le sens. @traux évoque des
fins romanesques qui reprennent explicitement otaph@riquement le titre
de I'ceuvre.La Guerre de Troie n'aura pas liefait I'objet d’'une reprise
textuelle des la premiere scéne par Andromaquesdbdse affirmant

L1,1, 4, p. 286.

21, 11, 6, p. 356.
%0,1,5, p. 771.
40,1, 6, p. 84.
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aussitot qu'elle aura lied A la fin de la piéce, aprés le départ d'Ulysse et
d’Oiax, « Hector : La guerre n'aura pas lieu, Amdemue ¥ » mais les cris
de Demokos mortellement atteint par Hector désig@@ax a la vindicte
populaire : « Abnéos : Voila... lls tiennent Oiax..s font tué ! Hector,
détachant les mains d’AndromaquElle aura liel ». Le texte se referme
sur lui-méme par le jeu des répliques en ébifitermezzgoue explicitement
sur la variation de langue : par le titre itali@mx connotations poétiques
(Heine) et musicales (Brahms), Giraudoux met lagisous le signe de
I'art. Le bouclage se fait sur une réplique éclanjation en francais : « Le
Droguiste : Et fini I'interméde’l» Le mot renvoie explicitement au théatre,
en inversant les conventions puisque c’est iciiéce qui est considéréee
comme un « interméde », et donc comme un épisage, ldistrayant entre
deux moments sérieux — peut-étre, dans la produd®Giraudoux, entre
deux tragédiesjudithetLa Guerre de Troie n’aura pas lieu

La réflexivité constitue une autre forme de jeucale public. P.
Ricoeur emploie ce terme a propos de la facon dentaines ceuvres
affichent la fiction par I'’énoncé final : « lorsquartifice littéraire, en vertu
de la réflexivité, [...] fait retour sur son cara@sdictif ; la terminaison de
I'ceuvre est alors celle de I'opération fictive aelt€me. Ce renversement de
perspective caractérise la littérature contemperain Giraudoux a infléchi
la fin de Tessa par une clausule en forme de variation sur <« fini
« Gabrielle : Tu n’as pas fini d’en voir avec cqtigite Tessa.[...]. Lewis :
Avec cette petite Tessa ? Si, jai finf.» La réplique peut s'entendre
comme l'achévement de l'adaptation de la piece asglpar Giraudoux :
«[...] la derniére réplique a résonances multipfesompris techniques, est
aussi de Giraudoux [../]». « Et fini I'interméde » définit comme telle la
piece qui vient de se jouer, a savoir comme ureemtux. Rappelons que
dans les ceuvres classiques, I'intermede avait fdeirde distraire le public
entre deux actes, soit par des ballets soit pasdgsetes comiques. Ici, le
mot renvoie a une conception selon laquelle letthést un moment a part
dans la vie des spectateurs.

1GT, 1,1, p. 483.
°GT, Il, 14, p. 551.
3GT, I, 14, p. 550
41,11, 6, p. 356.
5 Ricoeur, P.Temps et récit J|[Editions du Seuil, Paris, 1983, p. 44.
T, Ill, tableau 6, scéne 4, p. 480.
" Delort, J. TC(PL.), p. 1476-1477.
1,11, 6, p. 356.
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La théatralisation joue avec les conventions diatteé avec la
machinerie et méme avec des références au cinéma.

Triomphe du théatre, dahsimpromptu de Paris que les caprices
de la machinerie, cette gloire dont le mécanisrd&aexpligué a Robineau
et qui désormais I'entraine vers les cintres, dansnouvement inverse de
celui dudeux ex machina

Robineau : Amene ta gloire, Léon! La gloire, asulide
descendre, se met a remonter. Jouvet : Qu’'est-eetydiches, Léon
[...] ? Léon : Le mouvement s’est détraqué. [...]. Rayen: Voila qu'il
monte au ciel ! Robineau, montant : Tant mieux Clest du théatre !
Il disparait®

Tandis que Mercure, au début du second ackenghitryon 38
assume une fonction de régisseur lumiére, voicbrateur Jupiter promu
régisseur de plateau, assurant de fagcon métapkeceiginéatrale a la fois la
cloture de la piece dans une double adresse — blic mt au rideau de
scene :

Vous tous, spectateurs, retirez-vous. [...]. Qu'un@réme
fois, Alcméne et son mari apparaissent seuls dansetcle de lumiére
[...] et sur ce couple [...] vous la-haut, rideaux de ruit qui vous
contenez depuis une heure, retonfbez.

Sur I'assertion triomphante d’Hector : « La guenfaura pas lieu,
Andromaque !Le rideau qui avait commencé a tomber se reléeve peu
peu ». Il s’ensuit le dialogue entre Abnéos, Demo&bklector qui s’acheve
sur la réplique « Elle aura lieu ».

Les portes de la guerre s’ouvrent lentement. Eliésouvrent
Héléne qui embrasse Troilus. Cassandre : Le poéyen est mort. La
parole est au poéte grec. LE RIDEAU TOMBE DEFINHMENT?

L’'arrét sur image — parodie des longs baisers li@spy ends
cinématographiques — et le jeu sur le rideau deescénfondant temps de la
fable et temps de la représentation, orienteneéhs sle I'ceuvre : la dérision
se méle au tragique. La réplique de Cassandredail au public cultivé,
constitue un jeu avec I'hypotexte littéraire enger@ant comme a venir ce

LIP, 4, p. 724.
2A38 Il 6, p. 195.
$GT, Il, 14, p. 550-551
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qui appartient au passé. Quant au postlude didasealde Sodome et
Gomorrhe il est construit comme la fin d’'un film : une session de plans
fixes sur le groupe des hommes et sur celui demfsnun plan rapproché
sur 'Archange et I'Ange laissant brutalement placemme dans un
montagecut, a un plan d’ensemble : Le monde disparait. Le rideau
tombe® » Pourtant, les voix des morts étant encore péhtes, un bref
dialogue précede cette didascalie de fin du monglé’Archange : Qui
parle alors ? L'Ange : « Eux. La mort n’a pas suiffa scéne continuey.
Est-ce I'éternelle scéne du couple qui se déchirgue se reproduit a
I'infini ? S’agit-il d’'un clin d’ceil au public ?

[Giraudoux] met a nu I'aspect théatral, non seuletpar un
ton déclamatoire et des poses d’emphase, mais@udént lui-méme
les coulisses et les ficelles. Ainsi c’est lui lfwie le rideau : "Voici le
plus beau lever de rideau qu’auront jamais les smears [...]." C'est
lui enfin qui le laisse suspendu a la fin de l'atd

La complexité et I'ambiguité de nombreux dénouesgitalduciens
incitent a la réflexion, n’enfermant jamais le paldans un sens univoque
et tout ce qui releve d’'un jeu sur et avec le téetel a nous rappeler qu’il
s’agit de théatre et de littérature.

Le théatre de Giraudoux ne semble pas, a premigxeéire dans le
refus de la résolution tel que nous le connaissdass des formes
dramatiques ultérieures — théatre épique ou thé&drd’absurde — qui
relévent clairement d’'une dramaturgie ouverte. @dpat, les dénouements
giralduciens, méme s'ils apportent des réponsesecoant I'action et les
personnages, aboutissent souvent a des interrogatiouvelles sur la
signification & donner a I'ceuvre car ils sont ragaemunivoques, soit par
leur pluralité soit par leur ambiguité. Ainsi, ggnant des modeles
classiques qu’il révere, Giraudoux ne nous progakeas, in fine, une
dramaturgie ouverte ?

Edition de référence :

Jean GiraudouxThéatre completNRF., Editions Gallimard, « Bibliothéque de la
Pléiade », Paris, 1982, publiée sous la directienlacques Body, abrégée EG. (Pl.).
Abréviations utilisées A38 (Amphitryon 33, E (Electre, FC (La Folle de Chaillot, GT
(La Guerre de Troie n'aura pas ligul (Intermezzy IP (L'lmpromptu de Paris J

'sG 11, 8, p. 915.
2Ibid.
3 Brunet, E.TC (PL.), p. 1676.
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DIALOGUE DES DEUX FRERES : UNE TENSION HISTORIQUE
DANS JUSTE LA FIN DU MONDE DE JEAN-LUC LAGARCE

DIALOGUE OF TWO BROTHERS : HISTORICAL TENSION INIT'S
ONLY THE END OF THE WORLD BY JEAN-LUC LAGARCE

EL DIALOGO DE DOS HERMANOS: LA TENSION HISTORICA EN
ESTO ES SOLO EL FIN DEL MUNDO DE JEAN-LUC LAGARCE

Bulent CAGLAKPINAR !

Les gens qui ne disent jamais rien, on croit
juste gu'ils veulent entendre, mais souvent, tu
ne sais pas, je me taisais pour donner
l'exemple.

Jean-Luc Lagarce

Résumeé

La présente étude vise a démontrer les liens iexarels entre la piéce intitulée
Juste la fin du monde de Jean-Luc Lagarce et |lalpale de 'Enfant Prodigue, le mythe
de Cain et Abel, En attendant Godot de Samuel Bedean-Luc Lagarce est considéré
par son style novateur comme l'un des les plus dgadramaturges du XXiécle. Notre
travail se consacre surtout a la relation entre ke&s0s de ces textes et leurs ressemblances
dans le déroulement de I'histoire. Nous avons ¢Hes deux types de liens intertextuels
afin d’assurer la pertinence et le cadre de notiedé. Le dialogue des fréres -I'un revient
chez sa famille aprés une longue durée d'absetméré se perd dans la jalousie - forme
la base de notre analyse intertextuelle.

Mots-clés : intertextualité, Juste la fin du mond®an-Luc Lagarce, enfant
prodigue, retour, tension

Abstract

This study aims to demonstrate the intertextuatslibetween the famous play
entitled It's only the end of the world by Jean-lliagarce and the parable of the Prodigal
Son, the myth of Cain and Abel, Waiting for GodoShamuel Beckett. Jean-Luc Lagarce is
considered by its innovative style as one of theatgst playwrights of the twentieth
century. Our work is mainly dedicated to the redatbetween the heroes of these texts and
their resemblances in the course of the history.ciMese the two types of intertextual links
to ensure the relevance and the context of ourystBbthers’ dialogue, one returns to his
family after a long period of absence, the othetoist in jealousy, is the basis of our
intertextual analysis.

Key-words: intertextuality, It's only the end ofettworld, Jean-Luc Lagarce,
prodigal son, return, tension

! bulent.caglakpinar@istanbul.edultmiversité d’lstanbul, Turquie.
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Resumen

El presente trabajo tiene como objetivo demostiaculos intertextuales entre la
famosa obra de teatro titulado Esto es solo eld&h mundo de Jean-Luc Lagarce y la
parabola del Hijo Prédigo, el mito de Cain y AbEgperando a Godot de Samuel Beckett.
Gracias a su estilo innovador, Jean-Luc Lagarce@ssiderado como uno de los mejores
autores teatrales del siglo XX. Nuestro trabajaaedtdicado principalmente a la relacion
entre los héroes de los textos mencionados y susjaezas en el curso de la historia.
Hemos elegido dos tipos de vinculos intertextualesa asegurar la relevancia y el
contexto de nuestro trabajo. El didlogo de los hamos, uno de los cuales regresa a su
familia después de un largo periodo de ausencihotre perdido, es la base de nuestro
andlisis intertextual.

Palabras clave: intertextualidad, Esto es soldieldel mundo, Jean-Luc Lagarce,
el hijo prédigo, regreso, tension

Introduction

Jean-Luc Lagarce, homme de théatre, metteur ere stédirecteur
de troupe, considéré comme I'un des plus grandssries dramaturges de
son épogue. |l a apporté un renouvellement aurth@ar ses pieces qui sont
aujourd’hui les plus jouées en France bien quddiausoit mort a cause du
sida quand il avait 38 ans. Lagarce, essayantideerger les formes et de
renouveler le style du drame, a créé sa propréuéeriNous nous orientons
sur la piece intituléduste la fin du mondde Jean-Luc Lagarce écrite en
1990 a Berlin, celle-ci est refusée par les auwdsrid cette époque-la et
I'auteur arréta d’écrire des textes pendant demées

Dans ce travail, nous essayons de montrer la oalatitertextuelle
entre la piéce de Lagarce et I'histoire denfant prodigue et le mythe de
Cain et Abel(ou Qabyl et Habyldans leCoran), et la fameuse ceuvien
attendant Godotle Samuel Beckett, écrivain, poéte et dramatutgedais
qui a écrit son ceuvre en francais et en anglaissNaivons une démarche
palimsestique afin de dégager les liens de cesgarentionnés. Le corpus
de cette étude se compose de deux pieces de tlgaxe® siécle et de
deux histoires, la partie essentielle est quand enfenmée surtout de celle
de Lagarce.

Au début, nous présentodsiste la fin du monden donnant un
résumeé des événements qui se passent dans lagiieceparlant aussi de sa
structure et de ses personnages. Ensuite, noumdale cadre de notre
approche selon la théorie d’analyse intertextugtieGérard GenetteJulia
Kristevd et Michaél Riffaterrd Nous donnons les différentes explications

! Genette, Gérard®alimpsestes, la littérature au second dedténts, Paris, 1982.
2 Kristeva, JuliaSemeiotike. Recherches pour une sémanaBeail, Paris, 1969.
® Riffaterre, MichaélLa trace de l'intertexte, La Pens@&215, octobre 1980.
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de lintertextualité en citant les définitions desctrois théoriciens. Notre
étude accentue les rapports référentiels par rapplarsource d’inspiration

du texte et elle démontre les allusions en fonatieha structure et du theme
a la fois.

Le héros de la piéce est un jeune homme qui s’Eppelis, qui
revient chez sa famille qu’il a quittée quand &hi€trés jeune. Apres des
annees, il revient juste pour dire qu’il va moubientdét a cause de sa
maladie grave : « Plus tard, 'année d’aprés 4gjigimourir & mon tour - ».
Mais les événements ne se réalisent pas commeeiidat la tension entre
lui et son frere, les histoires des autres, lesflitondans la famille
deviennent les barrieres pour Louis. A la fin deikce, il prend le départ
sans avoir rien dit sur sa maladie et sa mort ahamae. Ills se parlent
toujours des choses ordinaires qui peuvent se dérdans chaque famille.
Comme nous le voyons, il s’'agit de trés peu d'acta beaucoup de
discours.

La durée de I'histoire n’est pas bien définie, giait se passer dans
un jour ou pendant une année entiéere comme la diliesd’ouverture le
souligne : « Cela se passe dans la maison de la Btede Suzanne, un
dimanche, évidemment, ou bien encore durant présed’année >.
L’histoire est basée sur le theme du retour, leuretd’'un homme a sa
famille et les difficultés qu’il a vécues.

Quant a la structure de la piéce, nous voyons lguantient cing
parties dont la premiere est un prologue et laiderrest un épilogue. La
premiére partie comprend onze scénes, l'intermé&deosnpose de neuf
scenes trés courtes et la deuxieme partie est g@ame trois scenes. Dans
cette courte piece, il y a cing personnages ; Lobé&os de la piece;
Suzanne, sa sceur ; Antoine, leur frere ; Cathefamme d’Antoine ; et la
Mere, l'auteur ne donne pas le prénom de ce peagmn

Cadre méthodologique

L’analyse que nous proposons dans cette étude &= @ous
I'éclairage de l'intertextualité a partir des traxathéoriques de Gérard
Genette, écrivain dPalimpsestesde Julia Kristeva, qui a trouveé le terme
« intertextualité » par ses études, et de MichafatRrre, qui a contribué
beaucoup par ses travaux, dans ce domaine.

[...] tout texte se construit comme mosaique deiaitaf tout
texte est absorption et transformation d'un autngte. A la place de

! Lagarce, Jean-Luduste la fin du mondé.es Solitaires Intempestifs, Besangon, 2005, p.
5.
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la notion d'intersubjectivité s'installe celle démtextualité, et le
langage poétique se lit, au moins, comme dodble.

Genette donne une autre définition en parlant dealastextualité
qui a cing types de relations: l'architextualité, paratextualité, la
métatextualité, lintertextualité, et I'hyperteXiit|a Selon le théoricien,
I'intertextualité est une catégorie comprenantiégiat et I'allusion.

Je définis [l'intertextualité], pour ma part, de mare sans
doute restrictive, par une relation de coprésencéres deux ou
plusieurs textes, c'est-a-dire [...] par la préseméfective d'un texte
dans un autré.

La perception de Michaél Riffaterre est basée sumndtion de
contrainte, c’est le lecteur qui percoit l'inteteentre le texte base et les
autres textes. Il propose que le texte prenne sors $ar ces liens
intertextuels entre des autres ceuvres, sinon Ige c&@ perd sa valeur et
devient flou.

L'intertextualité est la perception par le lectede rapports
entre une ceuvre et d'autres, qui lI'ont précédésuitie. Ces autres
ceuvres constituent l'intertexte de la premrere.

Pour les analyses du traitement des personnages,coosultons les
travaux de Philippe Hamdmiont I'ceuvre est notre principale référence a ce
point. Selon Philippe Hamon, le titre d'une ceuvi® & un horizon
d’attente », le lecteur fait des estimations surdetenu de I'ouvrage, alors
le titre n’est pas gratuit, il fait un lien avecdentexte.

Juste la fin du mondeest un titre ironique. D’'une part, il est trés
important pour un personnage de la piece, Louid tonie est menacée,
d’autre part, ce n'est pas la fin de 'humaniténdaee n’est pas grave du
tout. Il est & la fois paradoxal et ambigué.

Nous savons que l'ceuvre de Lagarce est trés richsuget de
I'intertextualité. Par exemple, dans le cadre dmriée lagarcienne, M.

! Kristeva, Julia,SéméiotikgEditions du Seuil, Paris, 1969, pp. 84-85

2 Genette, GérardRalimpsestesLa littérature au second degr&ditions du Seuil, Paris,
1982, p. 8.

® Riffaterre, MichaélLa trace de l'intertexte, La Pensé®g?215, octobre 1980, p. 4.

* Hamon, Philippel.e Personnel du roman : le systéme des personrdayesles Rougon-
Macquart d’Emile ZolaGenéve, Droz, 1983.
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Bouchardoh a présenté un article qui se concentre Histoire d’amour
Sandrine Le Pors et Jonathan CHatek adressé un article qui prend le livre
Des Fragmentsle Barthes dtlistoire d'amourde Lagarce, aux participants,
il y en a aussi d’autres.

Nous avons limité les types de relations intertelkds, nous tracons
un cadre a partir de la théorie de I'intertexté@appour assurer la pertinence
de notre travail. Dans cette étude, nous nous s@nifixe pour objectif de
montrer la référence et I'allusion sur la piecd.dgarce.

Renvois textuels

La piece, dans un point de vue, est une réécriteiéistoire duFils
Prodigu€ et du mythe d€ain et d’Abef Le frére de Louis, Antoine pense
gu’il ne mérite pas qu'on l'accueille avec joie, Ui® a vécu une vie
gu’Antoine n’a connue jamais, alors celui-ci se dede pourquoi il y
revient. Sa jalousie pour Louis le fait attaques ¢ retour de son frere,
aprés des années. Si nous rappelons brievemestoltiei de I'enfant
prodigue e Fils Prodigug, nous voyons que le plus jeune des deux freres
quitte la maison en prenant sa part de bien ét iUne vie loin de sa famille
dépensant tout ce qu’il a gagné. On ne sait pasggpoulouis avait quitté
sa maison, mais, dans ce cas, nous notons unealher rapport au départ
et au retour : ces deux personnages, Louis etafgngrodigue, vivent une
vie sans dire une nouvelle a leur familles, vdsene les tiennent jamais au
courant apres avoir quitté leurs maisons. Les deviennent chez eux, I'un
pour dire qu’il va mourir bient6t, I'autre pour dir mon pére, j'ai péché
contre le ciel et contre toi, je ne suis plus digire appelé ton fils.>»

D’autre part, il faut souligner que les fréres s deux personnages
traitent pareillement a leur retour. Antoine pegse son frére avait fait son
choix en quittant sa famille, il a mené une vie gu@esonne n’a connue.

! Bauchardon, Marianné&ur les cimes de la grande forét racinienne : Hista’amour
(repérages) et Histoire d’amour (derniers chapitré®olloque de I'année lagarcienne,
Paris, 2008.

2 Le Pors, Sandrine, et Chatel, Jonatt@est donc un amoureux qui parle et qui dit : Des
Fragments de Barthes aux Chapitres de Laga@a|oque de I'année lagarcienne, Paris,
2008.

% Le Fils Prodigue(ou bienFils Perdy L’Enfant Prodigué est une parabole dans laquelle
les trois personnages (le pére, le fils ainé dildecadet) sont mis en scéne par Jésus de
Nazareth.

“ Ceux sont les deux personnages de la Bible etatanCHabyl et Qabyidans le Coran.
Cain est le fils ainé du premier couple Adam et, Etéue son frére cadet Abel, devenant
ainsi le tout premier meurtrier de I'hnumanité.

®LUC 15 : de 18 &4 19 (la Bible).
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Dans IEnfant Prodiguele fils ainé se met en colére quand il entendsgune
frere est revenu apres longtemps, et que son p&ré an veau gras pour
féter le retour de son fils cadet : la jalousieramntre encore une fois. Dans
ces deux histoires, la tension entre les frerepesstque pareille, et cette
tension ne baisse pas malgré les efforts du pede da Mére. Le pere
explique a son fils que «[...] ton frere que voitait mort et qu'il est
revenu a la vie, parce qu'il était perdu et quiit eetrouvé ¥. Dans la
premiere scene de I'interméde, Louis annonce @stilperdu : «[...] je suis
perdu et je ne retrouve personnekt la Mére cherche une solution pour
anéantir la jalousie et la tension, parfois ave@é de Catherine. Mais la
relation entre la Mere et les freres est trés caugk, elle veut qu’Antoine
cesse de se disputer avec Louis, celui-ci esksléaivori de la Mere.

Dailleurs, ces deux histoires nous rappellent itha de Cain et
Abel : le premier tue son frére a cause de la @éogui est née au moment
ou les deux freres offriraient leurs sacrificesialD

L'Eternel porta un regard favorable sur Abel et sson
offrande ; mais il ne porta pas un regard favorableg Cain et sur son
offrande. Cain fut trés irrité, et son visage fbagu »°

La méme histoire se passe aussi dans le Coraaplasje devient la
haine, et celle-ci devient son hostilité contre ére cadet :

Les deux offrirent des sacrifices ; celui de l'wh &ccepté et
celui de l'autre ne le fut pas. Celui-ci dit : “Je tuerai sirement™.

Comme nous avons montré ci-dessus, les personmssirpgequ’il
s'agit d’'une injustice, d’'une discrimination paraletou bien d’'un insucces
par rapport a leurs freres se mettent en coleremah jugeant les
evenements. Le traitement d’Antoingugte la fin du mondedu fils ainé
(Le Fils Prodigug et de Cain sont toujours pareils.

Le rapport entre les freres nous évoque aussireed’André Gide :
Le retour de I'Enfant prodigu Au début de ce récit court, André Gide
nous explique la ressource d'ou il s’est inspir@rpgbmposer et interpréter
I'histoire de I'enfant prodigue : « J'ai peint i@pur ma secreéte joie, comme

1 LUC 15: 32 (la Bible).

Z Lagarce, Jean-Ludbid, p. 55.

® GENESE 4 : de 4 &5 (la Bible).

“ Le Coran, Sourate 5 : 27.

® Ce livre (1907) se situe entre les deux grandesre@eud’André Gide 1’Immoraliste
(1902) etl_a porte étroitg(1909).
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on faisait dans les anciens triptyques, la paratjoé&eNotre-Seigneur Jésus-
Christ nous conta b.Les histoires, celle deBhfant Prodigueet celle de
Gide, s’évaluent pareillement, cependant, danselaxiéme, Gide ajoute
deux personnages : un autre frere et la mére ais hiéfaut noter que, dans
la piece, Lagarce parle de Suzanne, la sceur des,Lauilieu de ce fréere
cadet. La haine et la tension sont toujours présedans ce récit aussi :
«[...] il désirait s’évader, a I'économe frere aige’il n’a jamais aime
[...] ».2 Le frére ainé pense comme Antoine, selon luifé&enprodigue qui
revient apres des années, qui a dépensé tout sonr@ merite pas d’étre
accueilli sincérement. Il avait fait son choix dgaitt sa famille, donc il doit
se confronter a ce qu’il a choisi. Le frere ainatocwe a traiter brutalement
sans attendre les histoires que son frére racont@est ta faute $.Dans
Juste la fin du mondeéAntoine essaie de persuader que Louis avaiufeat
erreur en quittant sa maison, de méme, danetour le pere confesse que
c’est son fils ainé qui le force a parler duremerit..] je t'ai parlé peut-étre
durement. Ton frere I'a voulu ; ici c’est lui quif la loi. C’est lui qui m’a
sommé de te dire : “Hors la Maison, point de salrr toi” ».*

Au niveau de la structure, il est question d’'uniéédince méme si
l'auteur a écrit ce court récit par des dialoguesecles personnages, cela
crée une atmosphére proche au théatre. Mais ifdinat attention sur le fait
que le théatre veut «ici» et « maintenant », st ene représentation
scénique tandis que I'autre en est une textuelle.

L’autre allusion que nous repérons dans cetteepést la structure
des quelgues scénes. Lagarce crée un univers ediffgzar les longs
monologues, les quasi-monologues et les solilogués fois, mais il les
anéantit a la fin de chague scéne avec une phnasgprire du contexte. Le
quasi monologue est un acte qui reste en air, pguten’attend pas une
réponse : quelqu’un parle, raconte une histoirdibseulement une idée, on
I'écoute mais personne ne lui répond, c’est-a-tlireoliloque. Les termes
« quasi-monologue » et le « soliloque » sont danmé&me notion qui veut
dire qu’on s’adresse a linterlocuteur présent danscene, mais qui reste
muet.

Selon la formule de Bakhtine : « Quant au solilgquse définit par
une attitude dialogique a I'égard de soi-méme. Qe conversation ou
I'on est son propre interlocuteursie plus intéressant dans la piéce de

! Gide, André)e retour de I'enfant prodigyé/erse et Prose, 1907, p. 3.

2 bid., p. 4.

®bid., p. 11.

*Ibid., p. 10.

® Bakhtine, MikhailJa Poétique de Dostoievsi8euil, Paris, 1970, p. 16
35



Lagarce, bien quil n’y ait pas une communicatioo, s’adresse a
guelgu’un, non pas au vide. Selon le cas — monelawuasi-monologue
ou soliloque — on n’attend pas une réponse ou Jastéence qui domine la
scene.

Anne Ubersfeld, spécialiste de théatre, précise qie] elle [la
réplique] s'adresse a quelqu’un, elle est en mémep$ éloignée de son
destinataire par I'absence de communication coactet réplique est bien
destinée non pas au vide, mais a tel ou teDans le prologue et I'épilogue,
il s’agit des monologues du héros, en effet desatogues intérieurs. On
sait que le héros est seul dans la scéne, il pgrsonne qui I'écoute : Louis
partage ses pensées et ses emotions avec le |dctpectateur pour
dramatiser la piece.

Il faut souligner que la piece n'a que deux didhssal'une se
trouve au début de la piece :

Cela se passe dans la maison de la Mere et de Bezam

dimanche, évidemment, ou bien encore durant présed’année
. 2
entiére:

et 'autre est a la fin de la neuvieme scene gedaniere partie : « Catherine
reste seule $.Cela nous permet la liberté d'interprétation, daiplus de
créativité au lecteur. Cette situation nous ragpdds textes de l'age
classique, c’est-a-dire le XVlisiécle : les piéces de Racine, de Corneille.
Par exemple, dans la piéce intitulBbedre de Racine, il n'y a qu'une
didascalie : «Elle s'assied* »Comme dans le théatre classique, les
didascalies ne sont pas absentes mais elles smntdres. La rareté de
didascalies laisse sa place aux monologues ebgoébk qui prennent le role
d’action dans la piéce.

Le langage dramatique est un compromis entre gukcrite et la
langue parlée. Jean-Luc Lagarce, ddoste la fin du mondeutilise ce
procédé afin d’écrire une piéce théatrale aux Merss, contant I'histoire de

Louis.
Le secret est au cceur méme de I'écriture, danadanf dont les
personnages prennent la parole et partagent la mo@&e de linfinie
précision puisqu’ils parlent tous la méme languslecde leur auteut.

! Ubersfeld, Annel.a parole solitaire Jeu : revue de théatre, no : 110, 2204, p. 62.

Z Lagarce, Jean-Lutbid., p. 5.

®bid., p. 42.

* Racine Phédre Didot, 1854.

® http://www.lagarce.net/oeuvre/info_texte/idtexttype/ensavoirplusconsulté le 1 février
2014.
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Lagarce travaille en particulier sur l'utilisatiates verbes, en les
répétant sous de diverses formes -présent, futndittonnel- pour marquer
le trouble. Parfois, bien plus, les personnagesndlie méme phrase deux ou
trois fois. Ce type d’écriture nous fait penser'auvre de Beckett qui
emploie des répétitions dans son ceuvre : « — Dafgsgé. — Un fossé ? Ou
ca? — Par la. — Et on ne t'a pas battu ? — Si...tyjmgs — Toujours les
mémes. — Les mémes ? Je ne sais pasnplus, I'utilisation des courtes
répliques créent une vivacité dans le déroulement’rdstoire. L'auteur
recourt a la stichomythie pour donner une rapidité déroulement de
I'histoire en écartant I'effet oppressant des mogaks et des soliloques.

L’ceuvre de Lagarce crée une atmosphere tres cognéwe a son
langage dramatique, I' « attente » domine la piéo@ére. Déja, des le
prologue, nous apprenons que Louis va mourir biemtést pour cela il
revient chez sa famille, juste pour dire sa moitaitend a la porte. D’une
part, le lecteur / spectateur attend le momentlowail’expliquer a sa
famille, et comment ils vont agir. D’autre part, au et a mesure que la
piece avance, l'attente du lecteur / spectateuaingd, I'attente s’unit avec
celle de Louis : Est-ce qu’il va pouvoir annoncamsaladie ? Si nous nous
rappelons la piece intituléeén attendant Godotle Beckett, il s’agit d'une
situation semblable a celle dont nous avons partiessus. Il y a deux
personnes, Estragon et Vladimir qui attendent Galdwis une route a la
campagne. Le lecteur / spectateur aussi commeatterare ce personnage
pour voir la suite des événements. D’'une part,agsim et Vladimir vivent
dans I'espoir de la venue de Godot. D’autre pbrivivent dans le désespoir
et ne peuvent plus continuer d'attendre Godot, rguise manifeste pas.
L’absence de ce personnage crée une curiositéleHezteur / spectateur.
« — Allons-nous-en. — On ne peut pas. —PourqueiCh attend Godot. —
C'est vrai. Tu es s(r que c'est ici ? — Quoi ? H Gaut attendre. $Chez
Largarce, Louis attend sans rien faire, ou biers sg@m pouvoir faire pour
gue le moment vienne, mais cette attente devienaumespoir.

Conclusion
Pour conclure, nous avons montré que la piece séalgt un rapport
de référence avec I'histoire deElifant prodigueet le mythe deCain et

! Beckett, SamueEn attendant Godot.es Editions de Minuit, Paris, 1952. p. 10.

2 de Visscher, Jacquen attendant Albertine : Une petite phénoménolatgid’attente &
propos de Proust, Cahiers du cirgplume 1. (http://www.cirp.ugam.ca, consulté le 25
février 2014)

% Beckett, Samuelbid. p. 16.
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Abel Il faut souligner que, dans le cas Retour de I'enfant prodigude
Gide, nous pouvons parler d'« une double intertikti» : entre la piéce de
Lagarce et le récit de Gide, et celui-ci érfant prodigue La richesse
intertextuelle peut étre I'une des caractéristigged'écrivain, ce qui le fait
I'un des grands dramaturges du %3{écle. Nous accentuons que la tension
et la haine entre Antoine et Louis devient le th@uominant, avec la notion
de «retour ». Ce dernier retournant chez lui g@émrest d’« annoncer, dire,
seulement dire » sa mort prochaine a sa familldevient un spectateur de
I'histoire sans rien faire. Il attend seulemenfia la fin du jour (ou bien
de I'année) enfermant lui-méme dans un espoir tigtki L'ironie de rester
muet au sujet de sa maladie en se perdant dagernéigs familiaux donne
certes, ala piéce, le ton de la tragédie conteanpe.
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FINS HEROIQUES ET FINS D’EPOQUES DANS LE THEATRE DE
BYRON, MUSSET ET SCHILLER

HEROIC DEATHS AND FIN D’EPOQUE IN THE THEATRE OF
BYRON, MUSSET AND SCHILLER

MORTI EROICHE E FINE D’EPOCA NEL TEATRO DI BYRON,
MUSSET E SCHILLER

Agnés FELTEN

Résumé

Le théatre romantique posséde des héros qui medignément. Ceux-ci donnent
leur vie pour sauver la nation. lls ont de hauteééds de leurs destinées. Et en méme temps
ils préferent s'éclipser devant l'intérét nationalgvant les visées collectives tel que le
préconise Rousseau dans Le Contrat social. Le hémsgt de maniére noble sur le champ
de bataille. Dans Lorenzaccio de Musset et dansdguration de Fiesque a Génes de
Schiller, le héros connait une fin tragique dansfiguve. L’héroine est décapitée dans
Marie Stuart de Schiller ou brllée vive sur un béicdans Jeanne d’Arc. Toutes ces fins
sont exceptionnelles et traduisent la violence d'@poque tourmentée. Les pieces de
théatre qui nous intéressent marquent différené®ges historiques de transitions. Parce
gu'elles sont terminées, elles permettent d’oulairsuite et de porter les germes de
générations futures averties du passé ou incontseties précédentes. Quelle vision est
donnée dans nos piéces de ces fins héroiques ?eQubintérét d’évoquer la mort ? En
quoi I'esthétique théatrale de nos trois auteursede critique vis-a-vis des esthétiques
précédentes ? Ainsi I'esthétique classique est kisgal par nos dramaturges avides de
proposer une nouvelle période esthétique. La tragdd type racinienne est a son agonie,
guelles sont les nouvelles formes proposées paraotaurs ? Par conséquent, nos trois
auteurs ont révolutionné le théatre en mettantarme a un certain théatre qu'ils ont jugé
dépassé. Ce qui ne les empéche pas de lorgnelevpassé et de s’en inspirer. La création
artistique se fonde sur différentes strates et mardes retours en arriére. Une nouvelle
ere vient enterrer la précédente. Des fins héraddqumrespondent a des fins dramatiques.
Il existe un lien fort entre le contexte historicetde type de héros, ainsi que sa fin. Chaque
époque cultive un type de mort singuliere et le antisme en particulier, ainsi que
Schiller, que 'on ne peut pas vraiment qualifie tbmantique. Donc nous allons nous
intéresser aux esthétiques émergentes qui se déerargles époques révolues, tout en y
rattachant les destinées héroiques fatales degpide Byron, Musset et Schiller.

Mots clés :héroisme, mort, Byron, Musset, Schiller

Abstract

Romantic drama abounds of heroes who die in digfibey give their lives to
save the nation. They have great ideas about theim destinies. At the same time, they
prefer to erase themselves before the national ewitective interest, as advocated by

! agnes.felten@gmail.cartuniversité de Nantes, France
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Rousseau in The Social Contract. Romantic hero middy on the battlefield. In Musset's
Lorenzaccio and in Shiller'siescq or, The Genoese Conspiracy, the hero encounters a
tragic death in a river. In Shiller's Mary Stuarhé heroine is beheaded, while she is
burned alive at the stake in Joan of Arc. Theseibateaths are exceptional and reflect the
violence of a tormented era. The plays we focusnark different historical periods of
transition. These are completed cycles that lead tew era and carry the seeds of future
generations, conscious or unconscious of the pa&tat vision is given in our plays to
those heroic ends? What is the interest in evokig death? How is the theatrical
aesthetics of our three authors critical towardse tiprevious aesthetics? Classical
aesthetics is undermined by our playwrights, whe eaiger to inaugurate a new aesthetic
period. While “Racinian-style” tragedy is in its dth throes, what new theatrical forms are
being introduced by our authors? They have revohizied drama by putting an end to a
certain kind of theatre they considered outdateowklver, this does not prevent them from
ogling towards the past and getting inspired franmAirtistic creation is based on different
layers and marked by continuous set-backs. A nawhas just buried the previous one.
Heroic deaths serve dramatic purposes. There ir@ng relation between the historical
context and the type of hero and death represemedtama. Each epoch cultivates a
specific kind of death. This is particularly trugr Romanticism and Schiller, although he
cannot really be considered a Romantic. In thiscéet we will look at the emerging
aesthetics that stand out against bygone eras,ewtdlating to them the fatal heroic
destinies in the works of Byron, Musset and Schille

Keywords: heroism, death, Byron, Musset, Schiller

Riassunto
Il teatro romantico & caratterizzato da eroi che aimno con dignita. Danno la

loro vita per salvare la nazione. Hanno grandi ided proprio destino, ma allo stesso
tempo preferiscono eclissarsi davanti all'interessezionale e collettivo, come
raccomanda Rousseau nel Contratto sociale. L'eragonm nobilmente sul campo di
battaglia. Nel Lorenzaccio di Musset e nella Congidli Fiesco a Genova di Schiller,
I'eroe trova una fine tragica in un fiume. Nella K& Stuarda di Schiller I'eroina viene
decapitata, mentre nella Giovanna d'Arco € arsaaveul rogo. Tutte queste morti sono
eccezionali e riflettono la violenza di un’epocantentata. Le opere teatrali che ci
interessano segnano diversi periodi storici di s&one. Si tratta di periodi conclusi, che
permettono di aprire le porte all’avvenire e portain grembo i germi di generazioni
future, consapevoli del passato o incoscienti defieche precedenti. Che visione é data a
queste morti eroiche nelle nostre opere teatralifeGnteresse si cela nell’evocare la
morte? In che senso l'estetica teatrale dei noste autori € critica nei confronti
dell'estetica precedente? L'estetica classica vjenefatti, oltrepassata dai nostri
drammaturghi, desiderosi di inaugurare un nuovoip#o estetico. La tragedia di tipo
raciniano & ormai agonizzante. Quali nuove formacsproposte dai nostri autori? Essi
hanno rivoluzionato il teatro, mettendo fine a werto tipo di espressione teatrale che
consideravano superata, ma ci0 non impedisce larmathieggiare al passato e di
ispirarsene. La creazione artistica si fonda suedév strati ed € segnata da continui ritorni
indietro. Una nuova era ha appena seppellito la gegente. Le morti eroiche
corrispondono a finalita drammatiche. Esiste urtédegame tra il contesto storico, il tipo
di eroe rappresentato e la sua morte. Ogni epodéiveouno specifico tipo di morte e
questo vale in particolare per il romanticismo er g&chiller, che pur non possiamo
considerare davvero romantico. In questo scritto,occuperemo delle forme estetiche
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emergenti che si distinguono rispetto alle epochsspte, pur ricollegandovi i destini
eroici fatali delle opere teatrali di Byron, MusseSchiller.
Parole chiave : eroismo, morte, Byron, Musset, [Brhi

Introduction

L’association des termes fin et héroique appartenne tradition
littéraire ancienne, ou la vision du héros était la celle de sa mort. Le
héros, qui a vécu noblement, ne peut connaitrengufin héroique. Son
issue n'est possible et concevable gu’en fonct®gatracteres grandioses et
imposants. Le héros, comme Achille dditsade, véritable parangon du
genre, connait une issue tragique et ce termeeajentore a sa valeur
héroique. Il n'est pas concevable dans I'espriérliire classique qu’un
véritable héros connaisse une mort ridicule. Enamelie a I'époque
romantique, le héros peut mourir par hasard, vsiopidement, ainsi que
I'atteste la chute de Lorenzo dans I'Arno. Ce hé&tlesMusset, modeste,
petit, dont le nom comporte un suffixe dévalorisapnhnait, contrairement a
la majorité de ses actes, une mort ridicule. Il lggthé par la foule et
précipité dans le fleuve de Florence, alors qua aspiré qu’a délivrer la
ville de la tyrannie. La représentation de la meut théatre est souvent
associée a la fin d’époques bien délimitées. Adiiféérentes eres prennent
fin avec la fin du héros. Une ére attachée au réigniehilippe Il d’Espagne
prend fin a la mort de celui-ci. Nous allons nottacher ici, a travers le
théatre de Byron, Musset et Schiller & étudierrigsports entre les fins
héroiques et les fins contextuelles qui marquest mEiodes importantes
analysées tout autant que les héros qui les orqué@eas. Nous allons nous
demander quels sont les types de morts qui appardisans nos pieces et
si elles sont liées a des époques précises. Emsuiteobserverons l'attitude
des héros par rapport a leur mort, toujours au rdeghes contextes
historiques. Et enfin nous verrons comment la nestt représentée au
théatre selon les époques choisies par nos auteurs.

Les différents types de morts selon les époques

Nous pouvons observer une typologie des morts snpieces de
notre corpus. Les personnages, que l'on peut eurewéclasser dans
différentes catégories, sont confrontés a des npdus ou moins prévues.
Certains ont des condamnations, d’'autres sont sieéas et pourtant ces
faits ne sont pas vraiment dus au hasard. Lesnstances, en général, bien
amenées par les auteurs laissent penser que npege risque sa vie dées
le début de la piece. C’est la conception tragiquedomine ainsi et les
personnages, tous soumis a leur destin. Le spectaémdu complice dés le
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départ, assiste au déroulement de l'histoire, jasda mort prévue du
protagoniste. D’ailleurs, on peut se demander pdesonnage lui-méme,
parfois ne s’en doute pas un peu.

Mort choisie dans un contexte de régime totalitaire

Les personnages confrontés a des milieux violentsoumis a des
régimes qui leur sont contraires n’ont pas d’agtieix que la mort. Leur
destin leur impose la mort comme une solution, evaine obligation. Ils
sont nés princes d’'un royaume inégalitaire ou rdgngistice et ils n'ont
d’autre possibilité que de donner leur vie pounvsaleur nation. Cette mort
jugée tragique obéit a la raison d’Etat. Ainsi D@arlos et Lorenzaccio se
trouvent dans ce cas de figure. Don Carlos sulptédasion de l'inquisition
et souffre du poids de l'image paternelle. Le railippe Il d’Espagne,
véritable tyran, ne laisse aucune place a sorpfil& son peuple. Quant a
Lorenzaccio, il envisage de purifier Florence ptardébarrasser du duc
Alexandre. Durant I'acte 1V, il énonce son profeappant de porte en porte.
Il résume ainsi son acte futur : « Je viens vowstanque le duc doit étre tué
cette nuit. Prenez vos mesures pour demain aveamdas si vous aimez la
liberté. » Mais les conjurés sont juste surpris qu'il soitaxigine de la
préméditation de la mort du duc. C’est pourquola din de la scene 7,
Lorenzo finit par dire sur un ton de lassituderaf® ;. « Pauvre Florence !
pauvre Florence.>»»Sa mort est tout autant peu héroique. Le récit est
effectué presque froidement par Pippo qui expédienduvelle, sans
emphase et sans effet tragique. Il dit qu’il estrttmet qu’un homme l'a
frappé par derriere et qu’il a été poussé danadare. Sa seule marque de
compassion est remarquable dans : « Dieu de nuséeics La mort de
Lorenzo méme pour lui n'a rien de spectaculairemfigine la peine de sa
mere, elle qui serait surtout choquée qu’il ait agmun crime. La mort
semble choisie méme si a aucun moment vraimehérias ne le dit ainsi. Il
arrive plus souvent que la mort soit subie, dansamtexte autre.

Mort subie dans un contexte de guerre

Les guerres sont aussi des circonstances qui eregerld mort. I
est logique gu’en temps de guerre, les morts damieeprennent de plus
en plus d’importance. C’est, peut-étre, pourqusittemes de la guerre sont
massivement choisis par nos auteurs. lls abordenkarge éventail des

! Musset, A(Euvres Complétearis, Seuil, 1963, p.105.
% |dem., p.105.
% |dem., p.113.
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périodes de la guerre. Le conflit au théatre estélément porteur et
fortement créateur de situations dramaturgiquessiAschiller, a choisi la
guerre de Cent ans. Byron, lui la guerre de Traris. Et Musset a
simplement porté son choix sur un conflit interneng ville. Le spectre de
la Révolution a marqué nos auteurs et de nombreuits éthéoriques
invitent & laisser penser que la Terreur a frapp@tkdement les esprits et
I'imaginaire de nos auteurs. La rivalité entre fart€e et I'Ecosse atteint son
paroxysme dandVarie Stuart Cette derniére cristallise toute la haine
gu’Elisabeth voue aux francais et a cette rivaleselmse de coeurs et
usurpatrice du pouvoir. Bien sdr, la piece ne reppas que sur cette
opposition féminine, elle révele une vision diaral&timent opposée du
pouvoir. Il n'est pas inutile de rappeler que lameed’Angleterre s’efforce
de montrer, presque en permanence, a quel pomesillégitime et que sa
cause est noble. Elle répéte aussi a l'envi queneregest une forte
responsabilité et qu’elle seule en a les capadiiési Elisabeth explique la
différence entre la souveraine responsable etdirdsse soumise a ses
pulsions :

J'aurais pu, moi aussi, prétendre

Aux joies de la vie, aux joies du monde.

J'ai préféré les rigueurs du métier de roi.

Elle s’est attiré la faveur de tous les hommes
Parce qu’elle n’a jamais cherché qu’a étre femme.
Et elle est courtisée des jeunes et des Vieux.

La mort programmée de Marie est évoquée de manéewgrente
dans la piéce. Le destin de la reine étant confavance, tous les efforts
engendrés par les éventuels soutiens dont ellat qurabénéficier sont
vains. Mais I'espoir persiste. La piece donne lagnce d’'une possibilité
de rédemption, mais a la fin I'héroine meurt daes conditions tragiques.
C’est aussi le cas pour Jeanne d’Arc. Le spectdtesiait condamnée a
'avance. Elle incarne la défense de la nationdfasse et elle se bat pour
sauver le peuple en guerre contre les Anglais. \Elenourir pour la cause
gu'elle a choisie. Elle est certaine de délivrer Hance des Anglais
lorsqu’elle rencontre Charles pour la premiere.ftis dialogue échangeée
entre eux est éloquent a ce propos :

JEANNE. Je coucherai a tes pieds la France domptée.
CHARLES. Et Orléans, dis-tu, ne se soumettra pas ?

! Schiller, FriedrichMarie Stuart Paris, I'Arche, 1998, p.85.
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JEANNE. Tu verras plutbt la Loire remonter son cour
CHARLES. Irai-je a Reims en triomphateur ?
JEANNE. Je t'y ménerai & travers mille ennefnis.

L’héroine est sOre d’elle. Elle réussit a convante roi et son
entourage de la |égitimité de ses actions et dgoeaxoir sur les autres. Elle
marque une grande détermination et rien ne pouaadtétourner de ses
objectifs. D’autres acceptent dés le départ la nd@tix-mémes au nom
d’'une cause ou pour tout autre motif. Parfois letexte est pesant et oblige
a agir de cette maniére extréme.

Mort par suicides dans un contexte de confusion

La confusion peut étre liée au contexte politiggemme nous
'avons vu précédemment ou alors a une insatisfiadiée a une situation
personnelle compliquée. Le personnage de Manfredesau suicide, mais
tout semble I'en empécher. Il veut se suiciderilcarcommis l'irréparable
en tuant la femme qu’il aimait. Ainsi dans une pecdive romantique, il ne
peut continuer a vivre sans celle qu'’il a aiméa tolie. Il rencontre lors de
sa quéte vers la mort sept génies a qui il demaediaide. Il souhaite
obtenir I'oubli. Il exige que les génies Iui fousaent I'oubli; ce qu'il
demande avec ces termes :

L'oubli, I'oubli de moi-méme. —Ne pouvez-vous p[#s,tous ces
royaumes cachés que vous m’, offrez avec tantafegon, m’extraire
de ce que je demandé ?

Cette requéte montre bien que la mort lui semblédlenee que la
vie. Il ne supporte plus de ressasser son crineeb#soin d’expier sa faute.
Il ne se sent plus capable de vivre. Il souhaitecds® suicider. Ici la fin de
sa vie coincide avec la fin de sa douleur. Les eg®n revanche sont
immortels et se plaignent de leur ennui. Dans &sxgerspectives, aucun
sort n'est enviable. C’est pourquoi le suicide d#éesprit de Manfred a
'avantage d’étre une solution rapide méme si efle radicale. Malgré sa
détermination, il hésite quelques instants plug tar

Pourquoi est-ce que j'hésite ? J'éprouve le désimae précipiter
de cette hauteur, et pourtant je n’en fais riee ypis le péril, -pourtant
je ne recule pas; mon cerveau a le vertige, pourtaon pied est

! Schiller, FriedrichLa Pucelle d'OrléansParis, I'Arche, 2011, p.50.
2 Lord Byron, Théatre complefTome |, Editions du Sandre, 2007, p.19.
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ferme : je ne sais quel pouvoir m'arréte et me ewnde a vivre, Si
toutefois c’est vivre que de porter en moi cettilgé de coeur, et
d'étre le sépulcre de mon ame ; car j'ai cessé dejustifier a moi-
méme mes propres actions, -derniére infirmité du'ma

Le personnage représente un modele instable etent gas se
résoudre a une décision ferme et définitive. Il estvaincu qu’il doit
mourir car la vie lui parait insupportable sansecql’il aime. Il s’étonne de
ne pas pouvoir mettre en pratique ce qui lui serfdlimeilleure attitude a
adopter. Le suicide reste un reméde au mal duesi&hns I'esprit de
Schiller c’est aussi un hommage aux amants madéitShakespeare. Et
dansCabale et AmoyrFerdinand empoisonne Louise qu’il soupconne de
I'avoir trompé. Il assiste a sa mort trés froidemeansultant presque a
travers elle toutes les femmes :

Femme, énigme éternelle ! Vos nerfs fragiles suppbies crimes
qui rongent ’humanité a la racine, un grain d’arse vous terrasse?.

Quand il se rend compte qu’il n'a pas été trompéeisuicide, non
sans aprés l'avoir admiré une fois morte : « Conmelle est belle et
ravissante en cadavie: Le cadavre dans I'art est assez récurrent. Mais
fallu «qu'il devienne plus rare, et acquiére umaslarité remarquable pour
qu'il accéde au statut d’objet d’art en tant qué teEt a la fin de la piéce, il
s’adresse a elle de nouveau en lui disant qu’iitvi@ rejoindre. Il demande
aux autres de le laisser expirer auprés de I'3ufaltte double mort liée au
poids de la bourgeoisie qui est intervenue dansidiglle afin de la détruire
respecte la tradition shakespearienne. La piéde tla la fin de plusieurs
épogues : I'adolescence est terminée, les Lumitrestolérance, achevées.
La liberté de se marier de son propre chef n’expste malgré les souhaits
de Moliere, ou de Diderot. D’autres pieces traitdaot suicide. On peut
estimer que l'action politique deorenzacciodéguise un suicide prémédité
depuis le début. Sa propre vie, sa jeunesse passéedésillusions le
poussent a commettre cet acte fatal. Sa faibleggposée, sa peur des
armes, sa crainte affectée de la violence le méaenne issue forte
logiqguement condamnable. C’est le peuple qu’il@aéaqui le conduira a la

! Lord Byron, Théatre complefTome I, Editions du Sandre, 2007, p.23.

2 Schiller, FriedrichCabale et amoyrParis, I'’Arche, 1999, p.134.

% Schiller, FriedrichCabale et amoyrParis, I'’Arche, 1999, p.136.

4 Carol, Anne, Renaudet, Isabells mort & I'ceuvre. Usages et représentations daeas
dans I'art, Presses universitaires de Provence, 2013, p.8.

® Schiller, FriedrichCabale et amoyrParis, I'’Arche, 1999, p.139.
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mort. Mais en méme temps, il ne s’est pas cachéaipas fui. Il a affronté
la mort, la choisissant. Ce qui montre alors gsid@ist suicidé a lI'aide d’'un
intermédiaire. Cet adjuvant potentiel a pouss®dggle de la mort jusqu’a
son paroxysme.

L'attitude des héros face a la mort selon les époes

A chaque époque, son héros. Les valeurs des ums®miepas les
valeurs des autres, méme si la continuité hérokprable évidente au
théatre. Les héros schillériens, byroniens ou niigssesont notamment les
descendants des héros cornéliens. lls accordemtutmel grande importance
a la raison d’Etat et & I'nonneur par exemplestissible de faire aussi un
paralléle entre les tragédies de Racine et lesdi Schiller ou de Byron.
Le drame romantique, tel que le concoit Musset @as proche de
Shakespeare, qui a également inspiré les deuxsaatreurs. Les figures
marquantes du théatre comportent des héros qui &olat source de
I'inspiration de nos auteurs. Quelle attitude afiér donc le héros face a la
mort ? Le spectateur attendrait un stoicisme matqua héros n’est pas
censé éprouver la peur. Il ne serait pas non pulsodh ton qu’il tremble a
I'idée de mourir. Le héros ne se cache pas, iuitephs la mort, il I'affronte
et parfois il la souhaite méme, comme nous l'aveasprécédemment.
Dailleurs, c’est ce qui distingue le héros desresifpersonnages. Lui est
résigné a mourir. Il accepte dignement et remplitpléece de sa « fiére
acceptation » selon I'expression de Jacqueline dmil.> Ainsi Marie
Stuart, dans la piece de Schiller, en 1800, accembesort tragique. Elle
organise tout autour d’elle afin qu'apres son dgedésat soit selon sa
volonté. Elle se préoccupe de ses suivantes. Biteeh sorte que son
testament soit en mesure d’étre respecté. En rbeason entourage ne vit
pas du tout sereinement son exécution programnasefdmmes de sa suite
manifestent une « violente douleur » alors que #atiHannah sont dans la
« retenue $.Le héros se comporte donc comme on attend quéibsgporte,
et ceci quelle que soit 'époque. L’héroisme etrirporel.

Le héros ne montre pas ses sentiments

Les héros dans notre corpus se confient trés raitemoeau contraire
tres longuement. lls existent aussi dans la pateke autres. lls évoquent
leur destin et celui de leur nation, de leurs amdées,leurs proches. Ainsi,
Wallenstein, réfléchit sur l'orientation a donneldaaguerre a travers les

! de Romilly, Jacqueling,a tragédie grecqueParis, PUF, 1970, p.139.
2 Schiller, FriedrichMarie Stuart Paris, I'Arche, 1998, p.164.
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étoiles. Il est assisté d’'un astrologue et consigiéevoies du ciel. A son
confident, il explique que lui appartient aux etpcélestes et que les autres,
terriens, voire souterrains, affiliés aux puissanchtoniennes ne peuvent
concevoir les choses comme lui les ressent. Ceftacité de clairvoyance,
construite autour d’'un savoir estimé scientifigpermet a Wallenstein de
s’effacer derriére ses convictions personnellesngusont pas seulement de
I'ordre de la croyance. Il fait cette démonstratigs convaincante :

Tu dis les choses comme tu les entends.
Combien de fois te 'ai-je expliqué !

Jupiter, le dieu clair,

Est descendu lors de ta naissance ;

Tu ne sais pas contempler les mysteres.

Tu ne sais que fouiller obscurément la terre,
Aveugle comme celui qui t'éclaira sous terre,

Le chemin de la vie a la lueur du plomb.

Tu sais voir les choses de la terre, choses du eomm
Les relier 'une a l'autre, de proche en proche ;

Je te fais confiance pour cela et je te crois.

Mais tous ces importants mystéres qui se trament
Et se créent au plus profond de la nature,
-L’échelle des esprits jaillie de ce monde de piguss
Pour s’élever par mille degrés jusqu’au monde
Des astres, échelle ou montent et redescendent
Les puissances célestes, puissances agissantes,
Les cercles dans les cercles qui se serrent

Et se resserrent encore tout autour du soleil-

Un ceil seul peut les vair, le regard descellé

Des fils de Jupiter, sereins et clairs.

Wallenstein apparait ici comme Jeanne d’Arc. Il estui qui
communique avec les instances supérieures. Il éwtdns une sphere qui le
place hors de l'univers terrestre. Les humainsene/@nt pas le comprendre
car ils raisonnent et fonctionnent differemment’dl pas peur de mourir car
il fait déja partie du domaine céleste. Il affromt@vement la guerre. Il se
rassure en pensant que la parole de Jupiter traegmar Seni |'astrologue
initié est la seule a prendre en considérationc@aportement exclue les
sentiments personnels, le lyrisme ou I'émotion. [éretein et Seni sont
ceux qui savent et ils n’expriment pas leurs igegsonnelles mais sont des
intermédiaires des voies célestes. Seni parle @geavité $ et parait sir de
lui lorsqu’il insiste pour avoir douze chaises enrpas onze a cause du

! Schiller (Friedrich)Wallenstein Paris, I'Arche, 2005, p.91.
2 Schiller (Friedrich)Wallenstein Paris, I'Arche, 2005, p.91.
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symbolisme du chiffre. En outre, le héros ne momas sa peur car |l
appartient a une caste qui ne manifeste pas dePatmaexemple, Guillaume
Tell tait sa crainte de blesser son fils lors dfi d@posé par Gessler, le
tyran oppresseur. Il entreprend méme un acte frionde pointant son
arbalete vers le bailli impérial. 1l obéit a unéal@aé souveraine et répond
humblement presque avec soumission a son fils iuiappelle qu’il ne
craint rien car il a une totale confiance en lugll Tréplique de maniere
minimaliste et avec sobriété : « Il le fadt korsque la pomme tombe et que
Walter, son fils n’est pas atteint, c’est le beawepde Guillaume qui vacille.
Ainsi le héros obéit a des forces supérieures etecaes sentiments pour
servir une cause qui le dépasse parfois.

Le héros au contraire montre ses sentiments eesagn particulier

Le héros romantiqgue a moins de remords a se prétéche. Méme
si Lorenzaccio simule la peur des armes dans wuagégie de complot
politique, il n’en est pas moins ému a la vue dashdinements de violence.
Le fameux monologue qui le place en situation diirdgations profondes
par rapport a ses actes est révélateur quant adtrp qu’il adopte. I
affecte de ne pas montrer son angoisse et sesomé#ions concernent
'acte en lui-méme plutét que la peur de mourirn®&ardanapaleles
personnages évoquent longuement, tout au cours piede, le sort qui les
attend. lls en parlent entre eux et certains veuden affirmer que ceux,
parmi eux, qui montreraient de la peur, se vertai@s a 'opprobre. Ainsi
Béléses, le devin chaldéen, au cours d’'une convansexprime clairement
sa position a ce sujet a Arbace : « Voila une &g —pire que celle d’une
femme effrayée d’avoir révé de la mort et s'évatlldans les ténébres. »
Cette remarque atteste de la honte pour des gersslelar situation a se
plaindre de leur sort. lls sont face a une crisepérte de pouvoir de
Sardanapale. Arbace, qui convoite le tréne, est @réout. Le pouvoir
devient un enjeu si important qu’il nécessite ttess sacrifices y compris
celui de mourir. C’est pourquoi, il réaffirme réguement son courage et
préne des valeurs chevaleresques dignes d'un lé@roglien. L’honneur
est tout pour lui. C’est ce qu’il rétorque a Békese il elt été mieux de
mourir que de vivre ingrat>»A la fin de la piéce Sardanapale et Myrrha se
préparent dignement a mourir. La scéne est presququille. Le roi fait
ses adieux a son entourage. Il donne son or. disprees sujets de le quitter

! Schiller, FriedrichGuillaume Tell Paris, I'Arche, 2003, p.97.
2 Lord Byron, Théatre complefTome |, Editions du Sandre, 2007, p.263.
% |dem., p.263.
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afin de ne pas perdre son « courafjeSardanapale accepte son sacrifice
avec calme. Il explique ce que cette mort a d’exemr:

La clarté de ce grand bucher funéraire de la rogant sera pas
seulement une colonne de fumées et de flamme$ane @phémere a
I'horizon, pour n’offrir ensuite qu’'un monceau dendres. Non, non ce
sera une legon pour les siecles, pour les naticetselies, pour les
princes voluptueus.

Et a la toute fin de la piéce, il monte sur le tdiclet répond
simplement & Myrrha qu'il est prét « comme la tersh qu'elle tient. Le
theme choisi par lord Byron correspond a une maratdque peu édifiante.
Les excés de Sardanapale correspondent peu owapaouie que lui-méme
a connue. C’est pourquoi, cette acceptation résigie la mort semble
démesurée et presque ironique. La passivité excemile du héros qui
pourrait servir d’exemple n’est peut-étre qu’uniique d’'une société trop
rigide qui a condamné un souverain qui n'a pasldaguerre, qui se vante a
plusieurs reprises de ne pas porter d’'armes esutout n’a tué personne.
Et ce souverain, qui a voué un culte a Dionysofplgu’a d’autres dieux
jugés plus recommandables se retrouve bralé vdsiQyourquoi I'on peut
affirmer qu’il existe un lien entre I'attitude hégoie et la mort que le héros
choisit.

Les variations d’attitudes des héros en relation @poques choisies
dans nos piéces

En quoi l'attitude des héros est-elle fonction ‘@pdque ? En quoi
le contexte historique a-t-il une importance suvitaon du héros ? Quelles
sont les différentes époques qui conviennent &rmaifts types de héros ?
L’époque ordonne-t-elle un changement de hérostZegue nos pieces
écrites par un méme auteur sur différentes périogesent en scene des
personnages identiqgues avec une position sembdgialiet & leur fin ? Les
héros, nous l'avons vu, adoptent des attituderdifftes par rapport a la
mort. Certains la souhaitent, ne la refusent pasestsemblent pas la
craindre. Mais ces sentiments sont souvent mopaéd'extérieur ou par le
réle social que le héros doit endosser. Don Cadofaiterait se comporter
en digne héritier de son pére. Il voudrait I'aida@ns son conflit armé avec
les Pays-Bas. Mais c’est son rival fraternel, ealgue sorte le fils adoptif

! Lord Byron, Théatre completTome |, Editions du Sandre, 2007, p.328.
% |dem., p.329.
% |dem., p.332.
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de son pére, qui a la charge estimable d’orgamésguerre. Le héros n'a
d’autre possibilité que de comploter contre sore gEur que le pouvoir lui
soit restitué de maniere symbolique. En définitive/a mourir pour avoir
voulu correspondre au modele idéal souhaité pampsoe. Ainsi I'époque
est marquée par I'Inquisition par la présence a@ngyinquisiteur qui prive
les individus de leur liberté. Don Carlos n'a pasneéme la possibilité de
choisir sa femme car son péere a épousé sa pragmeék. Le régne de
Philippe Il correspond donc a une époque tyrannigjoeitant un poids
supplémentaire au jeune roi, son fils, incapabléroever sa place au sein
de ce royaume qui I'exclue et lui impose des valani nient sa véritable
personne. La mort dans le contexte de la fomemtgiitique devient une
obsession pour certains personnages. Ainsi a I'Bttd.ioni en rentrant
d’une féte dit a son domestique :

Je vais me reposer ; cette féte m'a véritablematiguié ; c’est la
plus brillante que nous ayons eue depuis plusiews et pourtant je
ne sais pourquoi elle m'a laissé une impressionrigéesse ; un poids
douloureux pesait sur mon coeur, méme au milieu aubiflon
enivrant de la danse ; et bien que jeusse devasitlmmdame de mon
amour, que ma main touchat sa main, ce poids meggait, glacait
ma pensée et mon sang, et couvrait mon front d'sueur froide
comme celle de la mort ; j'ai essayé, a I'aide dugaieté feinte, de
secouer cette impression ; tout a été inutile. Aliem des accords
d’'une musique mélodieuse, les sons lointains d’les gle mort
parvenaient distinctement a mon oreille, comme Vegues de
I’Adriatique, en se brisant contre le boulevard éieur du Lido,
dominent, pendant la nuit, les bruits de la cig bien que j'ai quitté la
féte avant qu’elle fOt parvenue a son point culminaet je viens
demander & ma couche, ou des pensées plus trazsjull 'oublit

La lassitude du personnage s’apparente a la pédiodeal du siécle.
Il est las. La féte ne lui procure aucun plaidirné fait que montrer son
ennui et ses souffrances. Il évoque aussi le bekoihormir, méme s'il sait
que le repos ne lui est pas autorise. Comme Maniretbuhaite oublier.
Ainsi la mort est une solution et pas une angailse finir au regard de la
pauvreté de la vie subie par nos héros.

'Schiller, Friedrich)Don Carlos Infant d’Espagnéaris, Editions de I'Arche, 1997, p.134.
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La représentation de la mort au théatre selon lespgques liées a
notre corpus

L'intérét des morts héroiques

Représenter la mort n’est pas un acte anodin duatothéatre. Il est,
en effet, tres compliqué de la montrer. Traditidiemeent au théatre, surtout
a I'époque classique, les morts ont lieu en coedissafin de respecter la
bienséance. Dartdorace de Corneille, le héros éponyme tue sa sceur dans
les coulisses. Par conséquent, la mort n'est pastré® dans le théatre
classique, dan$hedre de Racine, Théraméne fait le récit de la mort
d’Hippolyte, le beau-fils de Phédrd.a représentation de la mort dans notre
corpus est encore du c6té du respect des biensedmasSardanapalele
rideau tombe au moment ou Myrrha monte sur le hlidlzepiece s’achéve
sur ces paroles : « Le blcher est allumé! Je wvierbkfaut des lors se
demander quel est l'intérét de ne pas représematemadrt sur scene.
Vraisemblablement ce n’est pas juste parce gutihasst pas bienséant de
la montrer qu’elle est absente sur scéne. Il se fBprobleme de comment
montrer la mort. Dansa Pucelle d’Orléangpar exemple, la scéne de la
mort de Jeanne est vue de loin par des personmpgda commentent.
Ensuite son corps est rapatrié sur le devant decéae ou le spectateur
assiste a sa lente agonie. Elle semble reveninstant a la vie et finit par
mourir en véritable héroine. L'intérét de la ndmatde cette mort est
double. Schiller peut ainsi montrer les vertus’dérbisme et le fait de faire
durer la mort la rend encore plus intense et satife. DansMarino
Faliero, la mort n'est pas montrée. Le récit de I'exéautitu doge est
effectué par un personnage qui la relate ainsiai«dl I'épée s’abattre. -
Voyez ! que vient-on nous montrer ? Sur le balcompdlais, dont la facade
donne sur la place, s’avance un chef des Dix, tedada main un glaive
ensanglanté ; il I'agite trois fois aux yeux du pley et dit : « La justice a
frappé le grand coupable. » p.180. Les derniéreslgmsont plus précises :
« La téte sanglante roule sur les marches de liescies Géants ! » La fin
de la piéce coincide la aussi avec la fin du hdr@poque de révolte qui a
touché Byron lors de sa visite a Venise se troamainée. Il rend hommage
au doge de Venise en le faisant revivre a travarpiéce. Le dramaturge
anglais peut ainsi lui redonner la parole et ldaoader quelques instants de
gloire, car ce personnage, sans la piece de Bgarajt tombé dans I'oubli.
La représentation du tableau de sa mort permehémiser davantage, de

! Racine, JearThéatre complet JIParis, Gallimard, Folio, 1983, p.337.
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le rendre pathétique aux yeux des spectateurs.d8oés devient presque
sacrificiel. La tragédie n’a de sens que par laseajue le doge a servie. Il a
mis sa vie en danger, il y a renoncé méme, afisodgenir un mouvement
politique révolutionnaire qui lui paraissait jusEncore une fois, la voix de
Byron se fait entendre a travers ce drame.

Valorisation et esthétisation de la mort

La valorisation de la mort est trés présente danscdncept
d’héroisme. Le héros comme l'artiste ne connaihdtoriété qu’une fois
mort. Il convient donc expliquer en quoi la mortpage des valeurs
supplémentaires a la destinée héroique. A présens allons montrer que
la vision de la mort est ainsi dépassée et sublign&ee a I'art On peut des
lors utiliser le terme d’esthétisation de la mdra mort est un motif
artistique. En peinture les vanités sont la poppeter & 'homme qu'il va
mourir. En sculpture, les écorchés ou les transigtrant la décrépitude
humaine liée a son destin. Le théatre, en particulilans les oeuvres
étudiées, est aussi une facon de représenter dermasthétique le pire
événement que I’homme puisse connaitre. La morsseme est attachée de
gloire. En devenant théatralisée, la mort acquertimportance. La mort
devient un centre d’intérét pour les artistes. Ailasmort n'est absente
d’aucune des pieces que nous avons choisies deétutlie est davantage
présente dans les pieces historiques ou concetitantement la guerre. Ce
fait permet de penser que le théatre a cette épegjoeise la mort en la
traitant de maniéere esthétique. L'esthétique romaat définit donc de
nouvelles priorités. Les personnages sont exal@agsures dans leur fagon
de vivre mais aussi dans leur fagon de mourir.ihaé leur existence, qui
acheve d’'un point de vue dramaturgique les pieoesitrent bien que sans
le héros, la piece n’a plus de sens. Seul Mussetldaenzaccio en 1834,
poursuit un acte apres la mort du héros. La tragedi au-dela afin de
dénouer tous les rouages et toutes les complicaliéas au meurtre du duc
Alexandre. La plupart de nos pieces focalisent laumise en place du
tragique et I'analysent dans les moindres dét&ib. exemple, Friedrich
Schiller résume ainsi le processus tragique Ghbale et amourpar
I'expression la « propagation du désastre est ilecipe dynamique de la
piéce $. La dramaturgie, de cette époque va encore plasgioe celle de
I'époque classique, en s’attachant a détailler gbhagtape de la mort
programmeée. Il existe donc bien une volonté de dreirdes événements
tragiques. Donc les époques s’achévent mais sorgud@es par un éternel

! Schiller (Friedrich)Cabale et amoytParis, I'Arche, 1999, p.136.
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retour. Nos auteurs développent une vision pestandis la vie. La mort et
son omniprésence consacrent le tragique. Nos autgattachent aux
thémes antiques mais préférent de nouvelles pé&riotens traitées. Nos
pieces ont oublié I'Antiquité pour s’intéresser ’Ristoire moderne, aux
mythes bibligues ou aux intrigues de la Renaissdrea@rame romantique
choisit de nouveaux centres d’intérét, ils présende nouveaux héros. Les
épogues sont finies mais elles durent dans laioréattistique par le biais
d’auteurs attachés au passé et a ses souffranaesodtalgie des formes
tragiques et antiques persiste encore malgré lxeanté des sujets. On
constate, par exemple, I'attachement de Schilldésahyle. Toutes les
tragédies grecques sont nécessairement tragiglms Bencoise Guérin.
Elle apporte une restriction a son affirmation

Si toutes les tragédies grecques sont nécessaiteragmues, il est
permis de penser que certaines d'entre elles dégagee impression
plus profonde, plus spécialement tragiqtie.

Reste a définir le type de tragique et a expliqgernragique. La
piece de Schiller qui penche le plus vers le tnagjigstLa Fiancée de
Messine Cette ceuvre inspirée de la conception du choeez &schyle
s'intéresse particulierement au théme de lincefita déja, dansDon
Carlos d’une certaine facon, abordé cet aspect tragdyu¢héatre. Il est
capital de rappeler que Schiller a réfléchi longaetrsur la nécessité dans
le théatre de recourir au chceur. C’est pourquais daSur I'usage du choeur
dans la tragédie », il n’hésite pas a clamer :

La tragédie des Grecs a, comme on sait, trouvécsmgine dans le
cheeur. [...] La suppression du chceur et la réductiencet organe
sensuellement puissant au personnage, dénué detesraet revenant
monotonement, d’'un médiocre confident n'est done y@e si grande
amélioration de la tragédie que les Francais et réewadulateurs
l'imaginent?

C’est plus qu'un hommage a la tragédie grecquel gueffectué
dansLa Fiancée de Messin€ette ceuvre est ouvertement tragique, et elle
tourne le dos a la conception racinienne de laétlimgpar exemple. C’est
une partie de son cheminement dans la réflexionlasurature de l'art
tragique. Ses écrits théoriques sont des référaaizdues dans le domaine

! Guérin (Francoise) L'évolution de la place et du sens de la mortslartragédie
grecque. Du mythe a la littérature Wniversité de Caen, 2014, p.80.
2 Schiller (Friedrich)Grace et dignité et autres textdaris, Vrin, 1998, p.143.
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esthétiqgue. En outre, il a étudié longuement l&snds du sublime et du
tragique. Selon George Steiner, Schiller distinigudgrame romantique de la
tragédie. Pour lui, il existe une contradictionrermomantique et tragique.
La Pucelle d'Orléanspar exemple a pour sous-titre «une tragédie
romantique ». C’est pourquoi il lui semble que tlaspremiere fois que les
termes « romantisme » et « tragédie » se trouéemiis ensembfell ajoute
pour compléter cette idée que le romantisme «gubsh la réalité de
'enfer qui se dresse devant Faustus, MacBeth oadfeh la clause
restrictive d’'une rédemption opportune et le Ci@mpensateur de
Roussea». Donc avec Schiller s'ouvre une nouvelle fornmanshtique.
Elle marque bien la fin de la tragédie telle q@edl été pratiquée awi ®
siécle.

Conclusion
Avant que lexix® siécle ne devienne encore plus bourgeois et
confronté a des valeurs opposées aux valeursiquist I'artiste a connu fin
xviil ¢ et débutxix® une période ol étre artiste était valorisé ettades
connotations tres élogieuses. Cette époque est jugé intéressante d'un
point de vue esthétique. De nombreux critiquesigoent d’ailleurs ce
foisonnement créatif, y compris dans d’autres payssi, Serge Zenkine,
explique que le xix° siécle fut toujours pour la critique littérairesse un
objet essentiellement privilégié » ainsi qu’une pedgue romantique et
réaliste 3.Ces auteurs romantiques qui se réunissaient esre en
Cénacles, que P. Bénichou qualifie de « prophétest»eu la sensation
d’étre des dieux en comparaison aux autres quilsjugé incapables de
comprendre le monde. D’ailleurs leur univers sitesté a été la cible de
nombreuses attaques. C’est pourquoi dans leurs ésriont chanté la joie
de la désillusion et I'importance de combattre upnde qui ne leur
convient pas. Et face a ce monde qu’ils ont rdjéte tot et tres vite, la mort
a souvent été appelée et souhaitée comme un goaltebement. C’est un
reproche communément adressé aux auteurs romasytigbeethe, y
compris, en tant que l'auteur tiderther Ce livre qui a provoqué, dit-on de
nombreux suicides, est bel et bien I'expressiomdhagrin personnel et
amoureux, mais faut-il rappeler que l'auteur, laigiest pas suicidé. Ainsi
I'art romantique dépasse bien la douleur du prépantla création d’'une

! Steiner (George),a Mort de la TragédieParis, Folio, 1993, p.134.
2 Steiner (George),a Mort de la TragédieParis, Folio, 1993, p.134.

3zenkine (Serge), « Romantisme et critique littérain Union soviétique : le paradigme
héroique »Romantismgl996, n°92, p.23.
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ceuvre pérenne qui est un témoignage fort de semisnhéroiques et dénués
de mievrerie ou de dolorisme. Méme si la devisdldsset est de faire une
perle d'une larme, la valeur de son ceuvre dépasseléurs. Cet auteur
considéré par mineur par Baudelaire par exemplegéadans la méme
catégorie que Lamartine, est un précurseur du dramantique au méme
titre que Victor Hugo, Alfred de Vigny ou méme A#ndre Dumas. Ces
dignes descendants de Byron ont renouvelé le thédirparticulier, grace a
leur vision de la mort et grace a la nouveauté lgjwint créée de sa
représentation scénique. La tragédie a certes nigeskes pieces qui ne
comportaient pas de morts, comBérénice mais la condition humaine et
son aspect tragique en ont toujours été le ce@es. écritures du désastre
ainsi que leurs héros désabusés confrontés a urtepnochaine et a une

certaine précipitation vers un destin tragique tiarent une voie privilégiée

vers une valorisation de la morbidité. Les aspecmiques, quand ils

existent, sont toujours orientés du coté dérisagteisoniques. La comédie

est gringante. Le chemin vers le théatre absurtigoes tracé par nos

auteurs. Leur vision de la mort est moderne. Lesibecadavres dont ils

théatralisent la mort prennent une fonction adisti Une nouvelle fonction

de l'art est ainsi découverte et peut inciter leiweurs a s’inspirer de leur

génie mélancolique et créatif.
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CLOTURES, FINS ET FINALITES DANS QUELQUES COMEDIESA
SUJET MYTHIQUE

CLOSINGS, ENDINGS AND PURPOSES IN SOME COMEDIES
BASED ON MYTHICAL SUBJECTS

TERMINACIONES, FINALES Y FINALIDADES EN ALGUNAS
COMEDIAS DE SUJETO MITICO

Diana-Adriana LEFTER?!

Résumé

La comédie est, surtout par la regle d’'inventiossez peu adéquate aux sujets
mythiques, lesquels sont matiére de prédilectiour pa tragédie. Il nous a paru donc
d’'autant plus intéressant d’étudier le fonctionnene’'un mythe dans quelques piéces
comiques : il s’agit du mythe de la naissance dddé®, souvent appelé a défaut, selon
nous, le mythe d’Amphitryon, pour voir en quellesare la fin et/ou la finalité du mythe
peut se plier sur la fin et/ou la finalité de lanaédie. Nous avons choisi a ce propos quatre
comédies L’Amphitryon de Plaute, pour aller vers les sourcégs Sosiesde Rotrou,
pour nous acheminer vers le classicisth&mphitryon de Moliére, pour I'age d’or du
théatre etAmphitryon 38de Giraudoux pour voir une modernité bien modérée.

Mots-clés : exitum laetum, fondation, ironie, Heecu

Abstract

Being based on the «invention rule », the comedyadt the most adequate
dramatic form for a mythical subject; this one isstly preferred in tragedies. That is why
we considered highly interesting to analyse andligztuss the functioning of a myth in
some comedies: we talk about the myth of Hercwbih frequently wrongly called the
myth of Amphitryon. We want to find out if amavithe purpose and the end of the myth
functions in a comedy. We take into consideratoaur Eomedies: PlautusAmphitryon in
order to investigate the very source, Rotrollss Sosiesa pre-classical playwright,
Moliere’s Amphitryon a typical classical comedy and GiraudouRphitryon 38 a well-
tempered modern play.

Keywords : exitum laetum, foundation, irony, Héesu

Resumen

Sumisa a la regla del sujeto inventado, la comedidastante poco adecuada al
tratar sujetos miticos, que representan la materedilecta de las tragedias. Aqui esta la
clave de nuestro interés para el estudio del fummiiento del mito en algunas piezas
cémicas: se trata del mito del nacimiento de Héssut a veces errbneamente denominado

! diana_lefter@hotmail.conUniversité de Pitesti, Roumanie.
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“el mito de Anfitrion”- para ver en qué medida ahdl y/o la finalidad del mito pueden ser
adaptadas al final/la finalidad de la comedia. Estee sentido, para ilustrar, elegimos
cuatro comedias: Anfitrion de Plauto , para que araps a las origenesas Sosiagle
Rotrou, para que nos acercamos al clasicismd\rditrion de Moliere, para la edad de oro
del teatro francés yAnfitrion 38 de Giraudoux, para estudiar una modernidad bien
moderada.

Palabras clave : exitum laetum, fondacion, irorHigrcules

La structure type de la comédie. Le r6le du dénoueemt

La comédie européenne, telle qu’elle s’est dévalepgt telle que
nous la connaissons aujourd’hui puise ses sour@es ld Grece antique —
ou elle se construit progressivement, par I'oeuveesdn plus important
théoricien, Aristoté et par celles des grands auteurs comiques dur¢héat
attique et de ldNéa— , mais aussi dans le monde romain, avebala
palliata et lafabula togata

Dans sa forme initiale, respectée dans une égakurmepar les
Grecs et les Latins, la comédie a une structupartite, fixe et adaptée a
son but communicationnel, qui est celui de chales moeurs par
lintermédiaire du rire, lequel n’est pas, commenientre Charles Maurén
le but, la finalité de la comédie, mais un moyen qui doit produire la
mobilisation de I'imaginaire: pour des buts estipgtis, le rire doit étre dosé,
rythmé, répandu tout le long de la piece :

[...] la comédie devait étre le miroir de la vie gigdi¢énne, une
représentation de la condition privée, et mettrana le ridicule de
I'humanité?

Cette structure tripartite de la comédie consistescuinparodos une
partie centrale formée d'umgdbn ou dispute entre le coryphée et le
protagoniste et ungarabase ou le chceur s’adresse directement au
spectateur et, enfin wxodos.

Le Moyen Age francais voit un certain déclin dectamédie, plus
dans la structure que dans la substance, vu quimghess telles la sotie ou
la farce ont continué a perpétuer les buts de mtaédie antique: chéatier les
maeurs et mettre en ridicule les défauts humains.

Les premiers mouvements vers I'établissement decdmédie
comme genre indépendant dans la littérature fraagaguvent étre percus
vers la moitié du XVIemsiécle, lorsque les lettrés cherchent a imposer ce

! Aristote, Poétique Les Belles Lettres, Paris, 1997.
2 Mauron, Charles?sychocritique du genre comiquiosé Corti, Paris, 1985.
% Canova, Marie-Claudéa ComédieHachette, Paris, 1993, p. 4.
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nouveau genre qu'ils nomment « comédie », constslt le modéle de la
comédie latine et s’opposant a la farce médiéwddte période est marquée
par un intérét croissant pour I'établissement dgges et des conventions
qui allaient régir la comédie francaise pendantsx siécles a venir.

Les poetes des la Pléiade, dans la lignée desslettiles humanistes
italiens, raniment |aNéa, par deux formes qu’ils appellent tdmmedia
sostenutaet lacommedia eruditaCette comédie humaniste repropose déja
une structure consacrée par I'Antiquité grecquéate et qui allait étre
continuée — avec de légeres modifications — paofaédie classique.

Certainement, I'dge d'or de la comédie francaigeleeslassicisme,
période pendant laquelle la comédie se définit mpEs «regles
d’invention » et des «régles de dispositich ®ar régle d'invention on
comprend que, dans la majorité des cas, les paageande la comédie
donnent naissance a des sujets totalement invépiésit a la régle de
disposition, celle-ci postule:

Exposition claire, courte et compléte; noeud cdumstides
obstacles ou traverses aux desseins du principatagoniste ;
résolution de ce nceud ou dénouement par péripgtecennaissance ;
et achévement subséquent de I'action, nous retrmi@ la structure
tripartite familiére?

Comme l'on voit, la piéce de théatre classique éti¢ construite
selon un crescendo qui atteint un climax, ou démame. Ce qu'il faut
nécessairement souligner c’est que, dans la cogédiénouement signifie
une solution heureuse de l'intrigue, mais non paessairement la fin de
I'action, puisque certaines conséquences peuveat d&duites. Souvent,
I’ exitum laetunfla fin heureuse) de la comédie s’étend au-delehioire
dramatisée et peut étre envisagé comme un nougeamencement.

Si la fin est « ouverte », il s’ensuit que la fit@lprimordiale de la
comédie est une sociale et morale : former lesusentorales, renforcer
I'attachement et cela par des exemple®ntraria

Comme nous l'avons vu plus haut, la comédie estpsupar la
regle d’invention, assez peu adéquate aux sujethigues, lesquels sont
matiere de prédilection pour la tragédie. Il noysaau donc d’autant plus
intéressant d’étudier, en ce qui suit, le fonctement d’'un mythe dans
quelques piéces comiques : il s’agit du mythe dedssance d’Hercule,

! Canova, Marie-Claudep. cit
> Ibidem.
% |dem., p. 61.
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souvent appelé a défaut, selon nous, le mythe dbimypn', pour voir en
quelle mesure la fin et/ou la finalité du mythe thgeuvent se plier sur la fin
et/ou la finalité de la comédie. Nous avons chaiste propos quatre
comédies L’Amphitryon de Plaute, pour aller vers les sourdess Sosies
de Rotrou, pour nous acheminer vers le classicido®mphitryon de
Moliére, pour 'age d'or du théatre é&mphitryon 38de Giraudoux pour
voir une modernité bien modérée.

Clétures, fins et finalités

Le mythe de Hercule est I'un des plus importantssdi@ monde
hellénique et romain tardifs, comprenant esseati@iht deux grandes
parties : la naissance du héros et les douze txaGriqui nous intéresse en
ce qui suit c’est la naissance de Hercule, quildaihatiere de toutes les
pieces de notre corpus.

La premiére mention de Hercule est retrouvable didihiade, ou
I'épisode de la naissance n’est pas narré, mamatanité divine, celle de
Jupiter, est affirmée deux fois : par la boucheJdaon et par celle de
Jupiter lui-méme qui, pourtant, affirme qu’Alcmén& pas été son plus
important amouf.

L’épisode de la naissance du héros apparait damsblathéque
d’Apollodore I'Athénien, dans le deuxieme livre. Quoit déja que la
naissance de Hercule est mise sous le signe dejagbqui anticipe une
destinée héroique : une double paternité — Jupitekmphitryon — et un
double-frére, dont il se distingue par une bravainene force inhabituelles.

! Lefter, Diana-AdrianaThéatre et mythe. Mythe et théatEalitura Universitaria, Craiova,
2013.

2|l parla ainsi, et la vénérable Héré aux yeux deubhsi répondit :

- Hypnos, pourquoi t'inquiéter ainsi ? Penses-te gleus au large regard s'irrite pour les
Troiens autant que pour son fils Herakleés ? Viexige te donnerai pour épouse une des
plus jeunes Kharites, Pasithéié, que tu désires sasse. [...]

Et Zeus qui amasse les nuées lui dit :

- Heéré, attends et tu partiras ensuite, mais comshaous pleins d’amour. Jamais le désir
d’'une déesse ou d’'une femme n’a dompté ainsi toateoeur. Jamais je n’ai tant aimé, ni
I'épouse d'Ixibn, qui enfanta Peirithoos semblaBlaun Dieu par la sagesse, ni la fille
d’'Akrisién, la belle Danaé, qui enfanta Perseusples illustre de tous les hommes, ni la
fille du magnanime Phoinix, qui enfanta Minds ea&manthes, ni Sémélé qui enfanta
Dibnysos, la joie des hommes, ni Alkmené qui eafanssi dans Thébé mon robuste fils
Heraklés, ni la reine Demeétéer aux beaux cheveuXjlinistre Létd, ni toi-méme ; car je
n'ai jamais ressenti pour toi tant de désir et tafamour.(Homere llliade, traduction par
Leconte de Lisle, Rhapsodie XllI, A. Lemaitre, 18pp. 261-261.
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Les éléments centraux de cet épisode, tel qu'ibegdp chez Apollodore
sont la tromperie de Jupiter — qui prend la figdee mari d’Alcmeéne,
Amphitryon, lorsque ce dernier était parti a la gee- pour séduire et
féconder Alcmene ; le boulversement de I'ordre tuabide l'univers — la
nuit d’amour de Jupiter avec Alcmene dure autané drois nuits
ordinaires ; I'étonnement d’Amphitryon devant laiffeur avec laquelle il
est accueilli par sa femme, lors de son retour @bé&h ; la présence des
deux serpents envoyés par Junon pour faire péricude — ces deux
serpents sont étranglés par Hercule, la ou son Aerphitryon refuse
d’intervenir.

La premiére question qui se pose est: quelle agindlité de ce
mythe de la naissance de Hercule ? Cette histoptbique met Jupiter, le
dieux supréme, dans une position qui porte atteintson exemplarité.
Certes, ce n'est pas un épisode singulier danselade Jupiter, dont les
multiples passions amoureuses pour des déessesretigs mortelles, dans
une égale mesure, sont bien connues. S’agitil Ement d’'une autre
aventure de Jupiter ? La réponse est négative enséfa passion de Jupiter
pour Alcmene porte tous les deux vers l'adultergeste condamnable, si
I'on se place dans la logique et dans le code nd@sihumains — il ne s’agit
pas tout simplement d'un geste voué a satisfaireglésir du dieux
supréme : c’est un adultéere fondateur, car Herdaléruit de cet adultere,
est un héros — par sa double ascendance divingr@ihe — et sauveaur de
’humanité.

L’Amphitryonde Plaute retrace tres fidelement la variante icjass
du mythe, en gardant les éléments définitoirestrdmperie de Jupiter, le

! § 8. Amphitryon étant prét a retourner & Thébasitdér emprunta sa figure et alla
trouver Alcmene. Il lui raconta tout ce qui s'étpissé a Télebes, et coucha avec elle une
nuit, qu'il fit durer autant que trois nuits ordimas, Amphitryon, & son retour, voyant que
sa femme ne le recevait pas avec beaucoup d'erepress, lui en demanda la raison. Elle
lui répondit qu'il était déja venu et avait coucl@gec elle la nuit précédente. Il apprit alors
de Tirésias ce qui s'était passé avec Jupiter.

Alcméne mit ensuite au monde deux fils, Hercukedé Jupiter, et plus a4gé d'une nuit ; et
Iphicles, fils d'’Amphitryon. Hercule n'ayant encayee huit mois, Junon envoya vers son
berceau deux serpents d'une grosseur extraordinaing le faire périr. Alcmene appela
Amphitryon a son secours; mais Hercule se levaatel®erceau, tua les serpents en les
étouffant chacun d'une main. Phérécyde dit queutémphitryon lui-méme qui mit ces
deux serpents dans leur berceau pour savoir legled deux enfants était le sien;
gu'lphicles s'enfuit, et qu'Hercule attendit lespsmts. Ce qui lui fit connaitre qu'lphicles
était son fils.(Apollodore I’Athénien Bibliotheque tome premier, Traduction nouvelle par
E. Clavier, Paris, de I'lmprimerie de Delance eslieur, 1805, p. 248.)
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boulversement de I'ordre cosmique, la présenceddag serpents et le jeu
des doubles — peéres et fréres — jeu auquel il @joat double qui fera
carriere dorénavant : Sosie, le valet d Amphitrydant le visage sera pris
par Mercure.

Nous considérons que lintroduction de Sosie conpeesonnage
apparemment secondaire — un valet —, mais surtooine voix de la raison,
a accents critiques, c’est I'élément-clé qui per@mdllaute — et aux autres
auteurs dramatiques qui traiteront le méme sw@gahéme histoire mythique
— de mettre le mythe dans la forme d’une comé@iesie est la seule voix
de la piece qui, de par son statut, ne soit pasniseuaux regles des
bienséances ; il peut se permettre des dérapates sera puni d’ailleurs —
, Il peut se permettre de se moquer, de critiqiiétre ironique, parce qu'il
n'est ni un réle social, comme Amphitryon, ni unemine, comme
Alcmene, ni un dieu.

La piéce de Plaute présente, sous le ton modéré&a demgi-
comédie, une histoire, un mythe fondateur : lasaise de Hercule, de
la relation adultere entre Jupiter et Alcmeéene. Artp#histoire
présentée, la piéce remplit aussi un rble politigee religieux :
réaffirmer la toute-puissance des dieux, la souimimsdes hommes face
aux dieux pour le bien-étre de la cité, de la stcet, en fin de compte,
de la racet

La piece de Plaute suit une structure tripartitempgrenant un
Argument, un Prologue et les cing actes proprerdist-lLa fin de la piece
coincide avec I'acouchement des deux enfantsrétdblissement de la paix
conjugale, ce qui est l'une des fins typées deolaédie antiquelexitum
laestum On y retrouve une autre convention dans le théamtique,
I'intervention d’'un dieu, cette fois Jupiter quiude part, reconnait sa
paternité et d’autre part invite, en maitre, adeonciliation des maris, en
admettant son intervention :

Reprends toute ta tendresse pour Alcmene ; rentrdo@ne
intelligence ; tu ne peux justement lui faire aueaproche sur ce qui
s’est passé. Elle a été forcée par ma puissanegré e qu’elle a fait.
Il retourne dans le ciel.

! Lefter, Diana-AdrianaThéatre et mythe. Mythe et théatialitura Universitaria, Craiova,
2013, p. 45.

2 Plaute, L’Amphitryon in Théatre complet des Latins comprenant Plaute, Toérest
Séneque le tragique avec la traductionfencais, publié sous la direction de M. Nissard,
Firmin Didot freres libraires, Paris, MDCCCLXVI, ga 32.
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La finalité de cette comédie est donc sociale lgieeise a la fois,
réussisant dans une égale mesure a préserver riitéadu mythe — la
figure de Jupiter n'apparait pas comme risible snsamme fondatrice — et a
renforcer I'attachement des citoyens a la citéguieest d'ailleurs I'un des
réles incontournables du théatre : le dieux suprépparait non pas comme
adultére, mais comme juste, puisqu’il a reconntr@aperie et a exempté
Alcméne de toute conséquence d'un adultere commsora insu; la
suprématie des dieux en général et leur role fendatont réafirmés et on
voit qu’aucun mortel ne s’y oppose ; I'honneur cmgl d’Amphitryon est
rétabli par Jupiter lui-méme qui reconnait son awen— cela élimine aussi
la rivalité mortel / dieux et fait du premier legdie sujet du deuxiéme de
méme son role social :

La piéce de Plaute se termine par un coup de taeneuivi du
dénouement parfaitement « religieux », civiquessoél?

En 1627, Jean de Rotrou édiés Sosiesqui est une traduction-
adaptation dé&.’Amphitryonplautéen. En 1649, la piece est représentée par
le Théatre du Marais, sous le titra Naissance d’Herculeavec les grandes
ressources techniques fournies par les machinésniias. Cette tragi-
comédie pré-classique respecte la structure classig savoir Prologue
suivi de cing actes et fin heureuse.

A part lintroduction d’'un personage important, dan mais qui
n'apparait que dans le Prologue ou elle anticipeaiasance du héros et sa
destinée, Rotrou n'apporte aucune modification dannées traditionnelless
du mythe. Il fait pourtant une omission, trés intpote selon nous, et qui
déplace l'accent de la piéce : I'épisode de lagaaise de Hercule n'est pas
présent dans la piéce, bien que l'apparition dwséoit annoncée par
Junon, dans le Prologue et plus loin par Jupiiemime.

L’absence de I'épisode de la naissance a la filag@éece met ainsi
I'apparition du héros au deuxieme plan, et avea t@portée mythologique
de la piéce de Rotrou. Par contre, la fin est dédi@lorifier Jupiter et a le
montrer tout-puissant au milieu de l'orage, gl@ifar tous: En pleine
guerelle entre le groupe d’Amphitryon et les capésa, on entend des
tonnerres. Tous en sont effrayés. Un orage tergkledéclenche et tous
pensent qu'ils vont mourir. A ce moment, Jupitere@son vrai visage,
descend des cieux et annonce, d’'une maniere sdietaaaissance d’'un

1 A présent, spectateurs, applaudissez de toutefovoss en I'honneur du grand Jupiter.
(Plauteop. cit, p. 32).
? Lefter, Diana-Adrianagp. cit.,p. 56.
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héros, qui s’appellera Hercule, qui est son filscaklcmene et qu'avec cela
cette femme sera bénie. Amphitryon et les capitafioat des éloges au
divin trompeur. Le seul qui y voit la tricherie &3bsie, qui se rend compte
que lui, il avait été doublé par un dieu, tandig gon maitre Amphitryon
était cocu. Par cette fin que Rotrou choisit poar psece, le discours
politique 'emporte sur celui mythique : il n’y ai@une matérialisation du
pouvoir fondateur de Jupiter — au moins non paslawcene — il y a
pourtant la matérialisation du pouvoir tout count dieu supréme, ce qui
n'est pas sans rappeller le pouvoir discrétionndee monarches absolus.
Toutefois, La piece de Rotrou peut étre vue comiaeepde court, dans le
sens que, en conservant I'épisode final de la @kation entre
Amphitryon et Jupiter, Rotrou se plie au gott d'aoer qui voit dans le roi
le détenteur d’'un pouvoir absolu, auquel tout esinis.

La fin de la piece de Rotrou porte aussi un légeent de critiqgue
sociale, exprimée par la voix de Sosie, Sosie igonaeur, celui qui ose
exprimer sur le dieux supréme ce que son maitre hnypn n’a pas le
courage de faire :

Sosie: Cet honneur ce me semble est un triste avantage,
On appelle cela lui sucrer le breuvage.

Par ces paroles finales, Sosie souligne une stuatelicate, a la
place du mari cocu qui ne fait qu'un €loge au trearpdivin. Les paroles
finales, ironiques, de Sosie, sont dans le mémesame vérité dite & mots
cachés et une revanche qu’il peut prendre par rapgmon maitre. Bien que
'amant d’Alcméne soit un dieu, I'humiliation n’eest moins cruelle pour
Amphitryon, et Sosie voit dans cette humiliatioriAqaphitryon tourne en
honneur un moment dans lequel son maitre est,uksiamis en position
d’infériorité publique.

Un demi siecle plus tard, en 1668, Moliere donneptamiére
représentation de solmphitryon C’est sans doute une piéce de court —
portant d’ailleur le Privilege du roi — mais nonsppour cela une piece
commode. L’inspiration de Amphitryonde Plauteest évidente, dans la
structure de la piece — Prologue et trois actegespondant a une
exposition, un nceud et un dénouement — et largerdans [I'histoire
représentée.

Comme Rotrou, Moliére élimine de sa piece la scnka naissance
de Hercule, ce qui entraine aussi I'absence déstép de I'étranglement

! de Rotrou, Jeames Sosies / Naissance d’Hercule ou L’Amphitryaiiez Antoine de
Sommaville, Paris, MDCL, p. 126.
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des serpents ; la naissance de Hercule est poamawincée par Mercure,
dans I'absence de Jupiter, qui reste aux cieux muiipromet, de la-haut,
de devenir le protecteur de la maison d’Amphitryon.

La piece de Moliere attire I'attention par le poidsportant qu'y
tient le personnage de Sosie, lequel devient unecribique et ironique a la
fois. D'une part, Moliere plie sa piece sur lesgexices de la comédie
classique francaise, ou un schéma récurent esilliéon en paralléle du
couple des maitres et du couple des valets ; aamop, Moliére imagine
aussi une suivante d’Alcmeéne, Cléanthis, qui edbi¢an-aimée de Sosie.
D’autre part, et cela nous semble plus importardlidre fait de son Sosie le
personnage raisonneur, un valet intelligent et rgsé critique, ironise,
parfois méme avec affrontement.

La piece de Moliére déplace I'accent de I'histairgthique vers une
histoire des rivalités : Jupiter est le rival d’Arnitnyon pour la possession
d’Alcméne, Sosie est rival de son maitre par lartd qu’il se prend de le
critiquer, Sosie est aussi rival d’'un dieu, de Meec qui prend son
apparence, le bat sans raison et ne veut mémduplpermettre de garder
son nom. Cela confirme la finalité sociale et iqu@ de la piece de Moliere.
Certaind ont méme vu dans cette comédie une attaque, uxee sa la
passion amoureuse du roi Louis XIV pour Madame aatelspan. En effet,
le cocu Amphitryon n’est pas sans rappeler le marge Montespan, tandis
gue la toute-puissance de Jupiter rappelle celleod@absolu Louis XIV.
Cette interprétation peur étre confirmée par uraitéhistorique : le roi
accéde aux faveurs de la Montespan lorsque, en, 186&arquis de
Montespan se trouvait en Roussillon, en guerra,tété d’'une compagnie.

Chez Moliére aussi, la parole finale est déléguéeffonté Sosie,
qui exprime ce que son maitre, resté muet, n'oseguauer. C’est une
conclusion énoncée par Sosie, pour éviter lI'exjas®uverte de la
désapprobation pour la solution proposée par Jupite

Sosie: Mais, enfin, coupons aux discours,

Et que chacun chez soi doucement se retire.
Sur telles affaires, toujours,

Le meilleur est de ne rien dife.

! RoederEuvres complétesoll. Grands écrivains de France, éditions DespoMesnard,
Hachette, Paris, 1873-1893; Michelet, Juldistoire de la Francetome Xlll, Alphonse
Lemaire, Paris 1887; Jasinki, RerMoliére, Hatier, Paris, 1959; Truchet, Jacques, « A
propos de I'Amphitryon de Moliére : Alcmeéne et laalere » in Mélanges d’histoire
offerts a Raymond Lebégudizet, Paris, 1969.

2 Moliére, Amphitryonin Euvres compléteNRF Gallimard, Paris, 1971, p. 442.
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Moliére opére donc un changement d’éclairage trééra@ssant :
I'histoire mythique est mise au second plan — yt a’pas la naissance de
Hercule, ni son premier exploit avec les serpersur donner un éclairage
social évident :

Tout semble donc tourner autour de ce qui arrivAraphitryon.
Mais, comme la mythologie nous le dit, il n'y a pas mythe
d’Amphitryon, comme il n’y a pas un mythe de Jup{@e qu'il y a, c’est
le mythe d’Hercule, s'intégrant dans la catégoriesdnythes fondateurs,
rattachés, c’est vrai, a la figure de Jupiter. [.Of, chez Moliére, nous
nous trouvons oui, devant I'exploitation d'une afade boudoir, du coté
privé de I'histoire mythique — a savoir la passedultére de Jupiter pour
la mortelle Alcméne — mais nous nous trouvons audsvant
I'annihilation de l'idée d’exemplarité divine, desgection et de bien-
fondé des actions des dieux. En éliminant le myheemtral de cette
histoire, qui est I'acte fondateur, et en élimihaussi le discours final,
élogieux pour Jupiter et exemplaire pour les spects, Moliere
parachéve son travail de démythisation et transéiimistoire mythique
en discours social, critique de I'abus de pouvoir.

Enfin, I’Amphitryon 38de Giraudoux, piece écrite en 1929, reprend
en grandes lignes la bien connue histoire de laigasamoureuse du dieu
Jupiter pour une mortelle, Alcméne, épouse d’Ampbit. Organisée en
trois actes, la comédie de Giraudoux présente begud'écarts par rapport
aux pieces antérieures et par rapport au mytheetleuké. La contamination
mythique y fait apparaitre Léda, une autre amaetdupiter ; par contre,
aucun épisode de la naissance du héros et, de na&men exploit qui
anticipe sa destinée héroique :

Il ne garde du mythe antique que le prétexte : tdups’éprend
d’Alcmeéne et veut la posséder pour qu’elle devidarmaére de Hercule.
A partir de |a, Giraudoux modifie le mythe, il remse le rapport de
forces, la causalité, il fait du bricolage en inth@isant des mythémes
provenant des autres mythes, il introduit de nouxeg@ersonnages, dont
Léda est le plus important, il focalise sur desnthé actuels pour la
réalité du XXeme siécle: la condition humaine etctaation, enfin, il
opére un renversement des espaces ou plutot daléarvdes espaces,
sacrés et profanes.

La finalité de la piéce giralducienne n’est pasficorer le mythe,
mais en faire le prétexte pour le plaidoyer detéau contre la guerre, dans
une Europe qui s’en trouve menacée. Dans ce senexte giralducien se

! Lefter, Diana-Adrianagp. cit, pp. 134-136.
% |dem., p. 199.
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constitue aussi dans discours pour 'hnomme, pdwmiianité de I’homme,
un homme qui refuse l'immortalité parce gu’ellecbBéterait de sa vraie
nature : humaine, périssable.

Chez Giraudoux, la fin de la piéce fait triompheéfidtoire sur le
mythe, c’est a dire ’'homme sur les dieux ; or Hmoe, ici, c’est une
femme, Alcmene, le pilon de la piece de Girauddepersonnage a travers
lequel 'auteur donne voix a sa doctrine humaniste

ALCMENE : Et maintenant que la Légende est en régieme il
convient aux dieux, réglons au-dessous d'elle tdlis par des
compromissions, comme il convient aux hommes.soRae ne nous voit
plus... Dérobons-nous aux lois fatales... Tu eétaphitryon %

Quoigqu’il transforme le mythe, Giraudoux en garde nhythéme
central: Hercule naitra, et il sera le fils d’Alcneeet de Jupiter : Jupiter le
dit, en faisant appel au spectateurs de « se metaes mot dire et en
affectant la plus compléte indifférencé.®’est une réplique inverse a la

b

piece de Plaute, ou c’était Amphitryon a exhorerpublic a garder la
discretion.

La cl6ture de la piece respecte la régle de leh&oreuse dans la
comédie, notamment la reconciliation des maris)eseent ici il s’agit
d’'une reconciliation sur de fausses premissesgelicon pas par Jupiter,
comme dans les varinates antérieures, mais par edenqui dirige les
paroles du dieu :

JUPITER : Encore d'Alcméne ! Il s’agira donc toujsu
d’Alcmeéne au-jourd’hui ! Alors, évidemment, Merceetrompe ! Alors
c'est l'aparté des apartés, le silence des silendders disparaissons,
dieux et comparses, vers nos zéniths et vers nwsscad/ous tous
spectateurs, retirez-vous sans mot dire en afféckanplus compléete
indifférence. Qu'une supréme fois Alcmene et sonmi Eg@paraissent
seuls dans un cercle de lumiere, ol mon bras nedig plus que comme
un bras indicateur pour indiquer le sens du bonhget sur ce couple,
que l'adultére n'effleura et n’effleurera jamaisuguel ne sera jamais
connue la saveur du baiser illégitime, pour clore gelours cette
clairiere de fidélité, vous la-haut, rideaux de fait qui vous contenez
depuis une heure, retombez.

! Giraudoux, JeanAmphitryon 38n Théatre completLibrairie Générale Francaise, Paris,
1991, p. 188.

2 Giraudoux, Jeargp. cit page 186.

% Giraudoux, Jeargp. cit, page 190.
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La parole finale de la piece est donnée a Jupitersglon le modéle
antique, invite les spéctateurs a garder le silegic& « applaudir » le
couple : c’est le contraire de la variante classjqriest pour montrer que
I’'hnumanité I'a emporté sur les tout-puissants.

A faire un bref survol des quatre piéces qui onhstitué notre
corpus, on pourrait schématiser comme il suit EBs@nce, respectivement
I'absence des épisodes consacrés par la tradlassigue.
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Si nous nous arrétons sur la fin de toutes lesrgymdces, on y voit
une récurence : la cléture eritum laetumselon le modéle classique de la
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comédie. La présence constante de I'épisode denaperie de Jupiter est
essentielle pour ranger toutes les pieces daretdgarie des comédies ; de
méme, I'épisode de la reconnaissance de la patediiine de Hercule est
présent dans toutes les pieces, ce qui est dailéément fondamental,
incontournable, du mythe.

Par contre, la finalité des piéces est différentkez Plaute et chez
Rotrou, qui conservent l'exemplarit¢ du mythe, lmalité est une
mobilisatrice, a savoir faire accroitre I'attachendes citoyens a la cité ;
chez Moliere, la finalité est plutdt une critiquienoncant les défaut d’'une
société basée sur les privileges de classe ; cirenu@oux, ou les écarts
sont évidents, la finalité est une humaniste :rrafr la primauté de
I’'homme devant le destin.
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CONSTITUTION D’UN TERRITOIRE ET LIMITE DANS
CANDIDE DE VOLTAIRE

THE ESTABLISHMENT OF A TERRITORY AND LIMIT IN
CANDIDE BY VOLTAIRE

FORMACION DE UN TERRITORIO Y LIMITE EN CANDIDE DE
VOLTAIRE

Riazvan VENTURA!?

Résumé

Par le conteCandideVoltaire essaie de béatir une propédeutique de laspe,
sous le masque d'un apparent culte du travail. ltelgsophie de I'action que semble
dévoiler la fameuse phrase qui clét le conte néggstine fausse piste. Voltaire est intéressé
non pas tant par une morale de l'action, que pae pnopédeutique de celle-ci. En vérité,
’lhommedoit cultiver son jardinnon pour le plaisir du labeur, mais pour assumee un
limite qui soit pleinement la sienne, pour traceitérritoire de son existence. Les aventures
du héros parviennent a lui enseigner la lecon desombrables limites auxquelles
I'existence humaine est soumise, vu surtout lesdcomées illusoires qu'il assigne a sa
propre vie : a partir de celles quotidiennes et gigphiques, en passant par celle de la
vertu personnelle et de la nature humaine. En sgtaet aux limites extérieures, ’homme
réussit ainsi a tracer le contour de sa propre gapdie. Bien que, dans un moment de
jeunesse de l'esprit, la limite nous enseigne asssi’acte de la franchir, la lecon finale
du conte est celle que 'lhomme doit reconnadadimite, le territoire de sa vie, afin qu'il
cultivesonjardin.

Mots-clés : jardin, limite, illusion

Abstract

With his tale,Candide Voltaire is trying to build a preliminary theonf thinking,
under the guise of an apparent cult of work. Thitogbphy of action that seems to reveal
the famous phrase which concludes the tale is affidyse trail. Voltaire is interested not so
much in an ethics of action, as he is in the pragan of it. The truth is that mashould
cultivate his gardemot for the pleasure of labor, but for the sakesfuming a limit that
is fully his and drawing the territory of its exésice. The adventures of the heroes manage
to teach him the lesson of the myriad of limitasionuman existence is subject to,
particularly given the illusory coordinates he agss$ to his own life: from those pertaining
to the daily life and geography to those relatedh® personal virtue and human nature. By
crushing into the outer limits, man is able to gathe outline of his own geography.
Although, in a moment of youthful spirit, the linallso teaches man about the act of

! razvan69@clicknet.ro, Chercheur indépendant, Roiena
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overcoming it, the final lesson of the story istthian should admhis limits, the territory
of his life, so that he could cultivaths garden.
Keywords: garden, limit, illusion

Resumen

Mediante su cuentGandide Voltaire esta tratando de construir una propedsait
del razonamiento, bajo la mascara de una aparetita el trabajo. La famosa frase que
concluye el cuento parece revelar la filosofia @etcidn; sin embargo, es sélo una pista
falsa. Voltaire no esta interesado tanto por unaratidad de la accién, sino po une
propedéutica de la misma. En verdad, el hombre aeiiterar su jardin no tanto por el
placer del trabajo, pero por assumir una limite cqgg®a completamente suyo, por demarcar
el territorio de su existencia. Las aventuras détde le enséfia al final la leccién de las
numerosas limites de la la existencia humana, etobo bajo los coordinados ilusorios
que el da a su vida: los coordinados diarios y gafigos, aquellos en relacion con la virtd
y con la naturaleza humana. Golpeandose a las dBnétxteriores, el ser umano llega a
dibujar su propia geografia.

Aunque se en el momento de la joventud la limised@tambien la solucion
para cruzarla, la leccién final del cuento es quise&r umano debe de conocer su limite, el
territorio de su vidapara que llegue a cultivar gardin.

Palabras clavejardin, limite, ilusion

Issu d’un certain plaisir de batir un mon@andidede Voltaire est a
coup sOr le plus commenté conte voltairien et @g-un des plus analysés
de la littérature francgaise. Cette notoriété est slutout au maxime final du
conte, par lequel Voltaire semble avoir esquisse miorale particuliere a
apparence métaphorique. Bien sir, celle-ci a daustir la curiosité et le
plaisir spéculatif de maintes critiques, mais, géleénent, leurs conclusions
se sont appuyées sur la valeur du verbe. Selomifaleipatti, par exemple,
le conte « s’achéve sur I'apothéose du travaile@mmun %, conformément
a une philosophie de l'action caractéristiqgue hdargeoisie d’avant 1789 ;
une lecture a portée idéologique, spécifique aunées '60, améne le
spécialiste roumain a adopter la conclusion de Gaillard, selon lequel
Candidenous esquisse une société communiste naissantegqudmantaine
d’années plus tard, Mariana Pgtri déplace I'accent de la phrase vers le
nom, en dessinant une topographie de l'actionjaréin représente ['utile
réuni a l'agréable, lieu dtravail, du repos, mais aussi de laréation,ou
I'on cultive tout ce que nous somnfesll semble pourtant qu’on n'a pas
prété assez dattention a la formule de Paul Hazquee nous avons
découvert nous-mémes apres étre parvenus a lausmtiquda limite est

! Lipatti, Valentin,Cours de littérature francaise — XVIll-eme siétld, Editura Didactia
si Pedagogig, Bucurati, 1967, p. 170.

2 Petrior, Mariana, « Voltaire » dans Angela lon (coor®jefionar de scriitori francezi,
Polirom, Iai, 2012, p. 1600.
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la catégorie fondamentale selon laquelle I'on datla fin du conte : selon
le critique francgais, « ce jardin lui-méme est yenbole de nos limitations
»°, mais I'on ne peut pas partager pleinement I'apinde Hazard, qui
identifie dans la fin du conte une idée de résignatUn point de vue
opposé attribue une telle phrase a une vision quani: cultiver le jardin
signifierait échapper a I'aventure humaine, tenaima de place possible, «
la fin de toutes les aventures, mais aussi le pdentdépart d’'une sage
exploitation, qui fonde le profit sur une activigisonnable et mesuréé »

En général, on peut constater que ces interprégatsnivent une
morale de I'action et elles respectent les coordeard’'une connaissance
active du monde. Mais cette herméneutique pouetkt-privilégier le
verbe, en laissant de c6té le fait que le posséssife jardin) renvoie au
sens d’une limite assignée au monde ? Dans ce,dasatonde du conte ne
serait pas un espace du travail et de la transtoomactive de I'étre, mais
plutét une limite assignée a l'existence humaineamk de mettre en
pratigue une morale du travail, 'homme parvientncoa tracer sa
géographie vitale, a retrouver le sens de I'ext#edans sa capacité de
mesurer son espace vital. La morale du travaildest remplacée, selon
notre avis, par une propédéutique de la penség’appuie essentiellement
sur la maniere dont ’'homme est a méme de traceraare limite. Nous
écartons aussi I'hypothese d’une surprise du fmal aurait été ainsi
envisagée par Voltaire ; preuve en est, aussi, &we, qu'il parait, c’est a
peine au XIX-eme siécle qu'on a commencé a écrag cbntes et des
nouvelles avec un effet de surprise final, & laidee phrase Il est vrai que
le rythme du conte est suspect d'une certaine mgni&a vitesse
considérable connaissant vers la fin un ralentiss¢rétrange, convaincant
grace a cette conclusion. Des le début, le contéadimire se trouve sur le
territoire de cette limite assignée a la pensée.l€aoyage a travers la vie
gu'accomplit Candide parvient justement a la canfigion de multiples
significations de la limite que le héros voltairigunit dans son geste final.
En commencant par les limitations successives gpelsonnage est amené
a découvrir dans sa vie, partie de sa liberté etotleexistence : « Avant de
me décider dans mon intérieur, on a déterminé na#sidg, j'ai recu ces
limites qui me font étre ce que je suis, bien avaes choix. Ma liberté
méme, au nom de laquelle je vais me décider d’'uaeiére ou d’'une autre,

% Hazard, Paul.a Pensée européenne au XVIIl-eme si&ck, Boivin et Cie, Paris, 1946,
p. 66.

“* Van den Heuvel, Jacquegoltaire dans ses conte8rmand Colin, Paris, 1967, p. 276,
278.

! Cherel, AlbertDe Télémaque a Candid&, De Gigard, Paris, 1933, p. 61.
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fait partie de cette limite qui n’a été pas trapé&e moi, que j'ai recue des
que jai été humain. %

L’histoire de Candide est donc I'histoire d’'un hommui découvre
graduellement les limites qui lui sont assignéasuypavécu se trouvant en
dehors d’'un destin et aboutit a la découverte daare limite, celle qui lui
donne finalement un sens. Mais il s’agit surtouind découverte ddisites
humaines (celles assignées par son vouloir etegdinhitesacceptéesle sa
connaissance) et ddsnitations auxquelles il est soumis par les facteurs
extérieurs.

Les limites quotidiennes

Des le commencement, Candide assigne une (fauissig lpar
anticipation : la formuldl y avait, typique aux contes, nous fait anticiper
une fin heureuse, tout en tracant un premier esgaceplémentaire a celui
du jardin final : le chateau. Espace clos en sathiateau est en méme temps
un espace ouvert pour I'imagination, car il fainper aux contes de fées —
illusion innocente du lecteur, vite détruite parolhie de Voltaire, qui nous
assure que le chateau démontre la puissance deatme, par le fait qu'il
avait « une porte et des fenétres » (I) ; doncch@teau est lui-méme un
espace de la limitation, laissant seulement dessilmbgs de
communication. La seconde limite que Candide daffranter est celle de
son environnement immeédiat, limite qui est soumése livresque : la
généalogie médiévale (il serait apparemment le ineke baron qui est le
maitre du chateau), les germes d'une liaison amseréle héros a vite
découvert les charmes de Cunégonde, la fille dorhaet la courtoisie
chevaleresque (Candide juge que les plus grandbebon seraient la
noblesse de son pére adoptif, la beauté de saabiare et son privilege de
jouir des deux). Toutes ces limites appartiennentfagt a I'écriture du
merveilleux populaire et médiéval, et Voltaire jage d’'un point de vue
réaliste, en y superposant une teinte ironiqueelles-ci s’ajoute, en les
couronnant, I'enseignement de Pangloss selon ldguabnde ou il vit est
le «le meilleur des mondes possibles » (). Gsstndonc pas surprenant
qu'un tel cadre pourrait étre considéré un espa@adisiaque, comme
maintes interprétations l'ont suggéré. C’est Ermb&st qui voit dans ce
premier chapitre une parodie de la Génése biblitardé par Cunégonde —

2 Liiceanu, Gabriel,Despre limii, Humanitas, f.l., 1994, p. 14 (la traduction nous
appartient).
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une seconde Eve -, Candide est chasséé du Paradgisojeté dans
I'Histoire®.

En fait, toutes ces premiéres limites lui sont isges de dehors,
elles constituent des limitations que le personrdaieassumer en tant que
part du maillage social. Le héros doit apprendredan de percevoir et de
faire siennes facilement ces limitations, qui s@#sentiellement des
modalités de comprendre le monde dont il fait parti

Par conséquent, I'aventure du départ de Candidenesaventure de
la limite atteinte en permanence et...incessamrdépassée. La premiere
limite dépassée est celle de la vie quotidiennefrontée a une perception
purement théorique. Candide apprend la difféerenoereesa morale
philosophique et la vie ordinaire en étant conda@r®ups de baguettes,
dont le nombre croissant le fait méme courir lguesde mort. Selon Cherel,
I'épisode serait singulier, car ce serait la sdéoie que Candide agit, et non
pas il réagit aux circonstanée€’est pour la premiére fois que le monde
intérieur du héros se voit limité par celui extéri€le roi des Bulgares
comprend que celui-ci est « un jeune métaphysicerngnorant des choses
de ce monde - Il) et peut-étre que c’est aussr foypremiere fois que
Candide apprend, bien que d’une maniere brutalenia compte de l'autre.
Mais la limite ne serait-elle pas pourtant lingigggé ? Car Voltaire nous
apprend que son héros invoque «le don de Dieungunamme liberté »,
concept mal entendu par les Bulgares peut-étrei arssraison des
différences de langage. Le XVIll-eme siecle, pan golt de découvrir et
d’affirmer d’autres mondes, remplace 'unité clgss du siecle antérieur
par la quéte de la relativité, non sans avoueragngine hésitation devant
les dangers qui s’annoncent. D’ailleurs, la secdirdige sera une typique
au XVIlI-eme siecle — celle des civilisations : dacouverte de nouvelles
civilisations, dévoile Pangloss (IV), a amené nealement le progrées, mais
de nouvelles maladies : conclusion naturelle pa@nghbss, qui croyait avoir
vécu jadis dans le meilleur des mondes possiblesneméme temps, un
scepticisme voltairien qui contredit ce golt degages et qui assigne une
signification malheureuse a la tendance spécifftumaine de sortir de son
propre étre. Celui-ci est immédiatement complétéysacontact entre les
civilisations brutal et sans ménagements : Cunégeadonte comment sa
famille est égorgée et elle-méme est violée par Bedgares (VIII).
S’agirait-il de la lassitude de I'homme civilisé rdonous parle Paul

! Cobast, EricPremiéres lecons su€andide,un conte voltairienPUF, Paris, 1995, p. 61-
62.
! Cherel, Albertpp.cit, p. 55.
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Hazard % Le ton de Cunégonde révéle surtout une acceptdésnlimites
des autres, sans que cela suppose une limitaticseslgporopres pensées.
Voltaire préfere une lecture ironique de ce morgdequi renvoie a une
nouvelle limite — celle de la vertu personnelle.

Les limites personnelles

Dans un monde optimiste, la limite assignée parmarale
personnelle pourrait s’affranchir de toute autn@tition religieuse. Il s’agit
d’une agglomération de choses étranges, nous diardta; mais I'on met
en jeu surtout une dé-construction ironique deecetbrale optimiste, elle-
méme regardée avec tant d’'ironie par le critiqaadais. Cette fois-ci, la
limitation commence a faire place a la limite asémg par I'étre humain lui-
méme, en tant qu'exercice de liberté et de conaacss de soi. Bien que
Voltaire parte dans la perception de cette nouatitude d’'un point de vue
ironique, la connaissance de la limite et, par éguent, sa conquéte
acquierent de nouveaux sens, fondamentalemenuéthiqui modifient son
attitude envers ses personnages.

Aussi, Cunégonde apprend-elle a défendre son es@haue, sa
morale de vertu personnelle, et elle parvient aosep des limites a un
monde dont elle était habituée seulement a susilif@tations : c’est ainsi
gu’elle résiste au Juif et a l'inquisiteur en méramps, en apprivoisant un
monde essentiellement masculin. Dans ces deux rpeges, Voltaire
réunit deux limitations essentielles — celle dedafession religieuse et celle
de la nationalité ; leurs discours fondent unesitin par rapport a la réalité,
une des innombrables « idoles » que la raison affsibnter ; la résistance
que Candide leur oppose trahit donc la nécessassitjner une limite a
lillusion.

La maladie supréme de l'univers au sein duquelugv@andide est
le parallélisme total des discours par rapport aéalité, la meilleure
illustration étant le paradigme leibnizien de Pasgl; mais c’est justement
un tel parallélisme qui sauve Cunégonde, dont tauaffermie est & méme
d’assigner une limite a la convoitise male, tounent d’autres possibilités
d’ouverture : « ...mon cceur est presque ferméspérmnce » (X), dit-elle a
Candide.

% Hazard, Paulpp. cit.,p. 347.
! Hazard, Paulpp. cit.,p. 64-67.
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L’étape suivante de cette dé-construction de la atmorest,
naturellement, celle de la négation de lillusiorar le paradigme de
Pangloss sera soumis a des négations répétéesus«alons dans un autre
univers, disait Candide ; c’est dans celui-la, sémste, que tout est bien. »
(X) C’est ainsi qu’est confirmée l'apparition d'unouveau type de
personnage, celui denommé par Paul Hazard — I'eierit Il ne s’agit pas,
evidemment, seulement d’'une curiosité scientifiqoeis surtout d’'un
mouvement perpétuel ; ce contraste par rapporfia thu conte nous améne
devant I'existence d’'une autre illusion, celle @ecbntingence d’univers
différents. Candide cultive frequemment cette illusion de la limiteu(du
manque de limite) géographique : avant d'arriver gays d’Eldorado,
Candide est déja proie a une perte d’horizon : stTar pays natal, le
Portugal, le pays des Oreillons lui sont égalemieerdits ; en fait,
évidemment, il s’agit de limitations qui sont corties dans des limites. Le
chemin vers la destination choisie — la Cayennest-li@ aussi parsemeé
d'innombrables frontieres naturelles et artifiasll « des montagnes, des
fleuves, des précipices, des brigands, des sauvag@éVll) ; c’est le
mouvement inverse, par lequel les limites sont ragé®s en tant que
limitations ; en méme temps, Voltaire préfere p&wé- un renvoi ironique a
I'obstacle. En arrivant au pays d’Eldorado, Candrdeve, enfin, un espace
qui cultive lui-méme sa propre limite et c’est lawil tire une nouvelle
morale : c’est un pays de la suffisance de soi dans les domaines : la
religion est une religion universelle parce quegtieahabitant est son propre
prétre ; I'étiquette royale cultive le rapprocheinéda contact direct, et non
la distance ; la seule frontiére rigoureusementémrest celle extérieure,
méme du point de vue géographique : « ...la sedtebien difficile. Il est
impossible de remonter la riviere rapide sur lalguebus étes arrivés par
miracle, et qui court sous des voultes de rochef8VHI). La connaissance
de ses propres limites et, surtout, I'inexistenedadlimitation, semble étre
donc la définition de la sagesse pour les habifaningégiés d’Eldorado. La
sortie d’'un tel espace équivaut a la perte de {esse et, en derniere
instance, a la catastrophe, ce qui est prouvéaanhpstorique par le désastre
gu’'ont subi les Incas ; en fait, il s’agit d’'unaugse interprétation : ceux-ci
n'ont pas compris leur limite, ils ont considéré’ilgg’agissait d’'une
limitation de l'autre et ils ne se sont pas aperdasleur faiblesse ; en
conségquence, ils ont été détruits par les Espagr@édide et ses
compagnons subissent eux aussi d’incessants éctpesque tous les

! Hazard, Paubp. cit.f. I, p. 338.
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moutons, sauf deux, périssent, la plupart dans eledroits dont la
connotation renvoie a I'idée de péril (marais, déggécipice). Bien que ce
pays soit a méme de tracer rigoureusement uneeliroih ne peut pas
assigner a Candide sa limite. Le dépassement pleysig celle-ci anticipe
un autre franchissement de limite, cette fois dandan des idées : lorsque
Cacambo lui demande de définir I'optimisme, Candégique : « ...c’est la
rage de soutenir que tout est bien quand on est>m@&IX). L’optimisme
est donc une rage, une sortie folle de I'espacédjnet a partir d’ici les
héros vont connaitre de nouvelles limites, de ptuplus abstraites.

La limite abstraite

Premierement, Candide et ses amis rencontrentmite morale : le
marchand hollandais s’enfuit avec les deux mouttasgés de diamants —
un vol qui fait apprendre au héros une dimensiotadeature humaine et
surtout de celle pervertie par la civilisation,lde Ancien Monde » (XIX).
Lorsqu’il retrouve un mouton peu de temps apresydicke conclut que
I'heureuse aventure lui permet d’espérer de regoplus tard Cunégonde.
C’est pour la premiere fois que la limite a un sepsmiste chez Voltaire ;
car cette fois-ci la limite nous apprend justenmmtson franchissement, ce
qui contredit le scepticisme de Martin, concrétd@ns une fameuse
conclusion : «- Mais a quelle fin ce monde a-&i€ donc formé ? dit
Candide. — Pour nous faire enrager, répondit Masti(xXXI)

La morale est ainsi un lieu de scepticisme damsuars voltairien et
'aboutissement a une limite dans le monde physiqoarque le
franchissement d’'une barriére importante — celleladémite créée dans
I'esprit humain. Pococuranté, noble vénitien, jodés beautés artistiques
amassées dans son palais, mais avoue avoir pebdunlteur de godter I'art
ou les systemes de science ou de philosophie. 4 dec&ococuranté illustre
donc lidentification d’'une limitation que I'homme’est assignée a lui-
méme. Tout en reflétant une suffisance de I'espet,noble vénitien
représente une nouvelle géographie intérieureg str une communauté
spirituelle : si Cicéron doute de tout, Pococuraptéonclut qu’il en sait
autant sur la réalité. En méprisant pratiquement &ppui extérieur, ce
personnage fait la transition vers la morale firdleconte. Voltaire exile de
cette maniere le savoir de la contrée du bonheuir etsaie de créer un
nouvel espace autarchique. Une autarchie vaingusst en question dans le
cas des innombrables rois déchus (XXVI), qui ensmity & Candide la
lecon des fausses limites : ce qui veut dire qléon a assigné des limites et
on leur a appris de les connaitre. Tous ont étérisammés et tous sont
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partis en exile : leur nature passive les éloigaeodite signification morale
et les apparente a des automates : ils ont coradithitation qu’'on leur a
assignée par I'emprisonnement en limite, ils oahgforméle précisde la
décision que les autres leur ont imposée d#&msvague de leur
indétermination. Les rois déchus ont remplacé 8espclos de leur prison
par une liberté totale, de la frénésie spirituglile représente le carnaval,
dont le temps illusoire remplace leur temps, maiateé dépourvu de
signification. Leur transfert de plusieurs espades dans un espace fermé,
fat-il restrictif, anticipe une limite que Candidd ses camarades sont a
méme de s’assigner seuls a eux-mémes et que ‘ollaplace dans un
espace physique — le jardin. En invoquant la preoriant qu’'excuse pour
leur manque d’action, les rois ont transformé taitition auxquels ils ont
été soumis par I'extérieur dans leur propre limite.

La culture du jardin est d’ailleurs opposée a l@ttpar la parole
(les conversations philosophiques de Candide, Basgbt Martin) et a
I'action politique (les affaires de Constantinopléyar cette -culture,
’'homme est amené a connaitre sa propre limite letsaumer pleinement.
Mais cette démarche deultiver le jardin est fondamentalement une
réaction, comme Albert Cherel I'observe trés finathecar la phrase de
Candide, dont on ne cite d’habitude que les cinqides mots, est en fait
une réponse a une conclusion de Pangloss, selon lequel leseshos
s'appellent les unes les autres. La morale de @endist appuyée
essentiellement sur une opposition topologiquea eartir d’ici, existentielle
: & ce que lui avait été arrivé dans le chateavhragrique, en Eldorado,
s’opposeici — le territoire ou il peut manger « des cédrats ¢srdéi des
pistaches » (XXX). La deuxiéme opposition conceragardin d’Eden
évoqué par Pangloss ou 'homme est mis poavailler et notre jardin
auquel fait référence Candide, qu'il fautltiver: il appartient a la destinée
de 'lhomme de se forger sa propre limite, gu’iltfaultiver — la renforcer,
'assumer pleinement en tant que sienne. Candideoestant conscient que
ce petit territoire ne peut devesienque s’il sera a méme de le consacrer
effectivement et il invite Pangloss a adhérer as®lusion : il faut cultiver
notrejardin pour lui assigner une limite, pour le rendretant que territoire
personnel. Cette fin trace en méme temps un paalhr rapport au début,
car le paradis du chateau dont la limite illuscsd circonscrite par les
autres est transformé dans un espace pleinemamhésyg compris en tant
que limite.

! Cherel, Albertpp.cit, p. 61-62.
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