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Aux jeux olympiques de Smyrne, un acteur de tragédie avait
dit son "O Zeus" en désignant la terre, puis "et toi, Terre"
bras tendus vers le ciel. Polémon, qui présidait les jeux, le
chassa du festival en expliquant: "Sa main a fourché".

Philostrate, Vie des Sophistes, livre 1, chap. 25

Pour ne pas étre en reste,

je vais donner ma chemise...

Et... Mais...

Elle est rouge

Oui elle est rouge... et ce n'est pas tout...
Si vous saviez ce qu'elle est et d'ou elle vient...
Tenez touchez!

De la toile...

De la toile?

Mais c'est une voile!

De la corde...

De la corde?

Mais taillée dans la miséricorde...

De la soie...

De la soie?

Je fais des vers... Mais pas de soie!

Du fil?... du satin? ... du nylon? ...

Mais non mais non

Cette chemise-la c'est bien mieux que cela
Ecoutez bien asseyez-vous... Ecoutez bien...
Cette chemise-la... Cette chemise-la...
C'est de la poésie

Léo Ferré, La chemise rouge

Ibam obscurus sola sub nocte per umbram studiorum,
heureux comme avec une femme et fier de mon pourchas,
touchant a l'ineffable: car qu'est-ce qui ressemble le plus a un taureau?

Conrad Maunz, Mémoires d'un autre
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Introduction

Introduction

"Sésame, ouvre-toi." Et la montagne s'ouvre. Qui n'a pas révé de maitriser la parole qui donne
acces au trésor d'Ali Baba, qui charme les oiseaux, fait pleurer les pierres, et transforme
occasionnellement un prince en grenouille? Il est loin cependant le temps ou un savoir
mystérieux donnait la maitrise des mots —le temps du Verbe créateur ou appeler un chat c'était
créer un chat. Un temps lointain, fantastique, qui refléte 1'idée que nous sommes les héritiers
peu fortunés d'une autre Connaissance. Celle-ci peut avoir un nom, et I'un d'eux est Magie. Il
fut un temps ou aurait régné la Magie. En remontant le fleuve des civilisations on y parvient,
jusqu'a ce commencement ou était le Verbe. De 14, il n'y a qu'un saut a faire pour aboutir dans
les temps archaiques de la civilisation grecque. Magnifiés par Homere, ces temps héroiques
sont ceux ou l'on peut provoquer une épiphanie par la parole, faire se renverser les chars de
guerre par des cris stridents, rendre hommage aux morts en clamant trois fois leur nom, enfin

surtout faire oublier a 1'errant son exil au long cours par des mélopées plus douces que le miel.

De ces exemples, nous retirons la diffuse certitude que les Grecs croyaient en 1'efficacité de la
parole. Et il est 1égitime de dire "les Grecs", parce que d'Homere a Apollonius de Thyane, sur
une voie qu'encombrent les papyrus magiques et les tablettes de defixiones, une croyance s'est
perpétuée: celle que I'on peut agir sur la réalité par la force des mots. Il s'ensuit que le fait est
accepté communément par les historiens et que 1'on trouve en grand nombre des références a
ce phénomene sans qu'il semble nécessaire de le justifier. Evoquant cette question dans
I'Histoire des idéees linguistiques, Francoise Desbordes peut ainsi avancer: "Ce que les
premiers auteurs (Homere, Hésiode) disent surtout de la parole, c'est qu'elle est un moyen
d'agir sur le monde et les étres, ce que confirme 1'attestation a 1'époque archaique de tout un
ensemble de pratiques religicuses, magiques, voire 'médicales'."’ Marcel Detienne, dans Les
maitres de veérité dans la Grece archaique, compléte cette affirmation en associant la parole
aux gestes rituels: "La parole est du méme ordre: comme la main qui donne, qui regoit, qui
prend, comme le baton, qui affirme le pouvoir, comme les gestes d'imprécation, elle est une
force religieuse qui agit en vertu de sa propre efficacité."* L'analogie entre geste et parole
apparait ainsi comme l'expression privilégiée de l'efficacit¢ du langage. Elle est si
fondamentalement ancrée dans la culture antique que nous avons choisi d'en faire le titre de

notre recherche. On verra cependant que cette formule, si elle fait écho a une métaphore

! Desbordes 1989, p. 154.
? Detienne 1967, p. 52.
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récurrente, constitue également une hypothése de travail, et que nous n'aurons de cesse, au

cours de cette recherche, d'expliciter le lien entre geste et parole dans I'Antiquité.

En ce qui concerne la puissance méme attribuée par les Grecs a la parole, il semble donc, au
premier abord, que la tradition philologique l'avalise largement. Ce seul état de fait justifie
que nous puissions parler dans notre titre d'une "conception antique de la parole efficace".
Nous nous référons de la sorte & un ensemble de pratiques a travers lesquelles les Grecs
manifestent leur croyance en une efficacité de la parole sur la réalité: pricres, malédictions,
invocations, serments —leur nombre et leur nature restent encore a définir.

Or si I’on fait couramment référence a ce pouvoir de la parole que reconnaissaient les Grecs,
il ne semble pas qu’on se soit véritablement attaché¢ a comprendre ce qu'implique un rapport
au langage de ce type’. De fait, c'est une chose que de constater que certaines pratiques ont
pour fondement la langue, c'en est une autre que de réinterpréter ce que nous savons de la vie
des Grecs, a différentes époques, en fonction de cette croyance. Les questions surgissent des
que I’on tente de revisiter a la lumicre de cette croyance les pratiques des Grecs, et le théatre
en premier lieu.

Une question particuliérement lancinante, en référence a cette efficacité de la parole, tient a la
définition de sa nature en regard des recherches modernes sur la pragmatique du langage. Ne
conviendrait-il pas de redéfinir le statut de cette parole "magique" en fonction de critéres
¢laborés dans ces derniéres décennies, et qui s’attachent précisément a décrire en termes de
réussite et de satisfaction I’impact d’un énoncé¢?

Nous le ferons pour notre part dés le premier chapitre de cette thése: il présentera les
différentes pratiques sociales fondées sur le langage, en Gréce ancienne, et tachera de les
réintégrer dans le cadre des analyses linguistiques contemporaines. C’est une étape essentielle
de notre recherche parce que, en décrivant en termes contemporains les pratiques grecques,
nous mettrons en place les principes généraux qui dirigeront ce travail. Nous en viendrons
ainsi, au terme de ce premier chapitre, a reconnaitre I’importance de trois données
fondamentales en regard de I'efficacité de la parole: la part rituelle de la pratique, la forme de

I’énoncé, I’accomplissement de gestes en parallele de sa profération.

? L'é¢tude magistrale de Daniéle Aubriot-Sévin sur la priére en rend cependant compte de maniére récurrente
(Aubriot-Sévin 1992). Nous y reviendrons. Dans une perspective proche, Sylvie Perceau a montré récemment
comment la forme du catalogue structure le langage poétique et le rend efficace sur le plan de la communication,
de maniére a en faire une "parole vive" (Perceau 2002).
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Introduction

Fort de ces éclaircissements, nous pourrons poser de front la question qui nous occupe, celle
de la langue du théatre. Il faut le dire d'emblée: si notre attention s'est portée sur le théatre,
c'est d'abord en raison d'un penchant personnel. L'auteur de ces lignes a toujours associé
I'étude de la Gréce ancienne a la pratique du théatre vivant. La traduction des textes anciens,
leur mise en scéne, ma contribution en tant qu'acteur ont inspiré et vivifi€é mon apprentissage
et mes recherches. Aussi cette thése m'est-elle apparue comme un moyen d'approfondir ma
connaissance du théatre grec, bien siir, mais également de témoigner "de l'intérieur" des
enjeux de la performance. En tant qu'acteur dans ces productions, j'ai été appelé a incarner des
voix anciennes; en tant que traducteur, a les transposer, pour les faire entendre a un auditoire
contemporain. En somme, j'ai été¢ sans cesse renvoy¢ a la nécessité de comprendre et de
ressusciter l'efficacité d'une parole de théatre. Avec cette thése, ma tache de philologue rejoint

elle aussi cette vocation.

Par ailleurs, en limitant notre analyse au texte théatral, nous offrons un cadre a cette
recherche. Certes, pour tout ce qui concerne la "composition stylistique", I'""agencement des
mots", (sunthesis onomaton, en référence au titre de I'ouvrage de Denys d'Halicarnasse), nous
faisons I'impasse sur l'art rhétorique apres Aristote, sur les écrits théoriques qui s'y rapportent,
et encore sur les travaux des Grammairiens, mais nous avons une chance de mener a bien une
analyse qui nous semble se tenir en soi. En effet, en regard de cette efficacité attribuée par les
Grecs a la parole, la langue du théatre semble soulever des questions particuliéres: quel statut
faut-il accorder aux énoncés du théatre, dans la mesure ou ils imitent les occurrences du
quotidien mais sont privés de 1’efficacité que ces derniéres obtiennent dans la réalité? Faut-il
en ce sens postuler pour le théatre une suspension de la vie sociale, qui annule les effets
directs d’une malédiction ou d’une pricre pour les limiter au cadre de la fiction en jeu? Anne
Ubersfeld pense pouvoir affirmer que "le discours au théatre est le mime d'actes de parole qui
ne sont ni plus, ni moins valables que d'autres, mais qui ne sont valables que dans l'espace
scénique: l'ensemble du discours théatral est marqué par le présupposé: je joue, présupposé
dont la conséquence logique est que le discours ne fonctionne que dans le cadre construit par
ce présupposé, qui est le cadre scénique"*. Quelle portée a cette affirmation en face d'un
théatre rituel comme celui des Grecs? Par ailleurs, les pratiques rituelles verbales que compte
leur théatre reproduisent-elles vraiment celle de la réalité? De telles spécificités devront étre

prises en compte dans notre recherche. Elles nous permettront de reformuler les interrogations

* Ubersfeld 1996, p. 101.



La parole comme geste

des linguistes, relatives a la réalisation des actes de langage, en fonction des particularismes
3
1 A 1 ' AA P

grecs. Ceci en nous accordant nécessairement d'un paradoxe propre au théatre: "il faut
admettre que les actes d'énonciation y sont accomplis effectivement et qu'ils ne sont qu'un
vain bruit".

Nos propres interrogations naissent, on le voit, de la confrontation entre des usages ritualisés
de la parole et la pratique novatrice, au 5 siécle, du théatre. Nous tendrons a les regrouper
autour d'une problématique principale, accordée au fait que nous étudions avant tout des
objets littéraires: dans une société qui attribue une efficacité immédiate a la parole, quelles

sont les conceptions langagieres qui président a la construction d’un texte de théatre?

Pour répondre a cette question, il nous a paru nécessaire de développer un concept opératoire
qui convienne a I’analyse de la langue du théatre. Ce concept ne peut cependant naitre de rien.
Il ne peut pas non plus s’inspirer uniquement des théories linguistiques contemporaines,
auquel cas il ne rendrait pas compte de la conception indigéne que nous cherchons a mettre au
jour dans le processus de composition. C’est pourquoi nous avons choisi d’adopter dans la
recherche une démarche qui nous permit d’élaborer ce concept en prenant en compte diverses
étapes et données de I’histoire antique.

Par ce biais, nous entendons aussi établir un lien formel entre les études historiques et
l'analyse moderne du discours. Les données mises en évidence par la linguistique pragmatique
et définies dans le premier chapitre —ritualité, forme et gestualité— demandent en effet a étre
immergées dans la matiére antique, a y prendre corps. La part rituelle des pratiques
langagicres, dont font partie les récitations poétiques, les chants ou le théatre, doit étre
explicitée. La construction du discours poétique doit elle-méme étre mise en rapport avec les
théories du langage qui fleurissent au méme si¢cle que le théatre. Enfin, 1’é¢tude de la
gestualité ne peut faire ’impasse sur le fait que le mot "geste", dans son acception moderne,
n’a pas d’équivalent en grec ancien, et que celui qui en apparait comme le plus proche,
schéma, touche a des domaines aussi divers que la syntaxe, la sculpture, la géométrie ou la

danse.

La structure générale de ce travail repose sur une approche successive de ces trois modalités:
rite, forme et geste, qui constituent les bases de notre concept opératoire. On voit que la

troisiéme modalité établit un lien direct avec la thématique annoncée dans le titre, et qui

> Maingueneau 1997 [1990], p. 142.
4



Introduction

innerve tout notre travail, celle du rapport entre geste et parole. Nous avons parlé plus haut de
la valeur programmatique de l'intitulé "la parole comme geste". Elle se révéle ici encore dans
le fait que le geste est au confluent des trois modalités mises en évidence dans ce premier
chapitre et traitées dans les chapitres suivants: le geste est intimement li¢ au rite, il en scande
les parties et permet son accomplissement (chapitres 2 et 3); il est ¢galement 1i¢ a la forme
d'un énoncgé, a travers la terminologie employée pour décrire le langage, ses effets, ses figures
(chapitres 4 et 5); enfin il double, renforce, compléte le langage de 1'acteur, lorsque celui-ci
s'adresse au public (chapitre 6). On voit ainsi comment le geste, symbolique, métaphorique,
physique, sert de fil conducteur a notre recherche, au gré d'un questionnement sur ses

différents rapports au langage.

Dans l'ensemble, notre plan fait alterner des approches thématiques générales et des analyses
textuelles plus ciblées, pour ne pas céder a 1’abstraction de 1’analyse mais rattacher au
contraire le domaine du théatre a de nombreux domaines paralleles qui lui font écho: la
religion, la poésie chorale, la danse ou la philosophie.

On se fera une idée du plan suivi a travers cette esquisse: dans le premier chapitre, nous
tentons de cerner les diverses manifestations de la "parole efficace" dans la Gréce archaique,
sachant que les Grecs de cette époque n'ont pas de terme pour la définir en propre. De fait, les
traces de 1'efficacité de la parole se lisent essentiellement dans les pratiques qui y recourent.
Le premier chapitre nous aide donc a circonscrire son champ d'action. Il nous sert aussi, nous
l'avons dit plus haut, a développer les outils linguistiques nécessaires a notre recherche. Nous
tentons en effet d'approcher les pratiques antiques dans les termes de 1'analyse pragmatique du
discours, en nous référant notamment aux études d'Austin, de Vanderveken et de Kerbrat-
Orecchioni, et, plus généralement, a celles consacrées a la "performance".

Dans le deuxi¢me chapitre, il nous a paru nécessaire de réfléchir plus en détail sur la nature
des phénomeénes étudiés. Notre perspective, qui est d'aborder le monde du théatre, pose en
effet la question des rapports entre parole efficace et poésie. Quel statut devons nous accorder
aux pratiques langagieres décrites dans un poeme? En quels termes les textes poétiques
rendent-ils compte de I'efficacité de la parole? Chez Homere, nous tentons surtout de voir
selon quelles modalités, thématiques et narratologiques, le texte oral en vient a se décrire lui-

méme. Avec Pindare, nous sommes en plus conduit a prendre en compte la fonction rituelle

% Ces ouvrages seront tous présentés dans le premier chapitre.
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du cheeur, qui assume a la fois le je de 1'énoncé et les actes (métaphoriques) mentionnés dans
le discours.

Nous trouvons dans ces faits des principes propres a nous guider dans la lecture d’une piece
d’Eschyle, Les Choéphores, qui intervient dans le troisiéme chapitre. Il se révele ainsi une
particularité du langage théatral, par rapport a celui de Pindare, qui est de nommer les gestes
des personnages et surtout d'expliciter la valeur illocutoire (ce que 1'on fait en parlant) de
leurs paroles. Or la part importante des rites qui sont mis en scéne dans cette picce (pricres,
libations, supplications...) fait apparaitre le texte des Choéphores comme une succession
d'unités pragmatiques, identifi¢ées notamment par les gestes et les actes langagiers qu'elles
nomment. Les rites et les actions ainsi ¢laborés sont fictionnels, mais la performance théatrale
leur donne une légitimité. Et 1'unité rituelle constitue une premicre formulation de notre
concept opératoire.

Nous tentons dans le quatrieme chapitre de développer ce principe des unités constitutives,
qui met en relation parole et geste, et qui touche a la deuxiéme modalité essentielle de
l'efficacité du langage, celle de la forme. Soucieux de rendre compte des représentations
indigénes, nous commengons par nous demander si ce principe connait un écho dans I'analyse
du langage qui se développe au 5°™ siécle, en paralléle du théatre. L'Eloge d’Héléne nous
permet d'abord de mettre en lumicére les termes et les idées qui sous-tendent cette réflexion du
point de vue des Sophistes, a 1'image des métaphores et des moyens stylistiques utilisés par
Gorgias lui-méme. Nous étudions ensuite de maniere plus systématique trois traités d'Aristote,
la Rhétorique, la Poétique et De Interpretatione, qui dessinent ensemble la premicre théorie
générale sur le langage que nous conservions. Il en ressort que la terminologie du geste ainsi
que celle de 1'unité¢ sont au cceur du systeme descriptif d'Aristote. Ces deux principes se
rejoignent d'ailleurs dans un terme polyvalent, schéma, qu'Aristote emploie pour décrire les
gestes de l'acteur, les modes du discours, les figures de danse. Il sert a redéfinir notre concept
d'unité pour l'appliquer a I'analyse de 1'Electre de Sophocle.

C'est dans le cinquieme chapitre que nous récoltons vraiment les fruits des recherches
précédentes: ayant défini en termes indigénes un concept opératoire relatif a la forme, nous
sommes a méme d'analyser plusieurs discours d'Electre en y faisant apparaitre une succession
d'unités revétant le caractére mixte du schéma. Définies comme "attitudes" a la fois verbales
et physiques, faisant écho aux modalités définies par les grammaires modernes, ces unités
déterminent l'action dramatique et constituent une forme de partition de jeu pour l'acteur; elles
témoignent aussi bien des procédés de composition que de 1'horizon d'attente des spectateurs
dans le théatre grec.

6
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Mais le tableau ne serait pas complet si nous n'y incluions pas la troisi¢eme modalité liée a
l'efficacité de la parole, celle du geste qui I'accompagne. Avec Sophocle, nous 1'avons vu
inscrit dans le texte. Existe-t-il cependant pour lui-méme dans le théatre grec? Euripide a plus
que les autres la réputation d'inclure des contacts, des émotions et des gestes dans son théatre.
11 s'agit donc de comprendre comment ces derniers interagissent avec le texte. La comparaison
de certaines scenes emblématiques de 1'histoire d'Electre avec les scénes correspondantes chez

Eschyle et Sophocle nous permet de comprendre 1'effet spécifique recherché par Euripide.

Pour I’heure, il s’agit de voir que cette démarche plus inductive que déductive est pertinente a
plusieurs niveaux. D’abord, comme nous 1’avons dit, parce qu’elle garantit une adéquation
avec des points de vue et une terminologie indigene, tout en y ajoutant les éclaircissements
d'une perspective contemporaine. Ensuite, parce qu’elle nous permet de résoudre le probléme
posé par ’ampleur du champ d’études.

En effet, méme réduit aux seules pieces entiéres que nous conservons, le corpus des pieces de
théatre est encore d’une richesse qui défie toute velléité de synthése. Nous avons choisi de
privilégier I’analyse qualitative et nous en sommes tenu pour cette raison au seul domaine du
tragique. Les comédies, celles d’Aristophane du moins, comprennent un grand nombre
d’adresses au public qui rendent plus complexes encore les questions que nous avons
formulées plus haut. En ce qui concerne la tragédie, I’intégrité de la fiction semble primer, au
premier abord du moins, et simplifie les choses. Cependant, dans le lot des picces tragiques,
nous avons encore choisi de restreindre notre corpus, de maniére a ne conserver qu’un
échantillon minimal, et cependant représentatif: les trois Electre, plus précisément Les
Choéphores d’Eschyle, I’Electre de Sophocle et I’ Electre d’Euripide.

Certes, la nécessité d’un tel choix indique d’emblée les limites de la recherche: il ne serait pas
possible, sur un échantillon aussi restreint, de tirer des conclusions générales sur le style
d’Eschyle, celui de Sophocle et celui d’Euripide. Méme la prise en compte de I’ensemble du
corpus de chacun de ces auteurs ne saurait conduire a un avis définitif, au vu du maigre
pourcentage des pieéces conservées, ainsi que du peu de moyens dont nous disposons pour
engager une comparaison avec les concurrents de I’époque. Par conséquent, la mise en regard
des trois pieces se devait de répondre a une autre logique. Dans le projet que nous avons de
définir un concept opératoire susceptible de rendre compte de la technique employée par les
poctes pour construire le texte de la piece, nous nous concentrons donc sur certaines
différences dramaturgiques et stylistiques des textes d’Eschyle, Sophocle et Euripide, en
montrant les différents niveaux auxquels une structuration intervient. Nous observons
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successivement, dans chacun des trois textes, une des données apparues comme constitutives
de I’efficacité du langage: la ritualité chez Eschyle, la forme des énoncés chez Sophocle, la
gestualité chez Euripide.

Cette répartition n'est pas arbitraire. Elle se fonde sur les jugements transmis par la tradition
philologique et passés dans le sens commun: le théatre d’Eschyle serait un théatre des
origines, au plus proche d’une forme rituelle, et celui d’Euripide un théatre des passions,
marqué par 1’esthétisme et une intense gestualité. Entre eux deux, Sophocle apparait comme
le maitre de la forme, de I’expression parfaite et mesurée.

Or nous verrons que cette ¢tude, qui s'inspire dans un premier temps de cette tradition
évolutionniste, nous fournit & son terme des instruments pour la remettre en cause. En partant
du principe que chaque poé¢te tragique dispose des mémes outils langagiers que ses rivaux,
elle montre qu’Eschyle, Sophocle et Euripide, a ’exemple d’un travail exécuté sur une méme
histoire, celle d’Electre, ont chacun privilégié un mode d’expression particulier. Il est
cependant toujours possible de les rapporter a une forme d’efficacité de la parole, qui inscrit

le langage théatral au cceur des pratiques langagiéres de la Gréce ancienne.

skkok

Certaines ceuvres antiques occupent une place prépondérante dans cette recherche. Nous nous
sommes la plupart du temps fondé sur I'édition choisie par le 7LG, tout en prenant en compte
les remarques et critiques des commentateurs cités au cours de 1'étude, soit, dans 1'ordre des

chapitres:

Pour 1'Eloge d'Hélene de Gorgias: édition Diels-Kranz 1966, Die Fragmente der

Vorsokratiker, vol. 2, Berlin [6°™ édition].

Pour les Epinicies de Pindare: édition Snell-Maehler 1971, Pindari carmina cum

fragmentis, Leipzig [5°™ édition].

* Pour les Choéphores d'Eschyle: édition Page 1972, Aeschyli septem quae supersunt,
Oxford, en nous référant fréquemment aux propositions de Garvie 1986.

« Pour la Poétigue d'Aristote: édition Kassel 1968 [1965, 2°™ édition revue et corrigéel],

Aristotelis de arte poetica liber, Oxford, en suivant surtout le commentaire et les

remarques de Dupont-Roc et Lallot 1980.
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» Pour la Rhétorique d'Aristote: édition Ross 1964 [1959], Aristotelis ars rhetorica, Oxford,
en regard du récent commentaire de Rapp 2002.

* Pour 'Electre de Sophocle: édition Lloyd-Jones-Wilson 1992, Sophoclis fabulae, vol. 1,
Oxford, mais en ayant sous les yeux les éditions de Jebb 1969 [1881] et Kells 1973.

* Pour I'Electre d'Euripide: édition Diggle 1981, Euripidis fabulae , vol. 2, Oxford.

Pour l'ensemble des auteurs et des oeuvres antiques cités en note, nous utilisons les
abréviations du dictionnaire Bailly, qui sont souvent plus explicites que celles du Liddel-

Scott.

A propos des notes, précisément, on remarquera que nous avons tenté de les alléger, en
intégrant au maximum les remarques dans le corps du texte, pour ne conserver en note que
celles qui nous paraissaient essentielles. Ceci afin de rendre la lecture plus aisée et mieux

dessinée la perspective de la recherche.

Dans ce méme esprit, pour la transcription du grec, nous avons cherché avant tout a rendre les
termes aisément lisibles. Nous n'avons donc pas adopté le systéme de Benveniste: nous ne
notons pas les accents; les voyelles longues 1 et o sont signalées par un circonflexe (€ et 9);
est rendu par ch, § par x, yy par ng. Les noms propres sont donnés dans une transcription
frangaise. Mais dans l'ensemble, les citations les plus importantes figurent en grec avec
traduction. La plupart de ces traductions sont de notre fait. Dans le cas contraire, I'auteur de la

traduction est mentionné.

skkok

Enfin, je ne saurais débuter cette recherche sans accomplir 1'acte scripturalement performatif
de remercier tous ceux qui, de pres ou de loin, ont permis qu'un jour elle s'achéve. Je citerai
en premicre ligne ceux qui m'ont fait I'honneur de lire les ébauches de cette thése, jusqu'a sa
version définitive, qui ont réfléchi a son propos, I'ont enrichie de leurs remarques, et m'ont
permis de l'améliorer:

— Paul Schubert, mon directeur de thése, qui aura suivi toutes les étapes de ma carriére
d'helléniste, avant celle de doctorant, et dont la rigueur, la disponibilité, la précision, le

ragmatisme et I'amitié ont été les meilleurs atouts pour la réussite de ce travail;
prag p



La parole comme geste

— Marie-José Béguelin, qui m'aura emmené sur les routes de la linguistique francaise avant
que je la rameéne sur celles du grec ancien, accueillante, intéressée, précieuse pour ses conseils
toujours précis, et grace a qui cette recherche couvre deux mille cinq cent ans de réflexion sur
le langage;

— Claude Calame, que je remercie avec un respect immense pour sa bienveillance, sa
perspicacité et son intégrité, S 18doxaAog exemplaire qui m'encourageait a suivre ma propre
voie alors que ses propres études me servaient de modéle;

— enfin Martin Steinriick, dont 1'esprit anime toute cette recherche et que je ne remercierai
jamais assez pour son enseignement empreint d'intelligence et d'humanité, qui a donné pour

moi un visage a la Gréce ancienne.

Dans la méme foulée, j'adresse mes remerciements a tous les membres de la grande famille
(du petit monde) académique, que j'ai croisés au cours de ces années et qui, par l'exemple,
m'ont donné 1'envie de poursuivre dans cette voie:

— A Neuchatel, le professeur Jean-Jacques Aubert, pour son soutien a distance mais amical et
fidele, Valéry Berlincourt et Jean-Pierre Schneider, compagnons doctoraux, Christine et Jean-
Daniel Morerod, pour leur immense gentillesse, Gilles Corminboeuf et Mathieu Avanzi pour
leurs lumieres linguistiques;

— A Lausanne, le professeur David Bouvier, qui a toujours encouragé mes activités théatrales,
tout comme Helena et Philippe Junod, dont I'amitié m'honore; a Bale le professeur Anton

Bierl, qui partage ma passion du théatre, et Rebecca Laemmle, ma sceur en philologie.

A Paris, j'ai pu profiter d'un accueil au Centre Louis-Gernet; je t¢émoigne ma reconnaissance a
tous ses membres, et tout particulierement a Florence Dupont, dont les conseils comme les
critiques ont électrisé ma recherche (pour mon bien), Francois Lissarague, dont j'ai apprécié la
finesse d'analyse, couplée a un humour royal, Jean-Louis Durand, surprenant, attentif, enfin
Marcello Carastro et toute I'équipe de l'atelier Chromo.

Je remercie pour son accueil a la Freie Universitit de Berlin le professeur Bernd
Seidensticker, a 1'enthousiasme communicatif, Jens Holzausen, qui m'a réappris le grec, ainsi
que le professeur Horst Cain et sa compagne Annette Bierbach, tous deux ethnologues, qui

ont fait souffler sur mes études méditerranéennes un vent d'Océanie.

Dans un cercle plus intime, je remercie mes parents et amis, souvent intrigués mais toujours
optimistes, qui m'ont soutenu durant ces années: mon pere, qui m'a lu les aventures d'Ulysse
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étant enfant, ma mére, qui m'a encouragé a les vivre, mes quatre freres, dont les rires ont
toujours compens¢ mon penchant pour le tragique, Guy Delafontaine et les membres du GTA,
qui me permettent de faire vivre l'antique le temps d'un spectacle, Nicolas Bernhardt, qui m'a
fait entrer en littérature, Armand Gatti, par qui j'ai connu la parole errante et vive et
fraternelle, mes anciens camarades hellénistes, restés camarades sinon hellénistes, José,
Denis, Florian, Michaél, Nader, et notre professeure Judith Renaud, qui depuis a rejoint
Empédocle au banquet des Bienheureux.

Un dernier mot de reconnaissance ira a Caroline, qui a assisté au lancement de cette thése tout
en donnant le jour a une ceuvre autrement plus belle. A mon fils Emilien, qui m'enchante
depuis huit ans et m'empéche de sombrer dans I'antique. Enfin a celle a qui je dois sinon tout,

du moins incroyablement beaucoup, Odile.
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Chap.1 §1. L'efficacité du langage

1. Force du langage en Grece ancienne

1.1. L'efficacité du langage

1.1.1. "Parole, parole, parole..."

6TONOTOG TE KAAATPOPOL
235 QUAOKD KOTOLOYETV

¢B6yyov dpaiov oikoic.

... et sur sa bouche a la belle apparence, par un bdillon, retenir tout cri de malédiction contre les

siens.

Dans ce passage de 1'"Agamemnon d'Eschyle (vv. 234-236), qui décrit le moment ou Iphigénie
est portée sur l'autel, nous sommes soudainement confrontés au fait que, dans le réseau des
croyances grecques, la parole peut agir directement sur la réalité. Si I'on ne baillonnait pas
Iphigénie a cet instant, elle maudirait ses proches et convoquerait toutes sortes de malheurs
sur leur téte. Le passage fait écho a de nombreux autres. La littérature grecque nous offre de
multiples exemples de malédictions, lancées contre un individu ou contre un groupe. Le fait
peut ainsi survenir au cours d'un récit mythique, telle la malédiction lancée par Chryses sur les
Achéens dans 1'Iliade’, celle d'Edipe lancée contre ses fils dans I'Edipe a Colone®, ou encore
celle de Thésée lancée contre Hippolyte dans la piéce du méme nom’. Mais le principe de
malédiction intervient également dans un quotidien aussi "éclairé" que celui du 4™ siécle, et
dans un cadre officiel qui plus est. Démosthéne mentionne ainsi dans le Contre Aristocrate
une pratique de ce type ayant cours au tribunal: "C'est celui qui a consciemment trahi ou égaré
[les juges] qui tombe sous le coup de la malédiction (enochos téi arai); et c'est pourquoi, a
chaque assemblée, le héraut maudit (kataratai) non pas ceux qui seraient trompés, mais celui
qui trompe par ses discours le Conseil ou le peuple ou I'Héliée."" Ce que cet exemple révéle
avant tout, c'est qu'un phénomeéne comme celui de la malédiction, de 1'imprécation, n'est pas

proprement "archaique". Il aura longtemps une application dans le quotidien des Grecs, de

"Hom. II. 1, 37-42.

¥ Soph. 0.C. 1372-1396.

° Eur. Hipp. 888-891.

' grist. 97. La référence est donnée par Rudhardt 1992 [1958], p. 195.
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méme que d'autres pratiques ou le langage joue un réle majeur: incantations, serments,

charmes —autant de termes que nous retrouverons sur le chemin de notre étude.

Cependant, comme dans beaucoup d'autres domaines, le 5°™ siécle engage des changements
dans les usages de la parole. L'expansion de I'écriture, la constitution de la rhétorique, la
méfiance nouvelle a 1'égard des pratiques "magiques"'' ont été des facteurs propres a modifier
sinon les usages de la parole efficace, du moins le point de vue qu'on portait sur eux. C'est
donc presque a contrario que l'on peut voir dans 1'époque qui précede un tout relativement
homogene, suffisamment homogéne pour que 1'on puisse parler d'une "époque archaique".
Pour notre part, nous restreindrons notre champ d'étude des pratiques langagiéres dans ce

8éme

premier chapitre au laps de temps qui s'étend du siécle, age dont témoignent en grande
partie les poémes homériques, au 5™ siécle, siécle ou apparait le théatre. Nous entendons de
la sorte observer une période ou les pratiques langagieres s'inscrivent dans une continuité,

eme

jusqu'a cet étincelant 57 siecle qui remet en cause leurs fondements.

L'époque archaique, en ce qui concerne les diverses pratiques qui mobilisent la parole
efficace, nous laisse entrevoir qu'elles ressortissent a une méme logique. Le type
d'imprécations que nous avons évoquées coexistent avec d'autres formes langagiéres, moins
spectaculaires, mais qui génerent elles aussi des effets au quotidien. Jean Rudhardt, dans son
ouvrage sur la pensée religieuse en Gréce classique, propose de les aborder de manicre
synthétique, en les intégrant au champ du religieux et en les regroupant dans la catégorie des

"rites parlés"'?

. En se fondant autant sur la terminologie que sur les différentes pratiques ou
intervient la parole, il produit une liste qui nous laisse entrevoir la variété de ces rites:

- incantations (epoidé) et formules initiatiques (d'Eleusis, de Sabazios...)

- cris rituels (ololugé, ololugmos)

- chants religieux (thrénos, paian, dithurambos, humnos)

- prieres (euché, ara)

- serment (horkos)

Ce regroupement est utile, puisqu'il permet de relier différents emplois langagiers en fonction

"' La "révolution" du 5°™ siécle n'est pas tant un fait brutal que la conjonction de plusieurs facteurs. En ce qui
concerne le développement de 1'écriture, Eric Havelock est celui qui a le plus insisté sur l'importance de son
impact (pour une mise au point de ses théories, voir Havelock 1986). Pour la rhétorique, 1'ouvrage de Desbordes
1996 met bien en valeur le tournant que fut le 5°™ siécle. Enfin, en ce qui concerne I'identification de la "magie",
décrite notamment par Graf 1994 et Dickie 2001, nous en parlerons dans la suite du chapitre.

"> Rudhardt 1992 [1958], pp. 177-212. C'est le théme du troisiéme chapitre.
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d'une méme logique, d'une "vertu de la voix qui les prononce""”, selon les termes de
Rudhardt. Mais il induit également des questionnements, qui seront au cceur de ce premier
chapitre: quelle est la nature de cette vertu? Revient-elle vraiment a une "action magique",
comme le soutient Rudhardt? Et a quoi correspond la notion de "rite", dans la mesure ou il
peut s'agir de pratiques qui n'engagent pas toute la communauté, comme dans le cas d'un
serment ou d'une incantation, voire qui n'engagent qu'un seul individu, dans le cas d'une
priere? Nous répondrons a ces questions en étudiant de preés chacune des pratiques dans la
suite de ce chapitre.

Pour I'heure, nous retiendrons deux points d'une importance fondamentale que cette tentative
de synthése met en lumiere. C'est d'abord que le principe de parole efficace couvre un vaste
champ d'action; ensuite, qu'il reléve de normes admises par la communauté. Il nous reviendra
encore de les définir ou non comme religieuses. Cependant, la classification de Rudhardt peut
nous servir de point d'ancrage pour mettre en relation les pratiques langagieéres en Gréce

ancienne et l'analyse pragmatique du discours.

1.1.2. Pragmatique du langage et ""performance studies"

En Gréce ancienne, la parole est amenée a agir dans des cas nombreux et diversifiés, le plus
souvent au terme d'une pratique rituelle. Ces deux constatations ne valent pas que pour la
Grece: elles font écho aux observations générales de John L. Austin, dans son célébre How to
do things with words", sur la capacité du langage a agir sur le quotidien. Il faut prendre ici le
temps de rappeler les grands traits de la théorie des actes de langage'”, de maniére a préciser
les concepts que nous emploierons nous-méme. Donnant le branle a ce que sera la recherche
sur la pragmatique du langage, Austin a cherché dans son ouvrage a rendre compte des
rapports qu'un énoncé entretient avec son contexte de production. A ce titre, il faut préciser
que nous emploierons nous aussi le terme d'énoncé le plus souvent, référant en cela au produit
d'une énonciation, soit a une prise de parole, qu'elle soit de type prosaique ou poétique. Nous
soulignons de la sorte la nature essentiellement orale des pratiques langagiéres que nous

¢tudions. Nous verrons par ailleurs au chapitre 5 (point 5.3.1) comment articuler la notion

1 Rudhardt 1992 [1958], p. 212.

' Austin 1970 [1965].

" Pour une excellente mise au point, voir Kebrat-Orecchioni 2001; dans une perspective appliquée a la
littérature: Maingueneau 1997 [1990], pp. 1-26, et spécifiquement au théatre: pp. 141-158, ainsi qu'Ubersfeld
1996, pp. 89-102.
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d'énoncé a celle de phrase dans le cas précis de la tragédie grecque. Austin pour sa part
commence par distinguer 1'énoncé constatif de I'énoncé performatif. Il donne une définition
simple pour ce dernier: "l'énonciation de la phrase est l'exécution d'une action"'®. Les critéres
distinctifs évoluent d'ailleurs au cours des douze conférences qui composent I'ouvrage.

Les conclusions majeures d'Austin nous intéressent particuliérement, car elles s'inscrivent
dans la continuité de ce que nous avons évoqué. D'abord, toute production d'un énoncé
implique la réalisation de trois actes: acte locutoire (l'acte physique de formuler un énoncé),
acte illocutoire (celui que l'on accomplit en disant quelque chose, comme "informer,
commander, avertir, entreprendre, etc., c'est-a-dire des énonciations ayant une valeur
conventionnelle") et acte perlocutoire (I'effet concret de cet énoncé sur 'auditoire)'’. Ensuite,
les conditions de réussite d'un acte de langage dépendent du cadre institutionnel dans lequel il

est effectué!®.

Depuis lors, les études sur la pragmatique du langage ont pris leur essor et généré de riches
débats. Mais ce n'est pas le lieu ici d'entrer dans le détail de ces argumentations. Il nous suffit
d'identifier un outil d'analyse approprié a la langue et aux pratiques grecques. La spécificité de
notre travail ne tient pas a établir une nouvelle classification des actes de langage ou une
nouvelle définition du performatif: elle reléve plutoét d'un aller-retour entre les théories
modernes et les particularités de la société grecque.

Le plus souvent, nous ferons référence a la classification proposée par Vanderveken dans Les
actes de discours, qui s'inscrit dans la continuité de celles d'Austin et de Searle'”. Elle nous
intéresse d'abord dans la mesure ou elle identifie cinq types verbaux fondamentaux, qui
correspondent a "cinq directions possibles d'ajustement entre le langage et le monde"*’ que
nous donnons ci-dessous. Il sera intéressant de comparer ce postulat a la perspective antique.
Mais la démarche de Vanderveken nous intéresse aussi parce qu'elle s'essaie a classer dans ces
cinq grands groupes les principaux verbes de parole du frangais en fonction de leur valeur
illocutoire. C'est une maniére de faire qui nous intéressera tout particulierement dans la

mesure ou les verbes, qui interviennent fréquemment dans le texte poétique pour identifier

l'acte illocutoire en question, seront I'un des éléments clefs de notre analyse textuelle. Les cinq

' Austin 1970 [1965], p. 40.

7 Austin 1970 [1965], p. 119.

" Dans les deuxiéme, troisiéme et quatriéme conférences, Austin s'attache 4 comprendre ce qui fait qu'un énoncé
obtient ou non l'efficacité qu'il vise. Il en conclut que ce sont les circonstances qui sont déterminantes (et non la
seule formulation).

1 Voir Vanderveken 1988, qui développe les théories de Searle 1972 [1969].

2 yanderveken 1988, p- 29.
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modalités d'emploi énoncées sont les suivantes:

— l'usage assertif, par lequel un locuteur cherche a décrire le monde

— l'usage engageant, par lequel un locuteur s'engage a accomplir l'action dite

— l'usage directif, par lequel un locuteur cherche a faire faire a I'allocutaire 'action dite

— l'usage déclaratif, par lequel un locuteur accomplit une action simplement en disant qu'il le
fait (ce sont les cas d'énoncés dits "performatifs")

— l'usage expressif, par lequel un locuteur exprime un sentiment a I'égard de ce qu'il évoque.

Au cours de notre analyse, nous reviendrons sur cette classification et sur les modalités qui la

fondent, notamment au chapitre 5 au moment d'analyser les discours d'Electre chez Sophocle.

Quant a la définition du performatif, elle s'inscrira pour nous, dans un premier temps du

moins, dans le cadre restrictif, fondé sur des bases grammaticales, ¢laboré par Emile

Benveniste. En réaction aux théories d'Austin, il établit simplement que, dans le cas d'un

énoncé performatif, "I'énoncé est l'acte; celui qui le prononce accomplit I'acte en le

t."?! Ainsi, il faut que I'énoncé comprenne un verbe au présent de la premiére
9

dénomman
personne pour qu'il puisse étre dit performatif: je te promets, je le jure, je vous baptise...
Certaines spécificités grecques nous conduiront cependant, en temps voulu, a reformuler cette

définition.

Mais de maniére générale, la question ne sera pas tant de réfléchir sur le terme qu'il nous faut
attribuer a tel acte illocutoire, ou de statuer sur la pertinence qu'il y a a définir tel énoncé
comme performatif ou non, que de comprendre pourquoi un énoncé doit étre efficace et
comment le pocte parvient a créer cet effet.

Dans I'immeédiat, il nous parait important de montrer quels types d'éclaircissement, mais aussi
quels dangers l'analyse pragmatique peut apporter, relativement a notre propre problématique
qui est centrée sur la Gréce ancienne. Nous prendrons pour ce faire I'exemple d'un ouvrage
récent, remarquable au demeurant par sa clarté et sa concision, paru sous le titre La parole
magique™. Comprenant lui-méme un petit historique sur la linguistique pragmatique,
l'ouvrage de Mathieu Mermoud a surtout le souci d'inscrire la question de la performativité au
cceur d'une recherche pluridisciplinaire. Sans doute est-ce la ce qu'il faut retenir des études
actuelles sur l'efficacité¢ du langage: le fait qu'elles inscrivent le phénoméne au croisement de
disciplines aussi diverses que la linguistique, I'anthropologie, la sociologie et la psychologie.

Cette perspective sera aussi celle que nous devrons adopter pour traiter de la question de la

*! Benveniste 1966, p. 274.
* Mermoud 2003.
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parole efficace en Gréce archaique. De fait, nous sommes engagé dans le cas des Grecs a
considérer des pratiques qui sont liées autant au langage qu'au contexte social, souvent rituel,
dans lequel elles interviennent. A l'importance de la forme de I'énoncé, s'ajoute celle du
contexte d'énonciation. Les outils de la linguistique pragmatique nous seront certes d'un
précieux secours, grace auxquels la linguistique "met en valeur la force intrinséque de tout
acte d'énonciation"*. Mais nous sommes tenu de replacer dans leur contexte chacune des
pratiques et des occurrences que nous traiterons, en accordant une place particuliere a la
spécificité de la culture grecque sur ce point. La recherche, a travers les cultures, d'une
efficacité propre au langage conduit & des généralisations qui obscurcissent plus qu'elles ne
révelent le fonctionnement de telle ou telle pratique.

On trouve un exemple de ce travers dans l'ouvrage de Mermoud. L'auteur propose en effet un
chapitre tout entier consacré a la "fondation mythique" du pouvoir de la parole, inspiré par
I'anthropologue anglais Stanley Jeyarahja Tambiah®. C'est une tentative, proche de celle que
nous entreprenons, de comprendre 1'interprétation du pouvoir de la parole d'un point de vue
indigéne. Or Mermoud situe d'emblée ce point de vue indigene dans les récits mythiques, en
postulant que "de cette manicre, il sera possible d'établir ce qui, dans la compréhension
premicre du monde, rend la parole puissante et permet que I'on puisse agir dans le monde par
ce biais"”. En vérité la chose ne va pas de soi, plus encore dans le cas des Grecs, dont on
voudrait bien savoir ce qu'est leur "compréhension premi¢re du monde". Mais c'est que
Mermoud est induit en erreur par une affirmation de Tambiah qu'il reformule en ces termes:
"Selon Tambiah, dans toute religion, dans tout systeme de croyances, le pouvoir de la parole
se manifeste tout d'abord en tant qu'il est I'apanage des puissances créatrices premieres: ainsi
les précurseurs, divinités ou ancétres mythiques, sont toujours pensés comme étant les

instigateurs de l'activité verbale"*

. De la, l'auteur conclut de maniére généralisée au
fondement divin de cette parole qu'il nomme "magique" (un terme dont nous estimerons plus
loin la pertinence).

Or, il se trouve que la tradition grecque ne présente justement pas de mythe de ce genre,
fondateur du langage. C'est une chose que note Daniele Gambarara dans un article sur

"'origine des noms et du langage dans la Gréce ancienne"”’: "En Gréce, a l'opposé d'autres

3 Riegel, Pellat, Rioul 2001, p. 583.

* Mermoud 2003, pp. 91-107, avec référence & Tambiah 1985.
» Mermoud 2003, p. 91.

6 Mermoud 2003, p. 93.

%7 Gambarara 1989.
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. .. . . 28
cultures, on remarque l'absence de mythes anciens sur 1'origine ou l'invention du langage"~".

On trouve bien un récit étiologique chez Platon, dans le Cratyle, a travers ses références a un
. , . . , . 29 . , e, .

onomatourgos et aux "justes" dénominations données par les dieux™. Mais ce récit intervient

précisément pour combler une place laissée vide par la tradition. Par ailleurs, le chant, la

% l'aéde le rappelle au début de chaque

musique, sont I'apanage des Muses et d'Apollon
récitation, mais la parole en tant que telle n'a pas trouvé de justification dans un mythe
étiologique.

Nous n'avons mentionné ce passage de Mermoud que pour rappeler l'importance d'une
approche contextualisée, qui s'appuyat par ailleurs sur la terminologie indigene. Cette méme
réserve nous obligera a revenir sur I'emploi du terme "magique", présent dans le titre de
Mermoud, et qui sert souvent a décrire une parole qui serait "primitive", "agissante". Nous
verrons dans la suite de ce chapitre, en référence aux ouvrages de Fritz Graf et de Matthew W.
Dickie’', qu'il n'est pas possible de rapporter ce terme a une réalité sociale en Gréce
archaique. Il est le reflet de notre perspective moderne et introduit d'emblée une distorsion sur

l'objet étudié que refléte, en certains endroits, 1'étude de Mermoud.

Cette étude nous indique cependant bien la voie a suivre: donner a la dimension contextuelle
d'une énonciation toute l'importance qu'elle mérite, soulignée par la linguistique pragmatique,
et l'inscrire ce faisant dans la spécificité de la société¢ grecque. L'étude des pratiques
langagiéres doit se faire prioritairement en fonction du cadre ou elles apparaissent. Or sur ce
point, nous faisons face a un premier écueil: le philologue étudie les pratiques langagiéres par
le seul témoignage qu'il en conserve, celui des textes. Par contexte, il lui faut donc entendre
non seulement le contexte historique, extralinguistique, ou elles ont pu étre exécutées, mais
¢galement le "co-texte" linguistique dans lequel elles peuvent apparaitre. La nature du texte
médiateur l'interprétation d'une occurrence.

De fait, qui s'attache a observer les témoignages du monde antique le fait a travers 1'objectif
d'une forme littéraire, quelle qu'elle soit. L'anthropologue de la Gréce antique, nous rappelle
Claude Calame, "doit [...] se contenter de textes; il doit se satisfaire d'une mise en discours

dont la visée n'est en général pas d'ordre ethnographique®™". Tout comme lui, le philologue

¥ Gambarara 1989, p. 79. A l'inverse de la cosmologie indienne ou dogon, par exemple. Sur cette particularité
grecque, voir aussi Crippa 2000.

* Plat. Crat. 389al et 391d6.

%0 Cf. Detienne 1967, notamment pp. 9-14 et 51-59.

> Graf 1994, Dickie 2001.

32 Adam, Borel, Calame, Kilani 1995, p. 206.
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doit garder a l'esprit I'idée que le matériau a partir duquel il travaille, le langage, a été le fruit
d'une transformation, et d'une transformation codifiée par les reégles d'expression d'une époque
ou d'un genre. Ainsi, nous n'accorderons pas le méme crédit a la malédiction que lance (Edipe
sur ses fils qu'au serment comprenant une imprécation que les Grecs préteérent a Platées et que
nous a transmis un témoignage épigraphique™. Dans ce dernier cas, méme si le texte a pu étre
retravaillé, puisque l'inscription date du 4°™ siécle, il se référe a un épisode historique précis.
Dans le cas d'(Edipe, il nous faut garder en téte qu'il s'agit d'une sceéne fictionnelle, arrangée

pour les besoins du genre littéraire qu'est la tragédie.

Et pourtant, ce qui relie ces deux occurrences, c'est qu'elles rendent compte d'une pratique
langagiére qui a eu lieu, a été exécutée a un moment précis, dans un cadre précis (a Platées
d'un coté, au théatre de Dionysos de l'autre). Une donnée fondamentale apparait ainsi, qui
garantit la pertinence de 1'approche pragmatique en regard du discours théatral, c'est que "au
théatre, (...) la parole est action; tout ¢lément du discours non seulement dit quelque chose,
mais fait quelque chose, qui agit soit sur I'action, soit sur le spectateur** —pour reprendre les
termes d'Anne Ubersfeld. Nous verrons d'ailleurs dans le deuxiéme chapitre que c'est 1a un
trait général et distinctif de la poésie grecque. Il apparait donc d'emblée que notre souci
d'identifier la donnée du contexte doit s'inspirer des travaux qui ont vu le jour dans les années
septante et qui ont mis en valeur l'importance de la "performance" dans l'analyse de texte.

De fait, I'intérét porté a la dimension contextuelle et spectaculaire des textes dans les dernicres
décennies a irrigué le champ des études philologiques. Aux perspectives philologique,
historique, anthropologique, philosophique s’est ajoutée la perspective énonciative, qui invite
a observer dans tout discours les ¢éléments qui témoignent de 1'occasion ou il a pu étre
prononcé, qui renvoient au moment de 1'énonciation, au locuteur, au destinataire ou encore a
l'espace qui les entourent™.

On peut se faire une idée du fabuleux développement qu'a eu cette thématique en lisant les
"Programme notes" que Simon Goldhill propose en introduction a l'ouvrage Performance
culture and athenian democracy™. L'auteur y montre la complexité qu'ont atteinte les

"performance studies" ces dernic¢res décennies, de par leur vocation pluridisciplinaire qui en

¥ Tod 1948, fig. 204.

** Ubersfeld 1996, p. 122.

% Pour un rappel des enjeux de I'énonciation dans les pratiques poétiques grecques, voir l'introduction de Calame
a Le récit en Gréce ancienne (Calame 2000 [1986], pp. 17-48).

%% Goldhill 1999. L'ouvrage récent d'Anton Bierl, Der Chor in der alten Komédie (Bierl 2001), comporte
également une longue introduction qui rappelle les étapes de ce développement (voir notamment pp. 22-23) et
vise plus généralement a justifier I'activité rituelle du chceur.
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fait, dit-il, "a bricolage, loosely collected around a central term"™’. Nous retiendrons
cependant la formule qu'il emploie pour résumer l'importance de ce champ d'études:
"'performance studies' and its analysis of culture has made performance a central explanatory

term for the articulation of the subject in relation to social norms and practices"**.

De fait, pour une culture orale comme le fut la Gréce antique, on ne peut plus négliger
aujourd’hui le fait que 1’énonciation d’un texte devant un public détermine l'interprétation de
ce texte. Dans le domaine théatral notamment, cet éclairage a été particulierement fécond. Il
invite a considérer les textes non pas comme des produits littéraires mais, selon une
expression de Goldhill, comme des "scripts for dramatic performance in the theater"”. Il
s'agit, a partir de ces scripts, de recomposer 1'événement rituel, esthétique et civique que

constituait la représentation d'une pi¢ce de théatre dans la Gréce classique.

Dans ce domaine, quelques ouvrages ont influencé tout particulierement notre approche du
texte dramatique. Nous y ferons réguliérement référence dans le cadre de cette recherche,
parce qu'ils éclairent une dimension particuliere du théatre grec qui fait écho a notre propre
problématique. Ainsi, Oliver Taplin, a travers son ouvrage The stagecraft of Aeschylus, dans
lequel il étudie la technique scénique d'Eschyle en fonction des entrées et sorties des acteurs, a
influencé notre compréhension (élargie) du "geste" dans le théatre grec. Claude Calame,
s'intéressant aux marqueurs de I'énonciation dans Le récit en Gréce ancienne, a montré pour
sa part que I'emploi des marqueurs de la deixis, autant que celui des masques, servait a la
construction d'une figure d'énonciation spécifique. Nous avons intégré cette conception de la
figure énonciative dans l'interprétation de la poésie pindarique comme des textes dramatiques.
Enfin Anton Bierl, dans un ouvrage récent, a tenté de mettre au jour tous les éléments qui
marquaient dans le texte théatral, dans les parties chorales plus particuliérement, la marque
d'une action rituelle en cours™. Ses conclusions nous ont aidé a comprendre la dimension
rituelle du théatre grec, de méme qu'a analyser la nature et la fonction des éléments rituels

inscrits dans le texte.

Dans l'ensemble, ces ouvrages ont donc inspiré notre propre approche de la tragédie, en

37 Goldhill 1999, p. 15.

* Goldhill 1999, p. 15.

* Goldhill 1997, p. 340. Goldhill consacre également & cet endroit quelques pages a décrire les étapes et les
perspectives du "stagecraft and performance criticism" dans le cas du théatre grec (pp. 336-340).

* Taplin 1977a, Calame 2000 [1986], Bierl 2001.
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mettant en lumiére 1'importance de données comme les conventions scéniques, les gestes et
déplacements, la fonction du masque, la part du rite. Toutes ces perspectives invitent a
réfléchir sur la question de l'incarnation du texte, qu'il s'agit pour nous de reconstituer. Elles
nous invitent a considérer la continuité qui existe entre le spectacle présenté dans le théatre de
Dionysos et la réalité des spectateurs. Notre analyse du texte théatral devra prendre en compte
le cadre énonciatif que ces ouvrages ont contribué¢ a définir pour le théatre grec, comme pour

tout énoncé inscrit dans une situation de communication.

1.2. Les Grecs sans magie

1.2.1. Perspectives indigénes

Quelques développements nous séparent encore du moment ou nous aborderons les textes
tragiques. Ainsi, 1'éclairage apporté par la pragmatique du discours comme par les
"performance studies" nous invite a reconsidérer les pratiques langagieres des Grecs, et plus
encore a réfléchir sur 1'efficacité qui y est attachée. Austin et les théoriciens qui se sont
inspirés de ses écrits ont mis en valeur les modalités selon lesquelles le langage agit sur son
contexte naturel. Les trois dimensions locutoire, illocutoire et perlocutoire, soulignent ainsi:
l'efficacité d'un énoncé a travers un acte phonatoire, l'action effectuée par le locuteur en
parlant (promettre, ordonner, ou méme affirmer), enfin les conséquences directes que cet
énoncé peut avoir sur la réalité (faire pleurer, convaincre...).

Nous pourrions observer les pratiques langagicres des Grecs, ritualisées ou non, dans cette
perspective. Le probléme est qu'elle ne rendrait pas compte de ce que représentaient pour les
Grecs les faits de la "parole efficace". La terminologie développée par Austin doit étre
confrontée au fait que les Grecs attribuaient aux mots, aux sons, des effets d'ordre matériel;
qu'ils les imaginaient pouvoir guérir, blesser, condamner. Il nous faut intégrer ces données
dans notre recherche. Or, pour y parvenir, c'est-a-dire pour relier ces perspectives indigénes a
'analyse moderne, il nous faut faire un sort a I'idée de magie, qu'on invoque un peu vite pour

justifier 'efficacité de la parole en Gréce ancienne: le titre de Mermoud trouve ainsi appui
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dans le phantasme d'une parole-puissance antérieure a la parole-dialogue™, ou d'une parole-
action antérieure a la parole-objet*. Un des premiers apports de la pragmatique est d'obliger a
réfléchir sur les notions d' "irrationnel" ou de "magie", qu'on relégue dans les époques
archaiques.

Une premicre constatation a faire, qui va dans ce sens, est que les termes d' "irrationnel" ou de
"magie" n'ont pas de correspondants dans la période préclassique. De fait, la question de
l'irrationalité des Grecs sert surtout de clef pour comprendre les rapports que nous entretenons
avec 1'Antiquité. Elle a pu étre déniée au profit d'un culte révérencieux de la raison et de la
pureté classique, aboutissant a la croyance auto-célébratoire, de la part de la société

. . 43
occidentale, en un "miracle grec"

. Elle a également pu étre surévaluée, comme dans le
fameux ouvrage d'Eric R. Dodds, Les Grecs et l'irrationnel, qui, dans le projet de 'auteur,
tente de faire tomber "I'immunité aux modes de pensée 'primitifs' "** dont on pensait qu'avait
profité la Gréce ancienne. Dans un cas comme dans l'autre, la notion méme d'irrationnel n'a
pas été remise en cause. En tant que référence au surnaturel, a I'inexpliqué, elle ne correspond
pourtant pas a un terme du lexique grec. Pour décrire les effets de la parole sur la réalité, les
Grecs de I'époque archaique usent de termes imagés, de métaphores trés concretes qui rendent

compte de l'action en jeu.

Fait plus significatif encore, le terme "magie" non plus n'a pas de correspondant pour toute la

eme eme

période qui précede le 5 siecle; il ne correspond a aucune réalité sociale. A partir du 5

siecle, les perceptions changent. Fritz Graf peut parler, pour cette époque, d'un "changement

de paradigme"®

. De méme, dans un ouvrage récent sur la magie et les magiciens de
I'Antiquité, Matthew W. Dickie emploie I'entier de son premier chapitre a expliquer que c'est
expressément dans le siecle de Péricles qu'il faut chercher "the formation and nature of the

"% 11 formule ailleurs la conséquence de cette réalité: "It cannot

Greek concept of magic
safely be assumed that actions we would classify as magical seemed so to an Athenian of the
fifth or fourth centuries BC.""

Par conséquent, une inadéquation de concept risquerait de nous faire classer sous le terme de

*! Detienne 1967, p. 80.

* Desbordes 1989, p. 155.

* L'opposition a cette idéologie a une lointaine origine mais elle doit réguliérement étre réactivée. Elle voit le
jour avec le titre de Gernet Les Grecs sans miracle, qui prend le contre-pied d'une expression de Renan. Mais
Marcel Detienne, par exemple, tient pour nécessaire de la réalimenter dans l'introduction de son récent ouvrage,
Les Grecs et nous (Detienne 2005).

* Dodds 1977 [1959], p. 8.

* Graf 1994, p. 41.

% Crest le titre du premier chapitre, pp. 18-46, que Dickie conclut en ces termes: "To sum up, by the latter part of
the fifth century BC magic was a distinctive category in the minds of men." (Dickie 2001, p. 46).

* Dickie 2001, p. 25.

23



La parole comme geste

"magie" des pratiques que nous jugerions opposées a d'autres, plus orthodoxes, tenant de la
religion®®. Il convient au contraire de ne pas dissocier les pratiques langagiéres prétendument
magiques de celles qui accompagnent la médecine, la poésie ou méme la 1égislation. C'est
alors un panorama ¢élargi qui s'offre a nos yeux, dont nous espérons mettre au jour la
cohérence. Rappelons que 1'approche ethnologique nous invite de méme a ne pas dissocier les
pratiques au sein d'une méme communauté. Elle ouvre notamment la voie a une explication
sociale et pragmatique des faits de la religion. La part du religieux ne constitue pas une
dimension abstraite, séparée de la vie quotidienne. Vernant a tenté de résumer cette
perspective dans des termes simples: "La religion tient aussi a des pratiques, des rituels qui
accompagnent et ordonnent tous les gestes de I'existence. La religion, de ce fait, est partout,

49 crer
"*_ Dans une société ou

dans la fagon de manger, d'entrer et sortir, de se réunir sur l'agora
domine I'élément religieux, il n'y a pas de solution de continuité entre rationalité et
irrationalité, entre religion et croyance. En témoigne, en Gréce ancienne, la perpétuation d'une
éducation panhellénique qui passe par les legons d'Homere et d'Hésiode. Platon y fait encore
¢cho dans la République, lorsqu'il évoque les "admirateurs d'Homere qui disent que ce poécte a
été l'instituteur de la Gréce, et que pour l'administration et 1'éducation des hommes il mérite
qu'on le prenne et qu'on I'étudie"™.

Avec ces antécédents, nous sommes mieux préparé a interpréter les faits qui nous intéressent
sans les rapporter a des procédés magiques ou a des croyances irrationnelles. La perspective
indigeéne nous invite a prendre en compte le fait que les mots sont capables de modifier des
¢léments de la réalité, dans une gamme qui va d'un simple engagement vis-a-vis d'une
personne ou d'un groupe (serment, malédiction) a une atteinte a 1'intégrité physique. Mais il
nous faut approfondir la simple appréhension selon laquelle, pour reprendre les termes
employés par Rudhardt en introduction a son chapitre sur les rites parlés, "la parole est une
puissance; les mots groupés en formule exercent une action sur les étres et les choses"”'. De
cette constatation naissent des questions: par quelle vertu la parole devient-elle puissance?

Quelle forme emprunte-t-elle pour agir? Enfin et surtout, comment les Grecs rendent-ils

compte de cette puissance s'ils ne le font pas en termes de magie?

* On trouvera dans l'introduction de Graf 1994 I'expression du méme souci d'éviter une dichotomie non fondée
entre magie et religion. L'auteur souligne en retour I'importance d'une recherche fondée sur les emplois indigénes
des termes désignant la magie.

* Extrait d'un entretien accordé au magazine e Point, 21 juin 2001.

%0 Rsp. 606¢1-4, traduction de Chambry dans I'édition des Belles Lettres.

3! Rudhardt 1992 [1958], p. 177.
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1.2.2. Avant la "magie"

Face au discours médical moderne, guérir un homme ou apaiser les douleurs d'une parturiente
par la seule force des mots releve de la magie. En revanche, s'engager soi-méme par un
serment, a ses propres yeux et aux yeux de la communauté, et se retrouver l'instant d'apres lié
par sa promesse, n'a rien d'irrationnel. Mais dans ces différents cas, attestés a 1'époque
archaique (et encore longtemps apres), un énoncé a modifié la réalité, celle du moins dans
laquelle évolue la société d'ou est issu cet énoncé. Que les effets soient visibles ou non, le
principe est le méme. Il existe une puissance du langage que l'appellation de "magie"
dissimule plus qu'elle n'explique. De fait, 1'idée de magie se développe en contraste avec les
pratiques officielles. C'est ce que montre l'introduction du livre de Dickie, qui situe au 5°™
siécle 1'origine de cette dichotomie: "It is in the latter part of the fifth century BC that the first
sure signs of a consciousness of magic as an activity apart are to be detected."”> Par
conséquent, ce n'est qu'a partir de cette date également que les acteurs de telles pratiques ont
pu étre dépréciés. Il s'ensuit, nous dit Dickie, qu'il devient alors "in general fair to say that
magoi, goetes, and pharmakeis have as their province the reversal of the normal order of
nature".

Auparavant, 'utilisation du langage dans des rites ou des procédés de guérison reléve d'un
savoir-faire reconnu par tous. Les témoignages que nous en avons proviennent nécessairement
de textes poétiques, mais prennent forme parfois dans des faits lexicaux ou dans des
formulations ponctuelles. Ainsi, la désignation du prétre comme arétér, dans 1'lliade, dont le
suffixe d'agent —ér indique qu'il s'agit d'une fonction régulic¢re, en relation avec les arai,

"priéres", malédictions"*
9

. Burkert commente a propos de ce terme: "In the lliad, the title of
the priest who knows how to manipulate such words is areter: it is Chryses who brings the
plague on the Achaean army with his prayer and who later brings the plague to an end. In the
poetic setting, this prayer is admittedly a well-formulated entreaty to the personal god Apollo,
who heeds his priest."”

eme

Ailleurs dans 1'/liade, a propos d'Agamédé, fille d'Augias et femme de Moulios, dont le 5

> Dickie 2001, p. 27.

> Dickie 2001, p. 34.

> ('est la thése classique soutenue par Benveniste dans Noms d'agent et noms d'action en indo-européen
(Benveniste 1948). Paul Schubert (2000) en a fait 1'épreuve statistique, notamment pp. 51-58, et a pu la
confirmer tout en la nuangant. Pour une discussion particuliére sur le terme arétér, voir Aubriot-Sévin 1992, p.
392, et la note 268 a la méme page qui en discute I'étymologie et la signification. La note s'achéve sur une
citation de Vernant résumant l'analyse de Benveniste: "-#ér tend donc a abolir l'individualité de I'agent dans la
fonction qui l'absorbe".

> Burkert 1990 [1977], p. 74.
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-y .\ ~ . Y . .56 - .
siecle fera en revanche une sorciere au méme titre que Médée ou Circé™, il est dit

simplement (/. 11, 739-41):

1 téo0 edppoxa fjdn oo tpéeet evpeio xOdv
Elle connaissait autant de remédes que la vaste terre peut en porter.”’

Le sens de pharmakon chez Homeére n'est encore que celui de drogue, bénéfique ou néfaste,
ou de remede. Sa maitrise reléve d'une connaissance poussée des ressources des plantes et de
la nature.

Plus généralement, des manifestations qui pourraient apparaitre comme "magiques" a nos
yeux, telles que des incantations prononcées sur les blessures ou sur les malades, la
revendication d'une inspiration poétique en termes de possession ou de délire divin, ou le
statut primordial du sang que 1'on fait couler dans les sacrifices, appartiennent aux pratiques
officielles de la médecine, de la poésie ou des rites civiques. C'est a I'aune de ce pragmatisme-
la qu'il nous faut aborder la parole et ses actions. Le fait que les mots puissent modifier la
réalité ne semble pas relever, pour les Grecs de 1'époque archaique, d'un ordre différent du
quotidien. Cette vertu est inhérente au langage et intervient dans la sphére publique. Beaucoup
des pratiques langagic¢res que nous avons évoquées sont du ressort de certaines classes de
personnes qui ne gravitent pas en marge de l'ordre social: prétres, devins, médecins et poctes,

autant de fonctions officielles qui participent de la vie de la cité.

On se rend d'ailleurs compte que les 5™ et 4™ siécles ne mettent pas en doute toutes les
pratiques de parole efficace. La puissance associée au langage est chose reconnue. Serments
et malédictions se perpétuent dans les rites civiques, comme on I'a vu. Dans un registre plus
intime, Platon fait parler Socrate des accoucheuses qui connaissent les incantations capables

d'apaiser la douleur et de favoriser 1'accouchement (7hecet. 149¢7-d3):

ZQ. Kai unv xai didovdoat ye al paiot gopudkio kol énddovoot ddvavrot Eyelpewv te Tag
dd1vog kol poABaxotépac v BodAwviol motely, kol tiktewy te 8N 1dg Suctokovsac, kol Eov

tvéov OvT 80&n dpPrioxetv, duPAiickovoiy;

Socrate: C'est bien en donnant des drogues et en disant des incantations que les accoucheuses

%% Dickie 2001, p. 23.
7 Les traductions de 1'lliade et de 1'Odyssée sont empruntées a Paul Mazon. Nous nous permettons de les
remanier lorsqu'elles ne nous semblent pas assez précises.
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parviennent a éveiller les douleurs ou, si elles le souhaitent, a les apaiser, et a conduire a terme
les couches difficiles et, s'il leur parait bon de faire avorter le fruit non encore miir, a provoquer

l'avortement?>

Et pourtant, a la méme époque, Platon peut jeter un discrédit sur un type de magiciens qu'il
traite d'agurtai, soit de charlatans. La raison en est surtout qu'ils abusent de la crédulité des
citoyens en arguant qu'ils ont les moyens, par des incantations (epoidai), des sacrifices
(thusiai), des évocations (epagogai) et des liens magiques (katadesmoi), d'effacer une impiété
ou de nuire a un ennemi (Rsp. 364b6-c5). La méme disposition du philosophe a I'égard de ces
pratiques se retrouve dans les Lois, ou il distingue deux types d'empoisonnement (Leg. 932e4-
933a5): soit "en nuisant aux corps par l'action naturelle (kata phusin) d'autres corps", soit en
recourant a "certains sortiléges (manganeiai), incantations (epdidai) et ce qu'on appelle des
ligatures (katadesmoi)". Platon explique alors que ce procédé fonctionne par la croyance
réciproque de l'ensorceleur et de la victime —une formulation qui anticipe sur les "conditions
de félicité" établies par la pragmatique! Il s'ensuit que, dans la 1égislation que Platon institue,
l'ensorceleur profane ne sera puni que légerement. En revanche, s'il a le statut de devin ou
d'interprete des présages, il sera poursuivi, pour délit d'initi¢ en somme, et sera puni de mort.
Nous trouvons donc chez Platon a la fois un témoignage de la vivacité de ces pratiques et une
reconnaissance de leur efficacité. Ce qui se modifie, c'est le regard que le philosophe porte sur

elles, et le fait qu'il les exclue du cadre civique qu'il construit.

Aux modes de catégorisations successifs s'oppose donc la constance d'un phénomene étendu a
tous les domaines de la vie quotidienne: le fait que la parole agit. C'est une manicre de
retrouver, par dela les différences culturelles, le postulat de la linguistique pragmatique. Nous
sommes disposé a présent a poser un ceil démystifié sur des phénoménes tels que la
l'incantation, la malédiction, les formules d'accouchement. Il doit étre possible de les intégrer
dans une certaine classification des actes de langage, dont Kerbrat-Orecchioni nous rappelle
qu'elle peut varier selon les cultures. Ainsi avance-t-elle, a propos de 'universalité des actes
de langage: "Il en est des actes de langage comme de tout autre ensemble référentiel: les
découpages conceptuels que les différentes langues opérent sur ces ensembles ne coincident

t n39

pas forcémen Et plus loin: "Ainsi les actes de langage ne sont-ils pas découpés ni congus

de la méme manicére selon les langues et les cultures. Varient aussi bien sir leurs

3% Traduction remaniée de Diés dans 1'édition des Belles Lettres.
% Kerbrat-Orecchioni 2001, p. 169.
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formulations, leur fréquence (en relation avec leurs conditions d'emploi), ainsi que la nature
des enchainements qu'ils sollicitent."*

Ce qui est universel cependant, c'est le découpage lui-méme en actes de langage, en diverses
forces illocutoires, tributaires d'éléments locutoires déterminés, générant des effets
perlocutoires déterminés. C'est aussi la possibilité d'analyser tout énoncé en fonction de
modalités définies, pour peu qu'elles s'inscrivent dans le cadre culturel en question. Nous nous

proposons de définir ces modalités dans la fin du chapitre.

80 Kerbrat-Orecchioni 2001, p. 171.
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1.3. Trois modalités pour l'efficacité de la parole

Avant le 5™ siécle, I'époque archaique nous présente un ensemble de pratiques que nous
pouvons a présent considérer comme homogenes, qui mobilisent la parole et obtiennent par
elle leur finalité. Ni proprement magiques, ni exclusivement religieuses, ces pratiques
s'inscrivent dans le quotidien de la Gréce archaique et, comme souvent, mettent en relation les
individus entre eux et avec les dieux. Nous retenons de Rudhardt 1'idée qu'elles constituent
des rituels de plus ou moins grande envergure. Mais c'est pour souligner le fait que, dans
chaque cas, 1'efficacité de la parole est le fait d'une technique et de normes reconnues par la
communauté.

L'analyse pragmatique nous rend attentifs aux mémes données: la présence de la
communauté, l'existence de structures langagieres définies, celle de pratiques paralléeles a la
profération. Ce sont des éléments clefs pour l'interprétation d'une énonciation comme acte de
langage. Pour l'exemple, cette grille de lecture convient parfaitement a la description d'un
rituel comme l'acte de nomination au grade de Chevalier de la Légion d'Honneur, tel que le
décrit Kerbrat-Orecchioni: "[il] ne peut se réaliser que si est prononcée mot pour mot la
formule de réception suivante: Au nom du président de la République et en vertu des pouvoirs
qui nous sont conferés, nous vous faisons Chevalier de la Légion d'Honneur, laquelle formule
doit étre suivie de la remise des insignes du grade, et de 1'accolade rituelle". On voit bien
comment interviennent dans ce rite moderne les données institutionnelles (I'existence d'une
république, d'un président et d'une société qui avalise la pratique), langagicres (la formule), et
gestuelles (la remise des insignes, 1'accolade), ces derni¢res complétant et illustrant les paroles

prononcees.

On voit a partir de cet exemple que les données-cadres sont relativement complexes: il faut
redéfinir la donnée de la communauté, externe a 1'énoncé, en terme de contexte, terme qui
s'étend aussi bien au public, a I'espace, a la temporalité, qu'aux normes qui régissent le rituel,
en bref a tout ce qui accompagne le locuteur au moment de la prise de parole. Pour ce qui
concerne le seul énoncé, on distinguera concrétement des données internes et externes.
Internes dans la mesure ou elles tiennent a 1'énoncé, a sa structuration; externes dans la
mesure ou elle se réferent a la manicre d'énoncer les mots (a 1'énonciation proprement dite) et
aux gestes exécutés par le locuteur en parallele de la profération.

C'est a partir de ces données que nous entendons approcher et déchiffrer les pratiques
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grecques, en clair: contexte de I'énonciation, forme de 1'énoncé, gestes de 1'énonciation. En
conclusion de ce premier chapitre, nous reviendrons donc sur les différentes pratiques
langagicres (les "rites parlés"), celles évoquées dans un premier temps en fonction de la
classification de Rudhardt: incantations, formules initiatiques, cris rituels, chant religieux,
prieres, serment. Il s'agira d'ajuster les termes de l'analyse pragmatique a ces pratiques
spécifiques de la culture grecque. Nous pourrons alors, en fonction de ce réajustement, définir

les concepts opératoires qui nous serviront pour I'étude des textes théatraux.

1.3.1. Le contexte de 1'énonciation

Nous avons écarté plus haut le recours au vocabulaire de la magie pour rendre compte de
pratiques qui, avant le 5™ siécle, interviennent toujours dans un cadre communautaire. Rien
ne témoigne alors d’un usage marginal de la parole efficace. C’est en fait a partir d'un postulat
de ce genre que Rudhardt établit la catégorie des rites parlés: il relie ces pratiques a la
présence d'une communauté et a l'existence de normes religieuses. Or la considération de
certaines pratiques de la parole efficace nous engage a ne pas la limiter, comme le fait
Rudhardt, a la sphére du religieux. C'est dans sa nature tant civique que religieuse, voire
familiale, que nous tacherons d’expliciter l'importance du cadre communautaire, et ce a

travers trois pratiques: I’attribution du nom, le serment et la malédiction.

Noms, serments

La question de l'attribution du nom, que nous n'avons pas évoquée jusqu'ici, est révélatrice de
la relation que les Grecs entretiennent avec les mots. Daniele Gambarara, dans un article sur
"l'origine des noms et du langage en Gréce ancienne"®', décrit le rituel de l'attribution du nom
au sein de la famille comme emblématique de la relation archaique de I'homme aux choses du
monde, qu'il a pour tiche de nommer: le pére de famille donne en effet son nom a l'enfant le
dixiéme jour aprés sa naissance. C'est un rite oral qui releve du performatif, et que notre
société, on le remarquera, transpose dans un acte scriptural, administratif.

Gambarara associe cette pratique au fait important, évoqué plus haut, que les Grecs ne nous

¢! Gambarara 1989.
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ont pas transmis de mythe fondateur du langage®. L'homme a ainsi plein pouvoir sur la
parole. Et l'attribution du nom de personne, ou se réalise I'utopie de l'onomatourgos évoqué
dans le Cratyle (389al), est un acte révélateur de la puissance accordée aux mots. Elle est
aussi révélatrice, dans le méme mouvement, du pouvoir accordé a 1'énonciateur au sein d'une

communauté.

Les deux autres pratiques mentionnées, le serment et la malédiction, relévent également du
principe de nomination et d'une reconnaissance par la communauté. En référence au serment,
Rudhardt a formulé en termes clairs son fonctionnement et ses enjeux. S'il en appelle aux
dieux, il a surtout une efficacité pratique qui rejaillit sur les membres d'une méme
communauté. L'essence de ce rituel tient a un principe: "I’engagement défini par la
déclaration ou par la promesse est toujours contracté a 1’égard d’'une communauté, dont le
serment a pour fonction de confirmer la cohésion"®. Dans son importante étude sur la priére
en Grece ancienne, Dani¢le Aubriot-Sévin adhere a cette explication mais tache de spécifier le
fonctionnement du serment, notamment en regard de l'ara. Elle inclut en effet 1'étude du
serment dans celle plus générale de la nature et du fonctionnement de I'ara, considérant le
serment comme un "cas particulier de la malédiction qu'on appelle sur soi"®. C'est par
I'exécution d'un geste complémentaire que les deux formules se différencieraient, avance
Aubriot-Sévin: "En cela réside la différence patente qui sépare 1'ara et 1'horkos: dans un acte
rituel ou au moins un geste fondé sur la vertu du contact."® Cependant, par la suite, elle
nuance ce jugement en constatant que les gestes interviennent dans des cas précis, lorsque "le
projet d'agréger des ¢léments primitivement étrangers les uns aux autres" —c'est-a-dire que ne
lie pas une relation de philia— "a fait éprouver le besoin d'un truchement matériel servant en
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quelque sorte de trait d'union"". Plus généralement, Aubriot-Sévin conclut de I'assimilation

qu'elle fait de 1'horkos a un type d'ara que "sa prestation n'a pas plus besoin d'étre étayée de

gestes que la prolation d'une malédiction dont il est une application particuliére"®,

Cet exemple illustre bien les problémes attachés a la classification des actes de langage et a

l'idée qu'elle puisse étre universelle. En grec, les deux verbes araomai et omnumi, "maudire"

62 Gambarara 1989, Crippa 2000.

% Rudhardt 1992 [1958], p. 208.

# Aubriot-Sévin 1992, p. 374. Pour I'étude du serment, voir pp. 374-385, dans le cadre du chapitre IV "La
malédiction et le serment".

% Aubriot-Sévin 1992, p. 376.

% Aubriot-Sévin 1992, p. 379.

57 Aubriot-Sévin 1992, p. 379.
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et "promettre", relévent d'un méme principe; ils mettent en branle une méme force illocutoire.
On ne peut en dire autant pour le francais: ainsi Vanderveken, dans sa classification des actes
de langage, rapporte le verbe "promettre" au type "engageant" et le verbe "maudire" au type
déclaratif. Les différences culturelles contredisent 1'apparente identité linguistique. Il importe
donc pour nous d'identifier les croyances sur lesquelles ces pratiques s'appuient. Liées a
celles-ci, nous mettrons alors au jour certaines formes d'expression codifiées, a l'exemple de

celle de la malédiction.

Malédictions

Les considérations d'Aubriot-Sévin nous invitent a nous pencher plus spécifiquement sur les
malédictions. Nous avons mentionné quelques occurrences ou elles apparaissaient sous le
terme d'arai. C'est le terme consacré, que Burkert commente de la fagon suivante: "4ra has an
archaic sound and recalls the direct power which the word of prayer exercises as a blessing or
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as a curse which, once uttered, can never be retracted."”” Rudhardt attire de méme 1'attention

sur le fait que ara, tout comme euché, désigne "aussi bien des pricres bienveillantes que des

. , . 69
imprécations"

. Il n'y a pas deux types de priére: "les deux familles de mots s'appliquent aux
mémes priéres, mais, en les désignant, euché attire notre attention sur les dieux qu'elles
intéressent, tandis qu'ara et ses dérivés soulignent en elles leur simple vertu de parole
agissante"”’. Aubriot-Sévin développe par ailleurs cette antinomie pour mettre au jour deux
types de priére qu'expriment respectivement les verbes euchomai et araomai: "l'une qui essaie
de peser sur des volontés divines, et I'autre qui entreprend de collaborer au bon déploiement
de I'élan vital qui anime le monde et les sociétés"’.

A l'inverse de ce que nous avons vu précédemment, deux verbes que l'on serait tenté
d'associer pour raison de synonymie représentent deux actes de langage fort différents, I'un de
type engageant, l'autre de type déclaratif, pour reprendre la classification de Vanderveken. De
fait, le verbe araomai, "maudire", dont I'emploi nous parait aujourd'hui relativement exotique,
implique selon Aubriot-Sévin "une conception du monde selon laquelle tout est organisé selon
n72

un ordre", dont "celui qui accomplit l'acte d'arasthai se montre (...) solidaire et allié

Or il est intéressant de souligner que cette distinction a également un fondement syntaxique.

% Burkert 1990 [1977], p. 74.

% Rudhardt 1992 [1958], p. 201.

" Rudhardt 1992 [1958], p. 201.

"' Aubriot-Sévin 1992, p. 399.

2 Aubriot-Sévin 1992, pp. 391-392.
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Aubriot-Sévin a montré qu'elle se retrouvait dans la formulation des deux priéres: I'impératif
sollicite une grace (cas de 'euché), alors que l'optatif s'engage pour la pérennisation d'un état
(cas de l'ara). Cette distinction nous intéresse tout particulierement parce qu'elle fait écho a
notre deuxieéme mode, en illustrant parfaitement le lien qui existe entre efficacité du langage
et forme de I'énoncé, théme que nous abordons au point suivant.

Une autre philologue 1'a d'ailleurs commentée, Manuela Giordano, que nous suivons dans son
analyse linguistique. Dans son ouvrage intitulé La parola efficace”, Giordano commence par
montrer que les textes homériques rendent compte de l'incertitude liée a la pricre, en faisant
souvent connaitre apreés coup la réaction, acceptation ou refus, du dieu invoqué. A l'inverse,
elle montre que le propre de certaines prieres est de s'accomplir dans le moment de leur
proclamation. Reprenant I'opposition modale mise au jour par Aubriot-Sévin, Giordano statue
ensuite sur les conséquences formelles de cette distinction: "Cido comporta due diverse
impostazioni formali: modi verbali imperativi conjugati alla seconda persona nel caso della
preghiera (indirizzati alla divinita), modi verbali ottativi (o piu raramente imperativi, usati
specie nei giuramente) rivolti alla realta oggetto di maledizione (o di benedizione), che
identificano una terza persona inanimata (la realtd) o assente nel destinatario di un messagio

conativo."”*

Dans une perspective indigene, le rituel de la malédiction, comme celui du serment, n'a donc
besoin pour agir que de faits rationnels: une formulation correcte, adaptée a l'intention du
locuteur, et un public pour I'entendre. C'est sur ce point que la donnée de la communauté
parait essentielle. De fait, le rite exige la présence d'un tiers qui atteste de la justesse de la
formule —dans la mesure aussi ou c'est cette communauté qui énonce les normes langagicres
qu'elle entend étre respectées! A contrario, une malédiction qui n'implique que son
énonciateur n'a pas de valeur. Pour qu'elle en ait, il faudra attendre que 1'écriture permette a un
individu de réaliser le rituel de maniére autonome, en remplagant le soutien communautaire.
Graf décrit incidemment ce fait: "Les textes des defixiones (...) sont des priéres, des énoncés

"> Mais cette pratique est

rituels auxquels 1'écriture confeére une inaltérable permanence.
tardive. Pour la période qui nous intéresse, c'est la présence de la communauté au moment de
l'acte qui assure son efficacité.

Cette donnée explique notamment le principe a priori paradoxal des malédictions lancées a

7 Giordano 1999.
™ Giordano 1999, p. 63.
™ Graf 1994, p. 233.
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titre préventif. C'est le cas, cité par Giordano, des malédictions proférées par les bouzygai a

Athénes, "per i casi che possono sfuggire al controllo sociale" ™

. Nous avions également cité
le passage de Démosthéne qui nous rapporte qu' "a chaque assemblée, le héraut maudit
(kataratai) non pas ceux qui seraient trompés, mais celui qui trompe par ses discours le

Conseil ou le peuple ou 1'Héliée"” .

Dans ces rituels civiques, la malédiction est
"potentiellement" efficace, mais la présence du corps civique assure sa réalité. Le procédé est
a mettre en parallele avec les nombreuses pratiques qui exigent que la parole soit mise es
meson, au ceeur de la cité”. Dans Droit et société dans la Gréce ancienne, Louis Gernet a
notamment illustré ce fait en montrant que "toute une série de prédroit (sic) est de I'ordre de
l'imprécation"”. Il évoque ainsi le procédé de la prorrésis, cette interdiction des droits
civiques prononcée contre un meurtrier. Elle aussi peut étre proférée "contre inconnu", mais
dans tous les cas elle I'est en public. "Dés le temps de la loi de Dracon", nous dit Gernet, "elle

est prononcée dans l'agora."™

Dans un contexte de ritualité, on ne peut se passer d'un public. Ainsi, dans le cadre d'un
sacrifice, on voit un prétre officier, délégué par le groupe, tandis que le reste de la
communauté assiste a son action. Il sert de témoin a l'exactitude puis a I'efficacité des gestes
exécutés et des paroles dites. Svenbro met cette dynamique en lumiére dans un passage ou il
réfléchit sur le fait qu'Ulysse, a son retour, tue Léodes, le prétre examinateur des sacrifices de
la maison: "Le héros le tue, parce qu'il suppose qu'aux sacrifices des prétendants, le prétre a
prié pour que le roi ne revienne jamais. A travers une pratique religieuse, Ulysse reconnait
donc immédiatement un mode de symbolisation sociale: prier au sein du groupe, c'est
exprimer les intéréts les plus profonds de ce groupe, c'est-a-dire se solidariser avec lui."®

En rapport avec les pratiques du langage qui nous intéressent, il faut imaginer une méme
assemblée qui, par exemple, accueille le myste au moment ou il prononce les formules
parachevant le rite initiatique; une assemblée qui se sent liée aux serments et aux malédictions
qu'elle entend prononcer, ou encore qui, par ses propres cris rituels et les émotions qu'ils

provoquent en elle, atteste la présence de la divinité. Mais il faut la voir aussi dans la

76 Giordano 1999, p. 35.

7 Arist. 97. Voir aussi la référence d'Aubriot-Sévin au serment des "kolossoi de Cyréne" prété par les habitants
de Théra, dans lequel ils associent serment, imprécation et combustion d'images de cire (Aubriot-Sévin 1992, p.
376, n. 227).

™ Sur l'importance du meson comme symbole du bien communautaire, voir Detienne 1967, pp. 82-99, et
Svenbro 1976, pp. 83 sgq.

" Gernet 1982, p. 76.

% Gernet 1982, p. 77.

81 Svenbro 1976, p. 20.
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parturiente, dont le corps atteste I'efficacité de l'incantation prononcée par 1'accoucheuse a son
chevet®. Dans ces différents cas, un méme principe est actif qui fait que 1'énonciateur et les

témoins de I'énonciation sont les acteurs d'une action plus générale.

Conséquemment, dans le cas des malédictions, la communauté ressort plus soudée du fait de
son engagement commun dans un acte de langage (trés souvent doublé d'un geste). Aubriot-
Sévin a souligné la logique fondamentalement sociale de 1'ara: "Dirigeant vers le seul
coupable les forces de mort qu'il a mises en branle (par un meurtre, un inceste, un sacrilége,
par exemple), la malédiction en exempte du méme coup tous les autres, tous les innocents qui

"8 De méme dans le cas des cris rituels: ils

autrement risqueraient de payer en méme temps.
tendent a célébrer une épiphanie, mais ils créent par ailleurs une émotion qui témoigne de la
présence du dieu. Aubriot-Sévin voyait la méme dynamique a l'ccuvre dans la récitation des
hymnes, qui est source de joie pour les hommes comme pour les dieux: "L'allégresse de la
féte célébrée en commun, la dépense d'énergie, le surplus d'étre, si 1'on peut dire, que font
éprouver le chant et la danse, étaient toujours en quelque manicre attribués, en tout cas
rapportés a la présence du dieu ainsi pressentie par les participants"®*.

Que l'on prononce des cris, des noms ou des formules, que 1'on parle cet autre langage qui est
celui des incantations et de la poésie, que 1'on attribue un nom a un enfant, s'engage dans un
serment, maudisse un ennemi —chacune des pratiques langagieres est une manicre de répéter
et de renouveler 1'ordre du monde, la relation entre hommes et dieux. Cette logique est
proprement celle du rite, dont la répétition assure cet ordre cosmique. On remarquera sur ce
point que le grec ne comprend pas de terme spécifique pour décrire le rite. C'est le terme drao
qui désigne l'action rituelle, comme 1'a montré Burkert™. Aussi relie-t-il cette activité & toutes
les autres, et particulierement a celle du théatre, drama. Mais nous reviendrons sur cette
correspondance dans le chapitre sur les Choéphores.

Pour nous, la modalité du rite spécifiera la donnée abstraite du "contexte d'énonciation". Il
inscrit en effet ce concept dans la réalité grecque. Mais le terme de rite met aussi en évidence

la part de codification de ces pratiques, le fait qu'elles déterminent, comme on la vu, certaines

formes d'énoncés. C'est a ces dernires que nous allons a présent nous attacher, pour observer

%2 Dans un tout autre contexte culturel, Claude Lévi-Strauss a rendu compte d'un rite exécuté pour favoriser un
accouchement chez les Indiens Cuna (Panama); il a décrit de maniére sensible l'interrelation du chaman et de la
parturiente, en tentant d'expliquer le fonctionnement des incantations prononcées a cette occasion, qui nous
renseigne sur la possible "efficacité symbolique" des epaoidai (Lévi-Strauss 1996 [1958]).

%3 Aubriot-Sévin 1992, p. 371.

 Aubriot-Sévin 1992, p. 185.

% Burkert 1966.
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dans différents cas comment la nature et la structure des énoncés permet au langage d'agir.

1.3.2. La forme de I'énoncé

Cris, cris rituels, invocations

Rudhardt fait une constatation simple au début de son chapitre sur les rites parlés: "Il faut
admettre que la vertu du mot, de la formule correctement prononcée joue un role dans
plusieurs actes cultuels."™ L'efficacité de la parole dépend directement de l'acte locutoire. On
I'observe tout particulierement dans le cas de ce que Rudhardt appelle des cris rituels,
notamment celui de I'ololugé. Cri poussé par les femmes, destiné a effrayer l'ennemi® comme
a marquer la joie®, Rudhardt l'interpréte généralement (bien que prudemment) comme une

. , soe 89
maniere de "saluer la présence divine"

. Il peut dés lors étre également employé a des fins
apotropaiques. Ainsi, dans la Médée d'Euripide, un messager rapporte qu'une vieille femme,
lorsqu'elle voit Glauké s'effondrer (elle a enfilé la robe de Médée), "croyant sans doute a un
accés de la fureur de Pan ou de quelque dieu, pousse l'ololugé"™.

Dans tous les cas, le cri est en rapport étroit avec la nature des dieux. Ce principe est confirmé
par le fait que I'hommage aux dieux comprend l'usage de cris particuliers. Le ié ié paian crié a
Apollon, le euhoi des bacchants ou le lakch' o lakche de la procession a Eleusis, sont des
¢léments essentiels du culte, dans la mesure ou, explique Burkert, "through sound and rhythm
they help to mould the experience of the festival, and at the same time they receive their
content from that experience"'. En d'autres termes, le cri est & la fois un hommage rendu
rituellement au dieu et un témoignage émotionnel de sa présence. Nous avons affaire dans ce
cas a un type particulier d'énoncé, qui constitue un acte de langage (a valeur illocutoire de
"reconnaissance", de "salutation épiphanique"...), mais ou la valeur phonique prend le pas sur
la valeur sémantique.

On peut en ce sens rapprocher ces énoncés des interjections: pheu, io, oimoi, qui ponctuent la

tragédie. De manicre éclairante, mais a propos des expressions "Hélas!" et "Chic!", Ducrot

% Rudhardt 1992 [1958], p. 178.

¥ Thuc. 2, 4.

% Hom. Od. 23, 411-412, Eschl. Ag. 587.

¥ Rudhardt 1992 [1958], p. 179. On trouvera au méme endroit d'autres passages qu'il donne en exemple.
® Eur. Med. 1171-1173.

! Burkert 1990 [1977], p. 74.
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commente dans Le dire et le dit: "En [les] disant, on colore sa propre parole de tristesse ou de
joie: si la parole fait connaitre ces sentiments, c'est dans la mesure ou elle est elle-méme triste
ou joyeuse". Et de préciser que ces expressions, a l'inverse d'un énoncé déclaratif du type "Je
suis triste", obligent a une expressivité, une gestuelle adéquate, "puisque [l'énonciation] est
présentée comme l'effet immédiat du sentiment qu'elle exprime"*”. Un lien direct est établi
entre la parole et le geste.

Mais I'ensemble de ces expressions figées nous rappellent surtout qu'un énoncé n'a pas besoin
d'offrir une construction syntaxique entieére pour se constituer en acte. La langue comprend de
nombreuses formules, pouvant étre réduite au cri, qui entrainent une efficacité codifiée. Il
nous faudra étre attentif a ce phénomene particulier dans notre analyse des textes tragiques, a
sa dimension proprement théatrale que souligne déja Ducrot. La question est de repérer dans

la langue et dans les pratiques grecques les codes préexistants.

Ainsi, on trouve dans I'épopée, sous d'autres formes, un écho a l'usage des cris: Ulysse crie
trois fois le nom de chacun de ses compagnons morts pour leur rendre hommage (Od. 9, 65).
Ailleurs, ce sont des cris qui sont décrits avec les effets qu'ils provoquent. Ainsi, les cris
terribles d'Achille a la mort de Patrocle ont pour effet de bouleverser les combattants qui les

entendent et de leur faire perdre la raison (/1. 18,217-231).

évBo otdc five’, dmdirepBe 8¢ ITaAhdg "ABAvN
e0éyEot’ - Gt Tpdeooty €v GomeTov Mpoe KLSOUOV.
g 8 6t ap1lhin povn, ote T° Toye cadmy
220 Gotv tepumhopévay Sitmv Yro Bvupopaictémy,
0¢ 07" Ap1lNAn ewvn yévetr” Alokidoo.
o1 8’ (g ovv diov dmo xdhkeov Alakidoo,
nooy dpivin Bvpdc: drdp kadritpuyec Tnmot
oy Syea tpdmeov - Booovto Yop dAyea Buud.
(-..)
TPIG UEV DILEP TAEPOL ueYdA’ Taye dlog "AytAAeic,
Tpic ¢ xuknBnoav Tpdec khettol T° énikovpot.
230 évBa 8¢ kol T61” Shovto Suddeka pidTeg BprLoTol

AUPl 6OTc Oxfecot Kl Eyxeoty.

S'arrétant la, il poussa un cri, et de son coté, Pallas Athéné fit entendre sa voix. 1l suscita aussitot

2 Ducrot 1997 [1984], p. 200.
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dans les rangs des Troyens un désordre indicible. Comme lorsqu'une voix éclatante, lorsque la
trompette retentit, le jour ou des ennemis, destructeurs de vies humaines, enveloppent une cité,
ainsi, éclatante, sonna la voix de I'Eacide. Et quand ils entendirent la voix d'airain de I'Eacide,
leur coeur a tous fut remué. Les chevaux aux belles crinieres vite a leurs chars faisaient faire
demi-tour: dans leur coeur ils pressentaient des souffrances. (...)

Trois fois, par dessus le fossé, le divin Achille jeta un immense cri; trois fois les Troyens et leurs
illustres alliés furent bouleversés. La encore périrent douze des meilleurs preux, sous leurs

propres chars ou par leurs propres piques.

Certes nous sommes ici en pleine hyperbole épique. Mais notre attention peut s'attacher aux
procédés descriptifs employés. Le cri provoque des effets concrets. En termes de pragmatique,
on dirait que ce sont les effets perlocutoires qui sont mis en valeur: suite au cri d'Achille, les
rangs des Troyens se déstructurent, les cceurs s'émeuvent, les chevaux font demi-tour. Mais il
est tout aussi intéressant d'observer de quelle maniere la nature du cri est rendue, dans sa
dimension locutoire donc. On observe une comparaison entre le cri et le son de la trompette.
Les traits comparatifs et métaphoriques ont en effet pour fonction de caractériser la voix
d'Achille. Celle-ci résonne comme la "voix" (phoné, v. 219) de la trompette. Mais par ailleurs,
il est dit en retour que la voix d'Achille retentit avec un "son d'airain" (opa chalkeon, v. 222),
terme qui lui confére une matérialité et redouble la comparaison par une métaphore.
D'ailleurs, dans les deux cas, la voix est dite arizélé, "trés brillante" (vv. 219, 221), un terme
appliqué habituellement au registre visuel (zélos est une variante de délos)”.

Alors le coeur des Troyens "s'émeut", ils sont "bouleversés" et meurent sous le coup de leurs
propres armes. En résumé, les données pragmatiques de la relation "langagiere" qui relie le
locuteur a l'auditeur dans ce passage sont transposés dans une image et dans des effets
matériels. Nous avons 1a un premier exemple de la manicre par laquelle la création poétique
rend compte d'un acte de langage, en l'explicitant, en I'amplifiant.

Car le cri d'Achille est en somme un exemple extréme, idéalisé, de 1'utilisation de la voix dans
le contexte guerrier. Sabina Crippa, dans un article sur la "théologie de la voix" en Grece
antique, donne plusieurs exemples de ce type de voix qui est l'attribut du guerrier’. Ainsi,
Homere dit d'Ajax que sa voix "rejoint le ciel" (I/. 15, 686); d'Arés, qu'il "hurle avec la force

de neuf ou dix milles hommes" (/. 5, 859). Lorsqu'Athéna et Ares se battent, ils le font

% Les autres occurrences du terme accompagnent dans 1'/liade: l'aigle de Zeus (2, 318), des éclats lumineux
(augai, 13, 244; 22, 27) et des habits (18, 519). Cependant, pour sa seule mention dans 1'Odyssée, sous forme
adverbiale, il décrit des "choses exprimées trés clairement" (le récit des aventures d'Ulysse!), arizélos eirémena
(12, 453)!

* Crippa 2000, pp. 5-6.
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¢galement en hurlant et en criant des ordres, chacun de son c6té (/1. 20, 48-53)95. En vérité,
ces exemples héroiques subliment I'usage commun en quoi consiste le cri de guerre, dont
témoigne de nombreuses occurrences chez Hérodote comme chez Thucydide. On trouve chez
ce dernier une description par Brasidas de la technique guerri¢re des Barbares (4, 125-128):
"Or ces gens représentent bien pour qui ne les connait pas une perspective qui fait peur: leur
nombre a I'eeil les rend effrayants et I'intensité de leur cri se supporte mal."”

On voit donc a travers ces exemples que les Grecs comptaient nombre de pratiques ou
intervenait prioritairement le son de la voix. Ceci pourtant en fonction de sons définis, allant
de la mesure d'une syllabe a celle d'un nom ou d'une onomatopée. Les formules écrites, mais
destinées a €tre prononcées, que nous ont conservées les papyrus magiques témoignent des
mémes procédés. Les jeux phoniques y sont parfois poussés a I'extréme: 'auteur tente par leur
étrangeté, par leurs variations multiples, de reproduire la voix divine. Crippa, dans le méme
article cité, donne quelques exemples de ces formules d'invocations étonnantes. L'une d'elle
est exemplaire: New® oNe® LO® 0N NEWM MNEM OT] EM LO® ONNE WNE MOT] 11 M 0 OT| LEM 0T MOT
1e® OM LEEM €N 1M OT 10T MN® EOT| OEW M1 MIT €M OL 1L 10T ML) NWONE €O ML AN ENCL
nNeeN €N €N 1EM NEM ONEEOT T|E® VO ON £1® N ®N ®N £€ 000 VION . A nouveau, on le voit
ici magistralement expos¢, la valeur sémantique s'efface au profit de la seule force "locutoire",

du son prononcé pour lui-méme.

Force des sons, des cris, du mot exact: on retiendra de ce fait ce que dit Rudhardt a propos du

climat émotif de l'opération rituelle: "le cri, tout a la fois, [1'] exprime et contribue a [le]

198

créer'"”". Dans son étude, Aubriot-Sévin parvient a la méme conclusion, lorsqu'elle se réfere a

l'expression vocale, voire aux cris, qui accompagnent le rite: "le simple fait d'élever la voix,
indépendamment de toute signification nette, entre déja pour quelque chose dans la démarche

n99

de la priere" . Et plus loin: "une action n'acquiert pas toute sa plénitude tant qu'elle n'est pas

. . 4 100
soutenue par une intervention vocale adéquate" .
C'est reconnaitre qu'en Gréce ancienne une vertu perlocutoire est attribuée a la seule voix, qui
va donc au-dela du sens des mots, et méme, comme nous l'avons vu, dans un registre qui ne se

réduit pas a celui du "religieux" proprement dit. Ce principe prendra toute son importance

% ode 8 "ABAVT ... pokpov GbTet, ade & YApng ... OEL kededav.
% Traduction de Romilly dans I'¢dition des Belles Lettres.

7 PGM 4, 610-616.

% Rudhardt 1992 [1958], p. 180.

% Aubriot-Sévin 1992, p. 164. Voir plus généralement pp. 157-164.
1% Aubriot-Sévin, p. 171.
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lorsque nous verrons réapparaitre en poésie, dans la langue du théatre, des formes de cris, des
exclamations ou des formules rituelles. Mais il n'est pas sans poser une question plus directe,
qui est de comprendre 1'articulation qui relie les énonciations codifiées telles que les cris, les
invocations, aux formules rituelles, marqués par les jeux phoniques et rythmiques et, par dela,

aux formes poétiques ¢laborées qui semblent en découler.

Formules rituelles, incantations (epaoidai)

On a vu que le cri pouvait servir a effrayer 'ennemi ou a honorer la divinité. Liées a cette
forme d'expression, mais plus développées, on trouve des formules fixes qui générent des
effets ciblés. C'est ainsi le cas de certaines formules initiatiques qui concluent les rites a
mysteres. Evoquant les formules elliptiques du rite d'Eleusis ou de Sabazios qui nous ont été
conservées, Rudhardt conclut: "Choix étrange du vocabulaire, irrégularité¢ délibérée de la
syntaxe, immutabilité montrent que la formule ne trouve pas dans la signification qu'elle porte
son unique raison d'étre (...)."'"!

Dans un domaine autre que celui du culte, il faut mentionner le cas des epaoidai,
"incantations", qui permettent de guérir une personne. Leur statut d'artefact langagier en fait
un ¢lément charniére entre les formules rituelles et les compositions poétiques —une
considération qui nous conduira d'ailleurs a redéfinir le statut de ces derniéres. Il est
cependant difficile d'identifier une forme précise pour les incantations. Une célebre
occurrence apparait dans le récit de I'Odyssée qui sert a expliquer 1'origine de la cicatrice
d'Ulysse, par laquelle Euryclée reconnait son maitre. Il est dit que les oncles du héros

emploient une incantation pour arréter I'hémorragie du héros (Od. 19, 457-458):

dfjoav émiotapévas, Enaodfi 8 aipo kelovov

goyebov, otya 8 Tkovto pidov mpog ddporta ToTpde

1ls appliquérent un bandage avec art, au moyen d'une incantation ils arrétérent le sang noir, puis

rapidement ils revinrent a la demeure de leur pere.

Des occurrences plus tardives attestent l'existence de cette pratique dans la médecine

réguliere, chez Pindare, Eschyle ou Sophocle, qui oppose 1'usage de I'incantation a la nécessité

19" Rudhardt 1992 [1958], p. 178.
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de l'amputation'”

. Platon, on I'a déja vu, parle lui-méme d'epaoidai prononcées par les
accoucheuses au moment de la naissance (7hecet. 149c7-d3). On trouve par ailleurs une
critique portée contre ce type de médecine dans le texte de tradition hippocratique Sur la
maladie sacrée. L'auteur évoque a deux reprises des tentatives faites pour guérir cette maladie

n103

"par des purifications et des incantations" , que réalisent prioritairement "mages,

"% Mais ce ne sont pas tant les incantations qui

purificateurs, prétres mendiants et charlatans
sont critiquées, en tant que moyens "totalement absents de la médecine rationnelle (sic) des
hippocratiques”, comme l'affirme Jacques Jouanna'®. Ce sont plutét ceux qui les utilisent, et
qui se révelent bien souvent étre des charlatans. Ce que 1'on observe dans ce passage, qui date

eme

vraisemblablement du 5™ siécle, c'est une trace de la création de la catégorie de magie et de
la ségrégation des pratiques qu'on lui rattache —un processus que nous avons déja évoqué plus
haut et qui ne tient pas a une opposition entre science et irrationnel.

Un cas étrange est a rattacher a cette série, mais qui ouvre lui aussi sur le champ du poétique.
C'est une occurrence dans ['Euthydéeme de Platon, ou Socrate compare l'art de faire des
discours a I""art des incantations" (hé ton epdidon techné), qui est "un charme (kélésis) pour
les serpents, les tarentules, les scorpions, les autres bétes et les maladies" (Euthyd. 290al-3).
Cette pratique met en valeur une qualit¢ du langage rarement mentionnée, qui rejoint
cependant la vertu qu'on attribuait au chant d'Orphée: le langage humain, comme il sert a
communiquer avec les dieux, sert a communiquer avec les animaux. Mais c'est la dimension
du "charme" qui est soulignée ici, et nous la retrouverons dans le contexte poétique. Par
ailleurs, le fait que Platon parle d"art" a cet endroit atteste 1'existence d'une pratique, d'un
savoir-faire relatif a ces formules, qui fait de leur créateur et utilisateur une forme d'artisan de
la parole. Un autre commentaire de Platon, dans la République (358b1-2), nous apprend

d'ailleurs qu'il existait des charmeurs de serpent en Grece a cette époque.

Dans tous les cas, le principe semble étre répandu et employ¢ dans des domaines variés. Il est
en revanche plus difficile d'imaginer a quoi ressemblaient ces incantations. On ne connait pas
d'occurrence de formule orale, pour la période archaique, qui nous ait été transmise par les
textes. Tout au plus pourrait-on entendre une forme d'incantation dans les mots que prononce

Déméter, dans 'hymne homérique qui lui est dédi¢, au moment ou elle prend en charge

192 pind. P. 3, 51, Eschl. Eum. 649, Soph., Aj. 581-582.

103 Hipp. De mor. sac. 1, 4, 8, traduction de Jouanna dans I'édition des Belles Lettres.

"% Hipp. de mor. sac., 1, 4, 20-21.

1% Voir Jouanna 2003, p. 62, n. 10. Le reste de la note donne d'autres références sur l'usage des epaoidai,
particuliérement dans la sphére des Pythagoriciens.
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Triptoléme (vv. 226-230).

Bpéyw, kol wv £olna kokoppadinot tibhvng
ot ép’ énrnAvein dnAncetan ob0’ brotduvoy
01d0L yap dvtitopov péyo eéptepov HAOTONO10,

230 01da &’ émmAvcing moAvmipovog é60AOV €pvoudy.

Je l'éléverai, et je ne pense pas que, par l'imprudence de sa nourrice, aucune attaque ne le

blessera, ni le mal percant: je sais un antidote bien plus fort que le perce-bois, je sais contre une
106

attaque douloureuse un bon reméde.
Le commentaire de N J. Richardson'”’ sur ces quelques vers est trés éclairant. Il souligne la
proximité de langage entre ce passage et certaines formules des papyrus magiques,
notamment des formules hexamétriques. Mais ce sont les répétitions, les jeux phoniques, les
structures anaphoriques et chiasmatiques qui sont les plus frappantes dans le passage en
question, et qui nous permettent d'imaginer que nous avons affaire a une vraie formule de
conjuration. L'expression laisse en tout cas entendre que Déméter connait les formules qui
charment et protégent. Plus encore, elle les met en action en les disant, ce qui confére une
valeur performative a la formule employée.
De maniére significative, la méme formule trouve un correspondant dans le langage des
Muses de la Théogonie (vv. 27-28) et dans celui des Sirénes (Od. 12, 189-191): leur langage
est marqué par une structure anaphorique qui répete le verbe "nous savons". Richardson met
¢galement en rapport avec ce passage la construction anaphorique du fragment 1 de Sappho
(vv. 21-24), son invocation/incantation a Aphrodite. Il faut mettre ces données en parallele
avec les remarques d'Aubriot-Sévin sur les quelques véritables priéres cultuelles que nous
conservons: "Elles nous laissent apercevoir des usages ou la rhétorique est réduite a sa plus
simple expression (si l'on entend par 1a I'enchainement du discours), mais ou de multiples
figures rythmiques et sonores principalement possédent peut-&tre un peu plus de chance d'étre

passibles d'une interprétation magique."'® Et d'ajouter: "encore que ce terme reste & définir".

Dans ces quelques occurrences, il ressort donc un élément précis, c'est que la construction de

la formule crée son efficacité. Cette possibilité tendrait & nous ouvrir le champ de la poésie,

106 Notre traduction.

17 Richardson 1974, pp. 229-231.
1% Aubriot-Sévin 1992, p. 240. Voir le texte de ces priéres, pp. 36-37.
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qui est elle aussi une autre forme de langage, codifié¢ et enchanteur. Dickie établit un méme
paralléle: "it is to be imagined that the epddai were originally always sung and it is indeed the

"% Pplaton, dans la

case that the earliest instances of the genre are in hexametric verse
République, emploie le méme mot qu'il utilisait pour parler plus haut de l'effet des
incantations sur les animaux, kélésis, "charme", pour parler de celui du "meétre, du rythme et
de I'harmonie" (Rsp. 601a8-b2). Nous verrons d'ailleurs dans le quatriéme chapitre tout le
bénéfice que Gorgias tire de ce paralléle entre poésie et enchantement, et I'emploi direct qu'il
fait des figures phoniques et stylistiques. Il convient donc, en référence a cette parole qui
atteint les étres dans leur chair, de rappeler le grand cas que font les Grecs des effets de la

poésie sur l'auditoire.

Poésie

Le pouvoir de la poésie est attesté a toute époque, depuis Homere et Hésiode. Au moment ou
se développera la rhétorique, les premiers orateurs, comme Gorgias, s'y référeront
naturellement pour définir leur propre art en fonction de lui. Nous parlerons en détail de cette
confrontation entre prose et poésie dans notre quatriéme chapitre, pour constater que certaines
données structurelles sont communes aux deux. Mais ce qui importe pour 'heure, c'est de
tenter de rattacher le charme de la poésie a la conception de la parole efficace. On trouvera
peut-&tre ainsi a expliquer, d’un point de vue antique, la nature de cet attrait de la poésie,
capable, nous dit Pindare, de charmer (thelgein) jusqu'a Ares (P. 1, 18).

Un ¢élément majeur de cet attrait, dans les premieres occurrences décrivant les effets de la
poésie, tient a la capacité de la poésie, du chant, de détourner l'auditeur du quotidien, de le

leui faire oublier. C'est une qualité qu'Hésiode préte aux a¢des (7h. 96-103):

08" OABrog, Sviiva Moboat
eiAovTOL: YAuKepN 01 Ao 6TOUOTOG Péet arddN.
el yép 11g xold tévBog Exwv veoxndét Boud
alnton kpadiny dkoynuevog, oOTOpP Go1d0g
100 Movodov Bepdnmv khela tpotépav dvOpdromv
duvnoer pdicopdc te Beode ol “Olvpmoy Exovcty,
aly’ & ve dusppocuvémy EmANBeton 00dE 1 KnSéwv

pépuvnrton - toyéng 8¢ napétpane ddpo Bedwy.

1% Dickie 2001, p. 17.
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Bienheureux celui que les Muses aiment. Douce est la voix qui s'écoule de sa bouche. Si un homme
. . . . \ . ,

porte le deuil dans son coeur novice au souci et que son dme se seche dans le chagrin, qu'un

chanteur, servant des Muses, chante les hauts faits des hommes d'autrefois ou les dieux

bienheureux, habitants de I'Olympe, et vite, il oublie ses déplaisirs, de ses soucis il ne se souvient
10

plus; le présent des déesses I'en a t6t détourné.'
On retrouve cette méme vertu prétée aux Sirénes dans le texte homérique, mais cette fois en
mauvaise part. De fait, elles ne sont pas "servantes des Muses"... Le terme employ¢ dans ce

cas, comme pour Ar¢s chez Pindare, est thelgein, "charmer" (Od. 39-44):

s e 7 ’

Seipfivag pev mpdtov deiEeot, al pd te tévtog
40 avBpdnovg BéAyovoy, Stig opeag elcapikntot.
8 11g Gidpein meldion kol eBdyyov dixovon
Zepnvov, Td & ol L yuvT) kol VATl Tékvo:
olkade VOGTAGOVTL TOPIOTATOL ODOE YAvOVTaL,

GANG e Terpfiveg Aryvpfi Bélyovov doidi.

Tu arriveras d'abord chez les Sirénes, qui charment tout homme qui arrive jusqu'a elles. Celui qui,
dans son ignorance, approche et entend la voix des Sirénes, celui-la, jamais sa femme et ses petits
enfants ne se réunissent pres de lui, de retour au foyer, ni ne le fétent; les Sirénes le charment par

leur chant harmonieux.

De ces deux occurrences, il ressort que la matiere du récit, les exploits des héros et des dieux,
détournent les humains de leurs peines et soucis quotidiens. De méme, au moment ou
Démodocos chante les amours d'Arés et d'Aphrodite, Homére prend soin de souligner
qu'Ulysse "se réjouit a entendre les chants, tout comme les autres, les Phéaciens manieurs de
longues rames, les illustres marins" (8, 368-369). Le contraste sera d'autant plus marqué
lorsque, plus tard, il pleurera a gros bouillons, tout entouré qu'il est, en entendant 'acde
évoquer les faits et les héros de la guerre de Troie (8, 521 sq.). En retour, on remarquera que
c'est le terme kéléthmos, de la méme famille que le kélésis de Platon, qui sera employé pour
décrire 1'effet du récit d'Ulysse sur les Phéaciens réduits au silence (Od. 11, 334; 13, 2): un
Ulysse devenu énonciateur a son tour et qui revét momentanément la fonction de 'aéde.

Mais un autre point est a souligner dans le fait que le charme qu'exercent les Sirénes est dii a

un chant, défini en terme d'aoidé, comme pour 1'a¢de d'Hésiode qui chante les dieux (aoidos...

"0 Traduction de Mazon dans 1'édition des Belles Lettres, remaniée.
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humnései, vv. 99-101). Si la poésie, le récit €pique, fonctionne comme un charme, le charme
b
lui-méme, celui de la voix des Sirénes, est décrit en retour comme un produit poétique!
Monde clos de la poésie: méme le langage des dieux, celui de Déméter ou des Sirénes, y est
> Y
décrit comme poésie. Mais celui des Muses l'est a plus forte raison: il s'incarne dans le poéme
épique lui-méme, que 'aéde transmet par sa bouche apres avoir invoqué les déesses tutélaires.
Dans le langage poétique s'assimilent donc voix humaine et voix divine. C'est une association
qui se retrouve d'ailleurs dans la qualité des hymnes, qu'Aubriot-Sévin oppose aux pri€res en
premier lieu pour leur nature poétique: "Manifestation de la bénédiction divine agissant parmi
les mortels, 1'ceuvre poétique retourne aux dieux qui l'ont inspirée, sous forme d'offrande

destinée a leur étre agréable, et ainsi propre a obtenir la faveur de leur bienveillance"'".

Il se dessine en définitive une analogie entre formules rituelles, incantations et récitations
poétiques. Toutes attirent I'attention sur la forme donnée au langage. Complétant ce que nous
avons évoqué précédemment sur la force du son prononcé, nous voyons a présent que la
structure de I'énoncé —le fait qu'il soit en metres, qu'il soit chanté, qu'il contienne des figures
stylistiques— est attachée directement a I'idée d'un effet sur I'auditeur.

Les Grecs reconnaissaient dans la conformation de la langue a certains codes structurels, qui
définissent la poésie, le gage de son efficacité. Le systtme métrique lui-méme témoigne de ce
principe. Rien que dans le drame, les iambes marquent le dialogue et les discours, les
anapestes souvent l'entrée du checeur; le vers lyrique fonde les parties du cheeur, voire les
monodies des acteurs. Les types de meétres sont de méme liés a des pratiques sociales:
I'hexametre sert a honorer les dieux (humnos), le dystique élégiaque est le vers de
I'épigramme, l'iambe relaie une tradition de critique''>... En regard de ces distinctions
génériques, parler de "poésie" en général, pour les Grecs, pourrait induire en erreur. A
1'époque archaique, diverses pratiques coexistent sous cette appellation moderne, et il faut les
distinguer selon leur systéeme métrique et leur mode de production: récitatif ou chanté,
accompagné ou non d'instruments, monodique ou choral... Néanmoins, toutes ces pratiques
se recoupent en ce qu'elles proposent un emploi de la langue différent du quotidien. Tributaire
de codes dont les schémas métriques sont les témoins, la poésie s’accorde sur ce point a la
logique de la formule rituelle. Elle charme en proposant une forme alternative de langage, et

l'on se souvient que Rudhardt voyait dans I'étrangeté des formules initiatiques la marque de

"1 Aubriot-Sévin 1992, p. 185. ‘
12 nder friigriechische Tambos, eher eine Gattung als ein Rhythmus..." (4™ de couverture) —c'est la thése
principale de Steinriick 2000.
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leur caracteére rituel.

Ce principe nous invite a identifier tout ce qui dans le langage poétique, en deca du sens des
mots, est signalé par les témoignages antiques comme contribuant a 1'action du langage sur
I'auditeur. Nous avons cerné les traits pertinents pour l'analyse pragmatique d'un énoncé:
rythme, répétitions, assonances, bref tous ces éléments qui donnent forme au langage. Ils
réclameront de notre part une attention particuliere tout au long de cette étude, mais nous
serviront surtout d'éléments clefs dans 1'analyse du texte de Sophocle. Cependant, il ne suffira
pas de s'en tenir a ces ¢léments. Des données externes s'y ajoutent, relatives a 1'énonciation de

I'énoncé. C'est d'elles que nous parlerons a présent.

1.3.3. Les gestes de I'énonciation

En référence a I'acte méme d'énonciation, on remarquera en premier lieu que le mode de la
récitation joue une part importante dans I’enchantement. Les textes épiques insistent sur la
beauté de la voix, qu'il s'agisse de celle des Muses ou des Sirénes, ou encore de Nestor: voix
perikallea (Th. 10), hédeia (Th. 40), leirioessé (Th. 41), ambrotos encore (Th. 43) des Muses,
qui sont elles-mémes artiepeiai (Th. 29), dans la Théogonie d'Hésiode; chant liguré (Od. 12,
44), voix meligérus (12, 187), kallimos (12, 192) des Sirénes dans I'Odyssée. Nestor, le sage
conseiller, est par ailleurs le seul a posséder une voix meligérus lui aussi (/. 1, 248-9).

Ce puissant intérét pour le son de la voix est un trait que nous retrouverons dans le théatre, ou
un acteur est apprécié et réputé principalement pour ses qualités vocales'”. Attesté dans les
textes homériques déja, il nous conduit a porter notre attention sur la maniére dont est produit
le discours, fait auquel les Grecs semblent particulierement sensibles. La qualité de la voix
constitue donc l'une des données relatives a l'énonciation, qui contribue ici encore au charme
de la poésie. Mais la donnée majeure que nous entendons traiter a présent est celle du geste:
d'abord parce qu'il peut étre effectué en paralléle de 1'énonciation, ensuite parce qu'il peut

servir a concrétiser 1'acte de langage effectué a cette occasion.

Le titre de cette thése le reconnait implicitement: 'une des maniéres les plus courantes

d'exprimer l'efficacité de la parole est de la transposer dans le geste. Ce que tu lances la

3 Voir Pickard-Cambridge 1988 [1953], sur "Voice and enunciation”, pp. 167-171.
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s'enfonce en mon oreille, la perce comme un dard! s'écrie Oreste dans les Choéphores (vv.
380-381), quand le cheeur lui rappelle le supplice de son pére. Nous aurons encore souvent
l'occasion, tout au long de cette étude, d'observer des témoignages de cette analogie et de
réfléchir sur leurs enjeux. Mais au stade ou en est notre recherche, nous souhaitons en
observer les fondements concrets. De nombreuses occurrences rendent compte, en paralléle
des pratiques langagiéres, de 1'accomplissement de gestes précis. C'est un principe que nous
connaissons aussi, dans nos gestes de salutation, de menace, de requéte, ainsi que dans nos
mimiques et grimaces. La liste est longue, mais les gestes peuvent cependant étre répartis en
trois classes, en fonction de leur rapport a I'énoncé. Kerbrat-Orecchioni'* parle a cet effet de
role subalterne (par exemple une question accompagnée d'un geste de désignation),
complémentaire (une dénégation par un geste de la téte accompagnée d'un "merci"), ou plein
(frapper a la porte, hausser les épaules...). Nous reprendrons ces distinctions dans le chapitre
six, en tachant de les appliquer aux énoncés de théatre. Et pour I'heure, nous tacherons de les
appliquer aux différentes pratiques qui nous intéressent, pour voir s'il ne se détache pas un

modele de relation entre geste et parole.

Le geste joue par exemple un réle important dans l'invocation et dans la priere: "The gesture

of entreaty is outstretched arms", nous dit Burkert'"

, ajoutant que les paumes sont tournées
vers le haut quand on s'adresse aux dieux olympiens, les bras dirigés vers la mer quand on
invoque les dieux marins. Dans le cas de prieéres aux dieux chtoniens, quelques occurrences

16 partant de ces mémes

nous montrent les orants frappant le sol de leurs poings
constatations, Aubriot-Sévin conclut les pages qu'elle consacre a 1'expression corporelle dans
la priére en avangant que "la station debout, l'extension des bras supposent une certaine
tonicité du corps" et que "l'un des traits frappants de la posture la plus fréquente de la pricre
en Gréce est son caractére actif et nullement repli¢"'"”. L'activité vocale s'associe dans ce cas
a une activité corporelle.

Cette activité peut d'ailleurs prendre une forme plus complexe, et se transposer dans des
libations. Elle constitue alors le rituel complet que Rudhardt voit dans la priere homérique:

"Le rituel —le rituel homérique du moins— impose en revanche des gestes solennels: on se

léve; on se tient debout la coupe a la main et on regarde le ciel; le liquide répandu, on

"% Kerbrat-Orecchioni 2001, pp. 153-154.

5 Burkert 1990 [1977], p. 75.

"8 voir Rudhardt 1992 [1958], p. 189, qui fait référence a I1. 9, 568, H. Ap. 333, Eur. Tr. 1306, EL 678.
7 Aubriot-Sévin 1992, pp. 139-140.
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oy . . . .. 118
prononce une priere, les mains tendues vers le ciel; puis on boit."

La priere est a ce point
associée aux libations que le cri spondé! spondé! peut servir a annoncer une priére ou un
sacrifice'””. Un exemple est fourni par un appel d'Hermés au recueillement dans la Paix (vv.
433-435): "Libation! Libation! Recueillez-vous! Recueillez-vous! Faisant cette libation, nous
prions..." (spendontes euchomestha).

Ce type de scene est par ailleurs si réguliérement décrit dans la littérature grecque que 1'on ne
s'y arréte plus. Il faut pourtant saisir la particularité de ces rituels qui incluent dans une méme
action l'accomplissement d'un geste et la prononciation d'une parole particuli¢re. De fait, la
modalit¢ méme de cette relation n'est pas explicite, il faut tenter de la mettre en lumicre. C'est
encore vers Rudhardt que nous nous tournons pour ce faire, car il a préparé le terrain en
répertoriant toutes les circonstances dans lesquelles interviennent des libations. Il a également
abordé le probleme sous 1'angle du lexique et distingué les spondai et les choai en tant que
libations partielles et totales. Mais surtout, il a émis quelques considérations sur leur rapport a
la priere. Dans le cas des spondai par exemple, que 1'on tendrait a considérer comme des
offrandes aux dieux, il note que "les textes les plus précis, distinguant la libation au sens étroit
du mot, l'acte de répandre du liquide et la priere qui lui est associée, font des dieux les
auditeurs de la priére, mais ne les intéressent pas directement au liquide répandu"'*’.

Les libations, de ce point de vue, prennent une portée symbolique. Il est d'ailleurs a noter
qu'on ne peut établir 1'ordre de succession exact des actions, les témoignages faisant tantot
intervenir les libations avant la pricre, tantot apres, ce qui confirmerait leur valeur
symbolique. Burkert aussi leur attribue cette valeur et tente de la justifier. Si les choai offertes
aux morts et aux dieux chtoniens ont une certaine logique, nous dit-il, il est moins justifiable
d'adresser aux dieux olympiens un peu de liquide qui se répandra dans le sol. Le sens du geste
pourrait étre ailleurs. Burkert note donc a propos des libations, en général: "What
distinguishes the outpouring from other gifts of food is its irretrievability; what is spilled
cannot be brought back. The libation is therefore the purest and highest form of

nl2l

renunciation." = Par ce geste, I'orant fait d'un dieu son obligé, selon la logique du don qui

requiert un contre-don.

La valeur symbolique du liquide, dans la libation, serait donc qu'il s'écoule sans revenir en

¥ Rudhardt 1992 [1958], p. 241. Il donne comme exemple: /1. 24, 283 et Od. 13, 50.
9 Burkert 1990 [1977], p. 71.

120 Rudhardt 1992 [1958], p. 242.

2 Burkert 1990 [1977], p. 72.
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arrieére. L'expression "couler en arriére", ano rhein, sert ainsi a décrire une chose
impossible'*. Or c'est un trait que le liquide pourrait partager avec la parole, dans le cas de la
libation-pri¢re. D'abord, la littérature grecque assimile réguli¢rement la parole a un liquide: la
parole s'écoule (rhei) de la bouche du servant des Muses, chez Hésiode; chez Homeére, les
paroles de Nestor s'écoulent (rheen), plus douces que le miel (//. 1, 249). Pindare évoque les
klutai epeon roai, les "flux des vers portant la gloire" (. 7, 19). Et Platon décrit la parole en
recourant a une méme image (Theceet. 206d): "Manifester sa pensée par la voix (...) en
imprimant son opinion dans le courant qui traverse la bouche (¢#én doxan ektupoumenon eis
tén dia tou stomatos roén) comme dans un miroir ou dans l'eau, ne te semble-t-il pas que c'est
1a le logos? —Oui, en tout cas, de celui qui fait cela, nous disons qu'il parle (legein)."

Mais par ailleurs on touve témoignage de ce que la parole a d'inéluctable, une fois prononcée.

Eschyle, dans les Sept contre Thebes, fait dire de 1'imprécation lancée par (Edipe qu''elle s'est
accomplie, elle ne s'est pas dédite" (exepraxen, oud'apeipen, v. 840). Plus loin, ce sont les
oracles, qui "ne peuvent pas s'émousser" (thesphat'ouk amblunetai, v. 844). Un passage
d'Ovide —une fois n'est pas coutume— exprime ce fait mieux que tout autre. C'est, dans les
Métamorphoses, le moment ou Sémél¢ fait la demande a Jupiter, qui a juré de I'exaucer, de

s'unir a elle dans toute sa puissance (3, 295-298):

Voluit deus ora loquentis
opprimere: exierat iam uox properata sub auras.
ingemuit; neque enim non haec optasse, neque ille

non iurasse potest.

Le dieu voulut arréter les mots dans sa bouche, mais déja sa voix se précipitait dans les airs.

1l gémit. Car elle ne peut pas ne pas avoir choisi, et lui ne peut pas ne pas avoir jure.

Ce sont autant de témoignages de la prévalence accordée a l'acte locutoire, au fait originel de
la prise de parole. Or, rapportées au rituel des libations, ces expressions éclairent la relation
entre la parole et le liquide, entre l'acte d'énoncer et l'acte de verser. L'un et l'autre sont
accomplis sans possibilité de retour. Et le procédé se trouve illustré, pour ainsi dire, par la
matérialité du liquide. Cette analogie conduit donc a voir dans la libation 1'acte qui officialise
la demande, qui la concrétise: un role complémentaire, dans les termes de Kerbrat-Orecchioni,
mais qui a une justification symbolique. C'est une logique que I'on retrouve dans les pratiques

gestuelles associées au serment, que nous avons brievement évoquées. Aubriot-Sévin y fait

122 Voir Eur. Suppl. 520, Med. 410.
49



La parole comme geste

référence de diverses manicres dans sa description du rituel: "le contact redouble l'efficacité
du mot", un engagement bilatéral est "[matérialisé] au moyen d'un contact réciproque actif
(...), ou bien d'un geste scellant une communauté irréversible: libation commune ou I'on
répand tout, prise en mains par chacun de morceaux des mémes victimes, voire absorption
d'un méme breuvage"'>.

La méme logique enfin est a I'cuvre dans les tablettes de defixio, dont les plus anciens
modeles datent du début du 5™ siécle'™’. Les formules qu'elles comprennent mobilisent des
principes d'analogie, de sympathie. En effet, 1'acte accompli, ou seulement énoncé au moment
du rite, est censé se répercuter sur la victime: "j'attache", "je lie untel" (katadeo tina),
"'inscris" (katagraphé tina); ou alors "que untel soit détruit comme je détruis cet objet"'>. En
ce sens, la pratique nouvelle que détermine 1'écriture prolonge le rite oral: "Les textes des
defixiones (...) sont des prieres, des énoncés rituels auxquels 'écriture confére une inaltérable
permanence. En méme temps qu'on gravait le /ogos dans le plomb, on le disait", commente
Graf'*®.

Sans doute cette pratique a-t-elle alors concurrencé les pratiques civiques, en ouvrant la porte
aux pratiques déviantes. Burkert commente a ce propos: "While the official cult always
continues with the spoken word, the innovation of the written word is used to serve magical
ends. The magical act replaces the invocation: 'l write down', 'I bind down'; this is therefore
called katadesis, defixio.""*’ Mais la révolution de I'écriture n'altére pas le lien essentiel entre
parole et geste. Dans ce cas aussi, ils se renforcent I'un l'autre: la parole trouve dans le support

écrit le gage de sa pérennité, et la formule transcrite s'accomplit au moment ou elle est

prononcee.

Ce lien de réciprocité entre geste et parole est une donnée essentielle des pratiques rituelles. I1
nous indique aussi dans quel sens il faut interpréter les gestes des bras dans la priére. Aubriot-
Sévin, qui étudie les diverses positions empruntées par 'orant, conclut a une absence de
formalisme et s'en tient a l'idée que "la préoccupation principale (...) semble avoir été de se
tourner, autant qu'il est possible, vers la direction qui rapproche au mieux de la divinité

n128

concernée, dans la fonction ou précisément elle est concernée" ~°. La chose n'est pas anodine.

12 Aubriot-Sévin 1992, p. 376.

% Dickie 2001, p. 17.

123 pour I'analyse de cette pratique et les types de formules employés, voir Graf 1994, pp. 142-152.
126 Graf 1994, p. 233.

127 Burkert 1990 [1977], p. 75.

128 Aubriot-Sévin 1992, p. 137.
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Elle parle pour une matérialité des paroles, qui doivent étre dirigées vers leur cible. C'est la
méme idée que l'on retrouve exprimée dans la formule homérique epea pteroenta.
L'expression ne décrit pas autant des paroles "ailées" qu'elle ne rapproche ces paroles de
fleches allant droit & leur but'®: des fléches qui elles aussi partent irrévocablement.

En résumé, nous voyons par différents biais la parole assimilée a un geste, a une mati¢re. On
trouve dans d'autres registres un signe de cette matérialité du langage, qui I'assimile aux
gestes, notamment dans celui de 1'iconographie. L'écriture, telle qu'elle apparait sur les vases,
dans les premiéres occurrences que nous en conservons, accompagne graphiquement

130

l'action ™. Les lettres doublent les mouvements du corps, comme dans l'illustration ci-

dessous.

Le "vase des danseurs", Corinthe, 580 av. J-c.B!

Dans I'ensemble, nous dit Francois Lissarague, les mots "orientent 1'ceil dans l'image et
132 . . . .

nomment les figures" °~. On les voit symboliser la direction du regard ou des paroles

adressées. Parfois aussi, les lettres "sonorisent l'image", sans "en [transcrire] le contenu

musical ou linguistique"'*?

. Frangois Lissarague a rassemblé quelques exemples éloquents,
dans Un flot d'images: une esthétique du banquet grec. A 1'exemple d'une suite de "o" sortant
de la bouche du poéte Alcée, il constate: "la série de voyelles (...) est 1'équivalent graphique

de son chant, la marque visuelle de la mélodie. Cette notation vocalique fait de l'inscription un

129

Voir le Dictionnaire étymologique de Chantraine 1968-1980, s. v. pteron.
130

Voir Lissarague 1987 et les trés beaux exemples qu'il donne, pp. 119-133. Cf. aussi dans Christin 2001, les
pages de Catherine Dobias-Lalou (pp. 233-240) et Lissarague (241-243).

BUTiré de Guarducci 1987, p. 55.

132 Lissarague 2001, p. 241.

133 Lissarague 2001, p. 243.
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. N NRTE . 134 A

objet sonore, parallele a I'instrument dont elle est le complément." ™ On retrouve le méme
principe dans l'image ci-dessous, ou l'inscription, "signes incompréhensibles, lettres a peine
formées, ou simples points, (...) se réduit a une trajectoire: comme d'une gargouille crachant

135

son eau, les lettres ici fusent et se répandent jusqu'aux pieds du chanteur" ™. L'analogie entre

parole et liquide trouve ici une réalisation exemplaire!

Skyphos a figures noires, vers 515 av. J.-C. 136

Dans le méme ordre d'idée, on peut rappeler la convention iconographique qui veut qu'un
personnage sortant une main ouverte de son manteau soit en train de parler’”’. Peut-étre ce
geste fait-il écho a une pratique scénique: revenant sur la question des rapports entre théatre et
iconographie, Richard Green pense pouvoir interpréter certaines attitudes des personnages
d'apres la gestuelle de leurs mains. Celle-ci serait d'ailleurs "relative to the conventions held
proper in every day life", et notamment au fait que "some care was taken to conceal at least
one of the hands""*®.

En tout cas, la logique de I'image nous fait accomplir un pas vers le théatre, ou se pose de
maniere cruciale la question du rapport entre geste et parole. Nous le verrons encore au

moment d'aborder la question des gestes au théatre, dans le sixieéme chapitre: les figures, les

schémata employés en peinture et en sculpture, entretiennent une parenté avec les gestes de

1% Lissarague 1987, p. 121.

15 [ issarague 1987, p. 124.

B8 Tiré de Lissarague 1987, p. 123.

B7 Capone 1935, p. 42; Arnott 1989, p. 54.

¥ Green 2002, p. 105 et 106. Sur la gestuelle des mains, voir pp. 105-111.
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l'acteur'.
Pour 1'heure, 1'idée qui se dessine, c'est que le corps peut intervenir pour soutenir la
profération, pour affirmer sa matérialité, comme dans l'attitude de la pricre. C'est sur cette

base qu'il nous faudra aborder la question du geste dans le théatre.

Ces considérations nous invitent donc a préter une attention particuliere aux liens
qu'entretiennent geste et parole, aussi bien dans les pratiques rituelles que dans les textes qui
décrivent ces pratiques, mettant en évidence la dynamique a I'oeuvre. Les pratiques usuelles
tout comme les expressions poétiques tendent a brouiller I'opposition rhétorique entre logos et
ergon, entre parole et action. La perspective antique anticipe de ce point de vue le dogme de
la linguistique pragmatique selon lequel toute énonciation constitue un acte. Elle nous conduit
méme a postuler un lien consubstantiel entre geste et parole. C'est 1a encore une spécificité de
la culture grecque, qui enrichit notre compréhension du "geste", I'un de nos trois concepts

opératoires.

1.3.4. Trois modalités en contexte: rite, forme et gestes

Nous voila parvenu au terme de ce premier chapitre. L'objectif était d'y établir les concepts
opératoires qui nous serviront a I'analyse de la langue théatrale en termes de pragmatique, tout
en les adaptant a la réalité de la Gréce archaique. Trois modalités essentielles se sont ainsi
dessinées: le contexte de 1'énonciation, la forme de 1'énoncé, les gestes accompagnant
I'énonciation.

Mais l'apport essentiel de ces premieres pages tient a la mise en évidence de particularités
propres a la culture antique. Si nous avons commencé par formuler le cadre méthodologique
de ce travail, en évoquant la théorie des actes de langage et les "performance studies", il
s'agissait ensuite de rapporter ces analyses aux pratiques grecques. Une premiére conséquence
de cet acte a été d'exclure l'explication des conditions d'accomplissement des rites langagiers
par le recours a des principes "magiques". Le terme ne correspond a aucune catégorie

eme

descriptive des Grecs avant le 57 siécle. Ce sont d'autres référents qu'il nous fallait mettre au

jour si nous voulions formuler en termes indigenes les concepts tels que "actes de langage" et

9 Dans notre étude, nous traitons de la question des schémata au point 4.5 et plus généralement de celle des

gestes dans le chapitre 6, consacré a Euripide. Pour une approche spécifique des liens entre peinture et sculpture,
voir Capone 1935, pp. 39-50, et Catoni 2005, pp. 133-218.
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"performance". Nous avons tenté de le faire en relisant les pratiques langagiéres de la Grece
archaique et classique a la lumicre des modalités de contexte, de forme et d'énoncé, tout en

réélaborant ces dernieres en fonction des pratiques étudiées.

Au terme de ce parcours, la partie consacrée au contexte nous invite a ménager une place
prépondérante a la dimension rituelle des pratiques langagicres. Nous tendrons donc, dans la
suite, a exprimer en termes de "rite" la donnée du contexte, mot permettant de synthétiser les
faits de religion, de norme, de communauté, tout en désignant un ensemble de gestes et de
paroles spécifiques qui, on le verra, jouent un rdle fondamental dans I'élaboration de 1'action
dramatique.

La deuxieme partie, relative a la forme des énoncés, nous a permis d'observer les différents
niveaux structurels auxquels la parole est active. Il s'est avéré que, dans la perspective
antique, le simple fait de prendre la parole, méme d'émettre un son, a des conséquences. Mais
l'impact du langage repose aussi sur des unités plus grandes, telles que des formules rituelles,
des constructions syntaxiques particulicres, et sur la structure métrique employée. L'ensemble
de ces ¢léments contribuent a créer la langue poétique, langue chantée ou récitée qui a une
part divine, on I'a vu, et est propre a convoyer séduction, guérison et louange aux dieux. C'est
un statut particulier de la langue poétique qui se révele ainsi, mais dont nous pensons avoir
identifié les traits constitutifs. Au moment d'analyser les textes antiques, ils nous permettront
de décrire la forme d'un énoncé, et d'estimer la valeur pragmatique des ses ¢léments
structurels.

Avec une approche de ce type, nous serons capable de développer les hypothéses de la
troisiéme partie, relatives a la relation entre geste et parole. Ce que nous avons observé dans
cette derniere partie, c'est que dans de nombreux domaines gestes et paroles interviennent de
maniére complémentaire, mais en vertu d'un lien consubstantiel. Généralement, la parole est
considérée comme ayant une certaine matérialité, qui prend souvent l'apparence d'une
corporéité dans le mesure ou elle est comparée a un geste, voire métaphorisée en un geste
("Ce que tu lances la s'enfonce en mon oreille..."). La question qui se pose alors, et qui sous-
tend tout ce travail, c'est celle de l'interprétation du "geste" en termes indigénes, dans la
mesure ou il se révele petit a petit que ses référents sont multiples et qu'ils interviennent dans
des domaines variés, alors méme que le mot manque pour décrire le simple "mouvement du
corps" que nous entendons par ce terme. Ce sont des particularités qu'il nous faudra prendre

en compte au moment d'appliquer le concept de "geste" a 1'analyse d'un texte dramatique.
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Pour I'heure, il faut rappeler que ces trois modalités servent a l'articulation des chapitres a
venir. Plus précisément, nous abordons la question du rite dans le chapitre 3, en nous
concentrant sur les Choéphores d'Eschyle. Celle des formes et unités du discours anime les
chapitres 4 et 5. Dans I'un, nous proposons un apercu des diverses théories antiques sur le
sujet, pour y confronter nos premieres conclusions relatives a la nature et a la structure du
langage théatral. Dans l'autre, nous tachons d'étudier certains passages de I'Electre de
Sophocle avec le concept de "forme" ainsi ¢laboré. Nous pouvons alors ajouter, et méme
relier & ces analyses la problématique du geste. Nous le faisons a travers une lecture de
'Electre d'Euripide. Nous nous sommes expliqué dans l'introduction sur les raisons de ce plan

et de ces choix.

Une étape cependant nous sépare du moment ou nous commencerons l'analyse des textes
théatraux, qui constitue la matiére du chapitre 2. C'est celle qui doit nous servir a définir la
nature de notre objet d'étude, et celle des liens qu'il entretient avec les rites langagiers. La
question n'est pas anodine. L'horizon de notre recherche est celui de la performance tragique.
Mais ce n'est que par l'intermédiaire du texte conservé que nous pouvons espérer 1'approcher.
Ainsi, en regard de toutes les pratiques langagiéres évoquées jusqu'ici, nous devons prendre
en considération le fait que l'objet étudié est un artefact discursif, qui a la fois reproduit,
réemploie, magnifie et détourne les pratiques quotidiennes.

Sur cette base, il s'agit de comprendre ce que la poésie fait de cette parole efficace, et si elle
articule un discours indigene a son propos. Un point est déja assuré, c'est que nous y trouvons
la trace des principes que nous avons mis en lumiere dans I'analyse des pratiques. Toutes les
métaphores de la parole efficace leur font écho: définie comme liquide, comme fléche,
comme coup porté, la parole est en effet au centre d'un faisceau d'images qui servent a décrire
son pouvoir et lui confeérent une certaine matérialité. Le fait est que les témoignages anciens,
nous en avons souvent eu la preuve, plutot que de définir les causes de l'efficacité de la
parole, s'attachent a décrire ses effets: "Ce que les premiers auteurs (Homere, Hésiode) disent
surtout de la parole, c'est qu'elle est un moyen d'agir sur le monde et sur les étres", commente
Desbordes'®.

Les effets perlocutoires de la parole sont les plus explicites; ce sont eux que 1'on retrouve
attachés a la poésie qui, on I'a vu, charme, fait oublier voire guérit, sous forme d'epaoidé. Or,

au lieu de stigmatiser la une carence de réflexivité linguistique, il faut y saisir une sensibilité

9 Desbordes 1989, p. 154.
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découlant directement des pratiques langagieres, qui témoigne tout autant d'une réflexion sur
le langage. Peut-étre est-il plus légitime, en référence aux images que cette réflexion véhicule,
de parler de "linguistique populaire", définie dans les termes de Brekle comme "tous les
énoncés qu'on peut qualifier d'expressions naturelles (c'est-a-dire qui ne viennent pas des
représentants de la linguistique comme discipline établie) désignant ou se référant a des
phénoménes langagiers ou fonctionnant au niveau de la métacommunication"'*!,

De ce point de vue, il se révele une donnée essentielle de la culture grecque, qui tient a la
valeur d'actes de langage des productions poétiques. Par le fait d'étre fondamentalement
destinée a la performance, comme nous l'avons vu, la poésie s'inscrit dans le monde, avec
lequel elle interagit. Par rapport a notre littérature, il s'agit, dans les termes de Calame, d'une
"littérature dont les manifestations poétiques sont traversées par une dimension pratique et

. . . , . . . 142
somatique qui en fait de véritables actes rituels et communautaires" ™.

nl143

On a pu, dans un autre cadre, évoquer la notion de "macro-acte" ™ pour décrire l'intention

d'un texte, d'une séquence publicitaire ou d'un discours électoral. Dominique Maingueneau

parle & ce propos de "valeur illocutoire globale"'**

, et rapporte celle-ci au "genre de discours"
auquel appartiennet les énoncés. Les distinctions génériques de la poésie grecque, qu'il faut
fonder sur des termes indigénes tels hymne, dithyrambe, péan, thréne, etc., pourraient engager
aux mémes conclusions. Mais surtout, les pratiques poétiques grecques remettent en cause
l'idée de Jakobson selon laquelle la poésie se distingue par un primat de la fonction poétique,

145 A . DI
" Méme si nous aurons aussi a

soit "l'accent mis sur le message pour son propre compte
traiter du "coté palpable des signes", notamment dans le chapitre 5, ce dernier ne semple pas
s'imposer, et 'approche pragmatique des énoncés poétiques, pour la Gréce ancienne, nous
semble plus prometteuse que la recherche de "la différence spécifique qui sépare l'art du
langage des autres arts et des autres sortes de conduites verbales"'*°.

Par sa fonction rituelle, par les valeurs illocutoires qui s'y rattachent, telles que charmer,
honorer une divinité, guérir, la poésie grecque entre de plain-pied dans le champ des actes de
langage. Une continuité se dessine entre pratiques sociales et pratiques poétiques, une

continuité aussi dans l'efficacité de la parole que nous avons suivie depuis le degré du son

I Brekle 1989, p. 39.

12 Calame et Chartier 2004, p. 12; voir aussi Gentili 1990 et Nagy 1990.

' Voir Kerbrat-Orecchioni, pp. 158-159, qui donne plusieurs interprétations du terme.
* Maingueneau 1997 [1990], p. 12.

5 Jakobson 1963, p. 218.

146 Jakobson 1963, p. 210.
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jusqu'a celui de 1'énoncé complexe. Cette pensée devra nous accompagner dans toute notre
réflexion sur la nature du langage poétique, et tout particulicrement quand il s'agira du
langage théatral.

Pour I'heure, dans notre deuxiéme chapitre, nous allons pouvoir observer plus précisément de
quelle manicre la poésie vise a s'affirmer comme acte, et de quelle manicre le texte poétique
rend compte, dans le temps méme de son énonciation, de cette efficacité de la parole énoncée.
Nous le ferons en nous attachant a des productions poétiques relevant de 1'épopée et de la
poésie chorale, dans la perspective de mettre en contraste et de circonscrire ultérieurement la

spécificité de 1'ceuvre dramatique, vers quoi tend notre étude.
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2. Parler et dire qu'on parle

2.1. L'autoréférentialité d'un discours

Jusqu'ici, nous avons observé de maniere pour ainsi dire objective les pratiques relatives a la
parole efficace en Gréce archaique. Nous avons relevé des occurrences et tenté d'expliquer de
manicre générale quelles étaient les régles de fonctionnement tant de 'ara, de /'euché que de
I'epaoidé ou de 1'horkos. Nous avons ainsi pu observer que toutes ces pratiques orales
s'inscrivaient dans un cadre communautaire qui les validait, que la forme de I'énoncé efficace
s'étendait du simple son a I'objet entier d'une récitation poétique, enfin qu'une relation
particuliére unissait parole et geste, une donnée qui inspirera toute notre recherche et
particulierement notre analyse a venir du langage théatral.

Il s'agit a présent d'intégrer une perspective subjective, c'est-a-dire de considérer ces pratiques
"de l'intérieur", du point de vue des Grecs. Plus que des Grecs, il nous faut parler ici des
poctes grecs. Notre intérét pour le théatre nous invite en effet & porter notre attention de
manicre générale sur la dimension pragmatique des énoncés poétiques, qui a la fois
reformulent, se réapproprient les pratiques que nous avons évoquées, et constituent eux-

mémes de pratiques sociales.

La question qui anime ce chapitre porte donc sur 1'efficacité de la poésie: a la fois celle qu'elle
prétend avoir, dans son propre discours, et celle que nous pouvons reconnaitre au moyen de
l'analyse pragmatique. Les poeémes homériques et les poémes dits lyriques, puis de maniere

plus détaillée le corpus des Epinicies de Pindare, nous serviront de champ d'analyse.

2.1.1. Variations narratives chez Homeére

r \ 14 Je \ r
Pour I'heure, nous avons abordé Homére'*” en nous référant a quelques occurrences éparses
qui mettent en jeu l'efficacité de la parole. C'était une maniére de nous concentrer sur des cas

ou l'efficacité de la parole est décrite explicitement, notamment a travers ses effets

"7 Nous employons le nom d'Homére par commodité, et omettons par tradition les guillemets qui s'imposeraient.

Mais c'est formellement au corpus des poémes homériques (en 'occurrence a I'Iliade et a 1'0Odyssée) que le terme
fait référence.
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perlocutoires. Il est vrai qu'a coté de cela, 1'épopée homérique regorge d'exemples ou la parole
recoit une qualité propre. En une longue phrase, Philippe Brunet évoque ces multiples
qualificatifs, qui rendent essentiellement compte de la valeur illocutoire de la parole: "Homere
connait, avance et analyse toutes les formes de parole, qu'il s'agisse de Nestor, mélodieux
orateur des Pyliens (...), de la forte voix du preux Ménélas, chéri d'Ares, sur le champ de
bataille, de la parole malveillante d'un Thersite, visant a provoquer rire et moquerie, de la voix
des vieillards troyens, stridulante a la fagon des cigales, des arguments d'Athéna, des paroles
consolatrices d'Aphrodite ou de Thétis, de la rumeur unanime qui s'éleve de l'armée, des
langues bigarrées de la foule troyenne, des prieres indignées d'un prétre a son dieu, des pri¢res
d'un guerrier au dieu qui dirigera son trait, des suppliques d'un vagabond au roi ou a la fille
d'un roi, de I'accueil hospitalier d'une déesse magicienne ou d'un porcher, de la prophétie d'un
devin, de l'insulte ou de 1'éloge, du cri ou des pleurs, des paroles qui s'accompliront et de

celles que démentira le destin, ou encore du chant des Sirénes (...)"'*

. Le texte original en
donnerait mieux témoignage, mais comparaisons, métaphores, adjectifs et adverbes
contribuent ici a donner forme au langage. IIs rendent compte de I'efficacité de la parole, non
seulement en référence a des pratiques rituelles mais plus généralement en regard de toute
énonciation. Ainsi se révele une particularité de la poésie épique qui est d'expliciter, de
montrer la portée illocutoire des discours qu'elle comprend: en mettant en lumicre les
intentions du discours, ces indications renseignent l'auditeur sur la teneur des propos qu'il
entend, et guident par ailleurs le récitant dans son interprétation. En fait, il s'agit d'une
stratégie narrative parmi d'autres. En regard de cet artefact poétique que sont les poemes

homériques, il nous faut donc prendre en compte les conditions narratives et énonciatives qui

président a 1'apparition de ces termes.

Un exemple, celui du chant des Sirénes, nous servira de point de départ. Il doit nous permettre
d'illustrer le caractere hybride du genre épique, critiqué par Platon dans la République (392c5

sq.), qui méle discours narrativisé (ou diégétique, sans discours direct) et discours rapporté

149

(ou mimétique, c'est-a-dire direct) . On se souvient que Platon revendique un genre poétique

¥ Brunet 1997, p. 44. Voir aussi Kaimio 1977, pp. 17-104, pour un recensement de toutes les formes de

descriptions sonores chez Homére.

' Les premiers termes sont de Genette (Genette 1999 [1972], pp. 191-192), ceux entre parenthése de Dupont-
Roc et Lallot et interviennent dans leur commentaire de la Poétique d'Aristote (Dupont-Roc et Lallot 1980, p.
309). Nous reprenons ceux de Genette qui a mis l'opposition en lumiére en s'appuyant sur la critique adressée par
Platon a I'épopée. Platon s'inscrit dans une perspective éthique. Aristote, quant a lui, déplace son centre d'intérét.
Il cherche avant tout a décrire. Dans la Poétique (1448a19-24), il différencie le narrateur qui "devient autre
chose" (heteron ti gignomenon), comme Homére, de celui qui "reste le méme sans se transformer" (hds ton auton
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épuré, soit entierement narratif. Plus exactement, pour reprendre les termes de Genette, il

"9 Nous allons voir

favorise un "récit d'événements", dénué de tout "connotateur de mimésis
pour notre part que ces "connotateurs" portent également sur les descriptions de la parole, en
lien avec la multiplicité des locuteurs apparaissant dans 1'épopée.

Dans I'Odyssée, le chant des Sirénes est évoqué a quatre reprises et de quatre points de vue
différents. Les trois premiéres occurrences apparaissent dans le récit d'Ulysse, elles sont donc
médiatisées par sa parole, qui se trouve elle méme médiatisée par l'autorité narratrice, celle
d""'Homere" ou de la Muse, assumée en dernier lieu par 1'a¢de. Ce systeme de délégation rend
d'autant plus intéressantes les variations terminologiques au niveau du discours direct. Ainsi,
le récit d'Ulysse laisse entendre tout d'abord la voix de Circé, qui évoque les Sirénes en

décrivant a Ulysse la route qu'il lui faudra suivre (Od. 12, 39-44). Les termes intéressant notre

propos figurent en gras:
Seipfivag pev mpdtov doiEeot, al pd te tévtog
40 avBpdnovg BéAyovoy, Stig opeag elcapikntor.
8 11g Gidpein meldion kol eBdyyov dxovon
Zepnvov, Td & ol L yuvT) kol VATl Tékvo
olkade VOGTAGOVTL TOPIOTATOL OVOE YAvVUVTaL,

GANG e Terphiveg Myvpdi BéAyovotv dordi.

Tu arriveras d'abord chez les Sirénes, qui enchantent tout homme qui arrive jusqu'a elles. Celui
qui, dans son ignorance, approche et entend la voix des Sirénes, celui-la, jamais sa femme et ses
petits enfants ne se réunissent prés de lui, de retour au foyer, ni ne le fétent; les Sirénes

l'enchantent par leur chant harmonieux.

En référence a 1'épisode des Sirenes, le discours de Circé sert de présentation: le nom des
Sirénes y apparait trois fois et la répétition du terme thelgo, "enchanter", au début et a la fin

de l'occurrence, met l'accent sur le danger que revét l'aventure. Le verbe, nous indique

m

Chantraine, a en effet une connotation néfaste, en ce qu'il signifie originellement "'enchanter,

\ 151
transformer ou paralyser par un charme', d'ou 'tromper"

. Par ailleurs, deux termes
interviennent pour décrire la voix des Sirénes, qui font penser qu'il s'agit de deux réalités

différentes: 1'une se référant au son (phthongos, tout comme opa, aux vers 185, 187, 192),

kai mé metaballonta), comme le poéte modéle de Platon. Mais c'est pour les opposer tous deux a ceux qui "sont
les auteurs de la représentation" (tous mimoumenous), c'est-a-dire les acteurs. Il intégre donc a son analyse la
donnée particuliére du théatre, comme nous le ferons a partir du troisiéme chapitre...

%0 Genette 1999 [1972], p. 186. Voir aussi Calame 2000 [1986], pp. 22-23.

! Chantraine 1968-1980, s.v. thelgé.

61



La parole comme geste

l'autre au chant (aoidé).

Plus loin, Ulysse fait lui-méme la description de leur chant, au moment ou il les approche.

Dans son discours direct, elle intervient a trois reprises. D'abord dans les vers 181-183:

QAL Ste tOoG0V antfjuey, ooV 1e Yéyove Bonoag,
pipea drdrovtec, Toc 8 od AdBev drdatog vidg

gyy00ev dpvupévn, Aryoptiv &’ Evtuvov do1dfv-

Quand nous ne fiimes plus qu'a une portée de voix, ils redoublérent de vitesse, mais la nef qui
bondissait sur les flots ne resta pas inapergue des Sirénes, car elle passait tout pres, et elles

entonnerent un chant au son clair.

Puis Ulysse ajoute, aprés que les Sirénes ont elles-mémes chanté:

192 0Oc pdoav ieloon 8o kGAALOV

Elles parlaient ainsi, en langant leur belle voix.

Enfin il conclut, une fois qu'il s'est mis hors de portée (vv. 197-200):

o0TOp Enel O TaG Ye mapnAacay ovd’ €1’ Enerta
, / 5 ’ SR’ s 3 7

eB4yyov Zepfivov fikovopey 0084 T do1dhv,

oly’ amo xknpov Elovto Euol épinpeg etalipot,

200 Sv oy £n” wolv dleny’, EuE T° €k BEGUMDV AvEALGOVY.

Puis, des qu'ils eurent passé les Sirénes et que nous n'entendions plus leur voix ni leur chant, mes
fideles compagnons retirérent la cire, dont j'avais bouché leurs oreilles, et me délivrérent de mes

liens.

Dans ces trois occurrences, nous voyons réapparaitre certains des termes qu'employait Circé.
Ulysse percoit le "chant au son clair", liguré aoidé des Sirénes, qui est 1'aboutissement de leur
phthongos. Ce qui disparait cependant, c'est le verbe modalisateur thelgo, qui exprime l'acte
illocutif des Sirénes. Ce dernier appartient aux recommandations de Circé. En revanche, il n'a
plus sa place dans le récit direct d'Ulysse, qui décrit le chant "tel qu'il est". Son discours
constitue le témoignage brut, et les termes employés mettent en évidence 1'expérience

sensorielle, auditive. Il faut en revanche, pour compléter le tableau, ajouter le chant des
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Sirénes qui intervient dans l'intervalle. On y voit les Sirénes vanter elles-mémes les mérites de

leur voix (vv. 184-191):

devp’ &y’ 1ov, Todday’ "0dveed, uéyo kDdog "Ayondyv,
185 vijo katdotnoov, (va vetitépny &r” dxolorc.
00 Yép md T1¢ 1Hide TopHidace vt pedoivy,
TPy ¥’ Nu€ov LeAMynpov and ctopdtav 8r’ dkodoal,
QAN 8 ve Tepydipevog velton kol mAeiovo elddg.
{Buev yép to1 névO’, 8o’ évi Tpoin evpein
190 "Apyelol Tpdéc te Oedv 16T pdynoay,

{Buev & Sooo yévnrou éni xBovi movAvBoreipn.

Allons, viens ici, Ulysse, tant vanté, gloire illustre des Achéens; arréte ton vaisseau, pour écouter
notre voix. Jamais nul encore n'a dépassé ce lieu sur son noir vaisseau, sans avoir entendu la voix
douce comme le miel qui sort de nos lévres, il en jouit et s'en va, plus savant. Car nous savons tout
ce que dans la vaste Troade souffrirent Argiens et Troyens par la volonté des dieux, et nous savons

aussi tout ce qui arrive sur la terre nourriciere.

On voit ici les Sirénes reprendre a leur compte I'image employée par Homeére pour décrire les
paroles de Nestor: la voix "douce comme le miel". Leur identité divine leur donne le privilége
de se référer a leur propre chant en ces termes laudatifs. Le verbe terpomai, "se réjouir",
intervient de méme pour transformer ce que le thelgo avait de menacant en une donnée de
réjouissance. Il faut aussi, pour comprendre la force de ce discours, rappeler que la formule
anaphorique des vers 189 et 191, avec la répétition du verbe "savoir", idmen, trouve un
parallele dans deux occurrences épiques qui sont le discours des Muses a Hésiode (7h. 27) et
I'incantation de Déméter dans 1'Hymne homérique a Déméter, que nous avons déja
mentionnés. La structure particuliere, qui prend une valeur incantatoire, t¢émoigne d'une parole
enchanteresse, directement efficace, qui est I'apanage de divinités, en l'occurrence.

En contraste, le dernier passage relatif au chant des Sirénes constitue un quatriéme niveau qui
est le niveau zéro pour ainsi dire, celui du narrateur. C'est au chant 23, lorsqu'Ulysse
entreprend de raconter son périple a Pénélope. Le narrateur premier ("Homeére") en offre un
compte-rendu au discours indirect, des plus laconiques, qui semble affranchi de toutes les

valeurs ajoutées par les locuteurs précédents (Od. 23, 326):

M8’ bg Zerpfivov advdwv eBdyyov dxovcey

...et qu'il avait entendu la voix forte des Sirénes.
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Ce qui ressort de cette breéve analyse, c'est que 1'on peut trouver a deux niveaux différents du
discours un retour sur la nature du langage oral: au discours indirect et au discours direct.
Dans le cas du chant des Sirénes, ces variations permettent a I'aéde de présenter différents
points de vue, de faire entendre des voix diverses, tout en conservant le contrdle de la
narration.

Ainsi, on I'a vu, les trois premiéres occurrences sont intégrées dans le discours d'un locuteur
(Circé, Ulysse puis les Sirénes); la troisiéme revient au narrateur extradiégétique (dans les
termes de Genette). Dans 1'épopée, ces deux niveaux coexistent donc, en vertu du caractére
hybride du genre qui méle discours narrativisé et discours rapporté. De maniere formelle, la
narration s'arréte au moment ou un personnage prend la parole. Elle céde la place a un
langage prétendument oral. L'a¢de s'adresse alors au public comme s'il était lui-méme le
personnage qui s'exprime, et comme si le public était le destinataire du personnage. Ainsi des

Sirénes vantant les mérites de leur chant.

Une étude tres intéressante de Suzanne L. Wofford, The choice of Achilles: the ideology of
figure in the epic, met d'ailleurs en lumiére la force qui ressort de la tension entre ces deux
voix. L'auteure montre que, dans l'usage qu'il fait des tropes, le texte homérique introduit une
idéologie qui transcende l'idéologie héroique, guerricre, de 1'énoncé: "I found, however, that
although many similes appeared to bring an alternative system of values into the poem, they
lore often work to the contrary, to aestheticize and to naturalize the story of war, thereby

"152 Un peu plus loin, Wofford explicite les

rendering it poetically and culturally acceptable.
moyens dont dispose le poete pour exprimer cette autre voix: "By poetic figures, | mean both
evident tropes and figures —such as the epic simile, apostrophe, metalepsis, or prosopopeia—
and other metanarrative gestures by which the poet explains, provides meaning, gives forms
to events, or focuses on the poetic process itself."'>

Méme si elles relévent d'une méme stratégie narrative d'ensemble, les deux voix méritent
donc d'étre distinguées. On voit 1'utilité qu'il y a, dans 1'exemple des Sirénes, a distinguer les
niveaux de narration et a identifier les locuteurs. En ce qui concerne les références
métalinguistiques, les images du langage, la réflexivité se fait le plus souvent d'un niveau de
narration a l'autre: c'est principalement dans le champ du discours narrativisé que s'inscrit la

description du discours oral. Les indications sont donc extérieures au discours direct; elles

2 Wofford 1992, p. 2.
'3 Wofford 1992, p. 8.
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sont le reflet d'une modalisation extérieure a 1'énoncé. Or ce qui nous importe, c'est justement
de comprendre ce qui se passe dés lors que cette modalisation externe disparait, car c'est, a
priori, le cas dans le texte tragique, qui est affranchi du discours narrativisé. Platon ne le
définit pas autrement dans le passage de la République ou il montre que 1'on obtient un texte
dramatique en "retranchant les paroles du poéte qui séparent les discours" (394b2).

Dans ce cas de figure, quel commentaire le locuteur peut-il se permettre sur le discours qu'il
est en train de tenir? Assurément, on ne verrait pas Ulysse dire de lui qu'il parle comme
tombent des flocons de neige. Pourtant les traces d'une réflexivité de ce type existent, et ce
déja dans le texte homérique, on I'a vu avec les Sirénes. Pour identifier ce type précis de
métalangage, on peut se référer au travail effectué par Jacqueline Authier-Revuz, sur la base
d'un corpus en francais contemporain, dans Ces mots qui ne vont pas de soi: boucles
réflexives et non-coincidences du dire. Elle a montré de manicre exemplaire que le langage
posséde une capacité généralisée de "se retourner sur lui-méme", en des occasions ou il offre
un commentaire sur son contenu ou sur sa nature, et ce dans le cours de sa production'”.
Appliquée au texte homérique, cette qualité autoréférentielle du langage ne décrirait donc pas
des cas ou le narrateur épique décrit le langage de ses héros, mais celui ou il parle de son

propre discours, et celui ou les héros font de méme a propos du leur.

L'horizon du texte théatral nous invite & nous pencher sur ces occurrences particuliéres. Or il
apparait rapidement, dans cette perspective, qu'elles sont rares, ou alors discrétes. Dans le cas
du narrateur de 1'/liade et de 1'Odyssée, elles ne consistent, commente Calame, que "dans la
présence dans I'énoncé d'un je, mais aussi dans la mention de l'activité du chant qui

H155 —SOlt

correspond pour la poésie épique a l'acte performatif de I'énonciation elle-méme
chanter, célébrer, se souvenir, i 1a premiére personne ou a l'impératif et adressé a la Muse' ™.

En ce qui concerne les formes autoréférentielles dans les discours directs du texte homérique,
elles ne sont pas beaucoup plus présentes. Elles le sont moins en tout cas que dans la tragédie,
comme nous le verrons, dont l'un des traits est précisément, par ce biais, de montrer le

langage en action, voire de le mettre en question. Il est cependant un domaine ou cette auto-

référentialité est visible, c'est celui des verbes de parole qui dénotent une action, c'est-a-dire

13 Authier-Revuz 1995.

135 Calame 2000 [1986], p. 54.

1% A Tinverse, la poésie hésiodique est caractérisée par une présence marquée du sujet et une mise en scéne de la
situation d'énonciation, aussi bien dans les Travaux et les jours que dans la Théogonie (voir Calame 2000 [1986],
pp- 87-109, pour une analyse des particularités énonciatives du prologue de la Théogonie). Ces éléments
contribuent dans ce cas a la création d'un je fictionnel, d'une "figure" poétique. Mais nous aborderons la question
plus spécifiquement avec Pindare.
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qui, dans les termes d'Austin, explicitent l'acte d'illocution et se référent "a l'acte performatif
de I'énonciation". De nombreux cas pourraient servir d'exemple, mais nous cherchons d'abord
a montrer la dynamique a l'ceuvre dans de tels cas.

Soit l'expression du serment, telle qu'elle est formulée dans le serment que fait Agamemnon

d'honorer Achille (/1. 9, 128-134):

ddom &’ Entd yovaikog duduova Epya idviog

AecPBidag, ag 0te AéoPov EbkTiuévny Edev adTog
130 £€elouny, ol kdAAeL Evikav GOAC yOVoLK®Y.

T0¢ Hév ol dwow, petd &’ Eoceton fiv 16T dnnbpav

4 ~ 3 \ \ ’ e b3 ~

ko0p1 Bpiofjog &ri 8¢ péyov Sprov dpoduon

un mote Thg eOviig EmPAuevor oL wyfivad,

1 Béuig dvBpdmwv nélel dvdpdv N8E YovoLKdY.

135 TOOTO UEV OOTIKO TTAVTO TOUPECCETAL.

Je lui donnerai sept femmes habiles aux travaux impeccables. Ce sont des Lesbiennes qu'au jour
ou lui-méme conquis la belle ville de Lesbos, j'avais choisies pour moi, parce qu'elles surpassaient
en beauté tout leur sexe. Je les lui donnerai, et, avec elles, il trouvera celles qu'a l'époque je lui ai
ravie, la fille de Brisés; et je jurerai méme un grand serment que jamais je ne suis entré dans son
lit, ni ne me suis uni a elle, comme il est normal, parmi les humains, entre hommes et femmes. Tout

cela, il l'aura sur l'heure.

Agamemnon préte serment, et il dénomme en méme temps son acte dans son discours. Par ce
fait il constitue son dire en action, ce qui est la définition d'un énoncé performatif, quand bien
méme le grec peut recourir au futur pour le formuler (omoumai, v. 132). Or ce mode
performatif est en méme temps descriptif de 1'acte de langage; il contribue a fabriquer une

réalité interprétable par 1'auditeur au moment de 1'énonciation.

La distinction entre les deux modes de la narration, discours narrativisé et discours rapporté,
nous permet donc de mettre en évidence deux rapports différents au langage et d'élargir notre
champ d'observation. A travers la citation de Platon, nous avons déja pu mettre en paralléle le
discours épique direct et les répliques du théatre. Plus généralement, on notera que cette
réflexivité directe correspond au régime de la poésie mélique, qui présente une affirmation

marquée du je d'un sujet”’. Les poémes de Sappho, Alcman, Anacréon, Pindare ou

137 Calame 2000 [1986], pp. 74-75, illustre le phénoméne en donnant des exemples propres & cette poésie. Avec
lui, nous I'appellerons "mélique" plutét que lyrique: "selon la catégorie de la critique littéraire indigéne qui limite
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Bacchylide (mais déja Hésiode) mettent le plus souvent en jeu un locuteur qui s'exprime a la
premicre personne. Il y a 1a un paralléle important a souligner, parce qu'il établit un lien avec
le registre dramatique et prépare le terrain a l'analyse que nous en ferons. Il nous permet
notamment d'entrer de plain-pied dans le domaine de la performance. La poésie mélique pose
en effet des questions essentielles sur ce point: la place du je au coeur du poeme, le fait que
l'autoréférence s'inscrive principalement dans des verbes a valeur performative, employés a la
premicre personne, nous invitent a observer de prés quel est 1'énonciateur du discours, celui
qui en actualise le contenu et met ainsi en action l'efficacité de la parole.

En regard de 1'épopée homérique, la poésie mélique semble s'étre spécialisée dans un registre
d'énonciation qui est aussi celui du drame. C'est une position qui n'a pas été sans modifier le
regard que portaient les Anciens sur la poésie et sur son lien au langage. Une des particularités
de la poésie mélique tient en effet a ce qu'elle substitue a 1'aéde convoyeur de la voix de la
Muse un poéte sujet a la premiére personne, mis en scéne comme personnage. Il y a la
"passage d'une projection du je dans un étre de nature divine a une objectivation en rapport
avec l'identité réelle de I'auteur"'”®. Ce passage, qui s'est déroulé dans un cadre historique

précis (établissement du régime de la polis, apparition de 1'identité de citoyen..."”

), a été
abondamment décrit, notamment par Detienne, Svenbro et Calame dans des ouvrages que

ren e 160
nous avons déja cités .

Mais ce qui importe pour notre propos, c'est de voir comment se construisent les
autoréférences dans ce contexte. Nous faisons face le plus souvent a une construction au
discours direct, dans laquelle le poéte —le je qui l'incarne— est a méme d'évoquer son travail de
création, voir le produit qui en résulte. C'est le cas de figure ou le narrateur épique commente
son ceuvre (ce qui n'arrive qu'incidemment, on I'a vu), ou alors celui des Sirénes décrivant leur
chant. D'autres images, d'autres conceptions voient le jour dans le cadre de la poésie mélique,

et il convient de s'y arréter avant de reporter cette problématique sur le texte tragique.

le sens du terme lyrique & l'accompagnement sur la lyre et qui, par melos, entend la poésie chantée et dansée sur
un accompagnement musical par un ou une chanteuse ou par un groupe choral" (Calame 2000 [1986], p. 33).

1% Calame 2000 [1986], p. 62.

19 Voir l'introduction de Glotz 1988 [1928], pp. 9-41, et Mossé 1993, pp. 16-25.

1% Detienne 1967, Svenbro 1976. Calame 2000 [1986], pp. 49-86, propose une analyse comparée des marqueurs
énonciatifs de la poésie épique et mélique.

67



La parole comme geste

2.1.2. De la parole au texte?

Notre intérét relativement ciblé nous permet de ne pas entrer dans le débat relatif aux causes
historiques du passage —s'il en est un— d'une poésie impersonnelle (épique) a une poésie
personnelle ("lyrique"). A cette dichotomie, a laquelle il faudrait ajouter le genre dramatique
pour compléter la triade ancienne, s'oppose la réalité de pratiques concurrentes, partageant
toutes des traits communs. Ainsi la tragédie compte-t-elle des passages en vers lyriques et en
langue dorienne, ainsi la poésie hésiodique, bien que relevant du genre €pique, révele-t-elle
des données propres a la personne du poete Hésiode. L'idée que chacune des pratiques —terme
plus représentatif que celui de "genres"— comprend des traits communs aux autres, qu'elle
accentue ou estompe, parait une base plus fiable pour une analyse comparée. Dans cette
configuration, I'une des spécificités de la poésie mélique serait d'avoir accentué les traits
autoréférentiels, la donnée de la composition, et ce a travers la personnalisation de la figure du
poéte qui prend le pas sur la garantie divine de la Muse.

Dans l'idée de comprendre la conception du langage propre a la période archaique, nous nous
pencherons donc sur les termes employés dans les poémes pour décrire les poétes, 1'art
poétique et le produit de ce dernier. Il faut commencer par comprendre la raison de leur

multiplication.

Si, en référence a des changements politiques, économiques et idéologiques, les poémes
méliques reflétent un souci de redéfinir leur statut, il convient de s'interroger sur la nature de
l'objet décrit par ces métaphores. S'agit-il vraiment d'un nouveau modele poétique? S'inscrit-il
en rupture avec la tradition épique? L'idée d'une rupture n'est pas des plus évidentes, nous
'avons dit. Ce qui est frappant, c'est surtout 1'abondance des termes autoréférentiels. L'ceuvre
de Pindare est exemplaire sur ce point. Cecil M. Bowra affirme a son propos, en premiere
ligne de son ouvrage Pindar: "No Greek poet says so much as Pindar about his art."'*" Cette
constatation nous invite a nous pencher prioritairement sur son ceuvre, plus précisément sur
I'ensemble homogene des Epinicies. Plusieurs études se sont attachées a y analyser les
métaphores relatives a la création poétique. Ainsi, 'ouvrage de Niinlist, relatif a la
poetologische Bildersprache dans la Greéce archaique, fait le plus souvent référence aux
poemes pindariques. Il montre bien la variété et I'abondance de ces images, qui se retrouvent

régulierement chez les poétes de 1'époque archaique mais sont souvent nouvelles par rapport a
g p poq q p pp

"' Bowra 1964, p. 1.
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la tradition épique. Ce fait lui permet d'établir certaines grandes catégories, dont les thémes se
retrouvent dans des monographies consacrées exclusivement a Pindare. Ainsi, Otfrid Becker a
pu étudier le motif du chemin chez Pindare'®, et Jacques Péron s'est attaché aux images
maritimes'®. Svenbro accorde un chapitre entier dans Le métier de Zeus aux métaphores du
tissage et du tressage qui se constituent spécialement aprés Homere, dans la poésie mélique de
Bacchylide et de Pindare. Daniéle Auger'®, enfin, dans un bref article, a mis en valeur, & c6té
des métaphores artisanales, 1'importance des métaphores naturelles et athlétiques.

Cependant, il faut réfléchir au préalable sur cette nouveauté: le fait que la production
poétique, dés lors qu'elle ne consiste plus, idéologiquement, en une retransmission du chant
des Muses, acquiert une identité propre. Il y a 1a essentiellement un déplacement de 1'autorité
créatrice, peut-&tre li¢ a I'emploi nouveau de I'écriture dans le processus de composition et de
diffusion, qui "permettrait d'objectiver le processus de communication et de I'énoncer dans le
discours au détriment du rapport symbolique et purement discursif du je avec la Muse, des

"% Si ce mouvement nous intéresse tout

lors reléguée au rang de simple adjuvan
particuliérement, c'est parce qu'il signifie que le discours poétique se reconnait comme
artefact. Et surtout: définir les causes historiques de cette objectivation ne nous intéresse pas
tant que d'estimer les implications de cet aveu d'artificialité de la poésie sur la croyance en
une parole efficace. Dans cette perspective, en effet, tout poéme devient une imitation de la
réalité. C'est une formule que nous retrouvons telle quelle dans le célébre aphorisme de
Simonide: "le discours est une image des actions" (ko logos t6n pragmaton eikén estin)'®. La
poésie entre a ce moment dans le champ de l'imitation, de la mimésis.

Tout de méme, on rappellera que Detienne, comme Svenbro, a expliqué cette "révolution" par
un processus de marchandisation de la poésie: en exigeant une rétribution pour ses po¢mes,
Simonide "place la fonction poétique dans un éclairage nouveau: cette mutation
s'accompagne, en effet, d'un effort de réflexion sur la nature de la poésie"'®’. Le changement
tiendrait donc a la relation nouvelle qui lie le pocte a son destinataire, et qui est mercantile. Le
pocte vend son art a des riches commanditaires qu'il a pour tiche de célébrer. Simonide,

Bacchylide, Pindare travaillent sous cette contrainte et leurs poémes ne laissent pas d'en

1% Becker 1937.

19 péron 1974.

1%+ Auger 1987.

195 Calame 2000 [1986], p. 82.

1 Sim., fr. 190 Bergk = Mich. Psellus mept évepy. Soup., p. 821.

"7 Detienne 1967, p. 107. L'ensemble du chapitre (pp. 106-143) offre un traitement détaillé du role joué par
Simonide et par les premiers Sophistes dans ce processus.
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témoigner: "Jadis, la Muse n'était ni cupide, ni mercenaire..."'®®, déplore Pindare.

Or 1'on peut objecter a Svenbro (et a Pindare) que l'aéde épique, tel qu'il apparait dans les
poémes homériques, n'est pas a I'écart de ce marchandage: Démodocos, I'aéde des Phéaciens,
recoit d'Ulysse une part de viande pour honorer sa prestation; et Arété, la reine des Phéaciens,
promet de combler de biens Ulysse aprés qu'il a évoqué le destin de certaines héroines dans
I'Hadés (Od. 11, 336-341). Un Ulysse qu'Alcinoos, trente vers plus loin, compare

explicitement a un aéde'®!

Sans doute les poetes ont-ils dii s'accorder au nouveau régime politique environnant.
Théognis, en bon aristocrate, n'a de cesse de déplorer le nouveau régime politique a Mégare.
Mais on verrait difficilement une "évolution" conséquente de la poésie épique a la poésie
"subjective". Il faut admettre que les récitations épiques se sont longtemps poursuivies, et que,
en parallele, la poésie mélique tendait, tout comme la poésie iambique et ¢légiaque, a mettre
en valeur la figure du poéte, notamment par I'affirmation marquée du je'”. Nous nous
accordons donc, tout au plus, a voir dans la poésie mélique une intensification de la réflexion
sur le statut de I'ceuvre, qui n'est pas absente chez Homére: les différentes figures d'acde, a
laquelle s'ajoute celle d'Ulysse, offrent un subtil miroir de la situation d'énonciation. A
l'inverse, la perspective de Detienne l'incite a I'inverse a schématiser. Il croit discerner a cette
époque un changement de paradigme, une "laicisation de la parole" qui aurait une double
conséquence: "d'une part, [ce phénoméne] consacre le dépérissement de la parole magico-
religieuse qui était solidaire de I'ancien mode de pensée; d'autre part, il détermine l'avénement
d'un monde autonome de la parole et d'une réflexion sur le langage comme instrument"'’". Or
l'idée méme d'une parole magico-religieuse a été plus haut battue en bréche. Par ailleurs, nous
avons recensé un grand nombre d'exemples qui nous ont prouvé la vivacité de cet "ancien
mode de pensée" dans des pratiques allant bien au-dela du 6™ siécle. Nous ne pouvons donc
parler de ruine.

Il faut considérer que la poésie, dans la configuration propre a la poésie mélique
(marchandise, artisanat, habileté...), tout comme plus tard la rhétorique, a di redéfinir ce
"systeme de pensée" dont parle Detienne, qui est avant tout un ensemble de pratiques sociales

fondées sur certaines valeurs pragmatiques du langage. Ainsi, ce que nous prenons en

1% Pind. I. 2, 6. Pour d'autres occurrences, voir les pages que Svenbro 1976 consacre a la dimension mercantile
de la production poétique, pp. 173-186.

'"0d. 11, 367-368.

19 voir Calame 2000 [1986], pp. 74-78, pour la question du locuteur dans la poésie mélique.

" Detienne 1967, p. 100.

70



Chap. 2 §1. L'autoréférentialité d'un discours

considération, c'est le fait que la poésie insiste dés ce moment sur le fait qu'elle est un langage
artificiel. En fonction de ce principe, il lui faut réinterpréter son efficacité et son pouvoir, et la
premiére étape pour ce faire est de se donner un nom, une forme et des qualités. Telle serait la

raison de 'abondance des termes autoréférentiels.

Reste a étudier la nature de ces derniers. Or nous allons voir que cette nature répond aux
exigences de la prestation plus qu'elle ne marque une révolution poétique, conséquente a la
propagation de 1'écriture. Dans I'étude qu'il consacre avec John Scheid au mythe du tissage, et
dans laquelle il reprend certaines conclusions de La parole et le marbre, Svenbro commente a
propos des poetes de I'époque archaique: "A travers les métaphores qui définissent le discours
non seulement comme un 'tissage' mais encore comme une 'construction’, ils [les auteurs] ont
tellement insisté sur la matérialité du discours que —vers 450 avant notre ¢re— on a fini par les

A, . . 172
appeler poiétai (‘artisans', 'producteurs', 'constructeurs').""’

Le produit poétique tend alors a
apparaitre comme le résultat d'un procédé¢ artisanal.

L'insistance mise sur la conception artisanale de la poésie est sans doute propre a cette
époque. Mais de nouveau, I'idée d'un changement radical est inexacte: dans le riche ouvrage
de Niinlist, Poetologische Bildersprache in der friihgriechischen Dichtung, auquel nous nous
référerons encore souvent, il apparait que 1'emploi de verbes tels que teucho (fabriquer) ou
entund (équiper, parer) en référence au chant est attesté dans les textes homériques déja'”.
Par ailleurs, nous avons vu que le fait de conférer une matérialité¢ a un énoncé était attesté
dans les plus anciennes sources.

Ce qui est vrai, c'est que la poésie mélique insiste sur cet aspect et l'enrichit par toutes sortes
de métaphores. Mais il n'est pas du tout sir qu'Andrew Ford ait raison lorsque, dans The
origins of criticism, il affirme que "the 'making' vocabulary suited analytical and technical

approaches to song that placed emphasis on its construction rather than its performance"'™.

Ni lorsqu'il parle d'un "shift from 'song' to 'poem"'”

, qu'il rapporte a l'influence des
Sophistes. De fait, les autoréférences dans les poémes pindariques portent exclusivement sur
la musique et sur le chant! Bowra insiste sur le fait que Pindare se référe au poéme chanté:
"Pindar's poems are rightly called 'odes', since they were meant to be sung, and it is as songs

that he speaks of them with such words as molpa, aoida, melos, humnos. He does not use

172 Scheid et Svenbro 1994, pp. 129-130.
'3 Niinlist 1998, pp. 86 sq.

1" Ford 2002, pp. 138-139.

'3 Ford 2002, p. 162.
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poiéma (...)."""° L'exemple du terme aoidé, fréquemment employé, est éloquent: la tradition
homérique nous a habitués a le comprendre comme "po¢me chanté", et non comme objet
musical "a chanter". Ainsi, on trouve pour définition du terme dans le Lexikon des
friihgriechischen Epos: "Gesang als Fertigkeit oder Tétigkeit des Sangers". Et William Slater
le traduit par "song" dans son Lexicon to Pindar, en recensant des expressions aussi
révélatrices que: lura de sphi bremetai kai aoida ("1a lyre retentit pour lui, ainsi que le chant",

N. 11, 7), ou meliphthongois aoidais ("les chants aux sons de miel", 1. 6, 9).

En vérité, le fait méme qu'il y ait autoréférence détermine une nouvelle problématique. Elle
tient a la nature de la production poétique a laquelle se réferent les métaphores du poeme.
Svenbro pense pouvoir trancher la question: "Malgré leur variation, les métaphores réunies ici
ne traduisent qu'un seul rapport social —le rapport entre artisan et commanditaire."'”’” Or cette
interprétation fait totalement I'impasse sur la part spectaculaire attachée aux poe¢mes. Elle
n'admet pas, en somme, que 1'autodésignation puisse se référer a 1'ceuvre "en performance".
Certains indices montrent pourtant que la chose est possible: les Hymnes homériques par
exemple comprennent dans leurs formules finales des éléments qui font référence au contexte
d'énonciation (un concours)'”; de méme, les poémes de Théognis et de Xénophane
comprennent de fréquentes allusions aux banquets, dans le contexte desquels ils étaient sans
doute récités.

Nous sommes donc en présence d'une pratique poétique attentive a l'instant de la récitation,
comme I'était déja la récitation épique, dont Gregory Nagy a montré qu'elle était "re-creation
of a model": la recréation d'une ceuvre au moment de la performance, en fonction du contexte
de cette derniére'”. Pour les textes épiques, les variations narratives et formulaires qui nous
ont été transmises en témoignent. Pour la poésie mélique, il s'agit de certains ¢léments tels
que pronoms personnels, déictiques, verbes performatifs, qui, comme nous allons le voir pour
Pindare, ancrent le poéme dans l'espace et dans le temps de la performance, et lui conférent le
statut de rite.

De ce point de vue, la poésie mélique se révele €tre une pratique attentive a l'instant de la

récitation, dont les ceuvres s'offrent au public comme objets d'oralité. Le fait que les

170 Bowra 1964, p. 2. Voir aussi Niinlist 1998, pp. 358-361.

7 Svenbro 1976, p. 192.

'8 Voir Capponi 2003. Mais Svenbro 1976 interpréte lui-méme ces formules dans ce sens, pp. 78-80.

' Voir Nagy 1996 sur les modalités de la "création" rapsodique, ainsi que ses développements sur la mimesis
poétique dans Nagy 1990, pp. 41-45. Voir aussi les pages 373-381 dans le méme ouvrage, ou il aborde la
question du je poétique, que nous allons maintenant traiter avec Pindare, et part du principe que "the persona
of the composer can be reenacted by the performer"” (p. 373).
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autoréférences dans les poémes ne portent jamais sur I'écriture en témoigne. Indépendamment
des développements de 1'écriture, les poémes épiques, méliques, la poésie €élégiaque ou
iambique, étaient composés en vue d'une production orale. Ce sera encore le cas des textes de
théatre, d'ailleurs. On peut débattre longtemps sur le statut du "texte" théatral, sur les preuves
d'une lecture postérieure a la représentation'™, il n'en demeure pas moins que la premiére
appréhension que le public en avait était "aurale". David Wiles, qu’on a méme vu se
prononcer pour une transmission orale du texte théatral, du poéete aux acteurs —"there is no
evidence that actors ever received a script"—, ajoute que "the audience had no basis for

conceptualizing the text as something separable from performance"'®

. De fait, le public
entendait pour la premiere fois le texte a 'occasion des festivals. La présentation des piéces au
cours du proagon, le jour précédant l'ouverture du festival, ne servait qu'a les informer de
l'intrigue'™. Seuls les archontes avaient I'honneur d'entendre au préalable les poétes leur lire

le texte de la pidce'™.

Nous sommes pour notre part habitués a ce qu'un texte littéraire se référe a lui-méme en tant
que texte écrit. C'est a son lecteur que Baudelaire s'adresse comme a son semblable, son frére.
En cela, nous ne faisons que suivre une tradition ¢bauchée par les premiers auteurs qui,
comme Thucydide, ont défini leur travail par 1'écriture: xunegrapse , "il a consigné"'™, dit
I'historien en téte de son récit. La question se pose pourtant, dans le cas de la poésie mélique,
de savoir si 'autoréférence est faite au processus de la composition ou a celui de la récitation.
Le fait qu'il soit énoncé confére une autre dimension au poéme. En contraste avec le texte
écrit, il pourrait aussi bien se décrire en tant que texte énoncé, en tant que production
langagiére ponctuelle. Il nous faut donc observer si le texte porte la trace de ce phénomeéne.
Notre intérét portera évidemment sur les métaphores employées pour décrire 1'objet poétique.
Mais nous verrons rapidement que ces dernieres impliquent également une réflexion sur
l'identité du je dans le poéme, et sur la nature des actes qui se rattachent a lui, souvent dans
une logique performative.

C'est dans cette perspective que nous souhaitons aborder 1'ceuvre de Pindare, plus précisément

ses Epinicies. Nous préférons travailler sur un ensemble restreint et unifié que nous livrer a

"% Voir notamment Havelock 1980, Lanza 1988 et Segal 1988, sur la tension entre écriture et oralité au sein du

texte théatral.

B Wiles 2000, p. 167.

182 pickard-Cambridge 1988 [1953], pp. 67-68.
' Platon, Leg. 817d.

"™ Thuc. 1, 1, 1.
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une étude comparative des auteurs de poésie mélique qui nous ¢éloignerait de notre sujet
proprement dit. Pour la méme raison, nous ne nous référerons pas aux fragments de Pindare,
qui peuvent ressortir a d'autres pratiques poétiques (péans, thrénes, dithyrambes) et relever par
conséquent de normes et de contextes de production différents. Le corpus relativement fourni
des Epinicies de Pindare nous permet en revanche d'espérer qu'il se dégage une image
cohérente et significative du phénomene qui nous intéresse: le statut d'un texte au moment de

sa récitation.

2.2. Aspects pragmatiques de la poésie de Pindare

2.2.1. Leje en jeu

La poésie de Pindare nous engage sur la voie du drame. Nous reconnaissons dans la poésie
mélique, considérée dans son ensemble, les deux modes référentiels du cheeur dramatique:
I'énonciateur peut d'une part assumer une identité fictionnelle en incarnant le pocte, comme le
cheeur tragique incarne un groupe de vieillards, de jeunes filles, d'esclaves, etc.; de 1'autre, il
peut employer certaines expressions qui laissent entendre qu'il se décrit lui-méme comme
locuteur, voire comme ensemble choral. Que le cheeur tragique pourrait parfois faire de
méme, rompant ainsi "l'illusion théatrale", a été postulé récemment par Albert Henrichs'™.
Dans ce deuxiéme cas de figure, le cheeur tragique s'accorde a une tradition chorale semblable
a celle d'Alcman, par exemple, chez qui I'énonciateur s'affirme exclusivement comme choeur
de jeunes filles, présentant la composition du poéte'™. Il y aurait, selon Calame, une raison
sociale a ce procédé: "en chantant les poémes composés par Alcman, les jeunes filles réalisent
leur initiation et acquiérent un savoir, comme le public qui assiste a 'exécution chorale"'™’.

Or, dans ces deux cas de figure, le je est 'élément déterminant qui convertit la récitation en
action jouée, qui permet au texte de s'incarner. C'est lui, dans cette mesure, qui détermine la

mimésis, terme que nous allons souvent retrouver au cours de cette recherche. A son propos,

nous rappellerons un commentaire de Denis Guénoun, qui affirme que "la mimesis est a la

' Voir Henrichs 1993/4 et 1996, Calame 1999. L'autoréférence du cheeur apparaitrait notamment dans des

passages ou le cheeur fait mention d'une activité chorégraphique qui n'est pas justifiée par la dramaturgie.

"% Comme l'indiquent les marques du féminin et la mention du poéte a la troisiéme personne, cf. Calame 2000
[1986], pp. 41-45.

187 Calame 2000 [1986], p. 44. Voir aussi Gentili 1990.
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fois représentation d'action et action de représenter". Et de proposer pour traduction:
4 B\ . s e 188 4
"(re)présenter, au sens de donner a voir" —et non "imiter" ~ . C'est également dans ce sens que

nous emploierons le terme mimésis.

Nous voyons sur ce point une forme d'efficacité de la parole, qui sert a construire l'identité du
locuteur en regard du public. C'est un phénomene que nous allons étudier en particulier dans
les Epinicies de Pindare, ou la question du je pose des problémes spécifiques. L'identité de la
premicre personne, en effet, n'y est jamais décrite explicitement comme étant celle d'un
cheeur. Au contraire, elle se rapporte a la personne du pocte, du créateur, au point qu'on a pu

mettre en doute le fait que la récitation était assumée par un cheeur'™

. Or, l'argumentation sur
laquelle se fondent les tenants d'une récitation monodique pose justement la question de
l'autoréférence dans le cadre de la performance. On en trouvera un exemple dans

190

l'argumentation mise en place par Mary Lefkowitz — dés 'ouverture du premier chapitre de

son livre Pindar's poetic "I". Commentant l'incipit de la 2°™ Olympique (dans sa traduction:
"Hymns that rule the lyre / which god, which hero, which man shall we sing?"), l'auteure
affirme: "the 'we' is clearly Pindar, since the invocation to 'hymns' and the first-person verb
'we shall sing' indicate that the speaker is concerned with the composition of song, in other
words, that he is a poet". Rien n'indique ici que la composition soit en jeu: il s'agit bien
d'énonciation, de performance. Et méme, si le je se référe a Pindare, il n'est pas nécessaire
qu'il I'énonce en personne.

Un mot s'impose d'ailleurs sur la question du nous que nous avons 1'habitude d'interpréter
comme équivalent a un je, une forme de nous de modestie. Dans sa Grammaire, Schwyzer
explique pourtant: "Von einem Gebrauch der ersten Person Plur. (...) an stelle der 1. Pers.
Sing. schlechthin zu sprechen ist fiir die dlteren Beispiele teilweise noch unrichtig. Sicher ist
in ihnen mit dem Plural keine Einzelperson bezeichnet; der Sprechende braucht vielmehr den
Plural statt des Singulars, indem er die andern, deren Fiihrer er ist, einbezieht, als Teilhaber an

etwas, das gewdhnlich fiir die Beteiligten erfreulich ist."""

Des exemples d'emploi pluriel
pour un référent singulier existent déja chez Homere, mais Schwyzer ne situe qu'a 1'époque

hellénistique l'expansion du "pluralis maiestatis" aux dépens du "urspriinglich soziativ

' Guénoun 1997, pp. 20-21.

'8 1 e débat est encore vif. Pour un historique du probléme, voir Bremer 1990, qui se prononce pour une
performance chorale, et plus récemment d'Alessio 1994 et d'Aloni 1998. Ce dernier tente pourtant de dépasser
l'opposition rigide entre production chorale et monodique (dans la méme optique, voir aussi Davies 1988).

" Lefkowitz 1991, p. 1. Voir aussi deux autres articles qui relaient son interprétation: Lefkowitz 1988 et 1995.

1 Schwyzer 1939, vol. 2, sous "Verbal numerus", B.IV.2.b, p. 243.
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gemeinten Plural". Or dans le cas des poémes pindariques, le nous du sujet, s'il renvoyait
exclusivement au pocte, dénierait cette valeur associative du nous. Il parait bien plus adéquat
de le faire porter sur le coryphée ou sur l'ensemble des choreutes, d'autant plus que le nous du

sujet représenterait alors cette "collective masked mimetic voice"'?

capable d'inclure l'auteur,
les choreutes et, par un principe de délégation rituelle, les spectateurs. Calame a encore
justifié récemment la dimension polyphonique et rituelle de la voix chorale: "L'emploi d'une
langue poétique traditionnelle facilite la fréquente co-présence, dans la manifestation d'une
instance d'énonciation renvoyant a une réalité extra-discursive pour le moins singuliére, de la
voix du pocte et de la voix des 'performers', jeunes gens ou jeunes filles réunis en un groupe
choral"'”®. Cette dimension polyphonique vaudra d'ailleurs aussi pour le cheeur tragique. Dans

m

l'immédiat, elle fait qu''il est possible d'apporter une réponse a la question si controversée de
l'identité, singuliére ou collective, personnelle ou chorale, du je pourvu de la voix d'autorité
qui chante les compositions appartenant aux différents genres poétiques pratiqués, par

e"'194

exemple, par Pindar Rien ne s'oppose a ce que le cheeur représente le pocte dans le

temps de la performance.

Cependant, notre problématique nous engage a ne pas nous soucier autant de l'identité¢ du
locuteur historique représenté par le je, que de celle que le poéme contribue verbalement a
construire. Paradoxalement, la polémique précédente a contribué a ouvrir une autre voie
d'analyse. Ainsi, Malcolm Davies, qui considére que les deux possibilités de récitation,
chorale et monodique, ont été concurrentes, plaide prioritairement pour la prise en compte des
processus discursifs qui aménent a la constitution de la persona loquens'”. J. M. Bremer
rappelait de méme que, dans 90% des cas, "the poet speaks and acts in his professional quality
and function of encomiastic poet": il s'agit d'une "persona poetica", "flat and two-
dimensional". Davies affirme en conséquence que, dans l'interprétation d'un texte fictionnel,
c'est sur ce procédé qu'il convient de se pencher: un je s'exprime qui incarne l'auteur (au vu
des nombreuses allusions que l'on trouve au travail du pocte). Mais il offre la particularité de
se référer a la situation d'énonciation par l'usage de la premicre personne du présent et des
déictiques "ici" et "maintenant". Cette formulation permettrait au pocte, par l'intermédiaire

d'un cheeur, d'étre présent dans le temps de la performance. Elle permettrait au cheeur, en

192 Calame 1999, p. 153.

' Calame 2005, p. 19. Voir aussi Gentili 1990, qui parle de "mehrdeutige semiotische Verfassung, analog der
des tragischen Chors", p. 15.

%% Calame 2005, p. 19.

% Davies 1988. Méme questionnement sur le référent du je dans Rosler 1985.
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retour, d'accomplir symboliquement —nous allons voir de quelle maniére— les actions
énoncées. Pour toutes ces raisons, nous nous en tiendrons a l'idée qu'un cheeur interprétait ces
odes. Il aurait ainsi assumé le role social que Nagy, se référant aux recherches de Calame'*
sur la poésie chorale, souligne en ces termes: "A formal realization of reintegration at home is
the epinician or victory ode itself, performed at the victor's home city by a chorus of men or
boys who are themselves natives of the city.""”” Nous nous concentrerons cependant sur des
odes ou le langage nous semble le plus manifestement rendre compte de l'efficacité
spectaculaire qu'acquiert le poéme s'il est récité par un cheeur.

Ce qu'il nous importe de voir dans les Epinicies, c'est qu'elles mettent en scene un poete en
train de chanter. D'autres éléments, nous le verrons, soulignent la part de la performance dans
le texte, a commencer par des allusions a la musique, dont Kaimio souligne la particularité:
"Especially in Pindar, the music is in a way heard through the words: he refers to the
accompanying music and to the melody of the song with frequent mention of the instruments,
with adjectives where their structure and tonal nature are described (poikilogarus,
liguspharagos, heptaglossos, heptaktupos), with the names of the different harmonies
(Aeolian, Dorian, Lydian), thus glorifying the diversity of mousiké embodied in the choral
genre.""” A partir de 13, nous pouvons espérer trouver chez Pindare & la fois des images du
discours qui nous indiqueront comment aborder la parole mise en jeu dans le théatre, et aussi
l'expression d'un modele de communication entre un je fictionnel et un auditoire, médiatisée

par un texte, qui servira de contraste au mode¢le théatral.

2.2.2. Une poésie en mouvement

Dans un bref article, datant de 1987, Daniéle Auger199 s'est attachée a comprendre la
spécificité des métaphores de la création poétique chez Pindare. Elle a mis en évidence les
métaphores qu'il emploie le plus a cet effet: métaphores artisanales, naturelles, athlétiques. Ce
sont d'ailleurs des images qu'il partage avec Bacchylide. Mais ce qui nous intéresse
particulierement dans I'étude d'Auger, c'est qu'elle établit une distinction entre Bacchylide et

Pindare quant a l'usage de ces images. Selon elle, Pindare se référerait plutot a l'acte de

1% Calame 1977.

T Nagy 1990, p. 142.
% Kaimio 1977, p. 242.
199 Auger 1987.
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fabrication qu'a I'objet qui en ressort. Il y aurait mati¢re sur ce point sinon a revoir, du moins a
compléter la théorie de Svenbro qui associe toutes les métaphores matérielles de 1'ceuvre au
contexte mercantile de la production poétique. De fait, une certaine dynamique de la poésie

affleure dans les images de Pindare, qui nous semble concerner de pres notre sujet.

Pour nous faire une idée de ce phénoméne, nous commencerons par évoquer les images que
Pindare emprunte a l'artisanat, et qui sont parmi les plus fréquentes. Niinlist, dans le chapitre
qu'il leur consacre (dans le chapitre "Handwerk"), cite Pindare 47 fois, sur 108 occurrences™.
Et Auger, de son c6té, montre que Pindare dépasse ces images en méme temps qu'il les utilise.
Pour Pindare, en effet, la poésie va plus loin que 1'ccuvre manufacturée en ce qu'elle bénéficie
du mouvement.

Ainsi, certaines métaphores se trouvent "corrigées" pour exprimer la particularité de la poésie.
En I'honneur du vainqueur célébré dans la 8™ Néméenne et de son pays, Pindare dit qu'il est
"aisé de lancer par-dela la limite la pierre des Muses" (elaphron hupereisai lithon moisaion,
vv. 46-47)"": la "pierre des Muses" s'oppose & la lourde pierre a lancer’”. Et dans la 4™
Néméenne, s'il parle de poser une stele (stalan themen), il la décrit "plus blanche que la pierre
de Paros" (Pariou lithou leukoteran, v. 81). L'hyperbole soustrait le poéme a une comparaison
trop littérale. Un des exemple les plus explicites de ce phénomene est celui que propose la

5™ Néméenne, dans laquelle Pindare s'oppose au sculpteur, en déniant le fait que ses propres

ceuvres soient immobiles (vv. 1-2):

1 OVk dvdplavtonotdg elp’, dot’ EAvicovta €pyd-
CecBou dryddpot’ én’ ovtag Bobuidog

. ‘s
£0T00T -
Statuaire je ne suis, pour réaliser d'inertes images sur leur socle érigées.

Pindare crée des oeuvres que la récitation anime. A propos de ce passage, Auger conclut: "Ce
\ \ . 11z . L 203 4
texte amene a faire du mouvement un élément essentiel de la poésie."” Or Jacques Péron,

qui a analysé les images maritimes de Pindare, en vient a la méme conclusion: "Pour Pindare,

2% Niinlist 1998, pp. 83-125.

2! Nous suivons la traduction d'Aimé Puech, dans I'édition des Belles Lettres. Mais nous la retouchons souvent,
notamment en empruntant a celle de Savignac 1990, de maniére a la rendre plus littérale et conforme au texte
grec de I'édition Snell-Maehler, a laquelle nous nous référons.

*2Cf. 0d. 8, 186-198.

% Auger 1987, p. 42.
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la poésie est avant tout mouvement; ses odes, comme il le dit dans la II° Isthmique, il ne les a
pas faites pour qu'elles restent en place: v. 45: érnel 1ot | 00k éAvdoOVTOG OVTOVG

"2 T 'idée de mouvement s'étend en effet & tous les registres descriptifs. Nous la

EPYOCOUOY.
verrons encore liée a 1'idée du voyage, du chemin. Dans un autre domaine que celui de
l'artisanat, il peut étre intéressant d'évoquer les images qui ressortent de la nature. On y trouve
¢galement la volonté du pocte d'apparenter sa poésie, plus encore qu'a un objet en
mouvement, a un corps vivant. Auger reléve ainsi que ces images associent le plus souvent la

création du poéme a des transformations du contexte naturel: une fleur qui croit (O. 6, 105),

une abeille qui butine (P. 10, 53), un champ qu'on laboure (P. 6, 1-2)...

Le mouvement est donc un élément essentiel de la poésie. Mais pourquoi? L'analyse d'Auger
ne répond pas en définitive a cette question. Peut-&tre la solution parait-elle évidente: il y a
mouvement a chaque étape du processus poétique, dans la création, dans I'énonciation, dans la
propagation de l'ceuvre... Cependant, les données relatives a 1'énonciation que nous avons
mises au jour nous invitent a nous demander si les métaphores, que I'on peut regrouper en
ensembles thématiques, comme 1'a montré Niinlist, n'entrent pas en correspondance avec
I'action en cours. Pour nous en assurer, nous devons nous pencher sur la construction
particuliere de ces images, notamment sur la place qu'y tient I'illocutoire. Nous engagerons
une analyse de ce genre sur quelques métaphores, a titre d'exemple: notre hypothese est que
Pindare congoit ces métaphores de manicre a les apparenter aux actions du chceur (chant et

danse), superposant de la sorte les dimensions sonores et visuelles.

La 6°™ Olympique nous permettra d'entamer notre analyse. Pindare commence par y décrire
son poeme comme un temple. Cependant, dans la suite du texte, il exige que les portes, qui
sont aussi les portes de I'hymne, s'ouvrent (vv. 27-28). Cette dynamique nous invite a suivre
le fil de la métaphore pour voir comment le poéte la développe. D'emblée, 1'ouverture du
poéme s'accorde a une perception visuelle: ce sont les colonnes du portique qui sont décrites

dans les premiers vers (O. 6, 1-4).

1 Xpuogog HTOGTACAVTES £0-
te1yel npobipe Bodduov
klovog dg dte Bomtov péyopov

néEopev - dpyxopévov &’ Epyov TpdGOTOV

2% péron 1974, p. 23.
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xpM Oépev tmAowyéc.

Ayant posé des colonnes d'or, pour soutenir le portique aux bons murs de l'édifice, nous allons
fonder comme un palais admirable. A l'ceuvre qui débute, il faut donner une facade qui brille au

loin.

Par rapport a ce que nous avons vu jusqu'ici, il nous faut prendre en considération une nuance
particuliere que cette ode illustre clairement. Aux images nominales décrivant l'oeuvre
poétique et formant de la sorte un type de métalangage s'ajoutent les formes verbales, qui
rendent compte de l'action du locuteur. Il faut comprendre le surplus de sens que convoie
1'é1ément verbal. C'est que les éléments verbaux, tout en participant a la création des images
du travail poétique, posent la question de 1'identité du sujet parlant. De fait, par l'activité qu'ils
impliquent, les verbes s'affirment comme des éléments charniéres entre le temps de la
composition, ou l'auteur est le sujet, et celui de la performance, ou c'est le cheeur qui est sujet.
Le passage que nous venons de citer peut servir a illustrer ce phénomene. Il faut s'arréter sur
les formes paxomen et themen. Qui "construit", ici, qui "place"? On peut bien sir lire dans ces
métaphores des images du travail de création effectué par Pindare, qui se réfereraient au
moment de la composition, a Thebes ou ailleurs. Le public serait en ce cas confronté a un
texte mettant en sceéne le pocte en train de créer, et t€émoignerait aprés coup de ce que furent
ses affres et velléités créatives. Or I'ensemble des éléments déictiques qui apparaissent dans
les Epinicies ouvrent généralement sur une autre dimension: ils inscrivent I'action dans un Aic
et nunc que soulignent les fréquents adverbes nun, sameron, entha etc., doublés d'articles
démonstratifs qui se référent au chant en cours (tode melos P. 2,3; tonde komon O. 8, 10;
aggelian tautan O. 9, 25). Tous ces marqueurs référentiels servent donc aussi a ancrer le
poéme dans le présent de la cérémonie. De méme, il nous faut entendre les verbes employés
au présent, parfois au futur (c'est le cas du paxomen), comme se référant a une action
instantanée, qui s'effectue au moment ou elle est dite: ils acquicrent de la sorte une dimension

performative®”

. C'est une efficacité toute particuliére qui se dégage alors de ces expressions!

Dans le cas de notre ode, les métaphores visuelles et concrétes employées ("les colonnes", "le
portique", "la facade qui brille"; puis les verbes "poser", "planter", "installer") font écho a la
situation de communication, a l'acte d'énonciation et a celui d'audition. La parole énoncée au
moment de la performance, cet "ceuvre qui débute" (archomenou d'ergou), est effectivement

en train de fabriquer I'oeuvre imagée par ces colonnes, mot apreés mot. Quant a 1'audition, elle

5 D'Alessio 2004, pp. 289-290, souligne également la correspondance instaurée entre I'acte de composition et

l'acte d'énonciation par l'emploi (fréquent) de ces futurs "performatifs".
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est transposée dans des termes visuels: le fronton brillant au loin est celui du poeme, qui

commence d'ailleurs par ce qu'il y a de plus visible, I'or (chruseas).

Ce qui se profile dans cette analyse, c'est la possibilité d'interpréter chaque ode en fonction du
moment de 1'énonciation. Cette perspective n'est d'ailleurs pas exclusive: il est possible que
certaines images se réfeérent aussi au poéme en tant que produit fini. Néanmoins, la pratique
spectaculaire attachée aux Epinicies oblige a lire ces poémes en fonction de la performance.
Ainsi, la donnée fondamentale du mouvement, que d'autres voix ont soulignée avant nous,
nous l'avons vu, pourrait prendre un sens particulier. Il se pourrait qu'elle fasse réguliérement
référence au spectacle en cours. En ce sens, elle offrirait a l'instance énonciatrice la possibilité
d'accomplir par la parole les actions véhiculées par le poéme (dimension performative de la
voix chorale); dans un autre registre, on peut postuler que le poéete détermine de la sorte les
gestes chorégraphiques que les choreutes devront effectuer (role complémentaire des actes

206
non verbaux)™ .

La suite de la 6™ Olympique illustre ce principe. Nous I'avons dit plus haut, le motif du
temple réapparait plus loin dans le texte, au moment ou sont évoquées ses portes. Or ces
portes sont associées a une action qui est celle de les "déployer". Dans une formulation
impérative qui rappelle celle du vers 4 (chré themen), le texte exige que les portes soient

ouvertes (v. 27):

xpN Toivuy TOAOG Vuvmv avarttvéuey ovtolc

il faut donc déployer pour elles les portes des hymnes

L'image insiste ici aussi sur le mouvement. Il ne suffit pas de comparer le poéme a un temple,
il faut encore qu'une relation dynamique soit exprimée qui inscrive le poéme dans le monde.
C'est ce qu'exprime le verbe "déployer", assumé ici par le sujet parlant qui ouvre
symboliquement le poéme aux mules de Phintis pour les y accueillir. On le voit, le verbe
acquiert de la sorte une dimension performative (énoncer une action, c'est la faire) qui
pourrait étre représentative de l'efficacité de la parole dans la poésie pindarique. Nous l'avions
déja vue a l'ceuvre plus haut dans le futur performatif du verbe paxomen ("nous allons

fonder"). C'est une hypothese qu'il nous faut étayer.

206 Cf. point 1.3.3.
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L'évocation d'un autre exemple saura nous conduire a mieux cerner le procédé spectaculaire
qui est en jeu, spectaculaire dans la mesure ou les mots se donnent a voir par le biais de ces
images. A terme, nous devrions comprendre le rapport qu'entretiennent l'énonciateur et
I'"énonciataire avec le texte composé par le pocte. Dans le passage qui suit, nous voulons
souligner le lien entre la métaphore du texte énoncé et l'action en cours. C'est une citation de
3éme

la fin la Néméenne (vv. 76-78), dans laquelle Pindare décrit son poéme comme du miel:

(...) xoipe, @1AoG* &y TOSE TOL
TéuT® peptypévov uéA Aevk®

oLV YOAOKTL, Kipvauévo 8’ €epc’ aupénet
Réjouis-toi, ami! Je t'envoie ce miel uni a la blancheur du lait, l'écume s'y mélant l'accompagne...
] Y

Le philos ici se rapporte a Aristocléides, 'athléte vainqueur. Et le chaire nous rappelle la
formule des hymnes homériques, par laquelle 1'aéde prend congé de la divinité, tout en
l'invitant & se réjouir de sa prestation””’. Dans ce cas, il s'agit du chant qui vient d'étre
effectué. De manicére significative, le terme apparait dans les dernicres lignes de 1'ode, comme
pour caractériser la nature de ce qui a été produit oralement. L'expression qui suit, placée en
apposition, offre d'ailleurs une forme de synthése de la métaphore et de son référent, une

"correction" du type de celles que nous avons évoquées plus haut (vv. 79-80):

—mop’ dotdipov AloAMooty &v Ivooioty cOADY,

80 OYE mep.
breuvage chanté servi dans le souffle des fliites éoliennes —mais bien tard!

Le poéme est une boisson faite de chant. Nous avions vu des exemples de cette analogie entre
parole et liquide chez Homere. Ce qui dépend de cette métaphore en l'occurrence, c'est
l'assimilation de l'acte d'audition a celui d'ingestion. Car "ce miel", ce n'est pas le poeme écrit
de Pindare, c'est bien son poéme dit! De fait, ce breuvage méle au chant du chceur le "souffle
des flites". Et s'il vient "bien tard", c'est vraisemblablement parce que Pindare n'a pu
composer que longtemps apres la victoire de I'athléte le chant qui le célébre dans sa patrie. La
métaphore semble donc bien se référer au texte sous sa forme énoncée. Ce fait trouve un

appui dans l'action dont rend compte le chceur: pempo, "j'envoie" (v. 77). Qui envoie? Le

7 Capponi 2003, notamment pp. 14-16.
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référent du sujet, a la premicre personne, est Pindare, qui s'adresse a Aristocléidés comme a
son "ami". Pindare lui "envoie", lui "fait parvenir" son poeéme —c'est-a-dire qu'il est lui-méme
absent, alors qu'Aristocléides est vraisemblablement parmi les auditeurs! L'acte en lui-méme
ne constitue pas une métaphore de la création poétique. Il se référe a la transmission du
poeme. De la sorte, il éclaire le rapport du poéte a son cheeur. En effet, I'usage du verbe au
présent implique que le cheeur énonciateur, en assumant le je du poéme, représente Pindare
absent, et en méme temps l'incarne.

C'est 1a qu'intervient la donnée pragmatique du poéme: force nous est de reconnaitre que le
verbe pempo revét ici une dimension performative, car le locuteur accomplit I'action
d'envoyer au moment ou il 1'énonce. Le principe est d'ailleurs le méme au début du poeme,
qui commence par une supplication a la Muse (/issomai, "je t'en supplie", v. 1) pour qu'elle
s'en vienne sur l'lle d'Egine. Ainsi, c'est la voix de Pindare qui retentit au moment de la
performance (le ego est 1a pour le souligner), tandis que le cheeur accomplit en paroles I'acte
impliqué dans le poéme. L'instantanéité de 'action est signalée par le tode meli qui se réfere

au chant en cours. Pindare est a la fois présent et absent dans la récitation®”

. On pense ici a
I'étude que Svenbro a menée sur la "voix" propre aux épitaphes dans Phrasikleia.
Anthropologie de la lecture en Gréce ancienne®”. En mettant en scéne un sujet de premiére
personne, ces inscriptions attribuent aux passants, qui les lisent & voix haute, la possibilité et
la tache de faire retentir un instant la voix du mort. Celui-ci, bien qu'absent, prend la parole

l'espace d'un instant. Ainsi de Pindare. Le poéme met en sceéne la voix du poete qui s'exprime

dans le temps de la performance.

L'évocation du mouvement est essentielle dans cette perspective. Elle relaie certes un motif
traditionnel employé pour rendre compte d'une littérature orale, itinérante et non point

£ 210
figée

. Mais de la sorte elle rend également compte du processus par lequel le poéme est
recréé au moment de la performance. Pour poursuivre, nous inverserons donc notre
perspective: nous ne nous fonderons plus sur un classement des images employées par
Pindare, a la maniére de Niinlist ou d'Augier, nous partirons des motifs de mouvement eux-

mémes pour comprendre I'image générale qu'ils conférent a la performance poétique.

% Dans les termes de Bowra: "The song embodies his spirit, and when it is sung, he is there in it and with it, and

distinctions may be a little blurred." (Bowra 1964, p. 361)

2% Svenbro 1988.

19 Voir Niinlist 1998, pp. 355-361, a propos de la "Verbreitung der Lieder", pour laquelle "die Bilder deuten
darauf, dass die Dichter von miindlicher Wiedergabe ihrer Lieder ausgehen" (p. 360).
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2.2.3. Métaphores de la performance en cours

Notre recherche a pour but de mettre au jour les liens entre geste et parole dans la poésie.
Dans cette perspective, deux €léments se sont révélés essentiels dans notre premiere approche
de Pindare: d'une part, les métaphores du mouvement, d'autre part, les verbes d'action
assumés (chantés) par le sujet parlant. Tout notre intérét repose sur la jonction de ces deux
¢léments. Dé¢s lors qu'ils sont soutenus par de fréquents déictiques temporels et spatiaux
marquant le hic et nunc de la performance, ils en viennent a assimiler la prestation du cheeur a
une activité qui se réalise comme un énoncé performatif, par le fait d'étre énoncée, et ce quand
bien méme elle est métaphorique (le chceeur ne "pose" pas effectivement des "colonnes d'or"
dans O. 6, 1-4). En retour, le cheeur inscrit ces images dans la réalité de la performance.

S'opposant au temps du mythe, auquel chaque ode fait référence, le temps qui nous intéresse
est donc celui du présent, de l'instantanéité. C'est celui ou le chceeur chante, danse
probablement. Or, on a trés tot remarqué que les poeémes ne contenaient pas le type d'allusions
a l'activité chorégraphique qui apparaissent régulierement dans les poémes d'Alcman.
Lefkowitz utilise ce fait pour justifier la théorie selon laquelle le poéte interpreterait lui-méme
les Epinicies. A l'inverse, notre perspective pourrait éclairer ce paradoxe. Elle implique en
effet que le cheeur assume l'identité du poete. Mais elle justifie par ailleurs le role des
nombreuses métaphores que nous avons mentionnées: le cheeur les intégrerait dans sa
chorégraphie. Il vaut en tout cas la peine d'essayer de rapporter a l'entit¢é d'un cheoeur
énonciateur les actions métaphoriques exprimées par les verbes dans les parties non

mythologiques. Un mode particulier d'efficacité de la parole s'y dessine.

Les débuts et fins des odes sont des parties privilégiées pour exprimer 1'activité du chceur.
Niinlist constate de méme que Pindare "eine Tendenz zeigt, seine Lieder mit poetologischen
Bildern beginnen und/oder enden zu lassen"*"'. Cependant, il justifie chichement ce fait, en
arguant que les parties mythiques, a l'inverse, contiennent trés peu de ces motifs. En vérité, si
ces images servent a présenter le cheeur, a I'ancrer dans son activité rituelle, elles en tirent plus
de cohérence.

Nous nous convaincrons de la justesse de ce principe en observant deux passages encore, aux

2 Niinlist 1998, p. 347.
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Oéme 6éme

images particuliéres et relativement développées: la 1 puis la Pythique. La fin du
premier de ces poémes montre que les métaphores de mouvement peuvent étre cumulées et ne
se justifier que par le bonheur de la variation. La métaphore du navire sert a rendre compte de
la dynamique de la récitation. Or, immédiatement apres, Pindare compare la "perfection de
ses hymnes" (adtos humnon, v. 53) a une abeille qui butine d'un mythe a 'autre. Ce qui frappe
dans cette image, comme précédemment, c'est l'activité qu'elle attribue au poe¢me lui-méme.

En devenant abeille, le poéme devient également sujet (vv. 51-54):

kdnow oxdoov, Toyd & dykvpay Epeicov xBovi
npdpobe, yorpddog EAxap nétpoc.
EyKoUimV Yop AmTtog VUvev

g’ GAAot’ 8Ahov ite uéMaoca Bover Adyov.

Retiens la rame, de la proue plante vite l'ancre dans le sol, notre protectrice contre l'écueil
perfide! En effet la perfection de mes hymnes de louange saute comme une abeille d'un sujet a

l'autre.

Il faut débrouiller les niveaux d'énonciation dans ce passage, qui révele alors une intention
particuli¢re. D'abord, un impératif fuse: "Arréte la rame!", qui survient sans particule de
liaison. Méme si le référent devait étre Pindare en instance de composition, l'action se produit
au moment ou elle est dite, d'autant plus qu'elle est marquée par un impératif aoriste, comme
dans le second impératif ereison ("plante!"). Autant de verbes fortement imagés, et
"représentables". Ici, c'est le temps de 1'énonciateur qui compte, et ce dernier compare son
activité a celle d'une traversée en bateau. Or il dit I'interrompre, et de fait, il réalise son geste,
car cet endroit marque la fin de I'exemp/um mythique; par conséquent il annonce aussi celui
du chant.

Or, dans I'image qui suit, c'est le chant lui-méme qui est décrit. L'image de 1'abeille, des fleurs,
s'oppose a la métaphore maritime. Il y a sur ce point une distinction entre les deux niveaux de
l'activité poétique, celui de 1'énonciateur et celui de l'auteur, qui justifie I'inadéquation des
deux métaphores.

On pourrait aller plus loin dans I'analyse en observant le réle explicatif du gar (v. 53), qui
articule les deux métaphores comme deux perspectives, celle d'un narrateur emporté par son
récit, qu'incarnerait le cheeur, et celle d'un commentateur, au discours métalinguistique (le
terme logos est autoréférentiel), qui serait Pindare. Plus qu'une personne définie, c'est donc un

ensemble d'identités que recouvre le je choral, et qui lui permet d'exprimer a la fois la voix de
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l'auteur et celle du cheeur en tant qu'énonciateur, et encore celle de la communauté par un
principe de délégation chorale. Dans les termes de Calame: "Tout se passe donc comme si,
dans la combinaison des formes pronominales et des actions verbales qui les réalisent sur le
plan discursif, le poéte avait le pouvoir de déléguer l'autorité de sa voix d'abord au chorege,
puis au groupe choral chantant et dansant les vers qu'il a composés."*'> On retrouvera ces
positions énonciatives dans le cheeur tragique.

La derniére strophe de la 10°™ Pythique nous permet cependant de préciser les nuances
évoquées. A la suite de la métaphore de I'abeille, le locuteur exprime le souhait (elpomai, v.
55) que sa voix se projette dans celle des Ephyréens —gens de la région’", soit aussi bien les
choreutes en action que ceux qui reprendraient le chant a I'avenir— qui, dit-il, "répandront sur
les rives du Pénée ma douce parole" (op'amphi Péneion glukeian procheonton eman). C'est la
voix de Pindare qu'il faut entendre ici, cette voix perpétuc¢e a laquelle le poeme permet de

résonner dans le temps et dans I'espace.

L'approche de la 6°™ Pythique nous permettra de confirmer la pertinence d'une lecture qui
prend en compte les différents niveaux de l'énonciation, et la superposition des voix du poete
et de 1'énonciateur. L'ode nous présente un cheeur qui, comme nous l'avons vu plusieurs fois,
s'anime dés le commencement de la récitation. On le voit ainsi "labourer", puis "s'avancer"

vers le temple d'Apollon (vv. 1-4).

1 "Axoboat’ - ) yop EMkdTSog "Appoditag
apovpav 1 Xapitmv
avorollopev, OueoAov Ep1Bpduov

xBovoc é¢ vdiov mpocotyduevor.

Ecoutez! Car c'est le champ d'Aphrodite aux vives prumelles, le champ des Grdces que nous

labourons, tout en marchant vers le temple nombril de la terre aux sourds grondements.

L'incise est percutante et nous place d'emblée dans un contexte de performance. C'est un appel
immédiat a l'attention du public, tandis que l'identité du locuteur est reportée dans le nous
sujet du verbe anapolizomen. Le gar qui suit l'impératif sert ici aussi a marquer la dimension
réflexive, explicative, des paroles qui succedent. De fait, nous avons a nouveau affaire a des

termes autoréférentiels, et purement métaphoriques: le locuteur parle de "labourer" et de

*12 Calame 2005, p. 20.
3 Voir sur ce point le commentaire de Farnell 1965, p. 219.
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"marcher vers le temple" d'Apollon a Delphes, Delphes qui se trouve étre le lieu de la victoire
et de la performance.

Or, dans la perspective d'une performance, ces mouvement entrent en écho avec la prestation
du chceur. Du moins ils transposent en gestes, des gestes assumés chorégraphiquement,
l'activité poétique de Pindare. On voit dans ce exemple se confirmer I'hypothése que la
fonction et la portée de ces verbes de mouvement tient a déléguer au cheeur la fonction de
pocte, assumée en gestes autant qu'en paroles. Cette interprétation coincide avec le fait que

1'énoncé, le poéme chanté, est lui aussi transposé dans une métaphore (vv. 5-9, 14-18):

5 [MvO16vioc EvO’ dABiototy Eupevidoug
notoplg T’ "AkpayovTL Kol Lo Zevokpdtet
£toluog Vuvav
Oncovpodg év modvyplice

"AnoAlovig TeTelyioTon vang

(...) pdier 8¢ mpdowmov év xobopd
15 ToTpl 1eQ, OpacOPovAe, kKowvav te yeved
Adyorot Bvorrdv
gbdo&ov dpuatt vikoy

Kpioaioig évi ntoyaic dmoryyelel.

A Delphes, pour les Emménides fortunés, pour Agrigente sise auprés de son fleuve, pour

Xénocrate enfin est prét le trésor des hymnes, bdti dans l'opulente vallée d'Apollon

(...)
Sa facade est dans la lumiére pure; l'illustre victoire, commune a ton pere, Thrasybule, et a sa
lignée, remportée a la course des quadriges, dans les vallons de Crisa, par les paroles des mortels

elle l'annoncera.

Le "trésor des hymnes": le terme marque sans doute en premier lieu la richesse, la réserve des
potentialités du chant. Slater le traduit par "treasure, store", et fait référence a deux passages
ou il désigne une fois un pouvoir de divination (O. 6, 65), l'autre le temple d'Apollon, a

Delphes précisément (P. 11, 5)**

. Dans le cas présent, le cadre delphique ne peut manquer
d'évoquer le méme trésor, "crypte des trépieds d'or" (chruseon es aduton tripodon thésauron,
P. 11, 4-5). Aussi, la comparaison en vient tot a matérialiser le terme sous la forme d'un

sanctuaire, de manicre a décrire le poéme comme batiment, comme dans de nombreuses

214 Slater 1969.
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215

autres métaphores relevées chez Pindare par Niinlist™°. Cependant, Auger note que dans cette

occurrence, "comme le montre le parfait teteikhistai, le batiment est prét quand le poe¢me
commence"*'®; il a été achevé plus t6t, ce qui le différencie du "palais magnifique” de la 6™
Olympique. De fait, confirmant le sens concret du mot, le trésor est nanti d'une "facade",
prosépon, un terme qui intervient au début de I'ode (tout comme le "portique" dans O. 6, 3).
Celle-ci exécute a son tour une action, celle d"annoncer" (apangelei). Le futur prend ici
encore une valeur d'immédiateté: I'nommage a Thrasybule va suivre, et la strophe qui débute a
cet endroit s'ouvre effectivement sur une interpellation, "toi" (su, v. 19).

Il vaut la peine de mettre au jour les implications contenues dans les images de ce passage.
Nous y retrouvons les niveaux de 1'énoncé et de l'énonciation. L'énonciation tient a ces
métaphores, labourer et marcher, qui comprennent geste et mouvement. Rendus concrets par
la chorégraphie, ils font de la prestation du cheeur un cheminement vers Delphes. L'énoncé
quant a lui est issu de ce "trésor des hymnes", il devient "fagade dans la lumiére pure" et
"proclamation" grace a la prestation du chceur. L'image complexe finit par conséquent par
nous présenter le poéme comme plus qu'un artefact. C'est un construit, certes, mais que la
performance anime en lui prétant une voix. Et il porte en lui le témoignage de ce phénomene,

ce qui est aussi la manicre de le rendre possible.

Tous ces exemples confirment l'importance d'une lecture prenant en compte la dimension
spectaculaire des Epinicies. Il convient cependant de resserrer notre propos pour le rattacher a
notre these principale. C'est en effet toujours de 1'efficacité de la parole que nous parlons.
Dans le cadre des odes pindariques, cette dimension est attachée a un mod¢le particulier, celui
du cheeur que le poéte conduit a accomplir en la disant une action symbolique. Cette action
consiste bien souvent en une transposition métaphorique de l'acte poétique, fondement de la
"poetologische Bildersprache", dans les termes de Niinlist.

Mais il faut ajouter que l'investissement oral et chorégraphique du checeur s'inscrit en outre
dans une action rituelle, et qu'elle permet au rite de s'accomplir, en définitive. Le cadre de la
cérémonie conjugué a la formulation du poéme crée les conditions nécessaires a l'efficacité de
cette parole poétique: elle permet la réintégration du vainqueur dans la communauté, elle-

A r1z r 21
méme déléguée dans les membres du cheeur”.

213 Niinlist 1998, pp. 103-107, dans le registre "Hausbau". Voir notamment Pind. fr. 194, 1-3, ou le verbe teichizé
apparait a l'impératif de la 19 personne du pluriel, et déja la 6™ Olympique et ses "colonnes d'or" (vv. 1-2),
notre premier exemple de Pindare (point 2.2.2).

216 Auger 1987, p. 43.

7 Voir Nagy 1990, p. 142, et les références qu'il fait & Calame 1977.
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C'est bien la la tache du pocte des Epinicies. Absent de la performance, mais présent dans le
je a laquelle elle donne corps, ainsi que dans les rythmes et les termes qui fondent le texte, il
chorégraphie de la sorte le rituel effectué. Si cette affirmation devait trouver un écho dans le
texte et dans la représentation tragiques, elle ouvrirait des perspectives fort intéressantes pour
notre propos. Le travail d'une spécialiste comme Marie-Hélene Delavaud-Roux, philologue,
danseuse et chorégraphe, s'appuie d'ailleurs sur ce principe: il lui permet de reconstruire une
possible chorégraphie, autant a partir des éléments musicaux conservés que des termes et des
rythmes employés™'®.

Pour nous convaincre de la pertinence de cette affirmation, nous nous proposons d'achever ce
chapitre en observant quelques occurrences encore, attachées comme les précédentes au
mouvement, mais qui relévent d'un champ sémantique particulier, celui de l'activité physique,
voire athlétique. Ces métaphores ont la particularité, parmi toutes les actions évoquées plus ou
moins métaphoriquement, de mettre directement en jeu le corps du locuteur. Elles posent ainsi
de maniere ¢loquente la question du rapport entre parole et geste, une problématique que nous
retrouverons bien sir dans toute sa complexité dans le cadre dramatique. Il y a aussi lieu de
croire que les références multiples que fait Pindare aux pratiques sportives, le plus souvent
pour décrire son art, ont un statut particulier, en raison du rapport particulier qu'elles

entretiennent avec le contexte festif.

2.2.4. Le cheminement du cheeur

Deux des catégories répertoriées par Niinlist nous intéresseront dans la fin de ce chapitre:
celle du sport (sous "Jagd und Sport") et celle du chemin ("Weg"). En ce qui concerne la
premiere catégorie, lutte, lancer du javelot, saut, course de char sont autant d'images qui
associent la création du pocte aux exploits des athlétes. Et dans ces occurrences, Auger nous
apprend que "la métaphore décrivant le pocte a I'ceuvre ne coincide que dans la moiti¢ des cas
avec le genre de victoire du destinataire"*'”.

L'association entre I'athl¢te et le poete n'est donc pas primordiale. Quand elle intervient, elle

apporte un surplus de sens, sous forme d'allusion. Mais dans l'ensemble, il apparait surtout

'8 Voir notamment Delavaud-Roux 1994, pp. 141-179.

1 Auger 1987, p. 50.
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que Pindare reformule sa propre prestation et celle de son chceur en fonction du contexte
sportif dans lequel la récitation a lieu, de maniere a rendre concret son travail, et vivante sa
présentation, aux yeux d'un public venu célébrer un athléte vainqueur.

C'est en ce sens que nous pouvons interpréter le recours exclusif de Pindare, plutot qu'a des
comparaisons, a des métaphores qui "mettent sous les yeux", selon I'expression d'Aristote
dans la Rhétorique (1411b624)**°. Devant le public, par I'intermédiaire du cheeur officiant, il
lui est donné de paraitre et d'étre couronné a son tour. On voit ici la fonction pratique que
revétent ces métaphores du travail poétique, dés lors que nous leur faisons intégrer la
dimension de la performance et abandonner le statut de texte figé. En fonction de ce principe,
nous pouvons réaffirmer que le je narrateur est une image de Pindare, et que ce dernier se
trouve incarné par le cheeur au cours de la performance pour apparaitre comme "auteur
fictionnel". A travers les gestes chorégraphiques, le cheeur illustre les "épreuves" décrites dans

les odes.

Deux exemples brefs, mais éloquents, expliciteront ce principe. Une premiére occurrence est a

trouver dans la 8™ Néméenne (v. 19):

{oTop0 8T TOGGT KOVEPOLG, GUTVEDY TE TPLV TL QOUEV.

Voici, je me dresse sur mes pieds agiles pour respirer avant de dire quelque chose.

A qui se réfere l'action? Au poéte qui compose? Au pocte fictionnel? Au cheeur en
performance? Michael Simpson®', étudiant d'autres métaphores sportives, rapportait cette
image au pugilat; Niinlist se contente de récuser son interprétation, sans inclure le passage
dans sa recension. Pourtant l'action est autoréférentielle, puisqu'elle vise a "dire quelque
chose" (ti phamen). Et I'emploi de termes se référant & une action physique, ajouté a celui de
la premiére personne, fait que l'action se superpose a celle du chceur. La particule dé
("évidemment", "visiblement") souligne cette dimension visuelle. Comme précédemment,
mais dans un registre plus réaliste, le choeur incarne les images du texte. Nous postulons qu'il
se dressait véritablement sur ses pieds, a cet endroit, fusionnant de la sorte 1'acte du pocte,
celui de l'athlete et le sien propre. A ce titre, il n'est pas innocent que Pindare évoque des

"pieds agiles" dans une ode consacrée au vainqueur d'une course a pied (le diaulos)!

20 Pour une analyse de l'expression d'Aristote, voir Morpurgo-Tagliabue 1968.

2! Simpson 1969, p. 437.
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On retrouve d'ailleurs ces "pieds agiles" dans la seconde image qui nous intéresse, tirée de la

13°™ Olympique (v. 114):
ymplq
ye KOLEOLG1LY EKVEVGOV TOGLY

Allons, par tes pieds agiles, extrais-toi de l'eau!

L'expression marque la fin du po¢me, avant une ultime et bréve invocation a Zeus. L'absence
de particule lui confére de la vivacité: forme et sens se rejoignent. Il faut s'extraire de I'eau, de
la méme maniére que ce vers interrompt la narration. L'apparition d'un verbe d'action sert une
fois encore a la transition, en introduisant une donnée autoréférentielle. C'est 1'acte de
narration autant que d'énonciation qui est visé ici, a travers une image que des gestes
trouveraient facilement a illustrer.

Ainsi, les images sont riches et multiples comme pouvaient 1'étre les chorégraphies; elles sont
un moyen a la fois d'exprimer l'idée que Pindare se fait du métier de pocte et d'organiser la
chorégraphie. Peut-&tre pouvons-nous sur ce point identifier un trait que Bruno Gentili
attribue a la poésie mélique: "publicizzare il personale e il soggetivo per renderlo
immediamente percepibile e istituire cosi un rapporto di emozionalita con l'uditorio. Di qui il
frequente uso delle metafore, delle imagini, delle similitudini (...)"**2. Certes on ne peut, en
fonction de ce principe, définir la nature des gestes du cheeur. Il n'est pas dit que les cheeurs de
Pindare se comportaient comme ceux que décrit le chant 8 de I'Odyssée, chez les Phéaciens,
qui dansent autour de Démodocos tandis qu'il chante, mimant sans doute les faits évoqués™.
Néanmoins, nous avons pu remarquer l'abondance des verbes de mouvement qui apparaissent
dans ces poc¢mes, et le fait qu'ils servent a décrire le fait poétique, de la création a la
production. Dans cette logique, et c'est ce qui nous intéresse, la parole poétique est

fondamentalement un geste.

Il y aurait donc un lien direct entre le texte et le geste, entre 'auteur et le cheeur, entre 'acte
imagé de composition et l'acte exécuté d'énonciation. Nous ferons 1'épreuve de cette
hypothése sur une ultime image, celle du char. Si l'on en croit Simpson®*, elle est la plus

compléte, la plus glorieuse qu'offre le corpus, puisqu'elle rapproche le poete d'Apollon en le

2 Gentili 1989, p. 56.
5.0d. 8,262-265.
** Simpson 1969.
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décrivant monté dans un char et armé d'un arc. La 2°™ Isthmique présente dans ses premiers
vers (vv. 1-5) une image de ce genre, appliquée aux "hommes d'autrefois" (hoi men palai ...
photes) qui "montaient sur le char des Muses" (es diphron Moisan ebainon) pour y "lancer
leurs hymnes doux comme le miel" (etoxeuon meligaruas humnous). Dans des évocations
plus fragmentaires, le sujet apparait lui aussi dans cette position, ou alors c'est le poéme qui
est comparé explicitement & un char’. Ainsi du fode harma Pieridén tetraoron ("ce char des
Piérides au quadruple attelage", v. 65) qui apparait dans la 10°™ Pythique, la plus ancienne
des Epinicies conservées, et présente un terme autoréférentiel actualisé¢ dans le temps de la
performance grace a l'emploi du déictique fode: le quadruple attelage fait référence a la
structure en quatre strophes du poéme.

L'image est amplifiée dans la 1°° Néméenne, ou il s'agit d""atteler le chant" (v. 7):

apuo 8’ dtpover Xpopiov Nepéo

T Epyuactv vikopopolg eykmutov Led&ot uéAog.

Le char de Chromios incite, ainsi que Némée, a atteler, en l'honneur de ses exploits, le chant

triomphal.

Le poéme, dans ce cas précis, exploite les ¢léments contextuels en établissant un parallele
explicite entre Chromios, le commanditaire, vainqueur de la course de char, et le pocte
fictionnel; entre le char du vainqueur (harma) et le chant (melos). Le fait qu'on puisse atteler
le chant implique cependant une finalité, celle d'employer la récitation comme champ de
course. Selon les mots d'Auger: "L'épinicie, qui est un poéme en partie narratif, suit une route,
et le temps de son exécution est transposé dans l'ordre de I'espace."**

Nous reprendrons cette interprétation pour synthétiser les observations précédentes et analyser
un dernier passage ou apparait la métaphore du char. Il se distingue par son développement et
nous renseigne plus précisément encore sur la correspondance entre action réelle et action
métaphorique. Il s'agit de revenir sur le passage déja évoqué de la 6™ Olympique, qui offre
une métaphore filée de 1'action. En le considérant dans sa longueur, nous y retrouvons liées

les images du char et du temple (vv. 22-28):

@ divrig, GAra LedEov 1i-

dn pot 6Bévoc Hudvay,

2 Voir Niinlist pp. 255-264.
26 Auger 1987, p. 48.
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& téxoc, Sopa keretBp T év kobopd
Béoouev Gxxov, Tkoual te Tpdg Avdpdvy
25 Kol YEvog® Ketvo youp €€ G-
AV 080V Gryepovedoo
TOOTOV ENloTOVTOL, 0TEPGVOVG &v "OAvumig
énel 8¢€avto - xpm TolvLY TOAOKG V-
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to. topov Sel oépepov EABely év dpa

r.

O Phintis, va, enjougue-moi maintenant la force des mules, vite, que dans un chemin pur nous
fassions passer le char et que j'en vienne au clan des hommes. Car entre toutes elles savent mener
sur cette route, puisque couronnes en Olympie elles regurent: il faut donc portes des hymnes

déployer pour elles: a Pitand, aupres du cours de l'Eurotas il s'agit d'aller aujourd'hui, a l'instant!

Un premier appel a Phintis (le cocher du char vainqueur) relie le poéme a 1'événement
historique qui a eu lieu, la victoire aux jeux olympiques, et a ses protagonistes. Pindare
réutilise le motif du char (a travers le verbe zeugnumi, "mettre sous le joug", employé a
l'aoriste, et du terme okchos, "char") pour parler de 'acte poétique.

Le verbe suivant tire cependant le poéme dans l'abstraction: Phintis ne va pas atteler a
nouveau son char; c'est un autre char dont se servira le narrateur, une projection poétique du
char vainqueur. On pense sur ce point au char qu'attelle Parménide pour se rendre aupres des

*7 Or le je du narrateur (moi, basomen, hikémai) fait qu'une nouvelle fois on reporte la

dieux
métaphore entiere sur le processus de composition aussi bien que sur la récitation. En effet,
l'auditeur est invité a réintégrer dans ce tableau la figure du chceur, impliquée dans 1'emploi du
verbe basomen qui fait référence a un mouvement de pas, comme dans l'action immédiate
déterminée par ce nouveau futur performatif. C'est le cheeur qui donne voix et mouvement au
poeme. Dans ce tableau magistral, qui reprend les principes énoncés jusqu'ici, il inscrit la

fiction d'une création poétique instantanée, rendue manifeste par les actes proférés et

exécutés.

Ces deux dimensions se révelent remarquablement dans la suite du passage, qu'il nous faut
lire en observant la transition d'un niveau de réalité a l'autre, de l'auteur a 1'énonciateur.

L'image du chemin apparait ici significative. Les mules doivent s'élancer sur le "chemin pur"

27 Parmén., fr. B1 D.-K.
93



La parole comme geste

qui méne aux ancétres d'Agésias, le vainqueur. Bowra commente a ce propos: "Pindar tells a
living charioteer to yoke his car, which becomes not a symbol for his song, but the song itself,
destined to travel keleuthdi en kathardi, which can only mean on a road through the air"***.
Les mules imaginaires conduites par un cocher fictionnel s'engagent sur le chemin qu'est le
chant, mais plus encore le chant chanté, I'objet méme de la performance.

On en trouve la preuve dans la derni¢re phrase, ou sont rassemblés tous les termes de la
comparaison. "Il faut ouvrir les portes de I'hymne", "aller a Pitana" (lieu d'origine des ancétre
du vainqueur), c'est-a-dire a la fois se mettre a composer, dans la réalit¢ de l'auteur, et
poursuivre la récitation de ce qui, dans le début de l'ode, que nous avons évoqué
précédemment (point 2.2.2), a été présenté comme un temple, avec ses "colonnes d'or" et son
"portique". Mais on voit de quelle manicre le travail du poéte est reformulé dans le processus
d'énonciation, a travers les déictiques temporels qui apparaissent alors. Les expressions
"aujourd'hui" (sameron) et "a l'instant" (en horai) se réfeérent a 1'événement de la performance.

Si le poete doit trouver les mots qui lui permettent de célébrer une victoire a Olympie, le

cheeur doit offrir au public un voyage poétique le temps de la récitation.

Une idée générale voit donc le jour, particulierement marquée dans ce dernier exemple, celle
que la récitation du poeéme correspond a une traversée, a un cheminement. Cette image trouve
d'autres occurrences dans le corpus pindarique. Dans un ouvrage sur la métaphore du chemin
en poésie, Otfrid Becker la fait remonter a une tradition ancienne, attestée chez Homeére
comme Hésiode, qu'il résume pour Pindare en ces termes: "Das pindarische Siegeslied ist in

besonderer Weise ein 'Durchlaufen’ von Dingen der Wirklichkeit."**

Une interprétation a
notre sens restrictive puisqu'elle n'intégre pas véritablement l'idée que la récitation est un
cheminement. En revanche, Becker intégre celle-ci lorsqu'il s'agit d'expliquer la métaphore
dans un contexte épique, comme si le domaine épique relevait de l'oral et le domaine mélique
de I'écrit. Nous pensons au contraire pouvoir appliquer sa description du phénomeéne chez
Homeére a la récitation des Epinicies: "die merkwiirdige Vorstellung, dass das Lied dem
Dichter ein Weg ist, den er dichtend geht"*°. La nuance tient au fait que, dans le cas des
Epinicies, c'est devant le cheeur que s'ouvre le chemin du chant. Une expression similaire,

toujours appliquée a la poésie épique, trouve d'ailleurs un complément intéressant: "Da

erscheint das Reden als ein Durchgehen durch die verschiedene Dinge der Wirklichkeit,

¥ Bowra 1964, p. 39.
* Becker 1937, p. 68.
20 Becker 1937, p. 68.
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ghnlich wie das npdooew.">" Clest bien de "faire" qu'il s'agit: toutes les métaphores que nous
avons vues tendent a transposer le chant dans le registre de 1'action, soulignant de la sorte la

communauté de nature entre le dire et le faire.

Nous mettons ainsi le doigt sur la valeur pragmatique du poéme, sur sa capacité a accomplir
une action rituelle concréte par l'intermédiaire d'actions métaphoriques. Le rite se fonde sur
certains procédés linguistiques que notre analyse nous permet a présent de mettre au jour:

— l'affirmation du statut du pocte, par l'intermédiaire d'une figure fictionnelle;

— la délégation de cette figure au cheeur, qui l'incarne grace a I'emploi du je, grace aux termes
autoréférentiels, métaphoriques (harma, poma...) ou non (melos, aoidé...), et aux déictiques;

— l'accomplissement d'un rite a travers les énoncés performatifs et les gestes chorégraphiques.

L'image du chemin, et plus encore du cheminement, peut ainsi servir de conclusion a ce
chapitre sur la poésie chorale. Elle résume les traits caractéristiques que nous avons cru saisir
dans les différentes images évoquées et qui tiennent au mouvement et a la visibilité.
L'interprétation de ces images présentes dans les poémes choraux de Pindare nous donne une
idée de la maniere par laquelle les textes parlent réflexivement de l'action ponctuelle qui les
fait entendre. Le texte récité décrit un mouvement, de méme qu'il s'inscrit dans une danse.
Dans ce mouvement fusionnent les figures de 1'auteur, du narrateur et de 1'énonciateur.

L'ambivalence du je, le role d'embrayeur des déictiques, la force performative des verbes
employés et la qualité visuelle des métaphores, sont autant d'instruments qui transforment le
texte d'origine en une activité rituelle. Et celle-ci fait accomplir au chceur un cheminement,

métaphorique, mythique et pratique, vécu en commun par le public.

Cet excursus dans le domaine de la poésie chorale s'achéve ainsi sur des considérations
nouvelles qui justifient un si grand détour. Une logique rituelle a ét¢ mise au jour, qui se
fonde sur les données pragmatiques du langage. Rites et actes de langage fonctionnent de
concert dans la poésie mélique, inscrivant au ceeur de la poésie les faits de parole efficace que
nous avons identifiés dans le premier chapitre. Il s'agira de voir si cette logique est également
a I'ceuvre dans le théatre. Mais nous savons maintenant, en référence a cette dernicre, quels
sont les points qu'il nous faut interroger au moment d'aborder la relation du chceur au chant, et

plus généralement de 1'énonciateur a son discours, et du geste a la parole.

51 Becker 1937, p. 68.
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3. RITE: langage rituel, langage théatral

3.1. Parole et action dans les Choéphores d'Eschyle

Le chapitre précédent nous a conduit au seuil du drame. Avec ce troisieme chapitre, nous
entrons dans le domaine théatral, qui nous occupera jusqu'a la fin de cette recherche. La
problématique s'inscrit dans la continuité de ce que nous avons vu précédemment: quelle
relation l'art tragique entretient-il avec la tradition de la parole efficace? La question ne s'est
pas avérée vaine dans le cas de la poésie mélique. Elle a permis de mettre au jour dans la
poésie de Pindare un modele d'efficacité de la langue: le cheeur accomplit un rite d'intégration
du vainqueur tandis qu'il chante et danse 1'épinicie. Certaines métaphores de mouvement
intégrées dans le poé¢me atteignent une valeur performative, nous engageant a une
compréhension plus ouverte de ce terme. Elles révelent également un emploi particulier des
forces pragmatiques du langage dans le cadre de la poésie mélique grecque. Dans ce contexte,
le cadre rituel est la référence qui nous permet d'expliquer l'efficacité qu'obtient la langue

poétique de Pindare.

Mais ces observations s'appliquent-t-elles au texte théatral? Le locuteur des Epinicies est a la
fois proche et différent de celui de la tragédie. Si le cheeur tragique s'inscrit bien dans la
tradition de la poésie mélique, ce qu'atteste déja l'idiome qu'il emploie, comme les
nombreuses projections dans le temps du mythe qui apparaissent dans son chant™”, voire
certains ¢léments d'auto-référentialité, le statut des protagonistes est plus problématique. Ces
derniers (tout comme le cheeur dans son statut de personnage) participent & une action
fictionnelle et exécutent des gestes qui constituent la mimésis dramatique. Une mimésis qui est
action, mais qui est en méme temps mise a distance du monde des spectateurs, a l'inverse de
la poésie pindarique: d'abord parce qu'elle ne reconnait pas explicitement dans le public un
énonciataire, ensuite parce qu'acteurs et choreutes portent des masques.

Ces données fondent la spécificité de 1'art théatral, définie par Anne Ubersfeld de la maniere
suivante: "L'élément décisif qui définit I'énonciation théatrale par rapport a toute autre forme
d'énonciation est le fait qu'elle est double: quand le spectateur en face du spectacle voit-entend
deux personnages dialoguer, il n'assiste pas a une seule forme d'énonciation, mais a deux a la

fois; derriére 1'énonciateur-personnage se tient invisible un énonciateur-auteur. (...) Et
b

22 Voir Henrichs 1996.
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I'énonciateur-personnage est relay¢ dans la performance concrete sur la scéne par un locuteur-
acteur qui prend en compte son énoncé. L'émetteur, au sens large du terme, est donc triple:
scripteur-personnage-acteur; et le récepteur triple lui aussi: personnage-acteur-spectateur.">”
Or, ces données posent des questions sur la nature du "rite", qui constitue la premiere
modalité que nous voulions examiner en référence a la langue théatrale. Quand un rite est
effectué "sur sceéne", quelle est sa valeur, son efficacité? Dans un cadre général, certes, le
spectacle s'entend comme une offrande au dieu Dionysos. Evoquant le cérémoniel des
Grandes Dionysies, Simon Goldhill a mis en évidence toutes les pratiques civiques qui
accompagnent les productions théatrales. Il en conclut: "Tragedy must be understood, then, in
terms of the festival of which it is a constituent part">*. En référence directe au rite
dionysiaque, la dimension autoréférentielle et performative des chants du cheeur a d'ailleurs
donné lieu a des études approfondies ces derniéres années™”.

Mais ce ne sont pas ces ¢léments d'autoréférentialité qui nous intéressent. Ils tendent a
rapprocher les chants du cheeur des productions pindariques. Ce qui apparait comme
problématique, dans notre perspective, ce sont les parties dialoguées, celles ou le locuteur
apparait comme personnage. Aussi traiterons-nous presque exclusivement, dans nos analyses
du texte dramatique, des parties autres que les stasima. C'est 1a que la part fictionnelle est
prégnante. Et dans ces passages, comment devons-nous interpréter le corps méme du texte, sa
structure, son vocabulaire, ses éléments référentiels, en regard de l'efficacité¢ de la parole?
Dans le cours d'une tragédie, des prieres sont faites, des malédictions lancées, des serments
prononcés. Faut-il croire que leur efficacité est neutralisée? Que le temps de la performance
cede a ce moment au temps de l'histoire? Par ailleurs, la langue des personnages peut-elle
donner lieu @ un commentaire sur le support textuel qui la constitue, y a-t-il place pour des
¢léments "métathéatraux"? Ce sont toutes ces questions qui nous invitent a interroger dans les

Choéphores d'Eschyle la place et la fonction des éléments rituels.

3 Ubersfeld 1996, p. 9.

3% Goldhill 1990b, p. 128. La méme réflexion sous-tend l'ensemble de I'ouvrage, au titre évocateur, ol apparait
cette contribution: Nothing to do with Dionysos? (Winkler et Zeitlin 1990).

3 Voir les articles déja cités de Henrichs 1993/4 et 1996, Calame 1999, et plus récemment l'ouvrage de Bierl
2001, qui traite de l'implication rituelle du cheeur comique.
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3.1.1. Langage, action et autoréférences dans les Choéphores

Notre point de départ pour aborder le théatre sera donc Les Choéphores d'Eschyle. Nous
avons justifié plus haut ce choix par notre projet de comparaison entre les trois poctes
tragiques, auquel le mythe d'Electre donne une cohérence immédiate. I1 se trouve par ailleurs
que la piece est remarquable pour la grande part qu'elle accorde a des "rites parlés", selon
l'expression de Rudhardt. Ces derniers apparaissent principalement dans la premicre partie,
qui, de l'avis des commentateurs, sert a préparer tant les personnages que les spectateurs a
l'action principale de la pi¢ce: le meurtre d'Egisthe et de Clytemnestre. Résumant leurs
interprétations, A. E. Garvie, dans son commentaire de la piece (c'est le plus récent), la décrit
comme une "emotional preparation"; elle "contrasts with the rapid sequence of short scenes

which mark the carrying out of Orestes' plan"*°

. De fait, la premicre partie de la piece,
jusqu'a la fin de la grande scéne du kommos, fait se succéder les prieres d'Oreste, celles
d'Electre, ses libations, enfin les lamentations funébres du kommos et une priere commune des

deux enfants.

C'est sur cette premiére partie que nous entendons nous concentrer. Il nous faut en effet tenter
de comprendre en quoi se définit l'action, l'activité, dans ce type de pratiques. Le kommos a
lui seul, que chantent ensemble Oreste, Electre et le cheeur, compte plus de cent cinquante
vers. De maniére emblématique, il problématise le type de théatralité auquel nous avons
affaire: comment expliquer la fonction dramatique de ces productions langagieres de forme
rituelle? En regard de ce que nous avons observé chez Pindare, nous pensons pouvoir émettre
I'hypothése que les valeurs illocutoires qui y sont attachées et sont énoncées dans le texte
acquierent une valeur performative, c'est-a-dire qu'elles permettent au rite dramatisé¢ de
s'accomplir au moment de la performance, tant dans la réalité de I'histoire que dans celle des
spectateurs. En regard de ce que nous avons vu chez Pindare, il s'agirait donc d'une maniére

d'inclure les spectateurs dans 1'événement rituel en cours dans la représentation tragique.

Mais une perspective de ce type nous invite également a intégrer dans notre questionnement
ce que nous avons observé dans le premier chapitre. Nous avons vu a quoi ressemblent les

formes ritualisées de la parole efficace. Or l'intégration des rites dans une production poétique

36 Garvie 1986, p. xI (dans son introduction). Il cite a cet endroit d'autres commentaires sur ce sujet, notamment
celui de Taplin qui interprete les vers 84-584 comme "one huge act".
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nous oblige a nous interroger sur leur nature dans ce contexte. Et sur ce point, l'exemple du
rituel exécuté sur la tombe d'Agamemnon, qui va nous occuper tout au long de ce chapitre, est
parlant: les pratiques décrites ne correspondent pas a celles de la réalité. En effet, les rites
funéraires suivent des régles précises, qu'a décrites notamment Margaret Alexiou™’ dans son
ouvrage sur la lamentation en Grece et que 1'on retrouve peintes sur les vases.

Le début des Choéphores, quant a lui, met en jeu une structure de remplacement du rituel
manqué d'Agamemnon, sous la forme spectaculaire d'une nécromancie, un motif qu'Eschyle
semble affectionner puisqu'une telle scéne apparait également dans les Perses et que 1'on
conserve a son nom les fragments d'une picce au titre éloquent de Psychagogikoi. Mais ces
sceénes relévent de l'art théatral, il faut le souligner. Elles sont des créations poétiques, ce que
conforte le fait que les seuls témoignages d'une activité nécromantique a cette époque et plus
tot sont ceux liés a des pratiques cultuelles officielles, attachées a des sanctuaires
(nekuomanteion)™®. De méme, en ce qui concerne les priéres, la longue étude d'Aubriot-Sévin
aboutit a souligner "la radicale différence qui sépare les pricres authentiquement utilisées dans
le culte des pricres littéraires". Et plus loin: "Pour ce qui est du vocabulaire, de la longueur, de
I'¢laboration syntaxique et discursive, les différences entre pricres littéraires et priéres
cultuelles l'emportent de loin sur les ressemblances"*”. On nuancera ce propos en soulignant
que, comme nous l'avons vu, la récitation de poémes méliques ou celle des hymnes
homériques a une véritable valeur cultuelle. La distinction entre pri¢res cultuelles et littéraires
est tendancieuse. Néanmoins, elle reste pertinente dans le cas du théatre, qui ajoute une

dimension fictionnelle au procédé.

De fait, la nature du rite dramatisé est aussi différente de celles des pratiques rituelles que la
langue des acteurs 1'est de la langue quotidienne. Ces productions fictionnelles servent une
efficacité particuliere, qu'il nous faut restituer. Ainsi: comment sont congus les ¢léments
rituels des Choéphores, et quel effet visent-ils? Pour étre plus précis encore et prendre un
exemple sur lequel nous nous pencherons tout particulie¢rement dans la derniére partie de ce
chapitre: comment faut-il comprendre le kommos, dont l'esthétique est si lointaine de la notre?
Pour répondre a cette question, il faut commencer par considérer le statut de la picce des
Choéphores, de maniére a réfléchir sur ce qu'elle met en scéne et sur les moyens qu'elle

emploie pour le faire.

57 Alexiou 2002 [1974].
2% Pour une "histoire des pratiques nécromantiques”, voir l'introduction de Ogden 2001.
2 Aubriot-Sévin 1992, pp. 240 et 241.
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Pour partir du général, on peut affirmer que la piecce des Choéphores, deuxieme volet de
'Orestie, est tout a la fois une fin et un début: une fin parce qu’elle clot la série des meurtres
dans le palais des Atrides, un début parce qu’elle marque le retour d’Oreste et scelle son
destin, du moment qu'il s'est décidé a obéir au commandement d’ Apollon. Cette constatation
permet de définir la piece plus simplement comme un pivot, autour duquel se constitue le
personnage d’Oreste. Dans cette perspective, on peut noter que le début de la piéce coincide
avec I’entrée en scéne du héros. Une entrée anonyme et sans prologue, si I'on se fie au texte
transmis par Aristophane®®.

Conformément au principe selon lequel le masque permet d'effacer 1'identité de l'acteur plutot
qu'a définir celle du personnage**', on voit donc que les propres mots d'Oreste servent 4 le
décrire, du point de vue de son identit¢ et de son intention. Pylade, en comparaison, ne
s'exprime qu'une fois, a la fin de la picce, et n'acquiert une identité reconnue qu'au vers 20, a
travers une réplique d'Oreste: "Pylade, tenons-nous en retrait". La suite de la piece s'inscrit
dans cette logique verbale et permettra a Oreste, par le biais d'un long rituel langagier
impliquant Electre et le chceur, et faisant alterner la récitation et le chant, de se constituer en
vengeur de son pére**’.

Ces ¢léments font de la parole la force motrice de la représentation dramatique: c'est elle qui
détermine les actions et les fait s'accomplir. Une particularité du discours théatral soutient
d'ailleurs ce principe. C'est un fait qui a été¢ remarqué de longue date: les termes renvoyant de
manicre directe a 'acte de langage en cours —c'est-a-dire dénotant les valeurs illocutoires—
sont trés fréquents, beaucoup plus fréquents que dans la langue usuelle. Ce principe illustre en
quelque sorte les remarques d'Aubriot-Sévin sur le lien essentiel entre voix et vie: "Il convient
certainement de tenir compte, pour la priere comme pour tout autre discours, du fait qu'une
entreprise de prolation verbale possede le pouvoir de situer le locuteur en tant que sujet
autonome par rapport aux autres."** Aubriot-Sévin voit d'ailleurs ce principe comme mis en
scéne dans la tragédie, dans les nombreux cas ou un personnage refuse de parler, est astreint

au silence, ou se tait avant de se donner la mort.

Lorsqu'on y regarde de pres, les personnages ne cessent donc de commenter leurs propres

* Dans les Grenouilles d'Aristophane, Euripide dit qu'il va examiner les prologues d'Eschyle (v. 1119) et

commence par celui de l'Orestie (en fait celui des Choéphores): "Hermes chtonien, gardien de l'empire
paternel..." Ces vers, suivis de quatre autres vers cités par les scholies, ont été placés en téte du manuscrit, qui
commence sans cela au vers 10.

1 Calame 2000 [1986], pp. 139-164.

2 Sur cette "création rituelle du vengeur”, voir Dupont 2001, pp. 68-73.

3 Aubriot-Sévin 1992, p. 189.
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actions verbales ou d'attirer 'attention sur les modalités langagiéres de l'interlocuteur. 1 le
font le plus souvent en termes propres, parfois en employant des métaphores. Ces occurrences
sont nombreuses dans le texte des Choéphores, au point que Philippe Yziquel** pense y
trouver une problématique particuliére du regard et de la parole. De fait, dans les cent
premiers vers, on peut recenser les occurrences suivantes: j'implore, je commande, mes
sanglots, je laisse tomber ce mot, je pleure, que dirai-je? quelle parole pieuse trouverai-je?
comment prierai-je? dirai-je ceci? je n'ai rien a dire, parle! Nous verrons dans quel cadre
particulier ces occurrences interviennent. Il apparaitra d'ailleurs que les actes gestuels sont
tout autant susceptibles d'étre mentionnés, et qu'en ce sens ils sont mis au méme niveau que
les actes langagiers. Le statut de la parole comme acte est au cceur de ce chapitre; le rapport
du geste au texte théatral sera traité plus en détail dans le sixieme chapitre. Pour I'heure, nous
tenons a souligner l'importance d'un principe d'autoréférentiation attaché au discours théatral,
aussi bien dans le discours direct qu'indirect, que dans les commentaires dialogiques, et qui
fait écho au procédé tel que nous 'avons observé chez Pindare.

Or, du fait méme que nous avons affaire a un discours fictionnel dramatisé, ces occurrences
acquierent un double sens. Les termes autoréférentiels, qui permettent en somme de mettre en
évidence l'acte illocutoire en cours, sont destinés a la fois aux personnages de la piece et au
public. Ils sont emblématiques du phénoméne de la double énonciation propre au théatre,
évoquée au début de ce chapitre. On ajoutera cependant le rappel pertinent d'un théoricien du
théatre: "le spectateur (...) est le vrai destinataire de tout ce qui est représenté, c'est lui le
récepteur qui donne un sens a l'effort artistique et matériel déployé par les créateurs et les

r 245
émetteurs du spectacle"

. Les termes autoréférentiels jouent donc un rdle actif, dans la
mesure ou ils sont les témoins de ce que le langage est congu pour la scene, et servent a
orienter le jeu de 'acteur et la perception du public.

Pour prendre un exemple explicite, dans un autre drame: la malédiction que lance Thésée sur
Hippolyte, dans la piece éponyme d'Euripide (vv. 884-891), évoque une réalité aussi bien
dans I'histoire en cours que dans le monde réel du public. Mais le texte schématise les étapes
du rite. Ainsi voit-on d'abord Thésée rassembler son peuple (i6 polis, v. 884), puis annoncer
que Poséidon lui a accordé trois veeux (has emoi pote aras hupeschou treis, vv. 888-889) et
alors seulement lancer sa malédiction sur Hippolyte (on remarque 1'emploi de I'optatif, propre

a l'ara: hémeran de mé phugoi ténde, vv. 890-891). C'est une maniére déterminée

qu'emprunte le langage pour se montrer sur scéne, en donnant son nom en quelque sorte, en

** Yziquel 1997.
* Kowzan 2005 [1992], p. 59.
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mettant en sceéne l'efficacité qu'il a "naturellement" dans le quotidien. Le texte dramatique
integre donc les traits du récit narrativisé dans ses énoncés de premiere personne. Il en résulte
une forme de distanciation entre les acteurs et les personnages (renforcée par les masques),
comme entre les spectateurs et 1'histoire jouée. L'"action" du drame est exhibée, et trouve par

ce biais son mode d'accomplissement.

3.1.2. Le cheeur en action

Il s'agit pour nous d'observer dans le texte le fonctionnement performatif des termes
autoréférentiels. Pour donner un cadre a notre analyse, nous nous concentrerons pour
commencer sur les interventions du chceur (en dehors des stasimons). Le chceur incarne de la
manicre la plus manifeste le type d'efficacité langagicre qui intervient dans l'espace théatral.
Ses gestes visibles sont traduits avant tout en gestes chorégraphiques et son interaction avec
les personnages n'intervient qu'a travers les mots. Néanmoins le cheeur "agit", comme nous
allons le voir, et ce malgré le fait qu'il est tenu loin des événements proprement "tragiques"

qui, pour la plupart, se déroulent a l'intérieur du palais.

Un fait intéressant est a noter, en préambule: c'est que cette problématique de 1'action apparait
explicitement dans le cours de la piece, dans un passage ou le chceur demande "ce qu'il doit
faire". C'est au moment ou Oreste a annoncé qu'il tuerait sa mere: le cheeur interroge le héros
sur la tdche que chacun doit accomplir: "Pour le reste, donne tes ordres a ceux qui te sont
chers, en disant aux uns ce qu'ils doivent réaliser (poiein), aux autres ce qu'ils ne doivent pas
faire (drdn)" (vv. 552-553). Les ordres qu'Oreste donne alors aux jeunes esclaves qui
composent le cheeur leur conférent un role implicitement limité aux conventions de la scéne.

Oreste répond d'abord a Electre, puis au cheeur, dans les termes suivants (vv. 554-555, 581-

582):

dmAodg 6 udboc- tvde uv otelyey o,

555 alved 8¢ kpointew 1dode cuvBiKoC éudc

581 Dulv 8’ émonvd yAdoooy ebenuov eépety,

oyt 0 8mov el kol Aéyewv 1 xaipio.

103



La parole comme geste

Le mot d'ordre est simple. Je prie celle-ci de rentrer au palais, et de couvrir mes projets (...).
A vous je demande d'avoir une langue prudente, de vous taire quand il le faut et de ne dire que ce

qui est approprié. 6

On le voit, le role du cheeur dans le déroulement de 1'histoire se définit ici par la parole. Et
nous allons pouvoir observer que cette parole trouve deux modes d'action dans I'histoire. L'un
se situe au niveau de la construction narrative, de 1'énoncé, 'autre au niveau performatif de

I'énonciation.

Le premier mode est le plus évident: il est relatif a I'inscription du cheeur dans l'intrigue, un
role particulier qui n'a pas manqué de frapper les commentateurs. Dans un court article, Marsh
Mac Call a souligné la part active voire autoritaire de ce cheeur de femmes esclaves, qui le
distingue de tout autre cheeur de tragédie®”’. Ainsi, a certaines occasions, il intervient
personnellement dans le cours de l'intrigue. Lorsque la nourrice d'Oreste est envoyée a
Egisthe pour le prier de venir a la rencontre des étrangers, le cheeur 'arréte et lui conseille de
faire venir Egisthe sans sa garde. Les paroles qu'il laisse entendre a mi-voix persuadent la
nourrice: l'espoir vit encore dans la personne d'Oreste. Une fois convaincue, la nourrice s'en

va trouver Egisthe (v. 781):
GAN eipt kol 601G TadTo Telcopot Adyorc.
J'irai, et j'agirai selon tes paroles.

Evidemment, s'il venait avec toute sa garde, Egisthe ne succomberait pas sous les coups
d'Oreste. Mais il vient seul: les paroles du cheeur ont déterminé l'intrigue pour qu'elle puisse
aboutir a sa fin tragique.

Ce procédé n'inviterait pas au questionnement s'il n'avait pas été précédé d'un commentaire de
la part du cheeur lui-méme, qui nous fait découvrir le deuxiéme mode d'action possible du
cheeur. Pour comprendre les enjeux de l'intervention du cheeur, il nous faut revenir a ce
commentaire, quelque cinquante vers plus haut. Oreste vient d'entrer dans le palais a la suite
de Clytemnestre. Le coryphée —sans doute— encourageait alors les membres du chceur (vv.

719-721):

246 : A cier i . . .
Nous avons retraduit nous-mémes les passages pour plus de littéralité en nous inspirant de la traduction de

Mazon dans 1'édition des Belles Lettres et de celle de Debidour dans Lebeau 2005.
*7 Mac Call 1990. Ce pouvoir du cheeur, ajoute Mac Call, est confirmé par le grand nombre de fois ou il reste
seul en scéne: sept fois, un record dans l'ceuvre (conservée) d'Eschyle.
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elev, pilon Sumideg olkmv,
720 note 8N otoudTOV

det&ouev loybv én’ "Opéorn;

Allons, amies, captives du palais, quand montrerons-nous, en faveur d'Oreste, la force de nos

bouches?

La question, qui joue par ailleurs sur les deux registres de la vue (deixomen, "nous
montrerons") et de la voix (stomaton...ischun, "la force de nos bouches"), en une association
entre oral et visuel que nous avons déja observée et retrouverons souvent, trouve un écho tres
concret dans l'interpellation de la nourrice. Cependant, il serait incomplet de limiter 'action
du cheeur a ce fait. Les commentateurs hésitent d'ailleurs quand il s'agit de définir le moment
ou cette "force des bouches" s'exerce. Ne s'agirait-il pas plutot d'une évocation du chant de
victoire final, que constitue le dernier stasimon, et qui comprend l'expression "criez de joie",
epololuxate (v. 942)? Contre cette idée, Kaimio, comme le rapporte Garvie, a rapproché ce
passage d'autres occurrences dans les Suppliantes (625 sq.) et dans les Perses (623 sq.), ou
"the exhortation, as here, is immediatly realized in the anapaestic part"**®. De fait,
l'exhortation du coryphée, dans ce passage, est suivie immédiatement par une courte partie
anapestique, qui pourrait constituer la réaction premicre a l'injonction. C'est-a-dire que nous
trouverions en elle également, et peut-&tre en premier lieu, l'expression de la force (ischun) du

cheeur. 11 s'agit d'une priere a la terre et au tombeau d'Agamemnon (vv. 722-729):

@ moTvio 06V kol TdTVL et
XDOUOTOG, | VOV £RL VO dpy®
couaTL kelool 1) Paciielo,

725 vV €érakovcov, vov éndpnov-
VOV youp dicpd et IetBom Soliov
EvykotoPhivat, x06viov & ‘Epuiiv
Kol TOV V010V T0168° £podedoot

ElpodnAntoicty dydoy.

O sol auguste, auguste élévation de ce tertre, qui recouvre maintenant le corps d'un royal chef
d'escadre: écoute maintenant, maintenant préte-nous secours. Car c'est maintenant le moment

supréme ou la rusée Persuasion descend avec eux dans la lice, et ou Hermes infernal, Hermes

¥ Garvie 1986, p. 240; pour l'argumentation de Kaimio, voir Kaimio 1970, pp. 186 sq.
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ténébreux, dirige ces joutes aux épées meurtrieres.

Invocations, répétitions, exhortations donnent force et urgence a cette priére. Le cheeur
mobilise la parole en exploitant diverses modalités d'expression, et la priére s'affirme comme
I'un des moyens d'action du chceur. Dans ce cas cependant, c'est sous une forme rituelle qu'il

agit, et I'efficacité de la parole intervient dans I'instant de la profération.

A l'inverse, certaines actions sont indépendantes du choeur; elles ne relévent pas de la sphére
de la monstration. Elles sont alors reléguées dans I'espace du palais. Une occurrence illustre
parfaitement cette dichotomie, dans le deuxiéme stasimon. On y voit le cheeur demander aux
déesses de la vengeance d'aider Oreste dans son geste: hotan hékei meros ergon, "lorsque
viendra le moment des actes" (v. 827). Le passage se situe dans l'intervalle entre le départ de
la nourrice et l'arrivée d'Egisthe. L'expression révéle qu'il y a, comme pour les espaces
visibles et invisibles, deux types d'actes.

Ainsi, quand Egisthe survient, le cheeur ne peut agir qu'en dirigeant Egisthe vers Oreste, a

l'intérieur du palais, soit sous la skéné (v. 848-850):

Nxodoouev pév, TuvBdvou 8¢ tadv Eévav
Eom mopeABdv. 008ev dryyédmv cBévoc

850 0O a1é6” adTov BvSpa mebBecBon tépt.

Nous avons entendu [la nouvelle]; mais renseigne-toi plutot aupres des étrangers, en entrant dans
la maison. Les messagers n'ont pas autant d'efficacité que si l'on va soi-méme s'informer sur

place.

Ces mots constituent la derniére possibilité d'action du cheeur avant le meurtre, selon le
premier mode énoncé (une intervention dans l'intrigue). Certes, les conventions ne permettent
pas qu'il agisse autrement. Mais ce que nous découvrons peu a peu, c'est que le texte, a travers
ces conventions, interroge lui-méme l'efficacité de la parole et sa valeur d'acte. Une
expression de cette réflexivité apparait lorsque le locuteur s'interroge sur la justesse de ses
paroles. C'est ce que fait le cheeur directement a la suite de ce passage, au moment ou Egisthe
disparait dans le palais ou Oreste l'attend pour I'exécuter —a 1'un des points de tension de la
piece par conséquent. Son expression se trouble; il affirme ne plus trouver la formule de

priere adéquate (vv. 855-858):
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855 Zed Zed, i Méyw, nébev apEopon
168’ énevyouévn komibedlovs’,
V1O 8 evvolog

TG loov elnodc’ avicnuot;

Zeus, Zeus, que dois-je dire? De quelle maniére puis-je commencer a prier pour cela et en appeler

aux dieux, et comment, ayant dit ce qu'il convient tout en restant vertueux, puis-je finir?

La tournure en elle-méme est conventionnelle. Garvie*® cite diverses occurrences épiques o,
comme en rhétorique d'ailleurs®™’, le locuteur s'interroge sur l'ordre qu'il doit donner a son
discours. Ce qui fait la différence pourtant, c'est que la pricre est redéfinie pour l'occasion en
fonction de principes esthétiques et dramaturgiques. On note qu'elle est annoncée par une
formule performative, inscrite dans l'instantanéité par I'emploi de l'aoriste subjonctif, qui
décrit l'acte illocutoire de la priére: arxomai epeuchomené ("comment puis-je commencer a
prier"). Par ailleurs la pricre, qui s'étend encore sur dix vers, s'ouvre ici sur une structure
chiasmatique qui oppose au début et a la fin de 1'occurrence les verbes "commencer"
(arxomai) et "achever" (anusomai). Les participes servent a contrebalancer la période et
mettent en relief le terme eunoia, qui relaie ce souci, ce doute permanent dans la piece —nous
en verrons encore souvent les signes— d'accomplir un acte agréé par les dieux.

Le trouble du cheeur est d'ailleurs tel que son discours se déforme pour ainsi dire: ce qui était
annoncé comme une pricre s'écarte en définitive de la formulation traditionnelle. Le cheeur ne
fait qu'énoncer les raisons qu'il y aurait a faire une pricre: la maison des Atrides est sur le
point de retrouver sa gloire ou de sombrer dans la ruine (vv. 859-864). L'interrogation du
cheeur aboutit donc a la transformation d'un motif rituel, a un ersatz de priére: un veeu
exprimé a l'optatif, qui, d'aprés ce que nous avons vu précédemment chez Aubriot-Sévin sur
les modes de la priére, ne correspond pas a I'expression d'un bénéfice personnel (vv. 865-

868).

865 T010vde TEAAN Y HdVog AV Epedpog
Sioc0ic péAdet Beloc "Opéotng

Gyew - ein & émt vikn.

* Garvie 1986, p. 281, cite notamment Hom. /1. 9, 97, Od. 9, 14 et Hes. Th. 34, en commentant: "Often it is a
way of giving emphasis to an important theme".

20 Pour rester dans la sphére d'Electre, on peut mentionner le début du discours de I'Electre d'Euripide devant le
cadavre d'Egisthe, vv. 907-908. Dans le registre purement rhétorique, le début du Palaméde de Gorgias fournit
aussi un bon exemple.

107



La parole comme geste

Telle est la lutte qu'en athlete de réserve, seul contre deux, le divin Oreste va entreprendre. Que ce
q P

puisse étre pour la victoire!

Les actes de parole du chceur témoignent a la fois de son pouvoir et de son impuissance.
L'efficacité de la parole peut étre mise en cause, a I'intérieur méme du rite censé la provoquer.
A d'autres endroits, elle va étre déniée explicitement, comme au moment du meurtre
d'Egisthe. Le réle du cheeur ne peut évidemment le conduire a accomplir un geste physique tel
qu'une mise a mort. Il peut en revanche étre auditeur du meurtre, comme il I'était dans
I'Agamemnon (vv. 1343-1345). Mais sa connaissance est limitée parce que, a l'instar des

spectateurs, il ne voit pas (vv. 870-871):

Al £ €, otototol.
870 XO —Za fa udha-

— @G €xeL; TOG KEKPUVTOL dOUOLE;

Egisthe: Ah ah, otototoi!
Cheeur:  Héia, héia mille fois!

Que se passe-t-il? Comment cela s'est-il décidé dans le palais?

De I'action ne nous parviennent que des cris. Si les spectateurs ont devant eux I'espace ou se
déploie la parole, ils ne voient rien de l'intérieur du palais, lieu ou s'accomplissent les actions
meurtricres, d'une autre nature que celles qu'accomplit le cheeur.

A l'inverse, le cheeur nous est apparu dans les autres cas comme le représentant d'une parole
qui exhibe l'acte, qui "fait voir le faire" et I'accomplit dans le méme temps. On n'oubliera pas
non plus que le chceur incarne fondamentalement I'élément musical de la tragédie, et qu'il crée
de la sorte les modalités émotives dans lesquelles sont plongés les spectateurs. La
transposition des gestes qu'il énonce en figures chorégraphiques, telle que nous l'avons
postulée chez Pindare, s'inscrit d'ailleurs dans la méme logique: tous ces €¢léments contribuent
a faire de l'orchéstra un lieu ou la parole est nommée, mimée, mise en musique et rendue

efficace dans le cadre de la narration.

Subséquemment, la question qui se pose est de savoir si les acteurs ont le méme rapport a la
parole et a I'action que le cheeur. Est-il pertinent d'affirmer que les protagonistes "agissent"
eux aussi par le médium de la parole? Leurs discours intégrent-ils autant de motifs
autoréférentiels, et ces derniers définissent-ils essentiellement le projet narratif des

Choéphores? 11 nous faut, pour répondre a ces questions, suivre la succession des événements
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dans cette premieére partie des Choéphores en tentant de comprendre pour chacun des

protagonistes —Oreste, Electre et le chceur— comment ses paroles acquicrent le statut d'actes.

3.1.3. Les protagonistes en action

L'action des Choéphores, dans le premier "acte", tourne autour de la tombe d'Agamemnon, et
culmine dans un kommos (vv. 314-478), une partie lyrique de la tragédie ou alternent les voix
du cheeur et des acteurs™'. Il est possible de résumer ce premier acte en termes actantiels: on
y voit d'abord Oreste, puis Electre avec le cheeur, puis les trois ensemble enfin, accomplir
différentes actions inscrites dans des formes rituelles telles que priere, libations, lamentations
ou invocations. Dans un article portant sur I'une des formes rituelles de cette premicre partie,
le "péan d'Agamemnon" (vv. 152-163), dont nous reparlerons, Pierre Judet de la Combe
affirme: "il est difficile de mesurer le degré de réélaboration que ces formes poétiques, liées a
des occasions religieuses définies, subissent quand elles sont utilisées par des genres
esthétiques détachés d'une contrainte rituelle effective, comme l'est la tragédie. La nature de la

. , . ’ . 252
reprise, et de 1'écart, ne se laisse pas déterminer"

. La tragédie n'est pas détachée d'une
contrainte rituelle effective... Elle s'inscrit elle-méme dans un rituel, et vise a obtenir des
effets sur les spectateurs. Et par ailleurs, 1"écart" en question est justement ce qui nous
intéresse: nous voulons comprendre comment l'auteur construit son texte, a partir de rituels
réels, pour le rendre efficace "sur sceéne", a la fois du point de vue esthétique et du point de
vue dramaturgique.

On voit a ce point que la notion d'efficacité, que nous avons si souvent évoquée, prend un sens
particulier dans le cas du théatre: elle renvoie a une structuration particuliere de la langue
théatrale, qui permet a un rituel fictionnel de fonctionner aussi bien dans le cadre de I'histoire
que dans celui de I'énonciation, avec les spectateurs, en temps réel; c'est une efficacité d'ordre
narratif et performatif. Nous en observerons les manifestations dans le début des Choéphores.
A travers les diverses phases rituelles évoquées, l'intrigue se développe, faisant intervenir

notamment la scéne de reconnaissance entre Oreste et Electre. Le tableau suivant rapporte

dans l'ordre les différentes étapes de cette premicre partie. Il laisse apparaitre une série

»! Aristote en donne une définition qui l'associe & une lamentation (Poer. 1452b24): xoppdg 8¢ Opfivog kovog
x0po¥ kol &nd oxnviic ("le kommos est un chant de lamentation (thrénos) qui vient a la fois du cheeur et des
acteurs sur la scéne"). Pour les autres distributions possibles de ce chant alterné, voir Kleine Pauly, s.v. xoupdc.

2 Judet de la Combe 1997, p. 31.
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d'unités actantielles, ou chacune équivaut approximativement a un macro-acte de langage.
C'est un concept qui va aller en s'affinant: la succession des actes du drame peut étre congue
en termes d'unités, définies tant par des ¢léments textuels (les termes autoréférentiels) que
formels (les métres, 1'interaction entre les locuteurs). Dans ce premier schéma, on voit que les
unités sont séparées les unes des autres soit par leur nature de monologue opposé au dialogue,
soit par leur valeur métrique, iambique ou lyrique (parlé ou chanté). Par ailleurs, nous laissons
apparaitre sur fond sombre celles qui s'apparentent aux rites parlés recensés par Rudhardt, en
'occurrence des invocations, des priéres, un péan et un kommos, proche du thrénos, dont nous

¢tudierons de pres la nature.

Oreste Electre Cheeur
1-9 priére & Hermes
10-21 Oreste apercoit Electre et

le cheeur et se cache.

22-83 Parodos

84-105 Electre ne sait comment

procéder aux libations.

106-123 Le cheeur conseille Electre.
124-151 priére & Hermes

152-163 péan du mort
164-182 Electre décrit au cheeur ce qu'elle trouve

sur la tombe.

183-211 . Electre se lamente sur le
sort d'Oreste peut-étre
mort.
212-245 scene de reconnaissance
246-263 priére a Zeus
264-269 Le chceur appelle a la
prudence.
270-305 Oreste annonce l'oracle
d'Apollon.
306-314 priere aux Parques
314-478 Kommos
479-509 priére commune

C'est un schéma grossierement tracé. Nous allons voir par la suite comment l'affiner. Il ne
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s'agit pour l'instant que de montrer qu'il est possible de séparer le texte en unités structurelles
successives, qui correspondent pour certaines a des actions inspirées d'une forme rituelle.
Notre premiere tdche sera de définir dans la continuité de la piéce la nature et la fonction de
chacun de ces rites.

Il faut commencer par les premiers vers de la piece. Oreste entre accompagné de Pylade et,
par ses premicres paroles, par I'emploi de déictiques, construit 1'espace scénique: il est a
Argos, devant le palais des Atrides, devenu celui d'Egisthe. L'espace n'a pas changé depuis la
représentation précédente, sinon que le tertre sur la scéne est une tombe et qu'au-dessous se

253

trouve Agamemnon (vv. 1-5)7". Les premiers mots d'Oreste, a supposer qu'il s'agit bien du

début, constituent une invocation a Hermes.

‘Bpuf x06vie, matp®’ nontedwv kpdtn,
oot P YeVOL pot EOUUOKOG T CTOVUEVE "

Nk yop &g yiv TvOe Kol kaTépyonot.

touPov & én’ xBo t®de knpiocw motpl

5 KAVETY, dkoDoOL .

Hermés chtonien, qui veille sur les forces de mon pere, sois mon sauveur et mon allié, je te le

demande. Car j'arrive tout juste en ce pays, je reviens d'exil.

(...)

Sur le tertre de cette tombe, je somme mon pére de m'exaucer, et d'entendre...

Dans cette priere déja, les termes illocutoires apparaissent: aitoumenoi, qui marque une
autoréférence a l'acte verbal en cours, tout comme kérussé ("je proclame", "j'annonce
officiellement"), dont la valeur performative ajoute a la solennité du verbe. Le déictique
pourrait par ailleurs signaler un geste des bras tendus au-dessus (epi) de la tombe, geste
habituel dans le rite funébre, et auquel Oreste fait référence quelques vers plus bas (v. 9).

A la suite, Oreste accomplit un autre geste rituel, celui de consacrer une meche de ses
cheveux a son peére en signe de deuil. L'emploi d'un déictique, plokamon... ton deuteron de
tonde ("cette seconde meéche"), nous pousse a croire qu'il accomplit le geste de maniere
réaliste, en déposant la meche de cheveux qu'Electre reconnaitra par la suite. C'est selon les

mots de Florence Dupont, qui suit ici un commentaire de Louis Gernet, "une prise de

3 Sur la construction de I'espace théatral des Choéphores, tendu entre les deux oikoi d'Egisthe (le palais) et
d'Agamemnon (le tombeau), voir Dupont 2001, pp. 60-67.
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possession rituelle du tombeau de son pére"*. On notera cependant que le texte de Gernet
décrit l'acte d'Oreste en référence a I'étymologie du terme embateusis, qui intervient dans le
droit d'héritage. Or les occurrences qu'il cite en parallele pour illustrer le geste originel relatif
a ce terme sont mythiques, théatrales, et I'engagent a parler de "symbolisme" de la prise de
possession. Les actes d'Oreste ont donc valeur de symboles, non de rites reconnus. Ils
affichent d'emblée leur artificialité poétique, en superposant divers gestes et paroles, qui sont
autant d'unités énonciatives a teneur rituelle: invoquer Hermes, fouler la tombe, prononcer

une pricre sur la tombe en guise de threéne, dédier une méche de cheveux a son pere.

On le voit, l'action est ponctuée principalement par les mots. Dans les faits, 'entrée en scéne
d'Oreste correspond a son entrée dans le royaume des Atrides. Oreste se place alors sous la
protection d'Hermes et annonce son retour d'exil. Mais on remarque que des verbes de
mouvement apparaissent pour signifier ce processus: héko ("j'arrive"), katerchomai ("je
reviens [d'exil]"). Ils acquiérent eux aussi une valeur performative, indiquée par le déictique
de es gén ténde ("sur cette terre"): c'est au moment ou il I'affirme qu'Oreste revient d'exil*”.

De méme, pour rétablir un lien avec Agamemnon, Oreste le somme d'écouter: kérusso,
"j'annonce", le verbe performatif marque la présence retrouvée d'Oreste. Il instaure une
relation dialogique, a défaut d'un dialogue, de maniere a rétablir celle qui a fait défaut jadis

(vv. 8-9):

00 Yop Topov Greta oov, ndtep, popov

000’ éEéteva xelp’ €n’ Expopd vekpoD.

Je n'étais pas la, je n'ai pas pleuré ta mort, péere; et je n'ai pas étendu le bras, au moment ou l'on

emportait ton cadavre.

Ni parole, ni geste: Oreste n'a pas accompli les gestes traditionnels de deuil, lamentation et
salutation du bras, tels qu'on les voit représentés sur certains vases™". Il était absent et il lui
faut combler ce manque, une tache qui justifie prioritairement sa présence sur scéne. L'adresse
d'Oreste 8 Agamemnon, pour ce que nous en conservons, s'achéve donc sur ce constat négatif.

A la suite, Oreste annonce l'entrée du cheeur des servantes porteuses des libations. C'est la

254 Dupont 2001, p. 63, avec la référence a Louis Gernet, "Oreste au tombeau de son pére", in Gernet 1982

[1955], pp. 70-71.

5 Aubriot-Sévin affirmait de méme: "Une action n'acquiert pas toute sa plénitude tant qu'elle n'est pas soutenue
par une intervention vocale adéquate." (Aubriot-Sévin 1992, p. 171)

¢ Pour le déroulement du rite, voir Alexiou 2002 [1974], pp. 4-7. Pour des illustrations, voir notamment Catoni
2005, pp. 182-195, avec une description des comportements différenciés des hommes et des femmes.
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parodos. Le cheeur d'esclaves pénétre alors dans 1'espace qui vient d'étre créé verbalement. Il
se révele rapidement étre le guide et l'instructeur d'Electre comme d'Oreste: "1 lui revient de
traduire et de citer les propos des autres locuteurs, tout en se réservant le soin d'énoncer des
lois qui fondent la 1égitimité, ou I'absence de validité, de ce qui se dit autour de lui."*’ Jusqu'a
la fin du kommos, il dirigera l'appel des enfants a leur pere. C'est dans cette dépendance et
cette incapacité des enfants d'Agamemnon que se révele en premier lieu la problématique du
langage attachée aux Choéphores. Nous verrons petit a petit comment elle contribue a la
dynamique de la picce.

La parodos entonnée commence par une réponse a la question d'Oreste qui ouvre et clot son
discours (v. 10 et v. 21): que vient faire ici ce cortege de femmes? En effet, le cheeur, envoyé
par Clytemnestre, évoque le songe de la Reine et sa volonté de se concilier Agamemnon,; il se
présente également comme un cheeur constitué¢ d'esclaves étrangeres (vv. 75-83). Mais le rdle
actif du chceur se dévoile en premier lieu dans les conseils qu'il donne a Electre au pied de la
tombe. Cette dernicre se dit incapable d'accomplir la tdche qui lui a été attribuée par sa mere:
verser des libations sur la tombe pour apaiser la colére d'Agamemnon. Ne sachant comment
¢viter de se parjurer par ce geste, elle entame un discours ponctué d'interrogations. Cette
succession de questions interrogatives équivaut en vérité au macro-acte d'une interrogation
sur le discours a tenir. Les suppressions que nous avons faites servent a mettre en évidence le

grand nombre d'éléments qui se référent a la parole, signalés en gras (vv. 84-105).

84 duwoi yovoixeg (...)
1 QA XE0Vo U TAGOE KNOELOVG YOAGC;
i edppov’ elrm, nddg kotedEmpon motpi;
ndtepo Aéyousol Topt iAng eilm eépetv

90 yovoukog avopl, Thg ufig untpog mapo;
TdvS’ 0d nédpeott Bdpooc, 008’ Exm Tl P&
xéovoa TOvde méAavov év TOUPo Tatpdc.
1l ToD10 Pdiokm Todmog, Oc vopog Bpotoig
(-..)

96 | o1y’ dripng, domep odv dndAeto
Totnp, 10:0° Ekyéaca, YArToTov (0o,
oTelY®
(-..)

100 ™68’ Eote PovAdic, @ pilat, petoition

»7Yziquel 1997, p. 157.
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kowov yop &xboc év 8époic vouilopev.
(-..)

105 Aéyorg &, e1 11 TV’ Exeig bréptepov.

Femmes captives, (...) que dois-je dire en répandant ces libations funébres? Comment puis-je
exprimer des mots respectueux™", comment puis-je adresser des priéres d mon pére?

Est-ce en disant qu'a l'époux aimé j'apporte les présents de la part d'une épouse aimante, de la
part de ma mere? Je n'en ai pas le ceeur, je ne sais pas ce que je dois dire en versant cette offrande
sur la tombe de mon pére. Ou alors, dois-je employer cette formule, qui est de rigueur chez les
mortels (...)?

Ou alors, en silence, outrageusement —ainsi que fut tué pére— tout verser d'un coup, une libation
que la terre boira, et m'en aller (...)? De cette décision, amies, soyez complices. Car commune est
la haine que nous cultivons dans ce palais.(...) Puisses-tu le dire, si l'une de ces choses te semble

l'emporter.

Il s'agit bien d'un probléme langagier: Electre ne trouve pas la formule qui convient a ce rite.
Mais le cheeur va suppléer au langage déficient d'Electre. Dans la stichomythie qui suit, il lui
donne les ¢léments qu'elle devra inclure dans sa priére. Il s'agit de constituer un discours
distinct de celui qu'a formulé Clytemnestre, propre a Electre et initiant la premiere phase d'un
rituel congu spécialement pour la dramaturgie des Choéphores, dans le but de trouver un
vengeur 2 Agamemnon. On voit donc dans ce passage le cheeur tenter d'amener Electre a

formuler des termes qui lui manquent. Ainsi, a son premier conseil:
109 @Béyyov yéovoa kedvd toloty ebppocty.
Adresse-toi, tout en versant les eaux sacrées, a ceux qui sont bien disposés envers lui.
. succede, de la part d'Electre, une longue suite de questions:
110 Tivog 88 T0VTOVG TOV PIAWY TPOCEVVER®M;
Qui sont ceux que je puis appeler alliés?

114 tiv’ obv &1’ dAAov 1fide pooTfd ctdoey;

8 Clest le sens qui nous parait le plus adéquat, plutt que "des mots qui agréent" (Mazon), ou "who will cheer
him", selon la traduction de Garvie (ce dernier marque pourtant un doute; voir son commentaire ad loc.). C'est
aussi celui que donne Liddell-Scott pour cette occurrence, en la rapportant a Supp. 378: oud'au tod'euphron,
tasd' atimasai litas. Le plus intéressant est qu'on y trouve déja I'expression du dilemme qu'éprouve le cheeur dans
la priére que nous avons citée plus haut, ou il doute de son eunoia (vv. 855-858).
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Qui donc pourrais-je encore rallier a notre cause?

118 1 @®; 8100.0%’ Amelpov EEnyovuévn.

Que dois-je dire? Instruis-moi, en guidant une ignorante..

120 ndtepa dikaotVv 1 diknedpov Aéyelg;

Est-ce que tu veux dire un juge, ou bien un justicier?

Enfin le cheeur conclut;

121 amhwoti epdloves’, dotig dviamoxtevel.

Pour le dire en un mot: un qui les tuera en retour.

L'omniprésence des termes de parole souligne la problématique langagiere qui se joue a ce
moment de la piece. Ils nous font voir, dans ce contexte, une relation entre le cheeur et les
personnages par laquelle le chceur aide le héros a trouver les termes qui appuient la logique
rituelle interne a la piéce. Dans le cas présent, ce dernier conduit Electre a répondre a la
question récurrente ti pho, ("que dois-je dire?", vv. 85, 91, 118): elle optera pour une priére
qui, on va le voir, "devient malédiction contre la commanditaire du rite et son complice dans
le meurtre du roi"*”. De kateuché (v. 86), elle se transformera en ara (v. 146). Du point de
vue dramaturgique, il apparait ainsi que le début des Choéphores vise a mettre en place

verbalement, pour les personnages et pour le public, les éléments de la vengeance qui

s'accomplira au terme de la picce.

A la suite de ces recommandations, Electre lance a la fois des prieres aux dieux chtoniens, un
appel a son pére et une malédiction aux meurtriers. Si nous tentons d'étre explicite dans la
définition de ces termes, c'est parce que ce sont ceux-la méme qu'utilise Electre. Le macro-
acte de la pric¢re se divise ici aussi en petites unités rituelles. En effet, les paroles qu'elle
prononce pour accompagner ses libations, illustrant toujours ce principe que nous évoquions
plus haut, comprennent un grand nombre de verbes ou de noms de parole qui explicitent l'acte

langagier qu'elle est en train d'effectuer. C'est le cas dé¢ja dans son invocation a Hermes (vv.

9 Judet de la Combe 1997, p. 32.
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124-131):

[165] KR pvE UEY1oTE TOV GVe TE KO KOTW,
(&pn&ov,) ‘Eputi xB0vie, knpv&oc éuol

125 Tovg Yhig Evepbe dadpovog kAbewy Epndg
e0Ydg (...)

Supréme messager des étre dans le ciel et sous la terre, [secours-moi], Hermeés chtonien, en allant

demander aux dieux souterrains d'exaucer mes priéres...

A une invocation traditionnelle au vocatif, avec épithete, s'ajoute le terme autoréférentiel
emas euchas et le verbe rituel pour "exaucer": kluein. Peu apres, Electre emploie le verbe
consacré de l'invocation clétique, kalousa, accompagné d'un verbe de parole, lego (v. 130),

qui fait de sa priére une sorte de priere rapportée. C'est le moment ou Electre, "while Hermes

1260

is to invoke the infernal gods"*", adresse sa propre pricre a son pere. En vérité, nous voyons

ici comment le langage dramatique met l'accent sur la dimension locutoire, la met en scéne en
énongant les actes de langage a I'ceuvre. La distinction est d'ailleurs marquée par le passage du
personnel "mes priceres" (v. 125) au démonstratif "ces pricres" (v. 142, repris de manicre

anaphorique au v. 149), a valeur pour ainsi dire performative:

K&yo x€ovoa 16cde xEpviPag vekpolg
130 Aéym kohodoa Totép’ - "enoikTipdy T’ dué

eilov T’ 'Opéotny

(-..)

¢MBelv & "Opéotny dedpo cvv ThyM Tvi

. , « \ anpy ,

xoredyopai 6ot, kol oL kADD1 pov, nétep-
140 o0t T€ pot 80G COEPOVESTEPOY TTOAD

untpoc yevésBon xeipd v edoePfectépay.

¢ A \ 3\ ’ ~ P ’

MUV HEV E0Y0G TAGDE, TO1g & évavTiolg

Aéym pavijvol cov, ndep, Tindopov,

Kol ToVg KTovovTag GvtikotBovelv diky.
145 1007 v péoe tibnut thg kaAfic™ dpa,

kelvolg Aéyovoa TAvOe TV Kok dpdv -

(..r)

% Garvie 1986, p. 76.

6! Nous notons kaAfic, selon la version de I'édition Schiitz (1823) et en suivant le commentaire de Garvie: elle
parait plus correcte parce que "it provides a symmetrical antithesis with 146 (...), where the otherwise
superfluous xoxfyv confirms the presence of koAt at 145" (Garvie 1986, p. 80).
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149 1010160 €n” edyalg 1060 EMoTEVOM YOOC.

Moi-méme, en versant cette eau lustrale aux morts, je dis en invoquant mon pére: "Aie pitié de moi
et de ton Oreste (...) Qu'Oreste revienne ici, par un sort favorable, voila ma priere envers toi; toi
aussi exauce-moi, pere. Moi-méme, fais que je sois plus mesurée que ma mere, de beaucoup, et
mes mains plus pieuses. Pour nous, voila mes priéres, mais pour nos ennemis, je dis:
qu'apparaisse enfin ton vengeur, pére, et que les meurtriers meurent a leur tour, en toute justice.
Voila ce que je glisse dans mes veeux bienveillants, en formulant contre eux ces veeux malfaisants.

(...) C'est sur de semblables prieres que j'accomplis ces libations.

L'apparition de ces nombreux termes autoréférentiels mérite ici aussi l'attention. Cette pricre,
qui se retourne sur elle-méme, se donne a voir, ainsi que le rite exécuté, répond-elle vraiment
a une forme rituelle, au sens ou elle reprendrait un énoncé de la réalité?

Nous possédons malheureusement peu de textes de prieres pour le prouver. Burkert pensait
pouvoir affirmer qu'une particularité de la religion grecque tenait & ce que "no ancient

liturgical prayer formulae are transmitted"**

—rien qui ressemble aux Veda par exemple. En
vérité, certains textes de priere nous sont parvenus. Mais ils ont souvent été intégrées dans le
champ littéraire en qualité de poeéme, et la critique moderne a eu pour tache de les resituer
dans leur dimension rituelle. Nous avons déja évoqué sur ce point le statut des Hymnes
homériques, et celui de 'Hymne a Aphrodite de Sappho. Or tout ce que nous pouvons
observer dans les textes, c'est la récurrence de certains motifs, de certaines formules (schéma
tripartite, demande d'écoute, recherche de la bonne formule, du bon nom).

Par ailleurs, nous avons vu avec Aubriot-Sévin que quelques rares formules de priéres
rituelles nous ont été transmises, mais qu'elles sont tres bréves et consistent essentiellement en
des jeux phoniques, des répétitions —rien qui corresponde aux types de prieres que nous
observons dans le texte théatral®”. Notamment, elles ne montrent aucune tendance a
l'autoréférentialité, a I'explicitation de l'acte illocutoire en cours. Et sur ce point, on notera
également que les Hymnes homériques soulignent avant tout la dimension locutoire ou
poétique qui les anime, en se référant a l'acte d'énonciation par l'intermédiaire des verbes
"dire" (epo), "chanter" (humned, aeidd), "se souvenir" (mnésomai), ou "commencer"

(archomai)*®.

Ces données parlent pour une grande latitude accordée aux auteurs dans la recréation des

262 Burkert 1990 [1977], p. 74.
63 Aubriot-Sévin 1992, p. 240.
264 Calame 2000 [1986], pp. 59-63.
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pricres comme des rites, qui alimenterait "un dialogue qui se poursuit a l'intérieur de la

tradition littéraire"*®

. Et dans le cas du théatre, il apparait que les termes autoréférentiels sont
le fait d'un renforcement qui témoigne de la transposition a l'ceuvre.

On remarquera qu'il en va de méme pour le geste des libations, dont nous n'avons pas encore
parlé mais qui est lui aussi décrit dans le texte. Ce que nous avons vu plus haut du rituel
homérique nous laissait croire que paroles et gestes servaient a se confirmer l'un l'autre. Ici
cependant la mention des libations apparait au début (v. 129) et a la fin de la pri¢re d'Electre
(v. 149). Il y a donc de fortes chances pour que l'acte ait été exécuté dans le temps de la priere
(les deux verbes au présent, cheousa, epispendo, en témoignent également). Mais ce qui

compte le plus, c'est que son accomplissement soit décrit dans les mots. Electre le fera encore

une fois, a la fin du rite entier, lorsqu'elle expliquera (v. 164):

£yet uev Mo yardtoug yoog ToTnp

Mon pere a regu a présent les libations bues par la terre.

A défaut de savoir exactement ce que le public voyait, nous avons donc une indication sur ce
que le texte l'invite a voir, et sur ce que doivent faire les acteurs. Dans le cas présent il faut
comprendre qu'Eschyle fait dire a Electre une priére dramatisée, qui se déclare et s'actualise
comme priere dans le temps ou Electre I'énonce et verse les libations. Ce procédé est dii a la
malléabilité des formes rituelles, qui sont adaptées pour le spectacle et en fonction des enjeux
de la piece. Ce phénomene est d'ailleurs particulierement visible dans les dernicres lignes de
sa priere. La pricre finit en effet sur une injonction personnelle adressée au cheeur pour qu'il

paracheve les libations par un péan (vv. 150-151):

150 Dudic 8¢ kwkvTolc énavBiley vouoc,

nondve, 1od Bovdvtog E€ondmpévoc.
Et vous, l'usage est que vous les couronniez de vos cris pergants, en entonnant le péan du mort.

Il est effectivement de régle (nomos) de se lamenter au chevet d'un mort. Ce qui est beaucoup
moins conventionnel en revanche, c'est de chanter un péan a cette occasion, et plus encore sur
la tombe d'un mort. Judet de la Combe y voit un exemple de ce que dans les Choéphores "les

discours rituels se superposent en raison de l'intrigue et transgressent leurs limites

%65 Aubriot-Sévin 1992, p. 241.
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1266

constitutives"””. En effet, le péan est un chant de guérison ou de victoire, un chant que 1'on

emploie pour motiver les troupes au moment de la bataille; il est a I'opposé d'une lamentation.
Garvie parle pour l'expression "péan du mort" d'un "striking oxymoron"*®’, puisque la
lamentation est dirigée vers le passé et le péan vers l'avenir. Cependant, il ne s'agit pas que
d'une figure de style. S'il n'y a rien de réaliste dans cette construction poétique, l'apparition du
mot, en revanche, commente et détermine une réalité théatrale, une nouvelle unité rituelle, en
'occurrence chantée. Sur scéne, les pratiques sont exécutées selon d'autres régles, au point

que des lamentations peuvent se muer en un chant de victoire (vv. 152-163):

Xo.  Tete dakpu xavor g OAOUEVOVY

Ohouéve deomdrg,
TpOg Epupor TOSE KEGVADV KOKDY T’

155 andtpomov, &yog dmedyeToV,
keyvuévav yoov. KAve 8¢ pot, oéfac,
KA, & Séomot’, €€ dyLonwpdic ppevc.
4T0TOTOTOTOTON,

160 10, tic Sopvobeviig (elc”) avip,
Gvadotp ddpav, Zkdbny v év xepolv
[rodiviov’ év Epyw BéAn] 'mmdAAmv “Apn

o010 7" adTOKOTO VOUDY EleN;

Lancez des pleurs bruyants et funestes, pour un maitre funestement mort, devant ce rempart des
vertus, ce bouclier contre les crimes, souillure exécrable! maintenant que les libations ont été
versées. Et toi, écoute, 6 Majesté! écoute, 6 maitre, du fond de mon cceur en deuil: ototototototoi.

16! quel homme hardi a la lance s'en viendra, libérateur de cette maison, brandissant dans ses
mains l'arme scythe, des traits propulsés dans ['action, et maniant ['épée pour frapper de taille au

combat rapproché.

Nous ne nous étendrons pas sur la difficile interprétation de ce chant®®. Il nous importe
essentiellement de comprendre le rapport qu'il entretient avec l'expression paiana tou
thanontos. 1l faut déja comprendre comment ce chant est construit. Sa forme métrique ne
correspond pas a celle du métre péonien®®, par exemple, et le cri rituel que le chant du cheeur

comprend (ofotototototoi), le premier depuis le début de la piece, exprime le deuil. En

%66 Judet de la Combe 1997, p. 32.
7 Garvie 1986, p. 81.

268 1 'analyse par Judet de la Combe des seuls six premiers vers en donne une idée (Judet de la Combe 1997).
*® Voir West 1982, pp. 71-72.
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revanche, la fin du chant est marquée par une thématique guerriére. Le texte transmis est
incertain mais les termes analutér, belé, Ares et xiphé, dans la deuxieme partie, parlent d'eux-
mémes. Rythmiquement, mais sans que le changement soit net, la transition d'une thématique
a l'autre (vv. 159-160) correspond a celle d'un rythme iambique a un rythme dochmiaque (vv.
155-156). Garvie commente a ce propos: "The change to dochmiacs at 156 does not coincide

with the change of theme, so that a smoother transition is achieved."*”

Il y a du moins une
ambiguité a ce moment sur la nature du chant en jeu. Le résultat tend a une forme hybride qui
symbolise a elle seule la thématique des Choéphores: le passage, tout problématique qu'il est,
d'un chant de lamentation a un chant de victoire. Le procédé est emblématique et intervient
réguliérement dans toute la trilogie, comme 1'a montré J. A. Haldane™": les termes musicaux
employés dans le texte soulignent la versatilité de la victoire et de la défaite, comme ce chant
victorieux du cheeur, qui est préfiguré ici, qui retentira a la fin des Choéphores (v. 942), mais

qui s'éteindra devant le cadavre de Clytemnestre et le chatiment d'Oreste (vv. 1007-1009,

1018-1020).

Dans l'ensemble, la pi¢ce des Choéphores, deuxiéme de I'Orestie, semble marquée par ce rdle
de transition. Elle permet le passage du meurtre d'’Agamemnon a son jugement devant
I'Aréopage, mais elle fournit aussi les raisons pour qu'Oreste se constitue en vengeur de son
pere. La premiére partie de la piéce, on I'a vu, unité par unité, a établi un cadre pour le retour
d'Oreste. Dans la suite, elle va engager le processus "qui doit créer matériellement, c'est-a-dire

rituellement, le vengeur"*”. Ce rite, ce sera le fameux kommos des vers 306 a 478.

0 Garvie 1986, p. 82.
"' Haldane 1965.
* Dupont 2001, p. 70.
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3.2. Le kommos

3.2.1. Kommos, goos, thrénos

Le kommos est le dernier passage que nous traiterons dans les Choéphores. Rappelons ici que
nous ne visons pas une analyse complete de la piece. Ce sont certains processus langagiers qui
nous intéressent, et ceux que nous avons vus jusqu'ici, ajoutés a ceux qui composent le
kommos, sont suffisamment représentatifs pour que nous nous fassions une idée des questions
que pose le langage théatral et des solutions qu'il apporte.

Sur le kommos lui-méme, beaucoup a déja été écrit; nous nous référons en cours d'analyse a
ces différentes études. Nous pensons cependant pouvoir ajouter quelque éclaircissement sur sa
nature, du moment que nous l'analysons dans la perspective adoptée, qui associe analyse
structurelle (par "unités") et pragmatique. Dans cette logique, nous ne chercherons pas a
définir au préalable la fonction du kommos. 1l s'agit plutét de voir au fur et a mesure de son
déroulement de quelle maniére il s'accorde a la dynamique de la performance. Nous ne ferons
donc, pour commencer, que situer le passage et en présenter les enjeux.

Le kommos constitue une étape, une séance de préparation en vue du meurtre conjugué
d'Egisthe et de Clytemnestre. Il remplace, dans une logique qui ne peut étre que dramatisée, le
rite funéraire dont Agamemnon a été privé. Agamemnon ne peut en effet assister ses enfants
s'il n'a pas recu de dignes honneurs funebres. Le kommos constitue donc un rituel fictionnel
qui trouve son efficacité a la fois du point de vue de l'intrigue et de la théatralité. Du point de
vue de l'intrigue parce que les scénes précédentes ont établi comme nécessaire la réalisation
d'un rite funéraire en 1'honneur d'Agamemnon; du point de vue de la théatralité parce que le
kommos constitue un morceau de choix, tant par ses qualités musicales que stylistiques.

C'est une conclusion a laquelle parvient également Garvie, qui propose de la sorte une

273 Jécrit en

alternative aux interprétations majeures de Schadewaldt et de Lesky. Schadewaldt
effet le chceur comme statique et met l'accent sur le public, estimant que le kommos, en en
appelant a la piti¢ des spectateurs, sert a les convaincre du bien fondé¢ de la vengeance
d'Oreste. Lesky”’* postule au contraire que le kommos revét une fonction dramatique et

dynamique. A travers son accomplissement, Oreste cesse de douter et prend la responsabilité

13 Schadewaldt 1932.
7 Lesky 1943.

121



La parole comme geste

d'agir comme le lui demande Apollon. On se reportera avantageusement au commentaire de
Garvie pour une critique de ces deux approches®”. Nous trouvons d'ailleurs dans sa propre
interprétation un écho a notre problématique: "All such explanations are logical, but none
finds any support in the text. Nothing in the earlier part of the play suggest that his
determination [i.e. celle d'Oreste] has weakened or is inadequate to carry out the deed. But
the logic of drama is different from that of real life. The three statements of determination are
not related to one another like stages in a real person's life; they form a dramatic sequence."*’°
Ce qu'entend Garvie par ce commentaire, c'est que la logique qui prime est celle du spectacle,
et que les phases psychologiques des personnages sont reformulées dans les formes
esthétiques du drame. Pour I'exemple, ce n'est qu'une fois que le cheeur a solennellement

77 que le kommos peut

énoncé trois sentences se référant a la loi du talion (vv. 306-314)
débuter et transposer dans une forme chantée et dansée les enjeux de la décision d'Oreste.

Or le texte témoigne a plusieurs niveaux de l'artificialité de la mimésis dramatique. Les
variations métriques et le rythme qu'il détermine en sont des indicateurs sensibles pour le
public. Mais nous trouvons aussi, a l'intérieur du kommos, des termes qui décrivent 'action

—l'action verbale— qui est en cours. Nous y voyons une nouvelle fois les signes d'un discours

qui annonce la forme qu'il revét, qui la donne a voir.

Nous prendrons conscience de I'importance de ce phénomene en abordant le texte du kommos
strophe par strophe. D'emblée nous pouvons constater que la question de la forme du rite est

posée: Oreste s'interroge car il ne sait quelles paroles adresser a son pere (vv. 315-323).

315 OP. @ mdrep aivomatep, ti oot [otp. &
eauevog 1 Tt pe€og
oo’ Bv xabev ovpicoc,
évBo. o’ Exovoty edval;
oKx0T® PGog GvTiLolpoy,
320 xGpiteg 8 dpoimg
KEKANVTOL YOOG EDKAENG

t mpocBodduoic T "Atpeidouc.

O pére, malheureux pére, que dois-je dire, ou que dois-je faire pour t'atteindre et te ramener de si

loin, la ou ton lit te retient? A l'ombre, la lumiére s'oppose. Pourtant, ce serait aussi un bienfait:

* Garvie 1986, pp. 122-124.
7% Garvie 1986, p. 124.
" Notamment: drasanti pathein, "a celui qui a agi de subir", v. 313.
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une lamentation glorieuse pour les Atrides devant leur palais.

Le rite n'a pas pris forme encore. Oreste interroge la qualit¢é méme du rite qu'il s'agit de
célébrer. Cette formulation interrogative s'inscrit dans une tradition, nous l'avons déja vu dans
le cas d'une priere du cheeur (vv. 855-858). Alexiou fait de la question une entame
traditionnelle de la lamentation®”®. Mais elle acquiert plus de force ici dans la mesure ou
Eschyle la transforme en chant pour l'occasion. Le rite auquel nous assistons est un artefact,
qui se construit a partir d'éléments rituels disparates propres aux funérailles, aux invocations,
aux supplications, et de conventions de l'art dramatique. Les termes autoréférentiels employés
nous renseignent sur la nature des emprunts rituels, en désignant comme nous l'avons vu
jusqu'ici des unités pragmatiques successives.

La premicre expression relative au rite intervient dans les paroles d'Oreste sous la forme de
goos (v. 321). C'est une maniere relativement neutre de parler de la lamentation. En revanche
elle met I'accent sur le moyen d'atteindre Agamemnon: "a link between the living and the

dn279

dea , commente Garvie sur la base d'occurrences analogues. Le commentaire du cheeur,

qui suit directement, a pour role d'encourager Oreste (vv. 324-331).

X0. tékvov, ppdvnuo 10D Bovévrtog od Sopdi- [o1p. B
325 Cer mupog podepd yvéBoc,
Qoivel 8” VoTEPOV OPYQG”
ototdletan & 0 Bvhokav,
avogoivetol 8 0 PAdrToV.
[Motépwv 8¢ Kol TEKOVTIOV
330 y60¢ €vdixog potevet,

70 o GUELAaENC TopoyOeic.

Enfant, l'esprit du mort, la morsure dévorante du feu ne le dompte pas; un jour ou l'autre il montre
sa colere. Que celui qui meurt soit pleuré, et celui qui chdtie se montre. Pour un pere, pour qui a
mis au monde, c'est une lamentation légitime qui se met en quéte, et s'étend a tous lorsqu'elle se

met en branle.

On le voit, le cheeur confirme la nécessité de la plainte (ototuzetai d'ho thnéiskon) et sa
1égitimité (goos endikos). Les éléments sont dés lors rassemblés pour entamer une lamentation

rituelle qui prépare les conditions de la vengeance. La question n'allait pas de soi parce que,

8 Alexiou 2002 [1974], pp. 161 sq.
*? Garvie 1986, p. 130.
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comme nous l'avons dit, d'une part le rituel ne trouve pas de correspondant dans la réalité,

d'autre part il détermine une vengeance du sang pour le sang qui ne correspond plus aux

280

normes civiques d'Athénes —c'est toute la démonstration de Dupont™ . Mais c'est aussi la

premicre question qui nous intéresse: comment Eschyle justifie-t-il la nature de ce rite? Que

Qo

doit-on faire pour rendre efficace un rite fictionnel? Sur ce point, la réponse du cheeur
Oreste, qui donne aussi une indication aux spectateurs, dans le méme mouvement, est a
considérer de prés. Elle détermine en effet I'orientation et le sens du kommos.

Les premiers termes que le cheeur énonce, en guise d'encouragement a Oreste, constituent un
déni de I'absence d'Agamemnon. Plus encore, c'est un refus de son invisibilité: a deux reprises
(vv. 326, 328), le verbe phainé annonce sa présence en termes visuels: "il montre sa colére",
"celui qui chatie se montre". Ces expressions ne seraient pas aussi intéressantes si elles
n'étaient couplées a des motifs vocaux: "Celui qui meurt est pleuré", et ce par un
"gémissement juste". C'est le programme du kommos qui est annoncé la: en faire une
lamentation capable de faire apparaitre le mort. Les termes ofotuzetai et goos décrivent en
outre ce a quoi le public va assister. IlIs conférent au discours une forme et une efficacité
particuliere, inspirée de la réalité mais n'ayant de validité que dans la logique du spectacle. On
s'en convaincra en observant dans la suite du kommos la récurrence des termes

autoréférentiels, qui renvoient au rite en cours et garantissent son accomplissement.

On commencera par noter dans les paroles d'Electre qui font directement suite a celles du
cheeur la mention du thréne. Au moment ou s'engage le kommos, ce dernier est donc défini,
conformément a la définition d'Aristote, comme un thrénos, une lamentation rituelle (vv. 332-

335):

KkAOB vov, & mdrtep, év puépet [Gvr. o
ToAvddicputo, TévOn.
Atrong tol 6 émtopufrog

335 Opfivoc dvootevdler.

Ecoute donc, pére, de chacun de nous, les douleurs pleines de larmes. Oui, de tes deux enfants,

devant ton tombeau, le thréne éleéve pour toi sa plainte.

L'adresse d'Electre a son pére donne le ton du kommos. Si le kommos constitue, de manicre

0 Dupont 2001, voir pp. 36-48.
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générale, le chant de lamentation des personnages de la tragédie frappés par le destin, a
l'exemple du chant final des Perses par exemple, il prend ici la place d'un rite funébre. De fait,
a l'inverse du kommos, le thrénos correspond a une réalité dans la vie quotidienne des Grecs.
Alexiou explique a ce propos que, méme si le terme thrénos tend dans la tragédie a s'identifier
au mot goos, "the older distinctions are partially retained in the later scholarly definitions of
thrénos as a lament for the dead which contains praise, sung before or after burial or on the
various occasions for mourning at the tomb"**'. Schadewaldt” a voulu montrer les
ressemblances formelles qui pouvaient exister entre ce kommos et un thrénos. Or, pour nous,
il semble plus intéressant de noter ce qui est différentiel, au sein de 1'analogie. Garvie nuance
lui aussi I'adéquation qu'on pourrait y voir. Il invoque d'abord le principe de la théatralité:
"Aeschylus, then, uses a ritual-form that would be familiar to his audience. But at the same

time he adapts it to the specific dramatic requirement of his play."**’

Le spectacle prime. On
ne soulignera jamais assez le fait, énoncé au début de ce chapitre, que l'invocation du mort est
un motif fantastique, spectaculaire, et qu'il trouve sa justification dans le cadre des normes
théatrales uniquement.

La définition du kommos comme thrénos ne doit donc pas cacher ce qui fait sa spécificité. En
termes de métrique, par exemple, on constate que les thrénes que nous a légués Pindare sont
en vers dactylo-épitrites. Ce n'est pas le cas ici, ou le metre, "lyrique", varie. Par ailleurs, a le
comparer avec d'autres rites funéraires du répertoire dramatique, le thréne laisse apparaitre
toute son originalité. On peut, pour s'en rendre compte, comparer sa construction avec celle
des lamentations prononcées dans les Sept contre Thebes. Celles-ci sont prononcées d'abord
par le cheeur, puis par Antigone et Ismene, sur les corps sans vie d'Etéocle et de Polynice.
Techniquement parlant, il ne s'agit donc pas d'un kommos: le chant alterné des deux sceurs
succede a celui du cheeur. Par ailleurs, si, dans les Sept contre Thebes, le thréne est chanté
immédiatement sur le corps des deux fréres, celui qu'entonnent Oreste et Electre est largement
postérieur a la mort du roi; il n'accomplit le rite que par convention. Ces faits parlent pour la
spécificité du rite construit ici, méme s'il partage des traits avec le kommos qui clot les Perses
et avec le thréne des Sept contre Thébes.

L'important est donc que ce rite ait ét¢ annoncé comme tel. Ce qui va retentir, c'est le thréne
d'Agamemnon, que le cheeur des vieillards de 1'4dgamemnon réclamait déja a la fin de la piece

(v. 1541: "Qui l'ensevelira? Qui chantera son thréne?"). Le rite prend corps pour ainsi dire:

21 Alexiou 2002 [1974], p. 103.
82 Schadewaldt 1932, pp. 55 sq.
8 Garvie 1986, p. 124.
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c'est l'effet de cette premiere "unité rituelle", faite de trois strophes. D'ailleurs, il est frappant
de noter que le thréne se trouve personnalisé comme sujet du verbe anastenazei (un procédé
qui nous rappelle certaines personnifications du poé¢me chez Pindare). A ce moment, a

nouveau, la parole s'affirme comme principe de 1'action.

C'est donc en nous concentrant sur ce que le texte dit sur lui-méme et sur les appellations qu'il
se donne successivement que nous pourrons comprendre ce qui se déroule sur scéne au
moment de la représentation. Une succession, voir une superposition de formes rituelles,
transposées en unités structurelles, et ici strophiques, composent un passage comme le
kommos des Choéphores. En ce sens, les actes verbaux accomplis "sur scéne" sont désignés
comme actions et s'accomplissent dans un ordre de réalité qui est a la fois celui des
personnages et celui du public. Un rite fictionnel est créé dans l'instant de la performance,
résultat d'une mise en forme esthétique et musicale.

Peut-¢étre est-il alors possible de mettre au compte de cette esthétisation le role attribué¢ par
Schadewaldt®™ au kommos: celui d'exciter 1'émotion du public au plus haut point, afin qu'il
adhére a la cause des deux héros. Il s'agit cependant de préciser les moyens qu'il met en ceuvre

pour y parvenir.

3.2.2. La "musique" du kommos

Nous sommes dans l'ignorance de la musique et des gestes chorégraphiés qui accompagnaient
le kommos. Notre analyse tend cependant a prouver que le texte est le moteur de 'action, ce
qui correspond au fait que la musique, a I'époque d'Eschyle, est encore déterminée par les
mots. Ainsi Bruno Gentili parle pour cette époque d'un "adeguamento del disegno melodico al
testo verbale"®. Ce n'est qu'a la fin du 5°™ siécle, sous l'inspiration du nouveau dithyrambe,

286 . .. , -
. En ce qui concerne les compositions poétiques

que la musique se détache du chant
antérieurs, nous dit West: "We can claim knowledge of the rhythms of ancient music because

there is good reason to believe that they are reflected with reasonable fidelity in the metres of

** Schadewaldt 1932.
2% Gentili et Pretagostini 1988, p. IX.
% Voir West 1992, pp. 356-372, ainsi que I'introduction de Gentili et Pretagostini 1988, pp. IX-X.
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those verse texts which we know to have been sung (and in many cases danced)."*"’

En associant ce principe au fait que la tragédie décrit les émotions des personnages sans leur
préter d'arriere-fond psychologique, d'intentions cachées, il est possible de suivre au long du
kommos les modulations émotionnelles des personnages, censées naitre du rituel mis en place.
Car le texte nous informe de lui-méme que son statut est changeant, et qu'il emprunte des
formes différentes pour atteindre son objectif: le passage a l'acte d'Oreste, la continuation de

I'histoire. On peut en faire I'épreuve dans les strophes suivantes du kommos.

Ainsi, pour en revenir au texte, on peut voir que l'intervention suivante du cheeur sert a
réorienter le discours d'Electre et Oreste. Il s'agit d'une série d'anapestes qui succéde au
premier ensemble de trois strophes. Pour faire écho aux paroles d'Electre, le chceur revient sur

le terme de thréne: il invite a lui substituer celui de péan (vv. 340-345).

340 AN £ v €k Tdvde Bedg xpRlwv
Oein xeAddovg evpboyyotépouc:
dvti 8¢ Bpfivov énttouBidiov
noav peddBporic év Paciieiong

345 VEOKPOTO PIAOV KOpIGELEY.

Pourtant, un dieu qui le voudrait pourrait encore, dans notre cas, émettre des clameurs plus
douces a l'oreille. A la place du thréne sur la tombe, puisse un péan dans le palais royal nous

apporter un cratere désiré plein de vin neuf.

Ce passage donne une ampleur plus grande au phénomeéne analogue que nous avions vu a
I'ceuvre dans le "péan d'Agamemnon", aux vers 152-163. Chant d'encouragement, chant de
victoire, le péan relaie une espérance. Il peut étre le chant qui accompagnera les libations de la
paix retrouvée, dans le palais des Atrides; il peut étre le chant jubilatoire que lancera le cheeur
au moment ou Clytemnestre suit Oreste vers son supplice (vv. 935 sq.). Il retentirait alors
"pour remplacer" (anti) ces lamentations offertes 8 Agamemnon. Pourtant, dans la continuité
de la logique que nous suivons, nous tendrions aussi a y voir une image autoréférentielle,
relative a la nature du chant en cours. Le péan serait alors appelé a étre chanté a /'instant "a la
place du thréne". De fait, les paroles du cheeur contiennent déja des éléments emphatiques,

obtenus stylistiquement par "three nouns with rhyming adjectives", ou "in each case the

7 West 1992, p. 130. Voir aussi Nagy 1990, pp. 41-45, qui aborde sous cet angle la question de la mimésis et le

lien de la danse et de la musique aux mots.
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adjective is formed out of a single anapaestic metron"***. On voit aussi que le péan (comme
thrénos auparavant) est sujet de l'action; on attend de lui qu'il "apporte" (komiseien) la
délivrance attendue. L'emploi du mot péan souligne donc a nouveau en termes musicaux les
variations d'émotions dans la piéce®®. Le passage rappelle que la transition d'un chant a un
autre est possible dans le contexte théatral (on en a déja eu la preuve plus haut). Et si les
images musicales sont employées pour marquer les transitions et les émotions en jeu, il parait
d'autant plus pertinent de les mettre en lumiere dans la succession des parties du kommos.

Pour ce faire, il convient d'avoir une idée de sa structure générale. A la suite de 1'injonction
du cheeur rappelant la loi du talion (vv. 306-314), nous venons de voir se succéder trois
strophes, une pour chacun des personnages, puis une unité¢ indépendante du chceur, en
anapestes. Cette alternance donne un premier rythme au kommos. Le tableau ci-dessous tente
d'illustrer ce phénomene et de donner une image générale de la structure qu'a créée Eschyle: o
décrit une strophe et o’ son antistrophe, anap une section de cinq vers anapestiques du

290
cheeur™".

OR CH EL
306-314 anapl
315-323 o
324-331 B
332-339 o
340-344 anap?
345-353 Y
354-362 B’
363-371 Y
372-379 anap3
380-385 )
386-392 €
394-399 S
400-404 anap4
405-409 4
410-417 g
418-422 &
423-428 n
429-433 0
434-438 1
439-443 v
443-450 n
451-455 0’

% Garvie 1986, p. 135.
** Haldane 1965.
0 Pour le schéma métrique entier, voir Garvie 1986, pp. 357-360.
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456 K

457 K
458-460 K

461 K’

462 K’
463-465 K

466-470 A

471-475 %

476-478 anap5

La présence des anapestes, on le voit, permet d'isoler les quatre premiers triplets de strophes.
Le changement du thréne au péan, exprimé dans anap?2, soutient la transition du premier au
deuxiéme. Thématiquement, il marque le passage d'une unité a l'autre, des interrogations que
nous avons vues, sur la nature du rite et des pricres a effectuer, a 1'évocation du destin
d'Agamemnon a Troie. C'est une maniére de passer au registre des exploits guerriers qui
répond en ce sens a I'injonction du cheeur, le péan étant "par excellence un chant guerrier">".
Or Agamemnon n'a pas connu le destin d'Achille, c'est bien 1a le probléme. Le "péan" que
devraient entonner Oreste et Electre, soutenus par le cheeur, devient une évocation de la
destinée manquée d'Agamemnon; c'est une fiction de I'¢loge qu'on lui aurait destiné s'il était
mort & la guerre, et qui serait entré dans la véritable célébration du rite funéraire®”. Le cheeur

d'ailleurs y participe. Nous n'en citerons que quelques éléments dans la traduction de Mazon

(vv. 345-371):

OR: Que n'es-tu tombé, 6 peére, sous les murailles d'llion, déchiré par quelque lance lycienne!
(...) Tu reposerais au pays d'outre-mer (...)

CH: La-bas, sous la terre, aimé de ceux qui l'aiméerent, comme lui morts glorieusement, il
régnerait parmi eux, prince entouré d'un saint respect...

EL:  Ou méme si c'était plutot tes meurtriers qui eussent péri de la sorte!
p q )4

On le voit, ce qui pourrait étre un péan par le théme, par la présence d'éléments guerriers,
retourne a la lamentation: les expressions introduites sur le mode du souhait, de l'irréel du
passé, ont en définitive l'effet de raviver le regret des célébrants. On notera que, du point de
vue métrique, la structure du kommos fait que, dans les quatre premiers triplets, Oreste et
Electre suivent le méme schéma métrique (Oreste assumant la strophe, Electre 'antistrophe),

et que le cheeur suit un rythme propre. La répartition changera a partir du vers 423.

#! Rudhardt 1992 [1958], p. 183.
2 Sur la partie de I'éloge dans le rite, "the men's part", voir Alexiou 2002 [1974], pp. 104-108.
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Cependant, face aux regrets d'Oreste et Electre, le cheeur réagit. Sa partie anapestique suivante
(anap3) sanctionne leurs dernieres paroles comme des veeux pieux, inopérants. "Tu peux bien
le faire" (dunasai gar), dit-il... mais la voie a suivre est ailleurs. C'est 1'ébauche d'une
transition. Le chceur va rappeler dans anap3 les outrages qu'a subis le roi et 1'état réel de la
situation (vv. 374-379). Une métaphore puissante est employée, qui assimile deux arguments

qu'il avance a des coups de fouet.

ddvacar yap.
375 QAL S1mAfig Youp TGO Hapdyvng
doVmog 1kvelToL: T@V UV Gpayol
Kotd yiig 110m, T@v 08 KpartovvImVY
x€peg 00y 6ot T GTLYEPDY TOVTOV

nool 88 poAdov yeyévnton 1.

Tu peux bien le faire. Mais alors le double claquement d'un fouet retentit. Les uns, leurs

défenseurs sont déja sous terre, les autres, qui sont les maitres, leurs mains sont impies. C'est
3

affreux pour le mort, et ce l'est d'avantage encore pour ses enfants.”
La violence de l'image métaphorique est relayée par Oreste qui en emploie une autre: ces
paroles percent son oreille comme une fléche (touto diamperes ous hiketh' haper te belos, v.
380). A aucun moment les paroles n'ont été décrites aussi concrétement. La force de ces
métaphores signale 'apogée de la lamentation et le début d'une réaction, dans l'unité & € &’.
Celle des enfants prend la forme d'une invocation a Zeus, premier signe d'une espérance et

d'une revendication (vv. 380-385):

380 10010 Sroumepeg ovg [o7p. 8
(ke &mep te Béhog-
29 ZeD, xdtobev duméunmv
VOTEPOTOLVOV BTOY
Bpotdv TAGUOVL Kol TOV oD PY®

385 XEPL: ToKeEVO1 & Opmg TeEAelTaN.

Cette parole est venu transpercer mon oreille, comme une fleche! Zeus, Zeus, toi qui fais remonter
au jour le chdtiment qui vient toujours pour la main impie ou scélérate —méme pour des parents,

il s'accomplira!

% Pour cette derniére phrase incertaine, nous reprenons telle quelle la traduction de Debidour dans Lebeau 2005.
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C'est la premiére fois aussi qu'Oreste formule explicitement le souhait que sa meére soit
chati¢e, indépendamment d'Egisthe (fokeusi, "pour des parents", v. 385). La construction
modale dans ces strophes marque aussi ce changement. Oreste recourt d'abord a un vocatif.
On attendrait ensuite un impératif, mais une expression en anacoluthe intervient, qui souligne
I'émotion d'Oreste: "il s'accomplira” (teleitai). Ni impératif, ni optatif, mais un futur. La pricre
d'Oreste a Zeus pour qu'il punisse sa mere prend alors "the stronger emphasis of a

statement"**.

Electre, quant a elle, pose d'abord une question dirigée vers Zeus (v. 395). Elle utilise ensuite
une formule a l'optatif (pista genoito chorai, v. 397), puis un verbe de parole, performatif ("je

réclame", apaito, v. 398) et un impératif ("exaucez-moi!", klute, v. 399):

Kol 6T Giv SO [avt. &
395 Zevg éml yelpo fGAot;

9ed @ed, kpavo. daitEoc,

TLOTOL YEVOLTO XWPQL.

dixav [8°] €€ ddixwv dmontd.

kAVte 8¢ ' yBoviov te Tipod.

Mais quand Zeus omnipotent frappera-t-il de son bras? Ah ah, en brisant des tétes, qu'il donne un
signe sir au pays! Je réclame la justice pour des maux injustes. Exaucez-moi, Terre et puissances

infernales.

Toutes ces formulations visent maintenant a une efficacité directe, soulignée par l'impératif et
le verbe performatif. Et ce quand bien méme, souligne Garvie, "both now look ahead to the
coming of justice, but neither as yet acknowledges the part to be played in it by

themselves">”.

Entre ces deux invocations, selon la structure strophique, le cheeur s'est exprimé. 11 a formulé
un souhait (genoito moi, "puisse-t-il m'advenir", v. 386) qui trouve une expression singuliere,
celle de pouvoir "chanter comme un hymne (ephumnésai) 1'ololugmon" (vv. 385-386) . C'est

la le terme employé pour le cri rituel poussé au-dessus de la victime sacrifiée —en 'occurrence

* Garvie 1986, p. 145.
% Garvie 1986, p. 148.
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Clytemnestre et Egisthe. Le verbe ephumnésai ajouterait a la métaphore rituelle*. Cependant
l'expression qui associe cri et chant est particuliere, et 1'on pourrait y voir un élément de cette

¥7 (C'est d'autant plus probable que le

métathéatralité qu'affichent certaines paroles du cheeur
cheeur poussera effectivement ce cri de joie dans son chant victorieux des vers 935-972:
epololuxate, aux vers 942 et 953. Dans ce cas se révele admirablement 'ambiguité des termes
de parole qui concernent aussi bien le discours énoncé, a l'intérieur de l'histoire, que les
modalités de 1'énonciation. A ce point du rite, nous voyons l'efficacité du discours dramatique

en ceuvre, sa capacité a s'accomplir dans le temps de la performance, mais nous ne perdons

jamais de vue les marques de son artificialité.

L'unité suivante ({ €’ {’) contribue a la tension que le rituel instaure petit a petit: c'est une
régression et un aveu d'impuissance de la part d'Oreste comme d'Electre. Ceux-ci sont peut-
étre générés par le rappel de la loi du talion dans la bouche du cheeur, dans anap4: "C'est une
loi que les sanglantes gouttes, une fois répandues a terre, réclament un sang nouveau." (vv.
400-404). On observe comme trace de cette régression des questions semblables a celles qui
initiaient le kommos: une interrogation désespérée de la part d'Oreste: "Ou donc se tourner,
Zeus?" (pai tis trapoit' an, 6 Zeu, v. 409), a laquelle, un peu plus loin, fait écho une question
d'Electre: "Que dois-je dire pour étre exaucée?" (¢i d' an phantes tuchoimen, v. 418). Dans
l'intervalle, le choeur confirme l'angoisse qui pése sur cette unité, en annongant: "mon coeur
bondit" (v. 410), "mes entrailles s'obscurcissent" (v. 413). Le terme autoréférentiel qu'il
emploie pour décrire 1'énoncé d'Oreste s'inscrit d'ailleurs dans le méme ton: fonde kluousan
oikton, "en entendant cette lamentation"(v. 411).

Mais les questions des enfants sont essentielles a cet endroit, parce qu'elles soulignent
'ancrage de ce rituel dans le temps réel, celui des spectateurs: les personnages tentent d'agir,

d'obtenir une aide des dieux ou des morts, mais pourraient ne pas y parvenir.

Au terme de ce quatriéme groupe de strophes, le kommos subit un changement de rythme, une
modification de sa structure générale. L'alternance réguliere qui s'était installée est rompue
par le cheeur qui prend la parole, en metre iambique, alors que 1'on attendrait des anapestes,
selon la logique instaurée. C'est que le rite prend une autre tournure, que nous allons voir une
nouvelle fois annoncée par le cheeur, et que signale aussi bien la construction métrique.

Musique et metre offrent ainsi le premier signe de cette rupture. Le rythme de la strophe 1 est

¥ Sier 1988, p. 136: "Die sakrale Nuance wird durch ephumnésai angezeigt."
7 Cf. Henrichs 1993/4.
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en effet de nature purement iambique. Ce rythme détermine aussi les strophes suivantes qui,
pour chaque kolon, commencent par un metre iambique. Par ailleurs, 1'ordre des strophes qui
était jusqu'ici de type aba chc etc. prend la forme abccab (m 011 n’ 0°), de maniére a offrir
une structure annulaire entourant la décision d'Oreste de faire payer sa mere (dans la strophe
u: "l'ayant tuée, que je meurs!", v. 338) et aboutissant sur une invocation directe a son pére
(début de la strophe «). Cet ensemble (n 0 11’ i’ 0°) a ainsi I'avantage d'étre circonscrit; il
forme lui aussi une unité. Il permet que 1'on pressente rythmiquement son achévement, au

moment ou commence l'invocation formelle du fantome d'Agamemnon (strophe x).

La transition est donc marquée dans le texte. On voit le checeur rompre la symétrie et
s'exprimer dans un rythme iambique, percutant du fait du contraste qu'il offre avec les
rythmes lyriques. On peut légitimement imaginer que la régularité du métre iambique (qui
contient peu de résolutions d'ailleurs) a servi ici a chorégraphier un geste répétitif, signalé
d'emblée par le verbe kopto, "je frappe" (v. 423). Ce dernier éclaire d'ailleurs par figure
¢tymologique le sens du mot suivant kommos. De fait, le choeur parle a cet endroit, en termes

explicites, d'une action rituelle (vv. 423-428).

gxoyo koppov “Aprov Ev e Kioolog [otp. 1
vouolg inAepioTplog,

425 Anp1kTOTANKTO TOAVTOACKTO TORVT 18ely
EnaooVTEPOTPLPT Ta XEPOG OpEyuaToL,
GvmBev dvékoBev, ktomm & Enippobel

KpoTNTOV GOV Kol TavéOAlov kéipa.

J'ai frappé le kommos arien, dans les nomes des pleureuses de Kissie. [On peut] voir, répétés,
innombrables, les coups pressants de mes mains, frappant de haut, de loin, et sous le choc

retentissent mon front et ma téte affligée.

Coups sur la poitrine, coups sur la téte —ce sont la des gestes caractéristiques de la lamentation
funebre. Les "nomes des pleureuses de Kissie" renvoient par ailleurs a l'origine barbare des
personnages du cheeur, et insistent sur l'exotisme et I'exubérance du rite effectué.

Un grand débat a vu le jour sur le moment auquel cette description se réfere. La succession
des formes de l'aoriste (ekopsa), du présent (eppirothei) et du possible imparfait de la forme
dén du manuscrit (d' én) contribuent a l'incertitude. Certains commentateurs, dont Garvie, y

ont vu une allusion au rite qui a eu lieu au moment de la mort d'’Agamemnon. A l'inverse,
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Sommerstein®” a postulé qu'il s'agissait de I'action en cours au moment de la représentation.
Ce que nous avons vu du rdle des formules autoréférentielles jusqu'ici, a quoi s'ajoute
l'intervention du métre iambique, fait que nous nous accordons a son jugement: comme c'était
le cas a l'entrée du cheeur, Eschyle emploie le checeur composé d'esclaves orientales pour
mettre en sceéne les gestes de la lamentation. La forme ekopsa ne pose pas probléme: elle revét
le sens d'un présent en tant qu'aoriste inchoatif, signifiant le début d'une action.

Elle s'accorderait alors avec la forme epirrothei, au présent, telle qu'elle est transmise par le
manuscrit dit Mediceus, qui est le plus fiable. Mais d'autres ¢léments font pencher la balance
dans ce sens. Il y a notamment cet usage étonnant du terme kommos a l'intérieur du kommos.
A suivre Florence Dupont, le cheeur décrirait son action en des termes qui appartiennent a la
réalité du spectacle: ils "[traduisent] la conscience commune au public et aux acteurs de faire
(poiein) de la tragédie"™”.

En vérité, il n'est pas évident d'affirmer que le terme kommos ne décrit qu'une réalité théatrale.
Cette définition n'est attestée qu'a partir d'Aristote. Par ailleurs, on trouve une occurrence chez
Bion de Smyrne (1, 97), au pluriel, ou le terme fait visiblement référence a des coups portés
contre soi (en opposition aux gémissements, gooi). Mais I'emploi d'une épithéte géographique
souligne la dimension rituelle particuliére qu'Eschyle attribue a cette pratique. Alexiou, se
référant a une étude de Diehl qui fait du kommos un rite d'origine asiatique, affirme d'ailleurs
que "the eastern connections, which seem to be old, make it unlikely to have been a term
exclusive to the tragedians, and it may have evolved as a dramatic form of the ritual
antiphonal lament™".

Dans le doute, nous préférons nous en tenir a ce que le texte dit, en mettant l'accent sur
l'origine asiatique de ce procédé et en proposant un jeu étymologique sur les formes ekopsa et
kommos. Par ces deux procédés, Eschyle détermine ce que le public voit et entend: une forme
de lamentation rythmée, accompagnée de gestes répétés.

Il convient cependant de se demander pour quelle raison le cheeur se décrirait a cet endroit.
Pour le comprendre, il faut voir a quoi répondent les paroles du cheeur. Oreste comme Electre
ont exprimé des doutes sur la réussite du projet; ils ignorent ce qu'il peuvent encore dire ou
faire. En somme, ils ne parviennent pas a rendre leurs paroles ni leurs gestes efficaces. Or la
rupture apportée par le cheeur contredit cette inertie. Ce sont en effet des gestes et une réalité

instantanés que décrivent les mots a cet endroit. On y célebre concrétement le threéne

% Voir Sommerstein 1980, pp. 66-67.

* Dupont 2001, p. 71.
3% Alexiou 2002 [1974], p. 103.
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d'Agamemnon mais dans une forme esthétisée. Et I'on peut effectivement affirmer a partir de
1a, comme le fait Dupont, que "la musique n'est pas imitée"*"'. C'est un rituel ad hoc. Quelle
que soit la nature des gestes sur scéne, d'ailleurs, le fait qu'ils soient décrits nous parait
essentiel. Une fois de plus, le langage prend la place du geste. D'ailleurs, les mots imitent le
bruit des coups, a n'en pas douter: I'abondance des plosives dans les termes apriktoplékta

polupalakta, ajoutée a la rime interne, crée un effet mimétique.

Ainsi, les mots permettent 'accomplissement de ce rituel qui a manqué autrefois, qui
s'accomplit précisément parce que les mots disent qu'il le fait. Dans les strophes 1011 1’ 0,
qui forment une unité circonscrite, le regret li¢ au rite funebre manqué d'Agamemnon est
particuliérement souligné. Dans cette perspective, on notera que les paroles du rite tournent
pour la premicre fois au gémissement rituel dans la partie d'Electre, a travers ses cris i6 i0, au
vers 429, qui seront suivis par "a further increase of cries (vv. 429-433, 434-8, 461-2)"*.
Dans cette nouvelle unité du kommos (m 0 1 v’ 1’ 0°), le public est appelé a revivre le moment
des funérailles impies, au cours desquelles le corps d'Agamemnon a été enterré sans honneurs
et méme mutilé. La description est tournée vers le passé, c'est la raison pour laquelle nous ne
faisons que la résumer. Elle revét pourtant une efficacité réelle, en tant qu'étape dans le
processus rituel.

En effet, cette description prend un nom dans la bouche du cheeur, c'est un muthos (v. 452).
Elle correspond en termes rituels au procédé par lequel est créé le sentiment de vengeance,
que Foley’” a décrit dans une étude consacrée a I'Electre sophocléenne, ou elle fait référence
a la tradition de vendetta sur laquelle est fondée 1'Orestie. Dans cette logique, la remémoration
des maux vécus contribue a attiser le besoin de réparation. Il est sans doute juste de dire, selon
l'interprétation de Schadewaldt, qu'a ce moment les spectateurs épousent la cause d'Oreste,
qui se trouve soudain dans la méme situation d'auditeur qu'eux. La structure annulaire du
kommos a cet endroit souligne d'ailleurs ce fait, en ne laissant que la strophe centrale 1 a
Oreste et en associant Electre et le cheeur dans les strophes et antistrophes. En conséquence,
les paroles d'Oreste équivalent a des réactions: d'abord celle qui lui fait dire qu'il tuera
Clytemnestre, "elle paiera donc l'infamie faite a mon pére" (patros d' atimosin ara teisei, v.
435, dans 1); ensuite celle qui le poussera a invoquer Agamemnon, au début de 1'unité

suivante, dans une apostrophe directe (début de ). Les réactions déterminées par le kommos

* Dupont 2001, p. 72.
%2 Alexiou 2002 [1974], p. 232, n. 13.
% Foley 2001, pp. 145-171.
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se répercutent tant chez les personnage que, vraisemblablement, chez les spectateurs. Telle est
la portée perlocutoire de ces unités rituelles dramatisées. A la suite de la derniere évoquée (n
011 1’ 0°), qui a fonction de remémoration, le kommos parvient a son point culminant, celui

ou il se mue en une invocation a Agamemnon pour qu'il apparaisse.

3.2.3. L'invocation manquée du roi défunt

Au terme du récit, du muthos, Oreste invite enfin son pere a se manifester, employant les mots
qui lui faisaient défaut au début du kommos (vv. 315-317). Electre et le chceur accompagnent

sa priere (vv. 456-460):

Op. oé 1ol Aéym, Euyyevod, ndtep, plAoic. [o1p.
HA.  2yd & émebéyyouon kexhovpéva.
Xo. o1tdo1¢ 8¢ mérykowvog 6.8° émppobel-

BAKOVGOV £¢ PGOG LOAGDY,

460 Ebv 8¢ yevod ntpog éxBpoic.

Oreste:  Clest a toi que je le dis, sois aux cotés, pere, de ceux qui t'aiment.
Electre:  Je t'appelle aussi, toute en pleurs.
Cheeur:  Cette troupe appelle unanimement: exauce-la en venant a la lumieére, sois a nos cotés

contre les ennemis!

Dans cette derniére phase du kommos, plusieurs commentateurs™ ont souligné le suspense
qui pouvait découler de l'invocation de ce type, surtout en référence a celle des Perses: le
fantdme apparaitra-t-il? Cette tension devait exister, bien qu'il soit difficile de définir le point
culminant de l'invocation. Celle-ci s'étend en effet, par dela le kommos, jusqu'aux prieres
conjuguées d'Oreste et d'Electre, qui lui font suite (vv. 479-509) et comprennent elles aussi les
¢léments d'une invocation. Une question majeure se pose donc: pourquoi Eschyle ne fait-il
pas apparaitre Agamemnon comme il a fait apparaitre Darius dans les Perses? Peut-étre la
réponse figure-t-elle dans le texte, qui nous indiquerait pourquoi la parole se révele dans ce

cas inefficace, alors qu'elle maintient son efficacité du point de vue dramatique.
q p q

Une chose est slre en effet, c'est que la tension augmente a la fin de ce kommos, ce

3% Notamment Schadewaldt 1932, Sommerstein 1980, Garvie 1986.
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qu'indiquent plusieurs données: le changement de rythme marqué au vers 423 (passage a un
rythme ou domine I'iambe), la conversion des lamentations en un dialogue a trois (ou Oreste
et Eelctre se répondent: jusque la, ils ne s'étaient pas adressés l'un a l'autre), enfin la
fragmentation des strophe et antistrophe xx’ et leur répartition entre les trois locuteurs. Dans
cette fin du kommos (apres le vers 423), nous voyons une succession de trois unités: 1'unité de
remembrance, évoquée plus haut (n 6 11’ n’ 0°), l'unité d'invocation, dont nous allons voir
qu'elle est dédoublée (x k> A A’), enfin une unité conclusive de l'ensemble du kommos
(anap5). Dans 1'unité d'invocation, le suspense créé par 'apparition potentielle d'Agamemnon
devait maintenir la tension finale. Il est possible d'ailleurs de lire toute l'unité x k> A A’ en
fonction de cette attente. On observe que le vers qui conclut les strophes k et ¥’ constitue un
appel formel a l'apparition d'Agamemnon. Dans la strophe x, donnée ci-dessus, 1'appel
s'acheve sur l'impératif: "Exauce [cette troupe] en venant a la lumicre, sois a nos cotés contre
les ennemis!"

Un temps ponctuait sans doute cette demande. Mais rien ne se produit et le chant se poursuit.
La strophe k’ attribue une mise en garde a Oreste (sous la forme d'un énoncé au futur), une

injonction a I'impératif a Electre, enfin au cheeur un souhait au conditionnel (vv. 461-465):

Op.  "Apng "Apet EopPoiel, Al Alka. [dvT. x.
HA. i Beol, kpaiver’ évdikag (Mtdo).
Xo.  1pduog 1 veépmel KADOVGOV EDYUATOV.

70 HoOpoipov pével TeAot,

465 edyopévorc & v #Abot.

Oreste:  Ares a Arés s'opposera; a la Justice, la Justice.
Electre: 10, dieux, tranchez en toute justice pour nos supplications.
Cheeur:  Un tremblement s'insinue en moi a entendre vos supplications. Ce qui a été fixé par le

destin attend depuis bien longtemps. A nos prieres, il se rendra peut-étre...

A ces supplications (le terme /litas est restitué), qui se concluent sur le souhait que le destin
"s'en vienne" (an elthoi), succéde un nouvel échec. Mais l'attente attachée a ces vers est
marquée tout particuliérement par les vers suivants. Elle justifie en effet la tournure
particuliére des deux strophes A et A’, qui sont liées et reviennent toutes deux au cheeur: la

succession d'un cri de désespoir et d'une perspective nouvelle.

® mbVog £yyeving [oTp. A

KO TOPAUOVGOG BITOG
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oipaTdeso TAXYO.
1o dvoTov’ Geepta kNON

470 1o dvokotdnovctov dAyoc.

douacty Eupotov [dvt. A.
TV’ GKog, 008’ &n’ AAAMV

gxtobev, AN’ G’ ovTdV,

S wpa Epv atpotnpdy.

475 Oedv (tdV) kot yoig 88° Yuvoc.

Ah, misere invétérée de la lignée, et coup disharmonieux et sanglant du malheur! 16, gémissantes
et intolérables angoisses! 16, interminable souffrance!

Le palais, un reméde par suppuration le guérira de ces maux. Ce n'est point du dehors, c'est de
lui-méme qu'il viendra au prix d'une farouche et sanglante dispute. Des dieux souterrains ceci est

le chant.

On le voit, la premiére strophe exprime tout d'abord un désarroi, figuré par une exclamation
qui n'est plus une invocation (vv. 466-468), puis comprend des cris de lamentations (vv. 469-
470). Ils marquent l'achévement d'un processus qui, dans les termes d'Alexiou, "build up the

"395 1 est tentant

emotional tension gradually to a climax by increasing the frequency of cries
de lire dans le désarroi de la strophe A une réaction a 1'échec de l'invocation, au fait
qu'Agamemnon n'apparaitra pas, et que la lignée d'Atrée est condamnée a la souffrance.
L'antistrophe A’, dans un deuxiéme temps, confirme cette interprétation, en ce qu'elle propose
une issue nouvelle a cette "souffrance sans terme" (v. 470): le reméde ne viendra pas de
I'extérieur de la maison, mais de l'intérieur. Il faut faire suppurer la plaie, c'est-a-dire en
extraire, par meurtre, les éléments infectés.

Or cette conclusion justifie par ailleurs qu'Agamemnon n'apparaisse pas! En termes de
stratégie narrative, Eschyle renforce la solitude des enfants et leur obligation d'agir en ne leur
accordant pas le soutien direct d'Agamemnon. Le sort de la maison repose sur eux. C'est une
morale appropriée pour le kommos, et I'absence de terme de coordination entre les deux
strophes tend a séparer leur contenu en lamentation puis conclusion. Enfin, une nouvelle
autoréférence apparait a la fin du chant, qui marque la fin formelle du kommos: "Des dieux

souterrains, ceci est le chant (humnos)." (v. 475). En trois temps, le kommos atteint sa

conclusion: paroxysme de la lamentation, considérations conclusives, terme autoréférentiel.

3% Alexiou 2002 [1974], p. 136, qui mentionne en note les différentes étapes de ce processus dans le kommos.
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Le terme employ¢ a cet effet est d'ailleurs intéressant car il tire I'ensemble de la production du
coté du chant et du rituel. Il redéfinit le kommos en tant qu'objet poétique —opposé au malheur
paramousos, littéralement: "qui va contre les Muses" (v. 467)— et englobe a la fois les deux
dimensions de cet ensemble: fiction rituelle et composition artistique. D'ailleurs la partie

lyrique s'achéve sur ces mots.

Or, pour bien saisir les enjeux de cette ultime expression, il faut considérer encore les trois
anapestes du cheeur qui suivent. Ce sont des anapestes de transition, comme ceux qui ont
introduit le kommos, introduits comme eux par alla. Ils comprennent une autre autoréférence,

a nouveau accompagnée d'un déictique (vv. 476-478):

G KhDovTec, pdikapeg xB6viot,
THjode xatevyhg néunet’ dpwymny

TOLOLV TPOQPOVMG £NL VIKT.

Allons, bienheureux dieux chtoniens, exaucez cette priére en envoyant aux enfants, avec clémence,

votre soutien pour la victoire.

Ces vers forment une nouvelle invocation, dans laquelle le cheeur demande aux divinités
infernales d'entendre (d'exaucer) "cette" priere, tésde kateuchés, et d'y apporter leur soutien.
Une autre dynamique est mise en place, qui découle de la conclusion précédente. Le terme

k"% exprime peut-étre l'attitude différente que ce

kateuché, "only here until Hellenistic Gree
changement implique, en tant que pri¢re "descendante", peut-étre concrétisée par des coups
frappés contre le sol’”. De fait, "cette priére" se référe a I'unité suivante, aux priéres
postérieures au kommos que prononceront sur la tombe les deux enfants, en iambes cette fois.

Nous constatons a ce stade que le rite se transforme et prend une forme plus prosaique.
L'immense excroissance poétique du kommos s'achéve sur une priere dialoguée, en dimétres
iambiques, "in more explicit and less emotional fashion"”. Dans les vers 479 a 488, Oreste et
Electre supplient Agamemnon d'intervenir en usant d'arguments matériels, en des formules
breves renforcées par des anaphores et des répétitions. Rien de tout cela n'avait été avancé

auparavant! Mais dans leurs premieres adresses, les deux enfants font des promesses de

festins et de libations en I'honneur du mort; dans les vers 489 a 499, ils lui rappellent les

% Garvie 1986, p. 173.

*7 Le motif apparait parfois pour accompagner une priére aux morts, sans que l'on sache s'il correspond a une
pratique réelle, cf. 11. 9, 564, H. Ap. 333, Eur. Tr. 1305, El. 678.

308 Lloyd-Jones 1970, p. 36.
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outrages subis et l'invitent a faire justice; dans les derniers vers 500 a 509 enfin (dont la
répartition n'est pas siire), ils en appellent a la pitié¢ du roi, pour qu'il se sauve lui-méme avec
sa descendance. Nous ne jugeons pas nécessaire de faire figurer le texte en entier. Il suffit de
voir qu'il compte une abondance d'énoncés dont Vanderveken dirait qu'ils sont a usage directif
ou engageant, en fonction de leurs modalités interrogatives ou impératives, et des promesses
(voire des menaces) qu'ils contiennent: "Alors seraient instituées en ton honneur les agapes
qu'il est de régle d'offrir aux morts. Sinon, point d'hommage pour toi dans les festins...", dit
Oreste (vv. 483-485); "Et moi, entrée en possession de tout mon héritage, je t'apporterai (...)
des libations le jour de mes noces", renchérit Electre (vv. 486-488)°”.

Ainsi, tous ces énoncés ont une valeur pragmatique marquée, qui engagent leur locuteur et
contraignent l'allocutaire a répondre. C'est ce que soulignait Ducrot, en tachant d'identifier les
effets perlocutoires des énoncés: "Comprendre, par exemple, 1'énoncé de Viens!/ comme un
ordre, c'est supposer qu'il attribue a son énonciation le pouvoir d'obliger a venir quelqu'un qui,
avant elle, n'avait pas une telle obligation. Ou encore, interpréter un énoncé comme
interrogatif c'est y lire que son énonciation oblige a donner une information a quelqu'un qui
pouvait trés bien, auparavant, garder cette information pour lui."*'’ Certes, en l'occurrence,
l'allocutaire parait peu réceptif... Mais la meilleure réponse qu'il puisse donner sera

¢videmment la réussite du projet d'Oreste.

Ce n'est qu'une fois parcourues ces différentes étapes, augmentées de cette dernicre priére
(kateuché) commune d'Oreste et Electre, que le cheeur, juge du rituel, déclare les exigences

remplies.

HA.  &xov’, brep 600 t010d° €61’ 6dVpuaTOL,
ad10g 8¢ oln Tovde Tunoag Adyov.
510 Xo. xoipmy dpepefi t6vd’ Ereivortov Adyov,

tiunuo TopPov Thg dvolpumrtouv THYNS.

Electre: Ecoute! C'est pour toi que sont émises de telles plaintes. Tu te sauves toi-méme en
honorant ce discours.
Cheeur:  Et vraiment, vous avez mené de maniére irréprochable ce discours, un gage d'honneur

pour la tombe recouvrant ce destin privé de pleurs.

3% Traduction de Debidour dans Lebeau 2005.
1% Ducrot 1980, p. 37.
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Le duel employé ici (eteinaton) souligne la contribution propre aux deux enfants. Mais plus
important encore est I'emploi du terme logos, qui s'oppose a I'humnos précédent. Le terme se
référe a leur ultime pricre, d'autant plus qu'il fait écho au méme mot dans le vers précédent (v.
509): "Tu te sauves toi-méme en honorant ce logos." De méme, timéma tumbou (v. 511)
répond au timésas du vers 509 et souligne la réciprocité recherchée par les enfants a travers le

rite, et explicitée formellement dans cette deuxieéme partie.

Au terme de ce rituel congu par Eschyle pour l'intrigue des Choéphores, qui inclut a la fois le
kommos et ce qu'on pourrait appeler son "pendant argumentatif", Oreste et Electre se
retrouvent donc liés a leur pere par leurs paroles, par ce qu'ils ont fait, par ce qu'ils lui ont
promis et par ce qu'ils lui ont demandé¢. Mais surtout —nous avons pu suivre cette logique du
début a la fin du kommos, puis dans la priére subséquente— les spectateurs se retrouvent partie
prenante du rituel, pour ainsi dire, inclus dans ce dernier par l'effet performatif tant de la

musique que des termes autoréférentiels.

3.2.4. D'une unité a I'autre

Nous arrivons ainsi au terme de ce chapitre, qui tente de préciser la fonction pragmatique des
¢léments rituels dans le texte et la représentation tragique. Pour comprendre toute sa portée,
spécialement dans le kommos, il faut cependant que nous incluions dans nos conclusions la
part des spectateurs. Pour les personnages comme pour les spectateurs, le kommos et les
prieres qui suivent forment ce long /ogos qui est, en termes simples, "ce qui devait étre dit
avant de pouvoir agir". L'invitation du chceur au terme du rituel ne laisse d'ailleurs pas de

doute a ce sujet, tout en contrebalangant sa derni¢re remarque sur le logos:

512 0087 BAN, énerdn Spdv katdpbwcon gpevi,

£pdotg av 0n dalovog TEPMUEVOC.

Pour le reste, puisque tu as affermi ton esprit en vue d'agir, tu peux agir a présent, en faisant

l'épreuve de la divinité.

C'est 1a, manifestement, 1'effet du kommos. Schadewaldt, on s'en souvient, contredisait sur ce
point l'interprétation de Lesky, selon laquelle il a pour but d'amener Oreste a prendre sa

décision. D'aprés Schadewaldt, si 1'on comprend la portée rituelle du kommos —mais dans la
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dimension performative que nous avons systématiquement mise en évidence— "erkennt [man]
in dem Kommos (...) den Knoten, der alle Faden des Geschehens schiirzt. Die Gebete an die
Unteren, an Zeus, an den Vater, die Rufe nach Rettung und Beistand hatten sich seit den
ersten Worten des Dramas immer wieder vereinzelt erhoben™'". A ce moment, Oreste est
paré pour organiser la vengeance, et avec lui le spectateur: "Hier vernimmt der Horer nicht
nur von jenen Schicksalen [le destin des derniers Atrides]: er erlebt sie, wie sie in ihrer

lastenden Schwere sind".*!?

Le rituel a ainsi fonctionné non seulement sur les personnages qui
le menaient mais également sur les spectateurs qui y assistaient. A partir d'un rituel qui n'a pas
de référent dans la réalité, le texte tragique trouve a s'accomplir dans le monde des spectateurs
et les intégre par ce fait dans 'action en cours.

Quelques remarques de Foley, qui s'attache nous l'avons dit & observer le processus de
vengeance dans le mythe d'Electre, font écho a ces considérations, notamment celles qu'elle
fait en référence a des recherches ethnologiques sur les rites funéraires: "According to
Seremetakis, in the modern contexts, hearing and seeing 'do not have the passive or purely
receptive implications' that such terms have in English, but imply 'an active role in the
productions of juridicial discourse... The act of hearing carries the value of the soloist's
discourse. Hearing in the antiphonic relation is not external to speech but metonymical to it.
Hearing is the doubling of the other's discourse'."*" Et d'ajouter en note: "Perhaps tragic
lament also doubles its discourse in the mind of its audience.""

Notre analyse révele en tout cas les modalités du texte qui déterminent le role "actif" du
public. Les termes autoréférentiels qui apparaissent tout au long du rite ponctuent et par
ailleurs déterminent ce processus: kateuché, goos, ara, humnos, paian, thrénos etc.
S'accordant a la musique, au rythme métrique, ils désignent des unités de discours qui ont une
efficacité tant dans 1'économie du "récit" que dans I'accomplissement du rite. En somme, ils
rendent manifeste le fait que le langage tragique agit dans le monde des personnages en méme
temps que dans celui des spectateurs. Et le terme "agir" s'impose ici, dans la mesure ou nous

avons pu assimiler ces unités discursives a des actes verbaux définis, se succédant en fonction

d'une certaine stratégie narrative.

! Schadewaldt 1932, p. 353.
312 Schadewaldt 1932, p. 354.
13 Foley 2001, p. 155.

** Foley 2001, p. 155, n. 54.
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Pour en finir avec Eschyle, on peut dire que I'élément clef de notre analyse aura été le kommos
des Choéphores. 11 est représentatif du degré d'artificialité que comprend le texte tragique.
Mais il nous montre également que les éléments du kommos, les différentes étapes qu'il
compte, sont signalées par le texte. Les termes autoréférentiels fonctionnent comme autant de
signaux, qui découpent aussi stirement que le metre et que la musique des unités de paroles
équivalant a autant d'actions dramatiques. Ces unités se laissent également reconnaitre par
leurs formes syntaxiques: invocation d'un dieu dans une priére, usage de l'optatif pour un
souhait ou une malédiction, cris rituels. Autant d'éléments intégrés qui devaient permettre au
poctes de restaurer le climat et I'émotion propres aux rituels en question, et qui contribuaient a
intégrer les spectateurs dans I'action.

Mais le langage de la tragédie grecque se distingue, nous l'avons vu, en ajoutant au réemploi
des ¢éléments structurels une donnée autoréférentielle, du fait qu'il dénomme ces pratiques au
moment de leur effectuation. Rien ne reste tacite, comme s'il fallait que la chose soit dite, sur
scéne, pour qu'elle existe vraiment. Mais on a vu par ailleurs que la tragédie redéfinissait
souvent ces pratiques, en les traduisant en termes poétiques, voire chorégraphiques, ou alors
en les dotant d'une certaine ambiguité: ainsi du thréne d'Agamemnon qui doit se muer en
péan. Dans cette logique, les pratiques langagic¢res dramatisées, telles que la pricre, la
malédiction, le péan, sont donc a la fois fictionnelles et surdéfinies par leurs termes
d'appellation.

Ces considérations nous permettent de tirer deux conclusions a propos du kommos: d'abord
que la scéne du kommos n'est en aucun cas superfétatoire (Wilamovitz considérait pour sa part
que l'on pouvait la supprimer "um der Handlung wegen™"), ensuite que le texte nous permet
de suivre les différents actes verbaux qui, comme autant de gestes, y sont réalisés. Ces
derniers correspondent aux unités que les termes autoréférentiels délimitent. Telle est la

logique qui nous semble a I'ceuvre dans le kommos des Choéphores.

Si nous pouvions nous permettre de généraliser a partir de cet exemple, nous en viendrions
alors a considérer le texte de théatre comme un assemblage d'unités ayant valeur de gestes sur
scene. Cette hypothése demande évidemment a étre vérifiée, et plus encore a ce que ses
termes soient rigoureusement explicités. Elle nous donne cependant la direction dans laquelle
il nous faut poursuivre. Deux étapes s'imposent a nous: d'abord observer dans quelle mesure

les notions d'unité et de geste sont pertinentes pour 'analyse du théatre grec, et ce a partir des

313 Cité par Schadewaldt 1932, p. 353.
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témoignages anciens; ensuite, si ce modele d'analyse est valide, tenter de 1'appliquer au texte

de Sophocle et a celui d'Euripide.
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4. FORME: Theoriser l'efficacite

Ce nouveau chapitre constitue une étape importante dans notre recherche. Il est une tentative

eme

pour comprendre la perception que I'on pouvait avoir au 57 siecle de l'efficacité de la parole.
En ce sens, il doit faire la part des "innovations" attribuées au 5™ siécle, qui auraient
déterminé une nouvelle perspective sur le langage. Dans les mots de Francoise Desbordes, il
s'agissait du "passage de la parole-action globale a la parole-objet, réifi¢e, séparée et de ce
dont elle parle et de son émetteur, susceptible d'examen et d'analyse"'°.

Nous avons cherché dans le premier chapitre a relativiser 'ampleur de ce changement. Chez
Homere comme chez Pindare, l'interrogation est déja vive sur le statut du langage, sur ses

eme

modalités et sur son pouvoir. Ce qui est vrai c'est que le 5 siécle voit se constituer la
rhétorique comme discipline indépendante. L'art du discours se trouve théoris¢ et enseigné.
Nous entendons donc nous pencher sur les premieres théories linguistiques qui naissent dans
ce contexte, dans la perspective de les confronter aux résultats que nous avons obtenus par
l'analyse de textes poétiques. C'est une maniére de voir si les moyens mis en ceuvre dans ces
derniers, tels que nous les avons décrits, trouvent un écho dans le discours des philosophes,
rhéteurs et sophistes de I'époque ou juste postérieurs.

Deux contraintes antagonistes nous interdisent cependant de nous élancer sans frein dans cette
étude. Le premier tient a I'immensité du champ a parcourir, le second a sa petitesse. En termes
moins cavaliers: il n'est pas prévu, dans le cadre de cette étude, de retracer "les débuts de la

rammaire grecque”, comme 1'a fait Hermann Koller®!’
9

, ou de décrire la "constitution des
disciplines spécifiques", pour reprendre I'expression de Desbordes'®. Les recherches de ces
deux auteurs fournissent une image claire de ce développement, plus encore si on les
compléte par la lecture d'ouvrages tels que celui d'Andrew Ford sur "the origins of criticism",
par lequel, selon ses propres termes, il entend "to highlight the emergence (...) of a specific
set of presuppositions about the nature of poetic language and ways of analyzing it"*"’. Ces
recherches reflétent d'ailleurs le second probléme, qui tient a la disparité et a la rareté des
sources sur le sujet pour la période qui précede Platon et Aristote. Ce n'est qu'a force de

recoupements et de postulats que nous sommes en mesure de reconstituer les théories sur le

langage d'un Gorgias ou d'un Antiphon, ou méme, plus généralement, des Sophistes, puisque

1% Desbordes 1989, p. 155.

*'7Voir Koller 1958; Ildefonse 1997 s'inscrit dans la méme perspective.
'8 Desbordes 1989.

¥ Ford 2002, p. 1.
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320
. Pour toutes ces

ce sont bien eux qui semblent avoir engagé la réflexion sur ce theme
raisons, nous ne ferons allusion a ces penseurs que ponctuellement, dans la premiére partie de
ce chapitre, en nous concentrant sur Gorgias, pour montrer que certains fragments de leurs
textes appuient nos propres considérations.

La partie principale de notre analyse débutera avec l'analyse de deux traités d'Aristote, la
Rhétorique et la Poétique (augmentée de citations du traité Sur ['interprétation), dont la
perspective nous semble encore appartenir a I'époque classique. C'est véritablement avec les
recherches du Stagirite que se dessine une tentative d'inscrire 1'analyse du langage dans le
cadre d'un systéme indépendant, dont nous verrons par ailleurs la cohérence et les limites. Cet
argument nous servira a justifier le fait que nous n'accordions pas la méme attention a Platon.
Tenter de mettre au jour une conception générale du langage dans son ceuvre impliquerait de
parcourir une grande partie de ses dialogues pour un résultat qui ne pourrait éviter certaines
discordances. Nous nous référerons donc surtout a son ceuvre en tant que témoignage
intermédiaire entre la conception pratique des Sophistes, visant a la persuasion, et celle, plus

systématique et plus descriptive, d'Aristote.

4.1. Le discours en unités

4.1.1. L'unité comme concept

Maintenant que nous avons défini les champs de comparaison, dans ce chapitre, il est peut-
étre nécessaire de redéfinir 1'objet de notre analyse, de maniére a savoir exactement ce que
nous comparons. Nous le ferons en résumant briévement le chemin que nous avons parcouru
jusqu'ici et en reformulant les résultats auxquels nous sommes parvenus.

En partant d'occurrences tirées d'abord des pratiques sociales des Grecs, puis des textes de la
poésie épique et de la poésie mélique, nous avons tenté de construire un cadre d'analyse qui
nous permit d'aborder la question de 1'efficacité de la parole dans le théatre tragique. Dans ces
différents cas, c'est essentiellement sur des occurrences d'auto-référentialité que notre
attention s'est portée. Il y a en effet un intérét particulier a observer les retours du langage sur

lui-méme dans le domaine de la performance orale: les mots créent dans l'instant de la

% Voir Guthrie 1977 [1969], pp. 44-45.
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performance un nouvel objet de référence. Car la description, on I'a vu, passe aussi bien par le
sens propre ("je chanterai un autre hymne", formule conclusive de certains Hymnes
homeériques) que par la métaphore (le "miel (...), breuvage chanté", Pind. N. 3, 77-79), voire
le détournement de sens (le "péan du mort", Choe. 151). Il s'agit, par les mots, d'attribuer une

forme au langage et de redéfinir la nature du discours comme des pratiques en jeu.

Or, le langage du théatre nous semble pousser cette logique plus loin que les autres. A travers
'analyse des Choéphores, nous avons été confronté au fait qu'il mettait en scéne la valeur
illocutoire du langage par la fréquence des termes autoréférentiels qu'il emploie. De la sorte, il
énonce les actes de parole exécutés aussi bien au niveau de I'histoire que dans la réalité des
spectateurs. C'est ainsi, nous semble-t-il, que le texte théatral emploie l'efficacité¢ du langage,
notamment sa force performative: il permet d'accomplir des actes langagiers dans le présent
du mythe, qui n'existe qu'au moment de la représentation.

Or ce référent théatral est construit essentiellement par les paroles proférées. Havelock, qui
signe l'introduction du commentaire aux Choéphores de Lloyd-Jones, relie ce principe a la
régle des trois acteurs, qui implique, conjointement a l'usage des masques, un effacement de
la personnalité de l'acteur: "and hence the burden of dramatic emphasis had to be carried
entirely by the language"**'. C'est le langage, en effet, qui permet d'établir une relation entre
les deux réalités du quotidien et du spectacle, et il le fait en empruntant certaines structures a
I'une pour les remodeler dans I'autre. Dans cette logique, il nous est apparu que le langage de
la tragédie trouvait sa réalisation dans des unités formelles "nommées" dans le courant de la
performance. Car si un découpage par unités détermine la composition d'une picce tragique, il
rend possible la reconnaissance par le public de séquences discursives, qui peuvent porter un

nom et s'affirmer comme actes.

Notre intérét portait essentiellement sur la dimension pragmatique inspirée de la théorie des
actes de langage, si bien qu'on pourrait décrire ces unités dans notre cas comme autant de
"séquences performatives": 1'action s'accomplit a travers leur énonciation. Cependant, ce
principe des unités trouve un écho dans d'autres analyses, qui s'intéressent a la structure
générale des piéces. Ainsi, dans The stagecraft of Aeschylus, Oliver Taplin®** a fondé son

analyse d'Eschyle sur les entrées et sorties des personnages, qui isolent des parties de l'action,

! Lloyd-Jones 1970, p. xvii.

32 Taplin 1977a.
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alternant parties parlées, récitées et chantées. On a aussi pu, comme Andrea Ercolani*>,
observer la construction des dialogues en fonction des formules qui les introduisent ou les
concluent. A un autre niveau, Gregory W. Dobrov’>* a étudié ce qu'il appelle des "figures of
play", des moments dans lesquels le texte révele des traits de métathéatralité, a travers des
allusions a la performance en cours, des mises en abyme ou des réélaborations d'ceuvres
antérieures. La répartition entre parties chantées et récitées est également significative. Ainsi,
Edith Hall peut observer des nuances dans l'usage qu'en fait chacun des trois auteurs
tragiques: "Gods and slaves, for example, rarely sing lyrics in tragedy, but they do recite
anapaests. Sophoclean leads all sing at moments of great emotion, female characters
frequently sing, but middle-aged men in Aeschylus and Euripides (with the exception of
distressed barbarians) prefer spoken rhetoric to expended lyrics.">

Toutes ces analyses tendent a proposer un découpage de la tragédie en fonctions d'unités de
composition, qui structurent le texte tragique. En référence a la parole efficace cependant,
l'utilisation du concept d"'unité" exige une réflexion sur ce qu'il implique. Il nous faut en effet
nous demander quelle réalité il trouve dans la perspective indigeéne, a la fois de la part du
poiétés, 'artisan, 'auteur tragique, et de la part du public, qui doit repérer ces unités. Pour
notre part, nous avons employé ce terme jusqu'ici selon le second sens que lui préte le Petit
Robert de "chose qui est une" (opposé au premier sens: "caractére de ce qui est un"). Il y a une
dimension matérielle de I'unité, qui 1'assimile a un objet: le terme implique une représentation
concrete, une forme délimitée. Notre approche met ce phénoméne en évidence, en montrant
que les unités sont souvent dotées d'un intitulé, grice aux termes autoréférentiels qui
apparaissent dans le discours.

Cependant nous avons pu voir que ces unités annoncées comme rituelles (priere, malédiction,
péan) se distinguent également sur le plan formel: structure syntaxique, schéma métrique,
mode énonciatif, caracteére gestuel aussi dans la mesure ou une parole peut (parfois doit) étre
accompagnée d'un geste théatral, rituel ou chorégraphique. Dans l'analyse du texte, la notion
d'unité revét un sens aussi bien sur le plan "nominatif" que structurel. Or la donnée
structurelle est aussi, a elle seule, un élément d'auto-référentialité. Elle détermine des unités
stylistiques dont les composantes internes —syntaxe, metre, marqueurs de 1'énonciation,
gestes— fournissent également des renseignements sur la nature du passage et sa finalité. Ainsi

le "péan du mort" apparait-il en vers iambiques puis dochmiaques; ainsi la priére d'Electre sur

32 Breolani 2000.
32 Dobrov 2001.
3% Hall 2002, p. 7.
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la tombe de son pére est-elle introduite par une référence au geste de la libation...

Ce que nous avons pu constater dans le chapitre précédent, sans le développer outre mesure,
c'est que l'autoréférentialité nominative est en rapport étroit avec ce second type d'auto-
référentialité structurelle. Les caractéristiques structurelles d'un énoncé accomplissent
formellement (en donnant forme a I'unité¢) ce que les termes descriptifs accomplissent
conceptuellement (en désignant I'unité¢). En ce sens, chapeautées par les termes
autoréférentiels, elles contribuent activement a créer et a délimiter les unités qui composent le
texte; elles donnent elles aussi un corps au langage.

Dans ce chapitre, nous chercherons a replacer cette dynamique dans le cadre des théories
linguistiques des 5™ et 4°™ siécles, qui ont cherché a définir et & nommer les éléments
structurels du discours. Nous entendons de la sorte, en faisant la part des perspectives
indigénes, préparer le terrain a l'analyse du prochain chapitre qui, comme nous l'avons

annoncé, abordera la question de 1'efficacité du langage en fonction de la forme de 1'énoncé.

4.1.2. Voir et entendre

Dans le premier chapitre, nous avons expliqué dans quelle mesure la forme d'un énoncé devait
étre comprise comme condition nécessaire a I'accomplissement de la parole efficace™. 11
s'agit a présent de comprendre le sens qu'il nous faut attribuer a "forme" pour en faire un
concept opératoire. Nous avons vu deés le début de ce travail que les priéres usuelles qui nous
ont été transmises, pour la plupart bréves et fondées sur des jeux phoniques®”’, se distinguent
de leurs correspondants poétiques chez Homere, chez Pindare ou au théatre. Sans exclure la
fonction rituelle que ces ceuvres pouvaient elles-mémes avoir, la question de la forme doit étre
rapportée a la particularité du discours en jeu, en sa qualité d'ceuvre artistique, d'artefact
discursif. Car c'est justement le statut du discours construit que les premiers théoriciens, en
leur qualité de rhéteurs, vont interroger. Dans la premicre étude de La métaphore vive, Paul

Ricoeur fait référence a ce temps originel ou "la rhétorique fut cette techné qui rendit le

discours conscient de lui-méme et fit de la persuasion un but distinct a atteindre par le moyen

26 Voir point 1.3.2.

327 Aubriot-Sévin 1992, pp. 36-37.
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L. o 328
d'une stratégie spécifique™ .

Il s'agissait de répondre a la question originelle: "comment convaincre par le langage?" La
taxinomie des parties de la rhétorique viendra plus tard. Mais dans notre perspective, on voit
qu'une méme question s'applique a la rhétorique et a la tragédie, considérées dans la
perspective de la composition: a quel formalisme le poéte s'astreint-il pour que I'on
reconnaisse les unités de son texte, que I'on ressente la force qui découle de leur arrangement?
La question de I'efficacité du langage se pose dans les deux cas. Il n'est pas étonnant des lors
de voir que le théatre et la rhétorique ont partie liée. On sait qu'Eschine s'est produit sur sceéne,
puisque Démosthéne le lui reproche, et la tradition rapporte que ce dernier aurait pris des
legons chez un acteur’”. Victor Bers a trés bien mis en lumiére les influences réciproques
entre les deux arts, mais en attirant notre attention sur le fait que "the attempt to establish the
priority of one over another, to identify a rhetorical strategy in a play as imitating the oratory

dn330

of real life or vice versa, is often vain indee . Dans ce cas encore, il faut faire la part de la

fictionnalité.

Cependant, la mise en paralléle de la rhétorique et du théatre nous invite a réfléchir sur la
nature des discours concernés, et sur l'importance de la forme dans les deux cas. Le contexte
dans lequel se développent les deux arts ressortit encore largement a une tradition d'oralité. Il
faut donc aller contre 1'habitude que nous pourrions avoir de considérer le texte théatral
comme un texte écrit. Car lorsque nous parlons de forme, nous admettons assez naturellement
que le terme se rapporte a quelque chose de visuel. Notre premiére reconnaissance d'un
sonnet, par exemple, est visuelle, et la démarche est semblable lorsqu'il s'agit de différencier
vers et prose. Cela parce que nous sommes accoutumeés le plus souvent a découvrir un texte

331 . o . .
, par la mise en page moderne et par l'exploitation consciente que

par la lecture individuelle
peuvent en faire les écrivains.

De fait, il y a dans la structure qu'offre le texte au regard une multitude d'informations sur son
statut, sur sa visée, sur sa maticre méme: articles de journaux alignant les titres de différente

grosseur, poésie économe ne comptant que quelques mots par pages, textes académiques

2 Ricoeur 1997 [1975], p. 14, dans le premier chapitre: "Entre rhétorique et poétique". Voir Guthrie 1977, p.
44, n. 4, sur les nombreuses fechnai écrites produites dans I'entourage des Sophistes.

2 Sur le rapport entre les pratiques des acteurs et celles des rhéteurs, voir Arott 1989, pp. 51-56.

30 Bers 1994, p. 179.

31 Le cas de la chanson est un peu différent, et nous place dans un rapport au texte peut-étre plus proche de celui
du public antique. A ce titre, la mise en page peut réserver des surprises. Pour prendre un exemple, La Javanaise
de Serge Gainsbourg a été composée et est retranscrite en vers dissyllabiques partiellement rimés, ce qui ne se
percoit pas forcément a I'écoute. A l'inverse, l'auditoire antique "entendait" la structure métrique d'un chant.
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saturés multipliant les notes en bas de page... Le calligramme, dont la pratique remonte au
moins a I'époque hellénistique, est a 1'extréme de cette logique. Et il est intéressant de noter
que la portée illustrative des lettres, dans ce dernier cas, fonctionne a l'inverse de celle qui
orne les vases grecs de l'époque archaique. Dans ce cadre, 1'écriture était au service de
l'image, quand plus tard I'image sert & soutenir le sens du texte®>,

Or, méme si, de maniére concurrente, a partir du 6°™ siecle vraisemblablement, on inscrit les
lois dans la pierre et 1'on transcrit les poémes par écrit, la destination premiere des ceuvres
poétiques est la récitation, que ce soit en public (comme pour les pieces de théatre, les
épopées) ou en privé (comme pour les poemes élégiaques et iambiques, qui se récitent dans le
cadre du symposion)®>. Ce fait justifie que nous nous attachions a cerner dans la littérature
antique des formes distinctives a l'audition, ou la métrique joue une part essentielle mais non

point exclusive. Notre appréhension de la forme et des unités qu'elle détermine devra

s'affranchir du principe de visibilité qui lui est attaché.

Mais c'est la qu'intervient un paradoxe: aussi loin que 'on remonte dans les analyses du
langage, c'est-a-dire jusqu'aux Sophistes, puis a Platon et Aristote, I'impression se dégage que
le texte possede une corporéité qui lui permet d'étre appréhendé en termes visuels. Un
principe synesthésique détermine la description du discours oral. Il prendra toute son ampleur
dans la rhétorique future ou un orateur sera apprécié pour sa maniere de "colorier" son
discours™*.

Aussi, dans notre volonté de cerner des unités de composition dans le texte théatral, devrons-
nous nous référer aussi bien a la réalité des pratiques orales qu'a la tendance prépondérante
qu'ont les auteurs, dans le domaine poétique et rhétorique, a transposer le processus
d'énonciation et d'audition dans un systéme de métaphores visuelles. Nous prendrons
conscience de ces deux principes a travers 1'étude d'un passage de I'Eloge d'Hélene puis des
deux traités d'Aristote. Avec Gorgias, nous tacherons de comprendre dans la pratique a quoi
correspond la donnée d'une unité auditive. Chez Aristote, nous observerons dans le détail les

modalités et les enjeux de ce métalangage visuel.

332
333

Voir les illustrations au point 1.3.3.

Pour les liens entre banquet et poésie, voir Lissarague 1987, pp. 119-133; pour les différents contextes de
récitation, Gentili 1989.

334 Voir notamment Quinn 1991 pour des exemples empruntés principalement au champ de la rhétorique latine.
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4.2. Efficacité et persuasion

4.2.1. Le charme de la rhétorique

Notre parcours nous conduit dans un premier temps a considérer le cadre dans lequel s'est
formée la théorie du langage. Il importe d'identifier la motivation originelle pour comprendre
la terminologie et la technique mise en place. Pour ce faire, il nous faut aborder la question
qui a mis ce processus en branle et que nous avons laissée de coté jusqu'ici, celle de la
persuasion. Le développement de 1'art théatral, nous l'avons dit, est contemporain de celui de
la rhétorique. Mais jusqu'a présent, nous avons peu abordé cette dimension de la langue, son
utilisation en vue de persuader l'auditeur, et le rapport que cette pratique entretient avec la
"parole efficace". C'est que la rhétorique témoigne d'un autre rapport au langage, dans la
mesure ou elle est censée rendre le locuteur maitre du pouvoir des mots. Dans la
compréhension de la parole efficace que nous avons développée dans le premier chapitre, la
parole agit en fonction de critéres formels et reconnus par tous pour ainsi dire. La rhétorique,
comme la nouvelle donnée de la "magie", détermine en revanche un usage spécialisé et
individualisé.

L'avenement de la rhétorique, et plus encore de la sophistique, promeut I'idée qu'il existe un
savoir-faire du discours. En fonction d'une certaine techné, croit-on, il est possible
d'influencer a son gré un auditoire. Nous ne reviendrons pas sur les origines de la rhétorique,
que celle-ci se soit imposée rapidement comme discipline ou I'ait fait progressivement™". Il
nous faut extraire de ce champ immense ce qui concerne notre thématique. Ce qui nous
intéressera dans un premier temps, c'est le fait que les Sophistes aient emprunté la
terminologie de la magie pour décrire la puissance de leur art. L'analogie revient
suffisamment souvent dans leurs écrits pour que Jacqueline de Romilly lui ait consacré un
ouvrage (en anglais), Magic and rhetoric in ancient Greece™°. Nous en verrons bientdt
quelques témoignages. Pour expliquer cette association, l'auteure part du postulat que le
rhéteur entendait se substituer au poete. Il lui aurait donc emprunté ses procédés stylistiques
et, du méme coup, les "facultés magiques" qui y étaient attachées. Toujours selon l'auteure,

l'origine de cette substitution serait a trouver dans l'influence de la tragédie, car elle témoigne

33 Voir Desbordes 1996 sur la mise en place des éléments de cette fechné, qu'elle décrit comme progressive, et

plus particuliérement pp. 75-78, ou elle répond a l'argumentation contraire de Cole 1991.
3¢ Romilly 1975.
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plus que tout autre art de la capacité de la poésie a provoquer des émotions. Par la suite,
prétend-elle, "poetry was more and more treated as a kind of proto-rhetoric"”.

Si I'hypothése de Romilly peut servir a resituer les termes du débat, a cette époque, elle exige
cependant d'étre reformulée en fonction de ce que nous avons vu jusqu'ici. L'association de la
poésie et des "facultés magiques", par exemple, ne va pas de soi, puisque cette catégorie de la

eme

"magie" date elle aussi du 57 siecle. Il faut la repenser en fonction de la dichotomie nouvelle
entre rites officiels et rites liminaires, désignés comme magiques, qu'a décrite Dickie dans son
introduction a Magic and magicians in the Greco-roman world, une dichotomie due
notamment a l'emploi de 1'écriture pour des pratiques privées™. En ce sens, les adeptes du
discours persuasif ont formalisé plutét qu'employé l'idée que la parole était magique. Dans les

descriptions anciennes, on I'a vu, la poésie a la vertu d'enchanter, mais la cause est attribuée
b 2

avant tout au théme célébré, aux formules employées ou a la beauté de la voix.

Ce qui est sir pourtant, c'est que les Sophistes, puis les orateurs, enfin les biographes de ces
derniers, ont essay¢ par cette analogie de décrire le pouvoir de la rhétorique en des termes que
connaissaient leurs contemporains, et qui visaient a dignifier le statut de leurs textes en prose.
Pour notre part, nous sommes intéressé a voir, chez Gorgias du moins, si ce procédé releve de
la métaphore, et s'il ressort de cette comparaison des indications sur sa technique, ou s'il s'agit
d'une véritable croyance en un pouvoir "magique" de la parole, qui contredirait en somme nos
précédentes analyses.

Nous chercherons un début de réponse chez Gorgias. Non seulement parce qu'il est la figure
emblématique du Sophiste (c'est lui que Platon choisit, dans le Gorgias, comme défenseur de
la sophistique face a Socrate)™*’, mais aussi parce que le style méme qu'il confére & son
discours le rapproche de l'artificialité poétique, c'est-a-dire également de cet enchantement par
la forme de 1'énoncé, qui est la donnée que nous souhaitons traiter dans ce chapitre. Le
jugement d'Aristote nous confirme dans cette appréciation (Rhet. 1404a20-28): "Et comme les
poetes, bien que disant des légeretés, semblaient atteindre a la gloire grace a leur fagon de le
dire, la fagon de dire fut d'abord poétique, comme celle de Gorgias". Nous reviendrons en

détail sur cette appréciation dans la partie de ce chapitre consacrée a la Rhétorique d'Aristote.

7 Romilly 1975, p. 7.

3 Dickie 2001. Voir aussi Burkert 1990 [1977], p. 75.

39 Voir Mac Comiskey 2002, pp. 17-52, pour une critique de cette critique et une tentative de réhabiliter la
pensée philosophique du rhéteur.
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4.2.2. La magie de Gorgias

Nous aborderons la question de la forme du discours dans un texte de Gorgias qui s'y préte
tout particulierement, puisqu'il comprend un développement entier a ce propos. Il s'agit du
fameux passage de I'Eloge d'Hélene, dans lequel Gorgias compare le pouvoir des mots a celui
de la magie [8-14]. Ici aussi, il s'agit d'un cas d'autoréférentiation a peine voilé: quand Gorgias
parle de logos, il se réfere aussi bien a son propre discours. Gorgias a commencé par poser de
maniere provocatrice le dogme selon lequel "la poésie n'est qu'un discours ayant du métre
(logon echonta metron)" [9]. Mais plutot que d'abaisser la poésie au langage prosaique, il
s'agit d'unifier les deux autour de la notion de logos. En effet, Gorgias revendique le pouvoir
général du logos, dans des termes que nous avons déja pu observer dans la tradition épique,
tels que thelgo, et dans d'autres plus neufs, tels que goéteia. 11 donne une prolongation toute
particuliére au pouvoir du langage en I'associant a la magie et aux potions, a tel point que son
discours est saturé¢ de termes de ce genre. C'est ce qu'exprime de Romilly: "In a luxurious
bunch of words he combines all the expressions that can be used for magic and witchcraft:
£0eAEe, yontela, yontelog kol poyetog, to which will be added, in §14, épapudxevcov kol
¢Eeyonrevoov. The spell of words is firmly assimilated to witchcraft."**

Pour bien comprendre les enjeux de cette association, il faut cependant étre plus systématique
dans l'approche du texte de Gorgias, et observer l'ordre de l'argumentation. Le termes se
référant au langage sont les plus significatifs. Gorgias avait commencé par affirmer qu'Héléne
avait été séduite par le discours (logos) [8]. Il définit ensuite trois types de langage capables
d'agir sur l'auditeur: la poésie, qui n'est qu'un discours avec du metre mais provoque toutes
sortes de passions chez l'auditeur [9], et les incantations "divines" du langage (hai gar entheoi
dia logon epodidai), qui ameénent le plaisir et chassent la peine, en charmant (ethelxe), en
convainquant et en modifiant I'ame par magie (goéteiai) [10]. Le troisiéme type est le langage
menteur (pseudés logos), qui agit parce que les hommes n'ont pas de connaissances
suffisantes [11]. Gorgias en est revenu a parler du discours sur ce point, et il continue en y
ajoutant la persuasion [12-13]: c'est 1a, dit-il, le discours des météorologues, des rhéteurs et
des philosophes, qui modifient a leur guise l'opinion (doxa).

Ce n'est en définitive que dans le paragraphe 14, le dernier de /'Eloge ou Gorgias parle du
langage, qu'est développé le paralléle entre logos et magie. Pour cette raison, nous le donnons

maintenant en entier, en tdchant de rendre compte dans la traduction des spécificités (rythme,

0 Romilly 1975, p. 3.
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rimes, ordre des mots) du texte grec:

TOV aOTOV O Adyov Exel 1] e 1o Adyov ddvaulg mpog Ty The yoxiic Ty 1 e TV eapudKmv
16E1C TPOC TV TV COUATOV PUGLY. DOTEP YOp TAV Qapudkev GAAOLE GAAN YLUOVE €k TOD
copotog £Edyet, kol T0 eV vocou ta 8¢ Blov mardet, 0VT® Kol TV Adywv ot pev EAdrncay, ot
3¢ Erepyav, ol 8¢ EpdPnoav, ol 8¢ eic Bdpooc katéonoay Todg dixovovrog, ol 8¢ metbol Tivi

KokfiL Ty yoymv épapudxevcay kol éEeyontevoay.

C'est le méme rapport (logos) qu'entretient la puissance du discours avec l'ordonnance de l'ame
que l'ordonnance des drogues avec l'essence des corps. De méme, en effet, que parmi les drogues,
chaque type un type de liquide du corps enléve, et les unes la maladie, les autres la vie achévent,
de méme parmi les discours les uns ont peiné, d'autres ont charmé, d'autres ont effrayé,; d'autres
au courage ont disposé les auditeurs, d'autres par persuasion mauvaise l'dme ont drogué et

enchanté.

On le voit, il s'agit d'abord d'une analogie: le discours agit sur 1'ame comme les drogues
(pharmaka) sur le corps. L'analogie est d'ailleurs développée en une grande comparaison,
marquée par les termes hosper... houto: de méme que les drogues guérissent ou tuent, de
méme les discours charment ou épouvantent. Il faut attendre les derniers termes pour que le
glissement se fasse, qui passe de la comparaison a la métaphore: "certains discours, a l'aide de
quelque mauvaise peithé, droguent 1'ame et 1'ensorcellent (epharmakeusan kai exegoéteusan)"
[14].

La formule est intriguante, puisque les principes ont été si bien distingués au préalable. Il y a
la une forme de "pointe", a laquelle la métaphore donne sa vigueur. On notera d'ailleurs que
cette pointe est marquée par la présence d'une homéotéleute, qui sert de clausule au passage.
Surtout, elle pose la question de la nature du discours que Gorgias est en train de tenir.
L'aboutissement du procédé revient peut-&tre a ce qu'en dit Robert Wardy: "[it] will lead us to
realise that Gorgias himself is operating on us as, if not just as, incantation work on those the
sorcerer wants to bewitch"**!. Mais c'est en fait le pur logos rhétorique qui agit!

Nous allons revenir sur la composition formelle de ce passage, pour I'éclairer avec notre
concept d'"'unités". De maniere générale, on notera pour I'heure que Gorgias, en usant de
formules marquantes, apparait semblable aux Sirénes ou aux Muses qui, nous l'avons vu,
intégraient dans leur discours un certain type de formules, anaphoriques en l'occurrence. Le

charme résidait précisément dans la forme que 1'énoncé revétait.

! Wardy 1996, p. 41.
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A ce titre, on aurait tort d'accorder trop de poids a la revendication d'un pouvoir magique de la
part d'un rhéteur. On n'oubliera pas que la rhétorique se définit avant tout comme technique
(ce qu'est aussi la magie, en somme). En vérité, le savoir "magique" prété aux Sophistes est
surtout développé dans les récits biographiques ultérieurs. Dans les 1égendes qui entourent des

7 4 342
rhéteurs comme Empédocle

ou Antiphon, les deux auteurs sont décrits comme des
thaumaturges, des orateurs capables de guérir par leurs paroles ou capables d'ensorceler un
public. Une tradition rapportée par Diogéne Laérce, et qui transite par deux autres témoins,
décrit Empédocle comme un enchanteur: "Satyros rapporte que Gorgias dit avoir vu lui-méme

Empédocle se livrer 4 des incantations (goéteuonti)."**

Quant a Antiphon, aux dires de
Philostrate, il avait assuré ses auditeurs qu'il les guérirait de tous leurs maux en répondant a
leurs questions®.

Ces témoignages sont tardifs mais on voit par ailleurs qu'ils s'attachent aux premiers maitres
de la rhétorique. Prenant pour argent comptant les revendications de Gorgias, ils associent les
premiers Sophistes a des magiciens et font d'eux les créateurs d'une discipline devenue entre
temps pragmatique et institutionnelle. Un passage de Lucien exprime avec humour cette
ambiguité du langage des Sophistes, dans Les philosophes a l'encan (25): Chrysippe
argumente sur la nature du corps de son acheteur, et transforme ce dernier en pierre par la
seule vertu d'un syllogisme.

En vérité, la comparaison de la rhétorique avec la magie nous incite surtout a observer les
moyens qu'elle met en ceuvre pour étre efficace, le développement technique qui accompagne
les débuts de la rhétorique. Encore une fois, nous ne discuterons pas ici en détail la genése de
la rhétorique. Mais de la méme manicre que nous avons tenté de relativiser la notion de magie
attachée a la parole efficace, nous aimerions mettre au jour les données concrétes qui ont pu

contribuer a rendre un type de langage plus efficace qu'un autre.

4.2.3. Les armes de la rhétorique

Nous nous en tiendrons au cas de Gorgias pour parler des innovations de la rhétorique. Sa

prose constitue en effet le témoignage patent d'un certain type d'habileté —celle que poursuivra

2 Aristote, nous dit Diogéne Laérce, faisait d'Empédocle l'inventeur de la rhétorique, et Gorgias aurait été son
éleve (cf. DL. 8, 57-58).

3 Gorg. A3 D.-K. = Diog. Laert. 8, 58.

* Antiphn. A6 D.-K. = Philstr. V. soph. 1, 15, 2.
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le rhéteur qui se choisirait Gorgias pour maitre de style. Elle rend compte de plusieurs
innovations, telles que "more diverse lexical repertoire and discourse structures; philosophical
abstraction; an argumentative structure; a move away from narrative; and a self-referential

"4 Mais c'est dans 1'art de la

habit, all of which are absent in the traditional Homeric canon
composition que Gorgias innove le plus magistralement. Ce fait nous intéresse en particulier.
Gorgias développe a l'extréme des procédés que la poésie connait depuis Homére au moins:
répétitions, effets sonores, figures de construction... Plus qu'avec les magiciens, les Sophistes
rivalisent avec les poéetes.

Cependant, ce que les rhéteurs ajoutent a la technique des poétes, c'est un discours sur cette
technique, signalé sinon par les nombreuses fechnai qu'on leur attribue dés 1'origine, mais
dont nous n'avons pas conservé trace’*’, du moins par le caractére d'apparat, intégrant la
théorie dans la pratique des discours épidictiques (tel 1'Eloge d'Héléne). 11 nait & ce moment
un métalangage qui initie la description objective des procédés stylistiques. Les commentaires
sur la vie de Gorgias témoignent de ce développement scientifique de l'art oratoire. On
rapporte a ce dernier l'invention d'effets stylistiques qui ont surtout ceci de nouveau qu'on leur
a attribu¢ un nom: "Il fut le premier a inventer l'art oratoire (...) Il était le premier en effet a
user de figures de style raffinées et se distinguant par l'habileté technique: antithéses,
balancements, correspondances sonores, rimes et autres procédés."347 Le méme fait est
mentionné dans la Souda: "Il donna le premier a la forme oratoire, sa force et sa technique
rhétorique; il usa des tropes, des métaphores, des allégories, des hypallages, des catachreses,
des hyperbates, des répétitions, des reprises, des retournements, des correspondances
sonores."**

Les poé¢tes n'ont pourtant pas attendu Gorgias pour employer ces procédés formels, qui seront
peu a peu répertoriés comme "figures de style". Une chose change cependant, dont rendent
compte ces témoignages tardifs, c'est que la réflexion sur le langage s'est engagée a ce
moment en termes techniques. D'autres indices le prouvent: Thrasymaque aurait porté

attention aux rythmes, a la structure de la phrase, aux hiatus; Polos aurait écrit un Peri lexeds,

Hippias un traité sur la prosodie; enfin Prodicos aurait établi sur les noms des milliers de

** Thomas et Webb 1994, p. 14. En revanche ces traits pourraient étre rapportés a la tradition hésiodique!

6 Ainsi, Quintilien associe la création des ces Technai & l'invention de la rhétoriques: "Mais en fait les plus
anciens auteurs de Techniques sont les Siciliens Corax et Tisias, suivis d'un autre personnage de la méme ile,
Gorgias de Léontium." (Inst. orat. 3.1.8); voir aussi Desbordes 1996, p. 78.

**7 Gorg. A4 D.-K. = Diod. 12, 53, 1 sq. La traduction est de Jean Voilquin dans Voilquin 1964.

¥ Gorg. A2 D.-K. = Suidae Lexikon, s.v. Topylog 388 Adler.
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distinctions (Pl. Charm. 263d)*®.

Dans ce cadre nouveau, 1'efficacité de la parole peut étre atteinte par un travail sur le langage,
par des procédés stylistiques répertoriés et maitrisés. Au-dela de la réflexion sur l'origine de la
terminologie rhétorique, ce qui nous intéresse dans ce processus, c'est qu'il permet au langage
de "prendre forme" pour ainsi dire. A l'image de ce que fait Gorgias, la rhétorique peut étre
identifiée a la magie et a la poésie; c'est une premiere manicre de se définir. Mais a cette
identification métaphorique s'ajoute une analyse pratique: la rhétorique marque 'avénement
de la tropologie. Désormais, les techniques stylistiques peuvent étre étudiées et exploitées
systématiquement, comme en témoigne la pratique de Gorgias, plus encore que la réputation
d"inventeur" qui entoure le personnage.

De la sorte, le discours gagne un mode d'analyse, de découpage par unités stylistiques. Dans
une étude parue tout récemment, Janika Pall**° a montré quel raffinement la construction des
discours de Gorgias atteignait. Elle a développé une méthode d'analyse rigoureuse et précise
qui permet de prendre en compte différents critéres (syntaxiques, rythmiques, stylistiques) qui
contribuent a la structuration du texte. L'ouvrage est paru trop récemment pour que nous
ayons pu intégrer ses résultats dans notre recherche, mais il est frappant de noter que Pill tend
elle aussi a définir des unités discursives délimitées (des périodes, divisées elles-mémes en
koma et kommata), qui constituent 1'élément de base des discours de Gorgias.

En mati¢re d'analyse, nous nous en tiendrons donc a notre principe d'unités constitutives.
Mais nous allons voir qu'il est étroitement 1i¢ a la question des figures de style. De fait, il est
troublant de constater que l'origine de la tropologie est associée au développement du discours
en prose. L'abandon du metre semble exiger la création d'un nouveau cadre de création, ce
d'autant plus que la destination des discours reste la production orale. Ici aussi s'affirme
l'exigence de formes perceptibles a 1'audition, et cependant empreintes de nouveauté et d'éclat.
Dans le cas de Gorgias, on se souvient en effet que c'est devant une assemblée athénienne
qu'il a acquis sa réputation, et sa technique refléte les enjeux liés au renouvellement de 1'art
oratoire: "Une construction symétrique est imposée a la prose; les phrases s'y répondent les
unes aux autres, ainsi que les différents membres. Elles se terminent par des cadences

. ~ . . . 351
semblables et par des mots qui font méme impression sur 1'oreille."

** Voir sur ce point Thomas et Webb 1994, pp. 13-14.
0 p3ll 2007.
*! Voilquin 1964, p. 216.
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On peut revenir sur le dernier paragraphe de Gorgias que nous avons mentionné (14) pour
saisir I'impact de ces procédés. Le paragraphe a lui seul forme une unité, dans la mesure ou il
expose et développe la comparaison entre discours et drogues, comme nous l'avons vu. La
forme de 1'ensemble est celle du chiasme, qui délimite ainsi le paragraphe. Au premier terme

de la comparaison (discours = drogues):

TOV aDTOV 08 Adyov Exet
1 te 10D Adyov ddvapig mpog Ty thig yuxfg tééuy /

1] e TdV PopudKkmv TAELC TPOg TV TV COUETOV QOCV.

C'est le méme rapport (logos)
qu'entretient la puissance du discours avec l'ordonnance de l'dme,

que l'ordonnance des drogues avec l'essence des corps;

... répond dans 1'ordre inverse son développement (drogues = discours):

OoTEP YOP TOV QOPUAKOV

GALOLG BAAC YVUOVG €K TOD cmUaTOG EEQyEL, Kol TO uev vOsou Ta 8¢ Plov mardet, /

oVt Kol TV Adyov

ot pgv EAdmnoavy, ol 8¢ Etepyav, ot 8¢ Epdfnoav,

ol 8¢ eic Bdpooc kotéotnoov Tovg dxodoviac, ol 8¢ telfol Tivi Kokt Ty YoMy épapudkevooy Kol

é€eyontevoay.

De méme, en effet, que parmi les drogues,

chaque type un type de liquide du corps enléve, et les unes la maladie, les autres la vie achévent,

de méme parmi les discours

les uns ont peiné, d'autres ont charmé, d'autres ont effrayé, d'autres au courage ont disposé les auditeurs,

d'autres par persuasion mauvaise leur dme ont drogué et enchanté.

Mais ces deux parties constituent elles-mémes deux périodes: le signe "/" marque le point de
symétrie, et nous en découpons les membres (komata) dans le texte grec pour montrer
l'articulation syntaxique et sémantique. Il apparait que chaque unité/période constitue une
structure dont la cloture est perceptible a I'audition. Les rimes et 1'ordre des mots participent
de ce procédé. Ainsi, dans la premiére partie, la phrase est construite comme une antithése: les
deux sujets se succédent ("du discours la puissance" et "des drogues 1'ordonnance"), dotés
d'une méme construction prépositionnelle. La succession des termes en —is / —in rythme la

phrase (nous transposons le tout dans la rime /ds/), qui s'achéve sur la répétition de la
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deuxieme syllabe.

La comparaison dans sa forme développée est elle aussi dotée d'une structure reconnaissable.
Les adverbes comparatifs (hosper et houto) séparent 1'unité en deux membres, qui s'ouvrent
chacun sur un génitif partitif. Mais le formalisme n'exclut pas la variation: le premier membre
de la comparaison est construit sur une antithese, le second sur une gradation. L'antithése est
elle aussi "bouclée", du fait de la répétition dans le premier k6/on des deux verbes rimés
(exagei et pauei). Quant a la gradation, elle se développe en deux temps et s'achéve sur une
forme de péroraison. De fait, un premier membre est construit sur un rythme ternaire, avec
assonances finales des verbes (elupésan, eterpsan, ephobésan). Le second membre poursuit
I'énumération mais la transpose sur un plan binaire, en reproduisant une structure
chiasmatique ou la suite verbe-complément s'inverse en complément-verbe. Le chiasme
boucle le dernier membre de phrase, a quoi s'ajoute comme un signal la reprise de la rime en
—san, qui s'inscrit ici dans la double métaphore déja signalée: les discours ont souvent "drogué

et enchanté", epharmakeusan kai exegoéteusan.

La structuration des phrases de Gorgias aboutit donc a la création d'unités discursives,
définies non pas métriquement mais stylistiquement, et dont la délimitation est perceptible
elle aussi a l'audition. Nous trouvons dans la prose de Gorgias une démonstration du fait que
ce que nous appelons les figures de style est avant tout un moyen pour construire un texte
destiné a la performance. Ce n'est que dans un deuxiéme temps que ces procédés stylistiques
seront dénommés et classifiés. Dans la perspective qui nous intéresse, celle de la performance,
qui nous permettra bientdt de rattacher le discours poétique versifi¢ a ces considérations
issues de la prose, il apparait que les données phoniques, les figures de style proprement dites
et celles de construction, jouent un rdle éminemment fonctionnel, et non purement
ornemental. Elles servent & la reconnaissance des unités du discours, ainsi qu'a leur
caractérisation.

Telle est la conclusion a laquelle nous conduit la confrontation de la prose de Gorgias avec le
concept d'unité, inspiré de notre analyse d'Eschyle. Il s'agit cependant d'approfondir notre
compréhension de la dimension formelle de ces unités, notamment en poursuivant notre
dialogue avec les théories antiques sur le discours. Aprés avoir observé le mode
d'enseignement de Gorgias, "préchant par I'exemple", pour ainsi dire, nous aborderons a
présent la pure analyse théorique, aboutissant a la constitution d'un métalangage, que nous

trouvons pour la premicre fois dans toute son extension dans la Rhéforique d'Aristote.
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4.3. La Rhétorique d'Aristote: premiére approche systématique du langage

Aristote est le premier a s'intéresser au langage pour lui-méme, a "donner a la rhétorique son
expression théorique achevée"*%. Son projet est vaste, et plusieurs voix, dont celles de Gérard
Genette, Roland Barthes et Paul Ricoeur’>, se sont élevées pour décrier le sort qu'avait depuis
subi la rhétorique, pour ne subsister a notre époque que sous la forme d'une "rhétorique
restreinte" (le terme est de Genette), sous la forme de la tropologie. Nous ne pourrons
cependant faire autre chose nous-méme que restreindre notre angle d'approche pour isoler
dans le systeme d'Aristote ce qui fait écho a notre problématique: la description de I'efficacité
du langage, 1'analyse de la structuration du discours. Nous pouvons espérer de la sorte ne pas
nous perdre dans l'immense champ des études aristotéliciennes et en retirer malgré tout des
conclusions pertinentes pour notre propos. En tout cas, 'orientation de notre recherche nous
conduit presque automatiquement a nous concentrer sur le troisieme livre de la Rhétorique,
celui qu'Aristote consacre a la /exis (I'expression, le style) et a la taxis (disposition), encore
que nous ne nous occuperons que de la partie sur la /exis.

Cependant, pour compléter notre point de vue sur le langage, il nous faudra aborder
¢galement la Poétique. Aristote parseme en effet sa Rhétorique de renvois a la Poétique et
dépeint de la sorte autre chose que l'opposition entre deux formes littéraires telles que la
poésie et la prose oratoire. Pour exprimer briévement la chose, dans les termes de Ricoeur’™*:
Aristote offre deux perspectives sur le langage, celle de la construction du discours persuasif
(logos) pour la Rhétorique, celle de la représentation (mimésis) pour la Poétique. Le début du
trait¢ De l'interprétation nous apportera par ailleurs un complément intéressant sur la

terminologie employée par Aristote.

Nous espérons donc, dans la suite de ce chapitre, pouvoir faire I'épreuve de ce que nous avons
récolté jusqu'ici. Dans un premier temps, nous verrons si l'analyse du langage proposée par
Aristote dans la Rhétorique fait écho aux unités que nous avons identifiées, et a partir
desquelles nous entendons analyser le texte théatral (point 4.3). Dans un second temps, fort

des résultats obtenus, nous aborderons le texte de la Poétique pour voir si Aristote développe

2 Desbordes 1996, p. 77.

3 Voir Genette 1970, et son introduction a Fontanier 1977 [1830]; Barthes 1970; Ricoeur 1997 [1975], pp. 13-
18.

¥ Ricoeur 1997 [1975], p. 7.
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des instruments particuliers pour l'analyse du langage théatral, sinon du fait théatral entier
(point 4.4). A ce point, nous serons conduit a nous pencher de prés sur la notion de schéma,
qui se révele étre un terme clef de notre analyse. Nous verrons en effet, dans la derni¢re partie
de ce chapitre, qu'il permet d'articuler entre elles les dimensions de la composition poétique,
du jeu de l'acteur et de la perception tant visuelle qu'auditive (point 4.5). Le terme légitime en
ce sens notre propre concept d'unité, il 'ancre dans la terminologie antique. A travers lui, nous
en viendrons a circonscrire la perception classique de la "forme", qui éclairera 1'étude a venir

du texte de Sophocle.

4.3.1. lexis rhétorique et lexis poétique

Comme nous l'avons dit plus haut, notre étude ne s'attachera qu'au troisieéme livre de la
Rhétorique. Toutes les citations sont empruntées a ce livre. Or, a ce moment du traité, le point
qui nous intéresse tient au fait qu'Aristote tente de définir la /exis, littéralement la "diction",
propre au discours rhétorique. Or il le fait en contrepoint du discours poétique, et nous
obtenons par ce biais des informations sur la nature de ce dernier —toujours dans 1'optique du
philosophe. Aristote annonce en effet dans les premieres lignes du troisiéme livre qu’il
s’occupera désormais de la lexis. Dans son projet, cette partie fait suite a celle qu’il consacre
au choix des preuves de I’argumentation, la proairésis, et précéde celle qui décrit la taxis,
I’arrangement du discours.

La lexis, dans la perspective d'Aristote, rend compte a la fois de I'énonciation, du choix des
mots et de la composition du discours, c'est-a-dire de la manicre d'ordonner les mots (ou nous
retrouverons nos unités). Christof Rapp> parle de "sprachliche Form" ("forme langagiére").
Mais nous nous en tiendrons a 1'expression générale "facon de dire". Aristote définit lui-méme
la lexis dans le premier chapitre comme hos dei eipein: comment il faut exprimer les

356
choses

dit-il (chap. 1, 1403b15-18)*":

. Et la partie sur la /exis fait logiquement suite a la précédente, sur la proairésis, car,

355
356

Rapp 2002; voir notamment pp. 367-369 sur la question de la lexis dans la Rhétorique.

Dupont-Roc et Lallot 1980, dans la note relative au passage 1456b8-19 de la Poétique, pp. 307-311,
consacrent quelques pages instructives a l'emploi du terme lexis dans la Poétique et dans la Rhétorique, et
mettent au jour le point de vue particulier qu'offre chacune des ceuvres sur ce terme.

7 En référence a la Rhétorique, comme plus tard a la Poétique, nous donnons systématiquement le numéro du
chapitre pour rendre évidente la progression de l'argumentation.
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00 YOp amdypn 10 Exev o Oel Aéyewv, QAL Avdykn Kol tadta g Ol einely, kol cvuPdAleton

TOAAQ TPOG TO GaVIVOLL TOOV TIVeL TOV AGYOV.

11 ne suffit pas de savoir ce qu'il faut dire, il est encore nécessaire de savoir comment le dire, et

. X . . 358
cela contribue pour beaucoup a ce que le discours apparaisse tel ou tel.

Il s’agit donc pour la personne qui compose un discours de lui conférer une forme
particulicre, ce qu'Aristote exprime par "apparaitre tel ou tel" (phanénai poion tina). Ce terme
introduit d'emblée une idée de visibilité du discours qui nous est familiére et qui sera encore
développée par la suite. Le discours doit revétir une apparence, qui est un facteur important de
la persuasion. Parallélement, la facon de dire adéquate est celle qui conduira le plus
efficacement un esprit a étre persuadé. C'est un jugement qui s'inscrit dans une visée
prescriptive. Aristote, en effet, dans la suite du traité, écarte peu a peu les variantes qui ne lui
semblent pas soutenir le discours argumentatif propre a la discipline.

On peut d'ailleurs voir ce travail exécuté aux trois niveaux de la /exis que nous avons
énumérés: 1'énonciation, le choix de mots, leur ordonnance. Aristote emploie quelques lignes,
toujours dans ce premier chapitre, pour évoquer la question de I'énonciation, qu'il évoque sous
le titre d'hupokrisis ("le fait de délivrer un discours", "l'action" 1403b22). Il rattache a ce
terme trois données (1403b31): le volume (megethos), l'intonation (harmonia), le rythme
(rhuthmos). Or, tout en reconnaissant son importance fondamentale (dunamin men exei
megistén, 1403b21), Aristote déclare 'action "plutdt étrangere a la technique" (atechnoteron),
objet de son propos, et dépendant de la nature, phusis (1404al5). Pour cette raison, nous

retrouverons la question traitée dans la Poétique.

Dans un deuxiéme temps, Aristote traite du choix des mots, 1'axe paradigmatique en d'autres
termes. Ce sont les différences lexicales, on le verra, qui le conduisent a séparer le discours
(logos) de la poésie (poiésis). Cependant, pour ce faire, Aristote observe en premier lieu leur
point de rencontre. Et & ce niveau, il ébauche une théorie générale du langage (chap. 1,

1404a20-28):

HpEavto pev odv Kiviicot 10 mpdTov, Homep TEPUKeY, ol momTod - TO YOp OVOLOTO LIUAMLOTOL

gotiv, rfipEev 8¢ kol N PWVY TEAVIOV WIUNTIKOTOTOV TOV Hopimv HUTv: 810 kol ol Téyval

¥ Les traductions de la Rhétorique s'inspirent de la traduction allemande de Rapp 2002 et empruntent parfois a
celle de Méderic Dufour et André Wartelle dans 1'édition des Belles Lettres. Dans 1'ensemble, elles visent a rester
relativement littérales.

163



La parole comme geste

cuvéotoav 1 1e paywdio kol | broxprikh kol EAlot ve. énel & ol mowntal, Aéyovreg evffn,
S v AéEv £8dkovv mopicacBot v §6Eav, 10 TodTo TOMTIKY TP Eyéveto AEELC, olov 1)
Topyiov, kol vOv #11 ol ToAlol TdV droidedTmv ToLg To1ovTovg olovton StadéyesBon kdAAioToL.

1010 8’ 00K £0TLY, GAAN’ etépa Adyov kol notceng AEELg EoTiv.

Ceux qui ont donné l'impulsion en premier lieu, comme il est naturel, ce furent les poétes. De fait,
les mots sont des imitations, et, parmi tous nos organes, la voix est le plus propre a l'imitation.
C'est pourquoi ces types de techniques se constituérent alors: la rhapsodie, le jeu des acteurs, et
autres. Et comme les poétes, bien que disant des légeretés, semblaient atteindre a la gloire grdce a
leur fagon de le dire (lexis), la facon de dire fut d'abord poétique, comme celle de Gorgias, et
aujourd'hui encore les gens incultes pensent pour la plupart que les orateurs de ce genre parlent
de la plus belle maniére. Mais cela n'est pas, et la fagon de dire du discours est autre que celle de

la poésie.

Une méme notion préside donc a la formation du langage: la mimésis par la voix (phoné). Or
les deux types de discours divergent dans leurs finalités, ce qui les différencie aussi dans leur
"facon de dire". Ce point est développé au chapitre suivant, qui traite des qualités du style, ou
Aristote avance que l'une des vertus du discours (logos, sous-entendu "rhétorique"), c’est
d’étre clair (saphés): "Si le discours ne montre (déloi) pas son objet, il ne remplira pas sa
fonction" (chap. 2, 1404b2). C’est donc cette clarté qu’il lui faut rechercher en premier lieu.
Le langage poétique, au contraire, cherche a créer I’étonnement (to thaumasion), source du
plaisir (to hédu, chap. 2, 1404b11). Deux conceptions s’opposent donc au premier abord, celle
du discours rhétorique, qui rend son objet manifeste, et celle du discours poétique, qui
présente son objet de manicre a plaire a son auditoire. L'opposition est clairement marquée. Et
Aristote ne la rapporte pas a la nature formelle de la poésie et de la prose, mais aux catégories

de mots que l'une et I'autre emploient (chap. 1, 1404a29-40):

dnAot 8¢ 10 cvpPaivov: 00dE Yop ol TaG TPaY®Iiog TOVVTEG £TL XpdVTOL TOV QOTOV TPOTOV,
QAN DoTep KOl €k TOV TETPOUETPOV £lg TO tapuPelov petéfnoay St 10 T® AdY® ToVTO TMV
HETPOV OHOOTOTOV £ivol TOV FAA®V, 0UTO Kol TdV dvoudtav deelkacty doa mopd T
Stdhextév £oTiv, olg [8°] ol mpdTol ékdopovy, kol Tt vV ol T £EGuetpa molodvTeg. S10
velolov uipeicBor tohtoug ot adrol ovKéT xpdvion Ekelve 1 Tpdne, BoTe Pavepdy Jt1 0vY
anavto 6oo mepl AéEeng Eotv elmelv akpifoloyntéov nulv, AL’ doo mepl TolDING 010G

Aéyopev. mepl 8’ €xelvng elpnton év 1ol Tepl TOMTIKTC.

L'histoire le montre: méme les auteurs de tragédie n'emploient plus [la lexis] de la méme maniere,
mais de méme qu'ils sont passés des tétramétres trochaiques au trimétre iambique, parce qu'entre
tous les métres, c'est ce dernier qui se rapproche le plus du discours, ainsi ont-ils également
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renoncé aux mots qui s'opposent au parler courant, grdces auxquels les premiers poétes
enjolivaient, ce que font encore a présent les auteurs d'hexamétres. Aussi est-il ridicule d'imiter
ceux qui eux-mémes n'emploient plus cette maniére. Par conséquent, il est évident que nous ne
devons pas exposer en détail tout ce que l'on peut avancer sur la fagon de dire, mais seulement ce
qui a trait a celle dont nous parlons en particulier. Quant a l'autre, nous en avons traité dans

notre Poétique.

Le philosophe soutenait plus haut que les discours des premiers rhéteurs, comme Gorgias,
empruntaient leur fagon de dire (lexis) a la poésie. Parallelement, il observe ici que les auteurs
tragiques de son temps tendent a employer une forme métrique qui la rapproche du discours
(le trimeétre iambique) et un lexique qui ne s'écarte plus du parler courant. On voit, dans ce
rapprochement que peut faire Aristote, le pas franchi par les rhéteurs. La poésie n'est plus un
langage a part, relevant des dieux ou méme revétant une puissance particuliere, elle constitue
une utilisation du langage parmi d'autres, que caractérise un certain kosmos, un
"arrangement", un "enjolivement" (ekosmoun). Celui-ci tend méme a l'inconvenance
(aprepeia, chap. 3, 1406a32), lorsqu'il intervient dans le cadre rhétorique.

Les chapitres qui suivent, jusqu'au quatriéme, traitent donc logiquement des composantes du
discours et de leur fonction: nature des mots, homonymes, synonymes, pertinence des
métaphores et des comparaisons. Tous ces ¢léments apparaissent aussi bien dans le registre
poétique que rhétorique, mais sont, selon leur nature, plus appropriés a l'un ou a l'autre. Il se
dessine donc, en négatif du discours rhétorique, une image du discours poétique comme

discours embelli, voire précieux et pour cette raison pas clair.

Cette définition ne nous est évidemment que de peu d'utilité, dans la mesure ou elle n'aborde
pas la question des constructions stylistiques, troisiéme niveau de la /exis, qui nous occupe.
En revanche, elle nous renseigne sur la manié¢re de faire d'Aristote, qui définit peu a peu
l'objet de sa recherche. Aprés avoir renvoyé aux soins de 1'hupokritiké les questions relatives a
I'énonciation du texte, il écarte de son champ d'analyse les énoncés qui manquent de "clarté".
Peu importe en somme qu'ils soient en metres (les anciens tétrametres trochaiques) ou non (la
prose de Gorgias), c'est un type de lexique inapproprié¢ qu'il définit de la sorte, et qu'il range
sous l'appellation de poétique. Mais la question de la construction du discours n'entre pas dans
cette dichotomie. Il nous faut faire un saut jusqu'au neuvieme chapitre de la Rhétorique pour
atteindre 1'endroit ou il est proprement question de 1’articulation entre eux des mots et des
unités supérieures de sens, comme la période. S'impose a cet endroit la troisiéme acception de

la lexis, comme "facon de dire" relative a la construction de la phrase, soit a l'axe

165



La parole comme geste

syntagmatique.

4.3.2. lexis eiromeneé et lexis katestrammené

Aristote a commencé par distinguer chronologiquement deux lexeis, deux facons de dire, la
poétique et la rhétorique, en les opposant sur le plan lexical. La poétique était considérée
comme la plus archaique. A cette distinction, il ajoute celle qui existe au niveau de la

composition (chap. 9, 1409a24-31):

v 8¢ AéEv avdykn eivou §) eipopévny kol 1@ cuvdéoum uiov, domep ai év tolg S10vpduBoig
avoPolrad, fj KUTESTPOUUEVTIV KOL OUOTOV TG TOV GpYOLmY TOMTAV AVTIoTPOPOLS.

N uev odv eipouévn AéEic N dpyoio €otiv: ""Hpoddtov Govpiov #8’ iotoping dmdder&ic".
(TN YOp mPOTEPOV pEV GmavTeg, VOV 8 00 ToALOL xpdvTon) - Aéym 8& elpouévny 1 00OV Exet

téhog ko’ oY, Gv pl 1O Tpdype: (T0) Aeyduevoy teletwdi.

Quant a la facon de dire, elle ne peut étre que: liée, et unifiée par la seule conjonction, comme
dans les préludes des dithyrambes, ou alors bouclée et semblable aux antistrophes des anciens
poetes.

La lexis liée est l'ancienne: "D'Hérodote, de Thourioi, voici l'exposé de l'enquéte historique”. C'est
celle que tout le monde employait a l'origine, et a présent peu le font. J'entends par "liée" une

lexis qui n'a pas de fin par elle-méme, a moins que l'énoncé de la chose ne soit achevé.

Lexis eiromené et lexis katestrammené: nous reviendrons sur la traduction des deux termes.
La problématique est d'ailleurs complexe, car elle touche autant a la stylistique qu'a la
philosophie ou a I'histoire littéraire. Nous ferons référence aux études principales dans
notre développement, mais sans reprendre la question de fond en comble. La n'est pas notre
propos: nous ne cherchons qu'a voir si l'analyse d'Aristote apporte un soutien a notre
conception d'unité. Nous nous contenterons par conséquent de voir si, et par quels moyens,
ces lexeis déterminent des formes unitaires.

Pour l'instant, nous voyons qu'Aristote parle de la /exis eiromené ("liée") comme la plus

ancienne. Or, cette fois encore, la distinction chronologique semble servir avant tout de mise

* Un article récent et complet de Steinriick 2004b s'essaie a définir ces deux modéles stylistiques 1'un par

rapport a l'autre, en retragant leur histoire et leur popularité; nous renvoyons a cette article pour une analyse
détaillée de la question. Pour un historique abrégé, voir aussi Steinriick 2004a, pp. 137-138; pour la
katestrammené en particulier, Fowler 1982.
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en perspective des deux styles’®. De cette maniére, le philosophe met en valeur celui qu’il
privilégie. Les deux lexeis que répertorie Aristote s’opposent en effet par leurs capacités
informatives. La lexis eiromené, l'ancienne fagcon de dire, est "unifiée par la seule
conjonction" (sundesmos), ou il faut entendre au sens large un lien logique entre des
propositions, indépendamment de toute subordination ou hiérarchisation. Il s’agit donc plut6t
d’un enchainement de propositions (de kola, de "membres") au sein du discours, a saisir au
niveau de la macro-syntaxe, par conséquent. Martin Steinriick, dans un article consacré a la
lexis eiromené, a montré que ce modele avait son histoire, ses adeptes et ses défenseurs, et
qu'il valait "als eigenstindige Form", rythmée par les "Satzblocken™®'. 1l compterait donc lui
aussi des unités, comme le montre Steinriick, mais difficiles a saisir, méme pour Aristote
semble-t-il. Pour cette raison nous ferons comme lui et les laisseront de co6té. Nous nous
concentrerons sur le modele plus "lisible" qu'offre la lexis katestrammené.

De fait, Aristote critique la /exis eiromené comme "indéterminée", et "n’ayant pas de fin par
elle-méme". Son désavantage est qu’elle ne donne pas a voir nettement son objet, ce qui, on
s’en souvient, est la vertu premiere du discours rhétorique. On le comprendra d'autant mieux
lorsque I'on observera les qualités que préte Aristote a la lexis katestrammené ("bouclée").
Mais ces qualités sont déja contenues dans l'appellation qu'il lui donne, dans le sens ou
katestrammené implique a la fois une boucle (strephod) et un achévement (le préfixe kata). La
lexis katestrammené serait dotée du contour et de la finition dont manque la lexis eiromené.
On le voit une fois de plus, la définition d'une facon de dire ancienne n'est en fait que le
résultat d'une analyse sélective. Elle sert surtout de repoussoir au style qu'Aristote a le souhait
d'analyser et de promouvoir. La distinction présente porte sur le méme enjeu qu'auparavant, a
savoir faire voir ou non 1'objet du discours. En revanche, elle ne se situe pas au méme plan
que la premiére distinction établie, qui identifiait une /exis poétique et une /exis rhétorique en
fonction des mots employés. Cette seconde distinction porte sur la construction générale du
discours, sur 'enchalnement de ses unités. Or ces unités concernent aussi bien le domaine
poétique que rhétorique, elles brouillent quelque peu la distinction qu'Aristote avait instaurée
précédemment. Ainsi, si la lexis eiromené est comparée aux débuts des dithyrambes, la lexis
katestrammené, dit Aristote, ressemble aux antistrophes des anciens po¢mes. D'ailleurs, les

exemples donnés pour les deux types sont empruntés et a la prose et a la poésie®®!

360 o7 . . . s 17 7
Par commodité nous employons parfois le terme "style" dans ce passage, pour traduire la lexis considérée du

point de vue de la composition.

%81 Steinriick 2004b, pp. 117 et 134.

362 Steinriick justifie cette indétermination en la faisant remonter a l'opposition entre poésie stichique et
strophique. Par ailleurs: "Von Frinkel wollen wir den Gedanken iibernehmen, dass der Gebrauch von Formen
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Selon Aristote (bien qu'il s'agisse sans doute d'une interpolation), Hérodote se trouve étre le
représentant le plus illustre de 1'ancienne fagon de dire. En revanche, un peu plus loin, au
moment ou il s'agit de définir le deuxiéme style, la lexis katestrammené, Aristote fait appel a
Sophocle. Il le cite en vérité comme contre-exemple: "il faut que la période s'achéve aussi
avec le sens, et ne soit pas coupée comme le vers iambique de Sophocle: C'est ici la terre de
Calydon, du sol de Pélops..." (chap. 9, 1409b8-10). On peut croire que Calydon appartient au
Péloponnése, commente-t-il, du fait —devons-nous suppléer— que la fin du vers peut étre
identifiée a la fin d'une phrase. Prose et poésie peuvent tous deux servir d'exemple a l'une ou

I'autre des lexeis.

Or ce que nous voyons apparaitre dans la lignée de cette distinction, c'est justement notre
principe d'unité de discours. Aristote ne donne pas de nom a l'objet issu de chacune de ces
facons de dire. Mais il ressort de la distinction que fait Aristote qu'il peut soit prendre la forme
d'une énoncé clos sur lui-méme, soit se présenter comme une succession d'éléments, rattachés
les uns aux autres a l'aide d'un connecteur. C'est la question de la phrase qui se pose ici,
notion ambigué s'il en est, que la prise en compte des énoncés oraux et de la spécificité de
I'écrit a conduit a remettre en cause aujourd’hui’®. Nous aborderons cette question de prés
dans le chapitre suivant, au moment d'analyser le texte de Sophocle. Dans l'immédiat, la
perspective d'Aristote nous invite, comme pour Gorgias, a percevoir 1'unité¢ discursive en
termes originaux, indigénes, liés autant a sa structure interne qu'a son rapport avec les autres
unités.

Dans tous les cas, l'accent qu'Aristote met sur les unités du discours est une invitation a
développer cette problématique, qui s'inscrit tout droit dans la lignée de notre recherche. Nous
pouvons le faire en reprenant le fil de sa démarche et exposer sa finalité. A travers la double
distinction qu'il établit, relative a la nature de la lexis, Aristote a défini une grille d'analyse,
qui a pour vertu essentielle d'isoler la catégorie qui l'intéresse. Le tableau que nous donnons
ci-dessous, dans lequel nous avons intégré les exemples donnés par Aristote, illustre bien le

procédé.

nicht notwendig an der Grenze zwischen Vers und Prosa haltmacht" (Steinriick 2004b, p.122). Ce principe sera
confirmé par notre analyse formelle de I'Electre de Sophocle.

3 Voir Béguelin 2000 pour une réévaluation de la pertinence du terme "phrase" comme instrument de l'analyse
linguistique.
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LEXIS tés poiéseds (archaia) tou logou
eiromené (archaia) prologues de dithyrambe Hérodote
katestrammené vers de Sophocle X

En écartant de sa recherche les éléments qu'il considérait comme archaiques ou manquant de
clarté, Aristote a mis en lumiére le type de lexis qui l'occupe: le discours rhétorique a la lexis
katestrammené. Nous ne développerons pas les raisons philosophiques de ce choix. Chiron®**
a notamment soutenu qu'il s'agissait pour Aristote de définir la forme la plus & méme
d'exprimer l'enthymeéme. On notera seulement que, dans cette perspective aussi, la forme
illustre et soutient le sens de la proposition.

Nous nous intéresserons plus particulierement aux termes utilisés, au métalangage. Il convient
en effet de se pencher sur le sens du terme katestrammené, que nous n'avons traité¢ que
superficiellement. Il acquiert un sens particulier lorsqu'on le rapproche du terme eiromené. 1l
s'agit en effet dans les deux cas de termes renvoyant au tissage. Littéralement, le mot signifie
"cousu", "li¢", d'apres eiro: "je lie". C'est peut-€tre dans le méme registre qu'il faut alors
comprendre le terme katestrammené, ou katastrepho ("retourner”, "boucler”, d'ou "finir")
évoquerait I'image du tissage, de 1'entrelacement, parce que le geste implique un retour du fil
sur lui-méme (pour un nceud).

La dimension métaphorique de ce dernier terme a généré de nombreuses traductions:
"implexe" dans la traduction de Dufour et Wartelle, "arrondi", "condensé", "a circuits" dans
d'anciennes traductions frangaises auxquelles ils font référence, "compact" (et opposé a "free-
running") dans la traduction de Barnes, "gegliedert" dans le commentaire de Rapp’®.
L’essentiel cependant est de retrouver I’intention d’Aristote lorsqu'il ’emploie: on y notera
donc la valeur de parfait (que n'a pas le terme eiromené), qui décrit I'achévement d'un
processus, ainsi que celle du préfixe kata-, qui confirme ce sens d'achévement, voire y ajoute
le sens d’une soumission. Cette étymologie renforce I’idée d’un style refermé sur lui-méme,
qui porte sa fin en lui-méme parce qu'il a été "bouclé", au contraire du style lié. Le lien est
alors clair avec la suite du texte, dans laquelle Aristote décrit la lexis katestrammené comme

le style "par périodes" (chap. 9, 1409a36-37):

KoteoTpoppuévn 88 1 év mep1ddoig- Aéym 8¢ meptodov AEELY €xovcav GpyNv Kol TEAELTNV oOTNV

ko’ vty

*%* Chiron 1999.
3% Dufour et Wartelle 1973, pp. 111-112, n. 4; Barnes 1984; Rapp 2002.
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La lexis bouclée est celle des périodes. J'entends par période la lexis qui a un commencement et

une fin par elle-méme

On note que le terme /exis apparait ici avec un troisieme sens, différent des deux premiers, qui
correspond a celui de 1'unité de discours. Dufour et Wartelle le traduisent par "phrase" mais ce
serait manquer la proximité du terme avec les emplois précédents: la /exis correspond a tous
les niveaux a une mise en forme du discours. Commentant 1'emploi du terme dans la Poétique,
en parallele de la Rhétorique, Dupont-Roc et Lallot concluent de méme: "la lexis se laisse
saisir a deux niveaux: celui de la réalisation vocale ou l'expression est élocution, et celui, plus
abstrait, de la langue (au sens saussurien), ou elle est structuration formelle du matériau

n366

phonique"”™. Et de proposer la traduction de lexis par "expression". Mais le mieux reste
encore de maintenir le terme lexis, pour souligner l'analogie. Il apparait ainsi que la période
est une des formes particuliéres, des "facons de dire", que les unités du discours peuvent
prendre. Nous sommes conscient du fait quel théme est ici aussi immense: la question de la
période anime toute I'histoire de la rhétorique comme de la poétique®®’, elle est liée a des
interrogations philosophiques®® et sa définition par Aristote laisse ouverte la question des
¢léments qui la définissent’®,

Mais de nouveau, nous n'entrerons pas vraiment dans ces questionnements: le notre touche
plus particuliérement a la représentation du discours, a la terminologie employée a cet effet.
Nous nous intéressons donc dans la suite de la Rhétorique aux images auxquelles renvoie la
description d'Aristote. De fait, au sens étymologique, la période est un circuit, le trajet que
l'on effectue autour d'un point défini. L'image va donc a l'encontre de la linéarité du discours.
La proposition part d'un point auquel elle revient. Telle est la forme idéale qu'Aristote définit
pour l'unité du discours rhétorique. Mais c'est aussi la seule qu'il donne, en définitive. Il vaut
par conséquent la peine de s'arréter sur le sens qu'elle revét, et ce d'autant plus que la forme en
question va se trouver redéfinie dans une comparaison avec la course a pied. C’est a ce niveau
que nous retrouvons l'aspect visuel du langage, qu'Aristote met en relation avec la forme du

discours, et qui rapproche sa compréhension de I'unité de discours de celle que nous avons

mise en lumiére.

*% Dupont-Roc et Lallot 1980, pp. 311-312.

%7 Sur la période liée a l'art rhétorique, voir I'ouvrage collectif Biittgen, Diebler, Rashed 1999; sur la question de
la période en relation avec la poésie, voir Pace 2002.

% Chiron 1999.

% Voir Fowler 1982, qui expose les deux interprétations possibles: "rythmique" ou "logique".
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4.3.3. La métaphore de la course

De méme qu'Aristote enjoignait a choisir les mots en vue d'atteindre la "clarté", il insiste pour
que la lexis "montre" son objet. C'est la visibilité qui sert de motif de comparaison entre les

deux facons de dire. De la lexis eiromené, Aristote nous dit (chap. 9, 1409a32-34):

g5t 8¢ dmdng 81t t0 Amelpov: 10 Ydp Téhog mhvtec BodAovian xobopdv: Siémep émi Toig

KOUTTHpo1Y EKkmvEOLGOT Kol EKADOVTOL: TPOOPDVTEG YOp TO TEPAG 0V KAUVOLGT TPOTEPOV.

Elle n’est pas agréable parce qu’elle est indéterminée. Or tout le monde désire voir nettement la
fin. C'est pour cette méme raison qu'arrivés aux bornes [les coureurs] halétent et défaillent: tant

qu'’ils voient le but devant eux, ils ne se laissent pas aller.

Deux comparaisons interviennent dans ce passage. D'abord 1'acte d'audition est rapporté a la
vue, ensuite a la course. Ce dernier motif fait d'ailleurs écho aux métaphores du chemin que
nous avons observées chez Pindare. Mais les deux comparaisons nous invitent a nous arréter
sur la part importante accordée a la vue. La vertu de la lexis katestrammené est celle d'offrir
une "fin", un objectif. C'est la métaphore premicre: Aristote recourt a la vision pour décrire le
rapport de I’auditeur au texte. C'est une maniere de faire référence a la situation d'énonciation!
Contre Georges Kennedy qui, réfléchissant sur 1I'""art de la persuasion en Grece", affirme
qu'Aristote méne une analyse "based on an abstract construction of speeches of different

"3 T'analyse de la lexis dans le troisiéme livre souligne fortement

kinds, not actual speeches
lI'importance de la relation de communication qui est en jeu. Le destinataire du discours n'est
pas défini comme un destinataire idéal, sensible a la seule logique des arguments: il est défini
comme "auditeur". D'ailleurs, dans la suite du passage que nous allons observer comme dans

"7l Mais Aristote

'ensemble du traité, le destinataire est toujours nommé akroatés, "auditeur
reformule en termes de vision son métalangage sur la relation de communication.

D'autres occurrences s'inscrivent dans le méme champ sémantique. On a vu les termes
employés pour décrire la lexis eiromené: "désagréable" et "indéterminée". Ils sont symétriques
pour la /exis katestrammené. Elle apparait comme étant exactement I’inverse (chap. 9,

1409b1): "agréable parce qu’elle est contraire a 1’indéterminé ". Quant a la définition de la

période comme /exis "bouclée", que nous retrouvons ici dans son intégralité, elle accorde de

0 Kennedy 1963, p. 123.
7' On trouve pour les occurrences du troisiéme livre de la Rhétorique qui précédent notre passage: 1404a8,
1404al1, 1407a36, 1408a25, 1408a33, 1408b6, 1408b14.
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méme une large part a la visibilité (chap. 9, 1409a36-37):

Myo 8¢ meplodov AéEwW Exovcav dpyNv kol tedevtv odthv ko’ obtv kol péyebog

€0GVVONTOV.

J’entends par période la lexis qui a un commencement et une fin par elle-méme, et une étendue qui

se laisse embrasser d’un regard.

Cette définition doit nous permettre de comprendre le sens du recours au visuel. Si ce segment
du discours, la période, est plus facile a cerner qu’un autre, qui ne se referme pas sur lui-
méme, et s'il est possible de le "voir", c'est parce qu’il acquiert, par sa construction, une
forme. La partie du discours est en effet fermée, délimitée par un contour, ce qui est le
principe d’une forme, donc d’un corps visible. C'est d'ailleurs de la méme maniere que Maria
Luisa Catoni définit la forme désignée par le terme schéma, terme auquel elle consacre un
ouvrage et que nous retrouverons sous peu en référence au langage: "schema si configura,
anche rispetto agli usi piu 'astratti', come un termine immancabilmente e inappellabilmente
concreto, che tende a visualizzare e a riportare sul versante concreto il limite o l'area

. . 3 2
visualizzata""?.

Or Aristote, comme Pindare récusant le statut de sculpteur, créateur d'ceuvres immobiles®”,
ne s'en tient pas a cette seule qualité du texte: il y ajoute la dimension du mouvement. La
métaphore de la vue est en effet développée dans une action physique: les auditeurs sont
semblables a des sportifs qui courent sur une piste. Ils courent en fixant la fin de la période
qui est comme la borne au bout de la piste. La piste est constituée par la période elle-méme,
c’est-a-dire par la forme de 1'énoncé, au fur et a mesure que celui-ci se développe, car le
discours est malgré tout linéaire et se construit bout a bout. L'image de la course est assez
complexe pour rendre compte de l'acte de communication et évoquer énonciateur,
énonciataire et énoncé. Ce serait un premier motif pour croire qu'elle n'est pas anecdotique, et
d'autres indices parlent en ce sens, qui interviennent dans la suite du texte.

Mais d'abord Aristote introduit une autre composante, propre a la forme de la période: le
nombre. Il permet & I’auditeur, comme pour les vers, de mesurer et de retenir I'unité (chap. 9,

1409b1-8):

372 Catoni 2005, p. 63.
B Pind. N. 5, 1-5. Voir point 2.2.3.
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hdelo & 1 torodTn kel edpadng, hdelo putv d1d to évavtiog &xewv 1@ dmepdvte xoi St del ti
ofeton &xewv 6 dxpoatng kol memepdvBor T1 oLT®, 10 88 undev mpovoely unde dvidey omdéc-
edpobng 8¢ 811 edpvnudvevtog, todto 8¢ 3t1 Ap1BuoV Exer N év meprddorg AéEic, O mhvtwy
gdpvnuovevtdToTov. 810 Kol T péTpa mévTeg pvnuovevovsty uaAlov Tédv xOdny - dp1Buodv yop

£xel O UeTpeiTal.

Une telle lexis est agréable et facile a comprendre. Agréable, parce qu’elle est contraire a
l’indéterminé, et parce que I’auditeur croit toujours détenir quelque chose et que quelque chose
est mené a son terme pour lui; a l'inverse, ne rien prévoir et ne rien achever est désagréable.
Ensuite facile a comprendre, parce qu'elle est aisée a retenir. Cela vient de ce que la lexis par
périodes a du nombre, ce qui est la chose dont on se souvient le mieux. C'est la raison pour
laguelle tout le monde retient les énoncés métrés mieux que ceux "qui coulent a flots™"”, car ils

ont un nombre par quoi ils sont mesurés.

Aristote précisait au huitiéme chapitre que ce "nombre" ne correspondait pas au metre des
vers: "le nombre, appliqué a la forme de la lexis (ho de tou schématos tés lexeos arithmos), est
le rythme, dont les meétres ne sont que des sections" (chap. 8, 1408b28). L'article de Fowler
cherche également a montrer que la période se définit en termes logiques et non métriques.
Plus précisément: "It can be allowed, then, that metrical patterns go hand in hand with

n375

periods; but it remains true that the period is not defined metrically"’””. Dans la période se

rencontrent les données sémantiques et formelles; "it's a marriage of form and content™’.

Pour comprendre la notion de rythme impliquée ici, on peut se référer a la définition qu'en
donne Marlein van Raalte: "the phenomenon of a recurrence, within a succession of auditory
stimuli, of prominent stimuli which give rise to a perception of coherence"*’”. Il faut donc

qu'il y ait dans la période une répétition, la répétition d'une mesure identique, qui sert a lui

donner sa forme.

Or la période, pour Aristote, semble en effet comprendre idéalement deux parties: elle est
"compléte, divisée (diéirémené), facile a débiter d'une haleine (...). Le membre (kdlon) en est
I'une des deux sections" (chap. 9, 1409b14-17). La description parle pour une symétrie de
forme, un effet de miroir. De fait, dans le méme chapitre, Aristote explique que "dans la

phrase formée de membres, les deux parties sont tantdt divisées (diéiréméné), tantot opposées

% Cf. Rapp 2002, p. 878: "Wortlich: 'als das Ordnungslose, Hingeschiittete', gemeint ist natiirlich die prosaische
Rede".

7 Fowler 1982, p. 92; Dover 1997 parvient a la méme conclusion dans un appendice sur la période.

76 Fowler 1982, p. 92.

77 Van Raalte 1986, p. 21
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(antikeimené)" (chap. 9, 1409b33-34): et de donner une succession d'exemples ou des kola
sont apposés, mis en parallele, et porteurs de significations dans un cas approchantes, dans
l'autre antithétiques.

Dans les deux cas, il s'agit bien d'une structuration binaire de la phrase: les parties des kdla
sont formellement en correspondance. Le sens de circuit compris a la fois dans le terme
péridoe et dans le terme katestrammené pourrait donc s'éclairer a la lumicre de cette
explication: la période correspond a une piste de course, qui part d'un point pour y revenir,
apres avoir tourné autour d'une borne. L'aller et le retour correspondent a chacun des kola, qui
s'équivalent du fait d'une symétrie structurelle. On se souvient d'ailleurs®”® qu'Aristote ouvrait
le chapitre 9 en comparant la lexis katestrammené "aux antistrophes des anciens poctes"
(chap. 9, 14092a26). Il comprendre 1a le type de construction en alternance des strophes et des
antistrophes. En effet, Aristote 1'oppose plus loin aux antibolai ("préludes") de dithyrambe

eme

que M¢élanippide, connu pour avoir révolutionné la musique a la fin du 5™ siécle, aux cotés
de Timothée, aurait congues "a la place d'antistrophes" (chap. 9, 1409b27). West note a
propos du terme employé: "I take this to mean that the song fell into metrically independent

"7 Le terme se référerait

sections without responsion, separated by instrumental passages
donc aux successions de vers hors structure strophique, les apolumena, "composizioni
astrofiche, 'libere' o 'sciolte' da ogni 'responsione' (schesis), come per esempio i nomoi

citarodici di Timoteo o il nuovo ditirambo"**°.

Pour résumer, la comparaison que fait Aristote revient a décrire le processus d'audition
comme la réplique d'une double activité physique, dans deux registres différents: la vision et
la marche. De ce point de vue, l'auditeur assume une part active dans la relation de
communication. Certains exemples que nous allons voir tendent d'ailleurs a en faire 1'auteur
d'une recréation par anticipation. Ce pourrait étre 1a le telos qu'Aristote faisait intervenir dans
sa métaphore de la course. On voit dans cette dynamique la vertu du nombre, dont parlait plus
haut Aristote: il permet de prévoir la fin d'une série, pour autant que celle-ci ait bien "une fin
par elle-méme". L'acte d'audition attaché a la lexis katestrammené, dans la perspective

d'Aristote, consiste donc a la fois en la reconnaissance d'une forme (passive) et en la

™ Voir le début du point 4.3.2.

7 West 1982, p. 138 n.2, qui cite a la méme page le passage de Phérécrate (fr. 145 Bergk) ou la Musique se
plaint du sort que lui font subir Mélanippide, Timothée et une série de musiciens innovateurs.

% Gentili et Lomiento 2003, p. 70. Sur l'interprétation de ces antibolai, voir aussi Cope 1867, p. 307 n. 1.
Steinriick 2004b parle néanmoins pour le nouveau dithyrambe d'une "Responsion zwischen den
aufeinanderfolgenden zeilenartigen Einheiten" (p. 124).
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recréation (active), par projection, de son achévement. Cette conception trouve un écho dans
une définition de la vision qu'Aristote donne dans les Réfutations sophistiques (22, 178al5-
16): "Mais 'voir' est pourtant une fagon d'étre affecté par un objet sensible, de sorte que c'est a

la fois une forme de passivité et une activité (kai paschein ti kai poiein)."

Si l'on reprend la métaphore de la course, on peut donc y distribuer les réles de maniere
relativement claire, quoique trés imagée: l'auditeur est amené a visualiser un parcours et,
guidé par la voix du locuteur, s'élance sur la piste qu'il voit se déployer. L'image n'est pas
anecdotique parce que l'on trouve d'autres références a cette dynamique dans la description
que fait Aristote de I'effet des périodes trop courtes ou trop longues sur l'auditeur. Quelques
vingt-cinq lignes aprés la premicre occurrence, la métaphore de la course est reprise et

développée (chap. 9, 1409b19-22):

del 8¢ kol o KDAC Kol ThG TEPLOBOVG UATE HVOVPOVE ELVOIL UNTE HOKPGG. TO UEV YOP ULKPOV
TPOCTTALEY TOAAGKIG TOLETL TOV GKpoaTNV (AvEyKkn Yop OTav, 11 OpUAVY £l TO TOPP® Kol TO
uétpov ob #yxet év Eavtd Spov, dvtionoct novsapévov, otov Tpéomtaicty yiyvesHor i thy

avtikpovowy).

1l faut que les membres (kOla) comme les périodes ne soient ni tronqués ni trop longs. Le membre
trop court fait souvent se heurter (prosptaiein) l'auditeur: quand ce dernier, en train de s'élancer
(hormon) vers ['avant et vers la mesure (metron) dont il a en lui-méme une délimitation, est rejeté
en arriere parce que [l'orateur] a terminé, il survient nécessairement une sorte de heurt, en raison

de ce coup inattendu.

On notera les verbes comme "heurter" et "s'élancer" qui dénotent la part active de 'auditeur.
C'est que les kola "conduisent l'auditeur" (agei fon akroatén), nous dit Aristote a la fin de ce
méme paragraphe (1409b31-32). Dans le passage cité, il semble donc qu'Aristote décrive les
effets d'un deuxiéme membre trop court par rapport au premier. Comme nous l'avons vu,
'auditeur connait le nombre et prévoit la fin de la mesure, mais il est arrété dans son
anticipation par une rupture de la symétrie.

A la suite, la méme métaphore sert a expliquer les défauts des membres qui dépassent la

mesure (chap. 9, 1409b22-25):

& 8¢ pokpo dmoAeimecBor molel, domep ol ¢Entépm dmokdumTOVIEC TOD TEPUOTOC”
ATOAEITOVGL YOp KO OVTOL TOVG GUUTEPLROTOVVTOG, OMOlmG 08 Kol ol Teplodol ol puokpol

ovsot Adyog yiveton kod &vafodfi Spotov.
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A l'inverse, [les kola] trop longs font qu'on reste éloigné, comme ceux qui contournent la borne
le plus a l'extérieur. En effet, ces derniers s'éloignent des autres concurrents. Pareillement, les
trop longues périodes deviennent un discours et il y a la quelque chose qui ressemble a un

prélude [de dithyrambe].

Si le premier kolon d'une période est trop développé, il empéche l'auditeur d'intégrer le
"nombre" de la période, d'en visualiser le centre. Il I'emmeéne au-dela de la borne, sans lui
permettre de concevoir la mesure qui compose la moitié de la boucle, ni par conséquent
d'anticiper sa fin. Les périodes trop longues deviennent ainsi un /ogos (1409b25), soit

vraisemblablement un discours "qui coule a flots" (chudén), du type de la lexis eiroméne.

De toutes ces comparaisons, il se dégage I’idée que, d'une unité a l'autre, 1’acte d’audition
d’un discours correspond a la réalisation d’un parcours. Celui-ci est déterminé par la
structuration de 1'énoncé, par sa lexis. Dans ce paradigme du moins®', la parole tient la part
modale du "faire faire" tandis que 1’écoute tient celle du "faire". On se rappellera a ce propos
les conclusions que Foley empruntait a Seremetakis pour décrire I'effet du thréne rituel des
Choéphores: "Hearing and seeing 'do not have the passive or purely receptive implications'
that such terms have in English, but imply 'an active role in the productions of juridicial
discourse (...). Hearing is the doubling of the other's discourse'."*** Les images intervenant
dans la description formelle d'Aristote font écho a ce processus: elles lui conférent une
dynamique. Comme nous l'avons vu pour la tragédie®®, des métaphores empruntés a d'autres
registres sensitifs expriment la dynamique qui s'y joue. Une métaphore éloquente, dans le De
Interpretatione, corrobore ce principe, tout en faisant écho au principe des unités (16b20-23):
évoquant le statut des verbes (rhémata), Aristote leur préte la vertu de "signifier quelque
chose en eux-mémes". Or cette qualité a pour conséquence que "le locuteur s'arréte dans sa
réflexion" (histési gar ho legon tén dianoian) et que "celui qui écoutait s'est immobilisé" (ko
akousas éremésen)! Vision, mouvement: les métaphores employées permettent d'inscrire tout

discours dans le cadre d'une action, une action qui est partagée par le locuteur et par l'auditeur.

**! Dans une autre comparaison que Svenbro met en lumiére (Svenbro 1988), I’auteur prend le role de I’amant

(actif) tandis que le lecteur tient celui de I’aimé (passif). Mais il s’agit 1a du rapport établi dans la dimension
écrite.

2 Foley 2001, p. 155.

5 Deux expressions fortes intervenaient par exemple dans les Choéphores. A entendre le cheeur, Oreste s'écriait:
"Ce que tu lances 1a s'enfonce en mon oreille, la perce comme un dard!" (vv. 380-381), et plus loin Electre et les
cheeur lui adressaient ces recommandations: "-Entends et inscris dans ton cceur. —Par tes oreilles, fais passer ma
parole jusqu'au fond calme de ta pensée." (vv. 450-451)
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C'est ce que nous retiendrons principalement du troisieme livre de la Rhétorique. Aristote
établit des normes au discours rhétorique, mais décrit dans le méme temps une relation entre
orateur et auditeur qui prend en compte la donnée de la performance. Dans notre perspective,
les éléments saillants de cette analyse sont: le rejet d'une /exis poétique qui contredit 1'objectif
de la lexis rhétorique, la définition d'un type d'unité discursive (au sens ou nous l'entendions
de "forme close"), la part active jouée par l'auditeur dans la construction du sens de 1'énoncé.
On voit a présent que ces données font écho a celles que nous avons récoltées jusqu'ici, tant
du point de vue du rite, d'ailleurs, que de la forme. Dans sa dimension rituelle, le texte théatral
appelait lui aussi a étre reconnu par les auditeurs. Les variations métriques jouent d'ailleurs le
méme role, nous l'avons vu a plusieurs reprises dans le kommos chez Eschyle: celui d'indiquer
des ambiances, des modes (au sens musical, encore que la mélodie, et avec elle les accents,
aient leur rdle a jouer) — En ce qui concerne la forme, objet d'étude de ce chapitre, c'est le
concept d'unité constitutive qui sort renforcé de la lecture de la Rhétorique: dans la continuité
de ce que nous avons pu observer dans les discours de Gorgias, le traité d'Aristote définit un
type d'unité discursive caractérisé par le fait d'étre clos, discernable a 1'oreille.

Cependant, nous nous sommes fondé sur un traité qui met en rapport direct les données de la
composition stylistique et I'effet du discours rhétorique sur 1'auditoire (la persuasion), en
employant a cet effet une métaphore physique, celle de la course. Cette perspective ne peut
étre appliquée telle quelle a I'objet qui nous concerne, la tragédie. La question de 'efficacité
du texte tragique se pose en d'autres termes, nous l'avons déja pergu dans notre approche des
Choéphores. En revanche, la relative homogénéité qui se dégage des "théories linguistiques"
de Gorgias et d'Aristote nous fournit un cadre dans lequel replacer la tragédie. Nous le ferons
en abordant le deuxiéme traité d'Aristote que nous évoquions, la Poétique. A travers cette
lecture, nous entendons poser une question principale, qui est de savoir si les éléments que
nous avons mis en lumiere dans la Rhétorique, nature de la lexis poétique, concept d'unité,
role de l'auditeur, trouvent a s'appliquer au théatre dans 1'analyse qu'Aristote en fait. Il s'agit
pour nous d'affiner nos résultats, en vue de revenir a la production poétique particuliére qu'est

le texte tragique.
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4.4. La Poétique: quelle place pour une lexis poétique?

A priori, il paraitrait 1égitime de chercher la définition d'une /exis poétique dans la Poétique.
Jusqu'ici, dans la Rhétorique, nous l'avons plutot vue décriée, comme nous le rappellerons
quelques citations du traité. De fait, la lexis poétique y sert avant tout de contre-exemple au
modele rhétorique. Aristote affirmait ainsi, toujours dans le troisiéme livre que nous avons
étudié, qu''en s'exprimant poétiquement, on introduit par disconvenance (aprepeia) le risible
et la froideur, et encore l'obscurité a cause du verbiage" (Rhet. 1406a32-34). Les convenances
de l'art oratoire s'opposent a celles de la poésie, dictent des formes différentes, et Aristote dit
de méme que l'abus des mots composés rend le style "tout a fait poétique", pantos poiétikon
(Rhet. 1406Db1).

Or la Poétique ne fait pas 1'¢loge inverse de la lexis poétique. La raison principale en est que,
considérée dans son rapport a l'oeuvre tragique, la lexis n'apparait pas au cceur d'une
opposition entre rhétorique et poésie. Elle n'est que 1'une des composantes mobilisées en vue
d'atteindre le but spécifique de la tragédie: éveiller les sentiments de peur et de pitié. Ce qui
intéresse Aristote dans la lexis, lorsqu'elle s'applique a la tragédie, ce sont donc les effets
qu'elle peut obtenir. A l'inverse, dans le cadre rhétorique, Aristote critiquait cette orientation
du discours: "En stricte justice, on doit uniquement chercher, en ce qui concerne les discours,
a ne causer ni peine, ni plaisir; car les seules armes avec lesquelles il est juste de lutter, ce sont
les faits." (Rhet. 1404a2-7).

Il n'est pas dit d'ailleurs qu'Aristote ne se trouve pas emprunté face au discours esthétisant de
la poésie, qui s'écarte volontairement de 1'idéal de clarté et de naturel que le philosophe défend
dans l'ensemble. Aristote soutient notamment, toujours dans la Rhétorique, que seul l'art
d'Euripide est "persuasif", pithanon (Rhet. 1404b19), car il serait le premier a avoir su
"dissimuler son art" en employant des mots "choisis dans le vocabulaire usuel" (Rhet.

1404b24-25). Eschyle, de maniére significative, n'est jamais cité dans la Rhétorique.

Dans la Poétique, Aristote travaille donc sur une maticére qui lui est en quelque sorte rétive,
mais qu'il essaie de discipliner pour l'adapter a ce qu'il considére comme essentiel: la
composition du muthos et son effet sur les spectateurs. Cette disposition explique que la lexis
poétique, dans la Poétique, soit moins clairement définie que la /exis rhétorique dans la

Rhétorique: aucun modele n'est proposé, sinon celui du juste "mélange" (kekrasthai) entre
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termes propres et termes inhabituels (Poet. 1458a31) —termes sur lesquels il nous faudra
d'ailleurs revenir. La perspective d'Aristote sur la lexis, dans la Poétique, revient a observer
dans quelle mesure elle aide la tragédie a atteindre son but.

Dans un premier temps, nous suivrons donc son analyse. Cette perspective pragmatigeu
rejoint la noétre. Notre guide dans ce parcours sera essentiellement le commentaire de la

Poétique qu'ont congu Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot™

. Il se distingue d'autres
commentaires par sa volonté¢ de restituer le systétme poétique global sur lequel se fonde
Aristote. L'accent a ce titre est souvent mis sur des points de linguistique, qu'éclairent des
analyses linguistiques modernes —une perspective dans laquelle nous essayons nous aussi de
nous inscrire. On ne s'étonnera donc pas si les deux auteurs sont fréquemment cités, d'autant

plus que, sur certains points, notre interprétation ne se refuse pas a accréditer le commentaire

d'un autre auteur.

4.4.1. La lexis dans la Poétique

Notre objectif est de comprendre ce qui fait l'importance de la lexis dans la tragédie. Pour
l'atteindre, nous commencerons par relever les passages majeurs dans la Poétique ou Aristote
parle de la /exis. La premiére occurrence apparait au chapitre 6 de la Poétique. Aristote y
recense six parties (meré) de la tragédie (1450a7-14), dont:

- deux moyens (hois men mimountai): la fagon de dire et le chant (lexis et melopoiia)

- un mode (hos de mimountai): le spectacle (opsis)

- trois objets (ha de mimountai): 'intrigue, les caractéres et la pensée (muthos, éthé et dianoia)
La /exis, on le voit, compte comme "moyen" utilisé par le poete. Un peu plus haut dans le
chapitre, Aristote en avait donné une premiere définition comme "la constitution des vers"
(tén ton metron sunthesin, 1449b34). Or nous ne pensons pas, comme Dupont-Roc et Lallot,
qu'il s'agisse a cet endroit de "mise en rythme du langage", opposée a la "mise en chant"
évoquée a cet endroit (melopoiia). Le retour des deux termes dans la liste que nous donnons
parle pour l'identité du sens: si la melopoiia correspond effectivement a la "mise en chant", la
lexis correspond a la "mise en mots". Et celle-ci détermine également la constitution des vers.
On comprend mieux alors la seconde définition d'Aristote, donnée un peu plus loin (d'ailleurs

en référence a la premicre): "je dis que la /exis, comme il a été¢ dit auparavant, est la

*** Dupont-Roc et Lallot 1980.
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manifestation du sens a l'aide des noms (¢én dia tén onomasian herméneian); elle a la méme
fonction dans les vers et dans la prose (epi ton emmetron kai epi ton logon)" (chap. 6,
1450b13-15). Il existe une unité¢ de sens dans l'emploi de /exis, qui correspond d'ailleurs au
sens général de "fagon de dire" que nous lui prétions dans la Rhétorique. Ce qui change, c'est
la perspective avec laquelle Aristote aborde cette donnée dans les deux traités. Dupont-Roc et
Lallot®® notent a cet effet que la Rhétorique et la Poétique s'intéressent a des aspects distincts
de "l'expression" (c'est leur traduction pour lexis). Ils expliquent que la /exis dans la
Rhétorique —nous l'avons observé par ailleurs— concerne avant tout la maniére d'exprimer une
idée (hos dei legein) et rejoint par conséquent la catégorie du "mode" au sein de 1'énoncé.
Dans la Poétique, la lexis est considérée comme un "moyen", elle est subordonnée au
spectacle, véritable et ultime "mode" de la tragédie, qui "contient tout", caractére, intrigue,
facon de dire, chant et pensée (opsis echei pan, chap. 6, 1450al13).

Cette distinction souligne encore le fait que la /exis se trouve redéfinie dans le contexte
poétique en fonction du but spectaculaire de la tragédie. Ce fait est essentiel parce qu'il met au
jour dans la Poétique une filiation qui nous intéresse particulierement entre l'acte de
composition, qui détermine la /exis, et la performance, qui préside a l'opsis. Aussi, en

¢clairant la problématique de l'opsis, nous nous ferons une meilleure idée du role de la lexis.

Aristote dans I'ensemble dénigre la dimension spectaculaire de la tragédie. Au moment de
définir l'opsis, a la fin du chapitre, il le dit "totalement étranger a I'art et le moins du monde
rattaché a la poétique" (chap. 6, 1450b17-18). Cette sentence est parmi les plus critiquées qu'il
ait pu émettre’™. Dans la Rhétorique déja, il avait écarté ce qui concernait 1"action",
I'énonciation du texte, en la situant hors du domaine de la techné (to hupokritikon
atechnoteron, Rhet. 1404al15-16), tout en lui reconnaissant un grand pouvoir... a cause de la
perversion de l'auditeur (homds mega dunatai... dia tén tou akroatou mochthérian, Rhet.
1404a7). Mais nous avons également vu que cette donnée resurgissait dans le cadre de la
relation entre locuteur et auditeur. C'est un peu le méme processus qui est a I'oeuvre dans la
Poétique. Aristote témoigne de I'importance de 'opsis dans la tragédie en se faisant 1'écho du
gotit des spectateurs. Il faut pour s'en rendre compte suivre les témoignages qu'il en donne. En
effet, méme si Aristote tente de réfuter la filiation entre langage et spectacle, de maniére a ne

conserver que la part de la tragédie mobilisant 1'intelligence (soit 1'arrangement du muthos), il

5 Ce sont les pages relatives au passage 1456b8-19, pp. 307-311.
6 Voir notamment Taplin 1977a, "Appendix F", pp. 477-479, et récemment 1'ouvrage de Florence Dupont au
titre éloquent: Aristote ou le vampire du thédtre occidental (Dupont 2007).
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reste 1'observateur empirique de ses contemporains, dont il révele les penchants.

Or le public semble apprécier avant toute chose le spectacle en soi, l'opsis, c'est-a-dire le
résultat final que constitue la performance. Aristote concede en effet, lorsqu'il fait la liste des
parties de la tragédie, que l'opsis est une partie "qui séduit I'ame" (psuchagogikon, chap. 6,
1450b16). Halliwell note que le terme n'apparait qu'une autre fois dans le traité, et ce pour
décrire les effets du coup de théatre et de la reconnaissance dans l'intrigue™’ (chap. 6,
1450a33). C'est dire l'importance accordée ici a 1'opsis. Dans le méme registre, le chant
(melos), sur la composition duquel Aristote ne donne aucune précision dans la Poétique,
constitue "le plus important des adoucissants" (megiston ton hédusmaton). Dans les faits, le
public se réjouirait donc au moins autant des éléments extérieurs a I'histoire que des
rebondissements qu'elle contient. Ces conclusions font écho par ailleurs a notre interprétation
des Choéphores comme construction avant tout esthétique et musicale.

Cette vertu des éléments accessoires, nous la retrouverons attachée a la lexis. Dans cette
perpective, il faut s'arréter sur le terme hédusma et sur le terme d'adoucissant”" que nous
avons choisi pour le traduire. On pardonnera cet emprunt au lexique de la lessive mais il est le
plus @ méme de traduire le sens de "rendre doux, agréable", que convoient tant le substantif
hédusma que le verbe héduné. De fait, opter pour le classique "agrément" ou la traduction par
"assaisonnement" que proposent Dupont-Roc et Lallot”™ nous engagerait peut-étre a
déprécier le terme et a ne pas lui donner toute son importance dans la Poétique. Nous
trouverons un soutien a cette démarche dans un jugement de Sifakis, qui étudie
spécifiquement la part de l'acteur chez Aristote: "I disagree with scholars who interpret
Aristotle's food metaphor as 'pleasurable accessories' (Bywater) or 'embellishment of
language' (Butcher, Halliwell, Janko) and the like, because speech, rhythm and melody are
specified as means of imitation (...) which tragedy and comedy use in different combinations
(either rhythm and speech or all three together) in their various quantitative parts (...), and
they are, therefore, integral to drama as imitation."*®

Or Aristote emploie le terme et ses dérivés a plusieurs reprises, ce qui nous permet de lier
entre elles des réalités diverses, et de revenir sur la question de la /exis. Fondamentalement,

les "adoucissants", qui font le plaisir du public, s'opposent au muthos, qu'Aristote considére

> Halliwell 1986.

% Sur les raisons de cette traduction, voir Dupont-Roc et Lallot 1980, pp. 193-194. Ils se référent notamment &
un passage de la Rhétorique (1406a19), ou Aristote critique le style "froid" d'Alcidamas, qui utilise les épithétes
comme edesma (aliment) et non comme Aédusma. Mais notre conception de 1'hédusma comme ingrédient a part
entiére ne trahit pas a la formule.

¥ Sifakis 2002, p. 159.
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"un peu comme l'dme (psuché) de la tragédie" (chap. 6, 1450a38). Mais ils interviennent a
différents niveaux, et notamment en relation avec le langage. On s'en rend déja compte dans
la définition de la tragédie que donne Aristote, toujours dans le chapitre 6. Il emploie un terme

apparenté a hédusma pour décrire le langage tragique (1449b24-26):

gotv ovv Tparyedio piumoic npdEeme omovdaiog kol tedeiog puéyeBog éxovong Ndvouéve Adyo

XOPIG EKGOTE TOV e10®VY £V 101G Hoplolg

La tragédie est donc la représentation d'une action noble et menée jusqu'a sa fin, ayant une

certaine étendue, au moyen d'un langage rendu plus doux, dont chaque espéce est utilisée
390

séparément selon les parties [de l'cuvre].
Le terme hédusmenos est commenté dans le paragraphe suivant (chap. 6, 1449b28-31):
"J'entends par 'langage rendu plus doux' (hédusmenos logos) celui qui comporte rythme,
mélodie et chant; par 'especes variées utilisées séparément' le fait que certaines parties sont
exécutées en metres seulement, d'autres au contraire a 1'aide du chant." Le langage tragique
est ainsi distingué de la prose d'apres les éléments qui le transforment, 1'adoucissent, tels que
le rythme (metre) et le fait d'étre chanté. Il se dessine 1a une théorie qui n'est pas exactement
celle que défendent Dupont-Roc et Lallot, pour qui Aristote formule "une théorie du langage
poétique comme composé de deux éléments bien distincts: un matériau de base, le langage
'nu' (cf. logois psilois, chap. 1, 1447a29), sans ajouts ni ornements, qui remplit la fonction
dénotative —et des éléments rapportés, supplémentaires, dont la fonction, ordonnée au plaisir

"9 Dans notre

(hédoné, de la famille de hédus, hédusma), est proprement esthétique
interprétation d'Aristote, la question n'est pas tant de pimenter le langage, par 'ajout de
certains artifices, que de modifier sa substance —de manicre a faciliter son ingestion, si I'on
veut conserver la métaphore culinaire. C'est une distinction importante, qui pourrait
déterminer toute notre approche de la lexis poétique, et par conséquent celle du texte de

Sophocle.

En tant que possible hédusma, le langage entre lui aussi en conflit avec la pure efficacité du
muthos. Aristote ne laisse pas de le remarquer. Les mots ont en effet un caractére hybride,

qu'Aristote doit prendre en compte: ils sont d'une part les véhicules du muthos, mais d'autre

% Les traductions sont de notre fait mais nous nous sommes bien souvent inspiré de celle de Dupont-Roc et

Lallot 1980.
**! Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 194.
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part ils déterminent le spectacle. C'est pourquoi Aristote tente d'écarter de son analyse toutes
les données contingentes qui inscrivent le langage poétique dans le cadre spectaculaire. Il
affirme ainsi que 'arrangement du muthos est la seule activité qui consacre le véritable pocte:
"il ressort clairement de tout cela que le poéte doit étre pocte d'histoires plutoét que de metres"
(chap. 9, 1451b27-28). De méme, nous avons mentionné plus haut le fait que la seule
prescription d'Aristote en référence au style poétique était qu'il fallait y "mélanger"
(kekrasthai) termes propres (kuria onomata) et termes inhabituels (xenika): "car 1'un produira
l'insolite et évitera la banalité (...), tandis que le nom propre assurera la clarté (saphéneia)"
(chap. 22, 1458a31). A travers ce dernier terme, nous retrouvons les prescriptions énoncées
dans la Rhétorique (notamment chap. 2, 1404b2). On a l'impression que le pocte pourrait
aussi bien composer son texte en prose. Mais c'est un parti pris d'Aristote, qui laisse aussi bien
paraitre, a travers ce que le philosophe tente d'en écarter, que le langage entretient un rapport

étroit avec la réalité spectaculaire.

La preuve est a trouver dans les chapitres 19 a 25, qu'Aristote consacre a la /exis en
particulier. De fait, la partialité¢ d'Aristote ne peut dissimuler ce en quoi consiste le poiein ("le
faire artisanal") de 'auteur: la composition mot par mot et vers par vers d'une ceuvre poétique,
a laquelle s'ajoute musique et chorégraphie. Aristote ne fait d'ailleurs pas toujours l'impasse
sur ces données techniques. Nous l'observerons dans certains commentaires relatifs a la /exis
qui réintroduisent 1'idée que le public puisse éprouver un plaisir en rapport direct avec les
mots, avec le texte tragique. Mais il s'agit selon lui d'un plaisir détaché de l'appréhension
intellectuelle du muthos et qui rejoint cette vertu de 1'hédusma, mentionnée auparavant. C'est
donc chez Aristote encore que nous trouverons les premiers indices de ce travail poétique sur
le langage, en méme temps que nous commencerons a identifier les outils a disposition du
poéete pour l'accomplir.

On comprendra mieux cette problématique en abordant maintenant de front la nature de la
lexis. C'est au chapitre 22 qu'Aristote aborde véritablement la question du "style".Il s'exprime
alors sur sa qualité (areté), qu'il définit de la maniére suivante: "étre claire sans étre de bas
niveau" (saphé kai mé tapeiné, 1458al8). A ce propos, il oppose les noms "propres" (kuria) et
les noms "étrangers" (xenika). Et de donner cette définition: "j'appelle 'étrangers' I'emprunt, la
métaphore, 1'allongement, enfin tout ce qui va contre 1'usage propre (pan to para to kurion)"
(1458a22-23). L'idéal étant, nous l'avons dit, de "mélanger" les deux types de manicre
équilibrée, de maniére a ce que chacun agisse comme il convient: les noms propres assurent la
clarté, les noms étrangers évitent la banalité et le bas niveau (1458a31). Le langage poétique,
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en regard du langage rhétorique, profiterait donc, en plus des "adoucissants" que sont le métre
et le chant, du fait que les formules inhabituelles le rendent agréables.

Or si Aristote plébiscite ces derniéres, c'est parce qu'a son sens elles contribuent a la
transmission du muthos. Nous l'apprenons a la fin du chapitre 24, ou Aristote concéde un
pouvoir non négligeable a 1'expression, dans la mesure ou elle peut estomper les aspects

absurdes de 1'histoire. Ainsi, notant l'irrationalité de certains événements dans I'Odyssée, il

affirme (1460b1-5):

Vv 8¢ 101g GANo1g GyaBoig O momthg deaviler NdOvawv 10 dromov. tf 8¢ AéEet el dramovelv €v
101 Gpyoic uépestv kol pfte HOcolc pfte Stavontikoic: dmokpdmtel youp ndAv | Alov Aopmpd

ME1c T4 te 110N Kol Tog Sravoto.

Ainsi, grdce a ses autres qualités™”, le poéte cache l'absurde en le rendant agréable (hédunén). 11
faut donc s'appliquer a la facon de dire (lexis) dans les parties sans action et qui ne comportent ni
caractere ni pensée, car, inversement, une fagon de dire extrémement brillante dissimule les

caracteres et les pensées.

Nous retrouvons précisément le terme hédund, dont est tiré le nom hédusma. 11 nous invite a
placer sur le méme plan les "adoucissants" de la langue et ceux évoqués plus tot de la musique
et du métre. Cependant Aristote est plus clair ici sur le sens a donner a ces "adoucissants": le
poéete a pour fonction de charmer ponctuellement le public, en rendant plus douce sa facon de
dire, plus agréable en certains endroits. On voit bien qu'Aristote subordonne une nouvelle fois
le plaisir des mots a l'efficacité du muthos: le plaisir doit faire oublier 1'absurde ou alors
animer les parties sans actions. Mais c'est néanmoins reconnaitre le gotit du public pour cette
dimension de la poétique, de méme que la spécificité de l'art du pocte. Une phrase d'Aristote
reprend d'ailleurs ce théme, le rapport du poéte a la lexis, dans le chapitre suivant (chap. 25,

1460b12):

todto 8 dEoryyéAheton AéEet dv ) kol yYA@tTon kol petopopod kol moAAd ndfn tfig AéEed dott-

d1douev yop ToDTO TOTG TOUNTAIG.

[La mimésis/ est produite par une fagon de dire (lexis) qui comprend aussi le mot emprunté, la

métaphore et les nombreuses déclinaisons de la lexis. En effet, nous permettons cela aux poétes.

La /exis est ce qui rend la représentation possible. Or les poctes profitent d'une licence

392 nCrest-a-dire les ressources de I'expression”, Dupont-Roc et Lalot 1980, p. 385.
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poétique qui les autorisent, dit Aristote, & y intégrer certaines pathé de l'expression, les
modifications que la lexis "subit", dont certaines étaient explicitées dans le chapitre 22:
I'emprunt, la métaphore, I'allongement. Un langage d'une autre substance que le langage
rhétorique, pour ainsi dire, apparait au terme de ce parcours: un /ogos hédusmenos, "rendu
agréable", comme le disait Aristote au début du traité (chap. 5, 1449b25). D'ailleurs, il faut
peut étre donner tout son sens a I'absence d'article devant la premiére occurrence de /exis a cet
endroit (comme devant /ogos en 1449b25!), qui détermine cette "facon de dire" comme étant
une parmi d'autres. Cette derniere integre des ¢léments plaisants pour 'auditeur (le rythme, la
musique, les xenika et autres pathé) et permet de dissimuler l'invraisemblable (atopon) de
certaines histoires, tout en gardant une certaine clarté (saphéneia).

Ce n'est pas rien que de pouvoir formuler une description de ce type. En premier lieu, elle
nous invite a considérer dans la Poétique la part importante de témoignages relatifs a la
perception du public. Aristote emprunte la perspective de ce dernier pour évoquer le plaisir
relatif au texte et au spectacle théatral. Il confirme de la sorte le lien direct qui existe entre
lexis ("fagon de dire") et effets pragmatiques (aupres des auditeurs); il nous engage également
a préciser la nature de ce lien. Nous nous y attacherons dans la fin de ce chapitre.

Mais en second lieu, nos conclusions sur la lexis employée en poésie nous permettent de
récuser 1'idée selon laquelle le langage poétique est un langage marqué par un "écart", par un
¢loignement relativement a une norme. Pour poursuivre la métaphore culinaire convoyée par
le terme hédusma, on peut avancer qu'il est plutot le résultat d'une autre "recette" (que celle de
la lexis rhétorique par exemple), comprenant des ingrédients différents. Cette "recette" vise un
but, "rendre agréable", qu'Aristote est parvenu a intégrer dans le cadre prescriptif de son
traité: il le subordonne a la suprématie du muthos. 1l nous faut cependant réfléchir a la
fonction que cette /exis pourrait remplir pour elle-méme, c'est-a-dire sans référence a ce
muthos, a l'intrigue, que le philosophe place au cceur de son systéme. En effet, si Aristote est
l'auteur sur lequel nous fondons et devons fonder notre approche de la théorie poétique, notre

objectif final est de restaurer la perspective qui avait cours au 5™ siécle.

4.4.2. Aristote, ancien ou moderne?

Reformulons le paradoxe auquel Aristote est confronté: la lexis, instrument principal de la

représentation, ne vise pas naturellement a la clarté qu'il préconise, pour la tragédie comme
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pour l'art oratoire. Pour cette raison, elle a d'ailleurs été critiquée par certains auteurs que cite
Aristote, toujours dans la Poétique. Ainsi Euclide I'Ancien aurait pastiché des vers en
allongeant a la suite plusieurs syllabes (chap. 22, 1458b7), et Ariphradés s'en serait pris aux
formulations idiomatiques telles que l'anastrophe (postposition d'une préposition) ou 1'emploi
de formes archaiques (chap. 22, 1458b31). Ces témoignages prouvent que la lexis, la fagcon de
dire poétique, peut étre mise en cause, stigmatisée.

Cependant Aristote ne cautionne pas ces critiques: il les juge au contraire injustifiées ("ils ne
blament pas a juste titre", 1458b5), car elles ne reconnaissent pas le role particulier joué par la
lexis poétique. 1l tient & la nature de la poésie de rendre sa fagon de dire agréable, et Aristote
ne met jamais en doute le fait qu'elle soit plus agréable! A vrai dire, nous saisissons dans la
réflexion d'Aristote comme les traces d'une transition de la théorie de la substance (la lexis
poétique résulte du mélange de différents ingrédients) a celle de 1'écart (la lexis poétique
s'¢loigne de la norme par l'ajout de certains agréments). Nous avons déja pu voir I'ambiguité
que contenaient les termes de la famille de hédusma, dont le sens oscille entre "adoucissant”
et "assaisonnement". Cependant, Aristote ne nous a jamais semblé opté pleinement pour la
théorie de 1'écart. Celle-ci prendra son essor peu apres et donnera pour ainsi dire le jour a la
tropologie: le recensement des €léments stylistiques qui se distinguent du langage usuel. Peut-
étre peut-on déja l'observer chez Isocrate, dans une comparaison qu'il fait entre prose et poésie

(Evagoras 9):

Tolg uév yap momtalc mtoAAdol dédoviar kdouor (...) Kol Tepl ToVTOV IMNADGOL Ut LOVOV Tolg
tetayuévolg ovopaoty, GAAL ta pev Eévolg, o 8¢ kavolg, Th 0 UeTaopals, Kol undev

TopaMTElV, ALY TGV TO1C £10e61Y dlamotkiAaL TV Toinoy

Les poétes disposent de nombreux ornements (...). Ils montrent [les événements], non seulement en
se servant des expressions établies, mais en recourant tantoét aux mots étrangers, tantot aux
néologismes, tantot aux métaphores. Ils ne négligent rien: au contraire, grdce a toutes ces formes,

ils rendent diaprée leur création.

Mais ce n'est pas en parlant de kosmos, au sens d'ornement, qu'Aristote définit la /exis

poétique. Le kosmos chez lui n'est qu'une variété du nom (chap. 21, 1457b2), qu'il faut

393

vraisemblablement apparenter a I'épithete” . C'est en cela que la théorie aristotélicienne est

fondamentale pour notre propos: nous voyons dans cette alternative a la théorie de 1'écart,

3% Sur ce point, nous suivons le commentaire de Dupont-Roc et Lallot 1980, pp. 341-343.
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devenue doxa®*, le témoignage d'une perspective qui pourrait correspondre a celle du siécle
classique. Certes Dupont-Roc et Lallot ne manquent jamais d'inscrire les commentaires
d'Aristote dans le cadre d'une théorie de 1'écart’”. Mais sur ce point, leur brillant commentaire
fait peut-&tre les frais d'une volonté de synthése. Le recours fréquent a la Rhétorique pour
¢éclairer 1'emploi d'un terme, alors que le traité est soumis a une autre finalité, a d'autres
prescriptions, n'est pas non plus sans troubler la perspective.

Ainsi, outre le fait que nous pensons avoir montré que la Poétique ne s'alignait pas sur un
schéma oppositionnel de ce type, il est impératif que nous nous demandions si ce dernier est

5 eme

valide pour le siecle. Sophocle avait-il le sentiment qu'on lui "permettait" d'employer des
formules inhabituelles et frappantes? On tendrait plutdt a affirmer, avec Charles Segal, que
"chaque pocte tragique athénien est un homme de théatre avant tout, qui n'oublie jamais les
contraintes d'un spectacle visuel présenté a un public vivant™*®. C'était pour le public que le
spectacle était congu, en définitive: la dynamique d'un concours I'exige. En ce sens la langue
du théatre tragique pourrait aussi bien étre considérée non comme une langue augmentée,
agrémentée, mais comme une langue adaptée a 1'usage de la performance.

A l'inverse, la justification d'un écart comme motif d'un plaisir surajouté se révélerait étre une
explication a posteriori. Elle s'inscrit dans le phantasme d'une évolution naturelle de
l'expression vers le prosaique. Celle-ci est relayée par Isocrate dans sa défense du discours en
prose. On la retrouve peut-étre dans les critiques d'Euclide I'Ancien et d'Ariphradeés. Plutarque
s'en fait encore I'écho lorsque, dans son traité Des progres dans la vertu, il rapporte que
Sophocle aurait dit "qu'apres avoir été peu sérieux en imitant l'art grandiose d'Eschyle (fon
Aischulou onkon), puis en pratiquant un art personnel des effets violents et recherchés (zo
pikron kai katatechnon tés autou kataskeués), il s'occupait désormais, dans un troisieme
temps, de modifier les traits de son style (fo tés lexeos metaballein eidos), parce que c'est 1a ce
qui peint le mieux les caracteres et a le plus de valeur" (7, 79 B). Nous reviendrons sur ce

7 1'a employé

témoignage dans le chapitre suivant, consacré a Sophocle. T. B. L. Webster
pour classifier les piéces du poéte que nous conservons. Nous pensons pour notre part qu'il

reproduit le schéma canonique (en trois étapes) qui fait évoluer l'art tragique du pompeux

** On trouvera dans l'ouvrage de Catherine Fromilhague quelques pages éclairantes sur la problématique des
figures de style, considérées comme productions naturelles ou comme constructions artificielles (Fromilhague
1995, pp. 12-21). L'auteure parle d'ailleurs en faveur de la premiere conception, qui s'apparente a notre sens a la
perspective classique. L'autre conception, fondée sur la notion d'écart, est défendue notamment par Fontanier
1977 [1°° éd. 1830], le "tenant emblématique" (p. 13). C'est celle qui est attribuée & Aristote par Dupont-Roc et
Lallot.

% Voir notamment Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 194.

3% Segal 1988, p. 330.

7 Dans son Introduction to Sophocles, Webster 1969.
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Eschyle au prosaique Euripide, tel que nous le trouvons aussi, de maniére caricaturale, dans

les Grenouilles d'Aristophane. En ce sens, il est sujet a caution.

Or, dans la Poétique, Aristote doit lui aussi faire la part d'une tradition poétique plus proche
de cette "énigme" ou de ce "charabia" qu'il critique, résultats respectivement d'une
surabondance de métaphores et d'emprunts (Poet., chap. 22, 1458a23-31), que de la clarté
prosaique. Les chapitres qu'ils consacrent a la /exis tendent au contraire a intégrer cette
dernicre, sous sa forme poétique, dans une théorie de I'effet, pragmatique donc. Celle-ci nous
ouvre une perspective intéressante sur la conception de l'art poétique a 1'époque classique.

eme

De fait, aucune Poétique datant du 57 siecle ne nous est parvenue. Il faut se référer a des
sources secondaires pour se faire une idée des théories en cours. A ce titre, l'un des
témoignages majeurs que nous conservions de cette époque est celui d'Aristophane, dans les
Grenouilles, qui renvoie dos a dos Eschyle et Euripide. Il est significatif que, si I'un et I'autre
ont un style antithétique, la parodie qu'en fait Aristophane interdit que I'on se prononce pour
un style plutdt que pour l'autre. D'un autre c6té, Platon, si attentif a dénoncer ce qui procede
d'une imitation, dans la République notamment, passe sous silence les expressions artificielles

398 A .
. Ainsi

des poctes. Il ne les blame que pour le mode narratif par lequel ils décrivent les faits
tout porte a croire que l'opposition entre langue usuelle et langue poétique n'était pas posée en
termes de norme ou d'écart, au 5™ siécle.

Cette hypothese a d'ailleurs trouvé un certain écho dans nos considérations sur la langue des
rituels, des incantations, celle des Muses et des Sirénes aussi: les particularités qui s'y
manifestent lui conférent une fonction et une efficacité propres. Dans un autre registre,
l'extréme complexité de la langue pindarique, des images qu'elle convoie, ne semble pas avoir
empéché son succes. Mais c'est qu'elle trouve a s'accomplir dans une performance musicale et
chorégraphique. Enfin, nous avons vu que, si Aristote demande que le langage soit clair et
reste soumis a la logique du muthos, il laisse la place pour des scénes qui ne se rattacheraient
pas directement a l'intrigue, mais qui se justifieraient par leur nature esthétique et
spectaculaire. La scéne du kommos, dans les Choéphores d'Eschyle, serait a ranger dans cette
catégorie, bien que nous puissions ajouter qu'elle revét une fonction essentielle dans la
succession des tableaux, si on la considere dans sa dimension performative (un rite fictionnel

est réalisé par le fait d'étre dit).

% Voir Platon, Rsp. 3, 392¢-395, et note 149, p. 66.
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L'abolition de la notion d'écart, née de la lecture d'Aristote, nous invite a reconsidérer la /exis
poétique en l'accordant a la perspective qui pouvait étre celle du siecle de la tragédie. Si l'on
revient, par exemple, sur ces éléments qu'Aristote fait intervenir dans la /exis, "l'emprunt, la
métaphore, l'allongement et les multiples modifications de I'expression", on comprend qu'il
faut tenter d'observer leur face positive. Dans quelle mesure participent-ils a I'événement que
constitue la représentation d'un texte dans le cadre d'un théatre? Aristote nous a donné une
piste d'interprétation, en disant qu'ils "rendent agréable" le langage. Il faut cependant aller
plus loin. D¢s lors que ces tournures particulieres ne sont plus a considérer comme de simples
agréments du langage, la lexis poétique, "la fagon de dire", ne participe-t-elle pas
expressément de la pragmatique linguistique que nous avons mise en lumiére chez Pindare,
puis chez Eschyle. Ne contribue-t-elle pas, elle aussi, a la création dans le temps de la
performance d'un référent fictionnel adapté au rite en cours?

Si ce devait étre le cas, nous tacherons dans la derniére partie de ce chapitre de comprendre,
toujours de maniere théorique et sur la base des commentaires d'Aristote, comment la forme
de I'énoncé intervient dans la dynamique proprement théatrale. L'analyse de la Rhétorique
nous a donné les instruments nécessaires pour définir cette forme: concept d'unité, analogie
entre audition et vision, participation active de 'auditeur... Le dernier point de ce chapitre
devrait nous permettre de synthétiser nos résultats précédents, et nous procurer un outil
d'analyse efficace, en adéquation avec les perspectives de 1'époque. Nous pourrons alors

l'exploiter en étudiant le texte de Sophocle.

4.5. Forme, figure, schéema

4.5.1. Du mot a l'unité

Jusqu'ici, nous avons associé¢ la question de la forme de I'énoncé a celle des unités du
discours. Avec Gorgias comme avec la Rhétorique, la réflexion s'est orientée sur la
problématique de la composition stylistique. Or, dans la Poétique, elle tient, nous 1'avons dit,
une place mineure. Mais la description des composantes de la /exis est un bon point de départ

pour remonter jusqu'au niveau de I'unité, de la période.
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En référence a la lexis, Aristote énumére huit composantes au chapitre 20: "I'é1ément, la
syllabe, la conjonction, le nom, le verbe, 'articulation, le cas, I'énoncé (logos)" (1456b20).
Pourtant, lorsqu'il s'agit d'évoquer le style proprement poétique, Aristote, comme on l'a vu, ne
traite de la question qu'au niveau du mot: I'emprunt, la métaphore, I'allongement n'impliquent
des modifications qu'au niveau lexical. Il n'est pas question de style au niveau supérieur, qui
serait celui de la phrase, de la période, de I'"'unité". Dupont-Roc et Lallot soulignent le fait, en
'apparentant au choix inverse qu'Aristote fait dans la Rhétorique, ou la lexis concerne la
composition de la "phrase", c'est-a-dire essentiellement du lien entre lexis et période™”. Ainsi,
Aristote semble évacuer de son interrogation sur la /exis poétique ce qui ne concerne pas l'axe
paradigmatique.

Ce choix d'analyse fait qu'il est difficile, en suivant Aristote, de rendre compte des
phénomeénes stylistiques que nous connaissons comme "figures de construction" et qui sont en
nombre dans la tragédie: chiasme, oxymoron, répétition, asyndete, etc. Ce n'est que plus tard,
parmi ses successeurs, que nait la tropologie proprement dite. Ainsi attribue-t-on déja a
Théophraste un Peri Schématon. De méme, la Rhétorigue ne mentionne que peu ces termes et
il est a croire que c'est un autre traité, le traité Sur le style, mentionné par Diogéne Laérce
dans le catalogue des ceuvres d'Aristote, qui s'attachait a ce sujet.

De fait, dans son énumération des parties de la lexis, citée plus haut, Aristote parle bien d'une
unité supérieure, juste apres le nom, le verbe et l'articulation: le /ogos. Dupont-Roc et Lallot
traduisent le terme par "énoncé". Mais ce logos, qui est "un" soit "en signifiant une chose",
soit " par conjonction a partir de plusieurs choses", peut atteindre pour Aristote jusqu'a la
taille de 1'/liade (chap. 20, 1457a28-30)... C'est que 'accent est mis sur le fait qu'il "signifie
une chose", comme le prouve la cohérence avec laquelle le terme est employé dans le De
Interpretatione pour désigner une phoné semantiké, une "production sonore signifiante"
(16b27). Dans ce contexte, Aristote identifie un type d'énoncé, de taille variable, par 'unité (la
complétude) de son signifié. La proposition (logos apophantikos), positive ou négative, en est
une variété, qui appelle au développement compris dans le De Interpretatione. Mais le terme
de logos en lui-méme renvoie a une donnée de complétude qui ouvre sur des critéres de

définition autres que grammaticaux: syntaxiques, voire sémantiques.

Ainsi, on retrouve plus loin cette question de 1'unité discursive abordée par un autre biais.

Aristote mentionne dans le chapitre 19 de la Poétique des schémata tés lexeos, littéralement

** Dupont-Roc et Lallot 1980, pp. 310-311.
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des "formes de la fagon de dire". C'est le terme qui sera repris plus tard pour désigner les
figures de style. Or ce n'est pas avec ce sens qu'il apparait ici, car il n'existe pas a cette époque
de théorie générale sur le sujet. L'expression d'Aristote semble plutot se référer aux modalités
enonciatives du discours (nous verrons plus loin sa définition exacte). En ce sens, elle nous
invite a observer dans la lexis certaines constructions qui s'apparentent a des modes
d'expressions, voire a des sentiments. Il nous faudra certes observer le passage de prés. Mais
ce qui se révele ici, c'est que ces schémata s'inscrivent dans la méme logique que les
metaphorai et autres xenika: elles fagonnent la substance de la /exis; elles ne se contentent pas

d'agrémenter une maticre linguistique de base.

4.5.2. Quel(s) sens donner a schéma?

\

Notre premicre tache revient donc a comprendre la nature de ces schémata tés lexeos
d'Aristote. L'expression est ambigué et son sens largement débattu. Pour ce faire,
l'interprétation générale qu'offrent Dupont-Roc et Lallot du terme schéma est une des plus
stimulantes qui soit. Elle a l'avantage d'offrir une perception unifiée du terme, malgré son
emploi dans des contextes différents. C'est d'elle que nous nous inspirerons principalement, en
justifiant pourquoi nous la préférons a celles d'autres commentateurs.

Au départ, tous les commentateurs s'accordent sur le sens a donner a ces "figures de
'expression" (schémata tés lexeds) dans le chapitre 19. A partir des exemples qu'Aristote
donne lui-méme, on peut définir ces figures comme les modalités de la phrase: "ordre
(entolé), pricre (euché), narration (diégésis), menace (apeilé), question (erotésis), réponse
(apokrisis) et toutes choses de ce genre" (chap. 19, 1456b11-13). Or Aristote s'empresse de
les détacher de I'art poétique en les attribuant a I'art de l'acteur: "leur connaissance reléve de
'art de l'acteur et de qui possede ce genre d'art supérieur" (1456b10-11). La chose est
surprenante et il faudra y revenir lorsque nous aurons donné une interprétation satisfaisante du
terme schéma.

Car ce qui fait diverger les avis des philologues, c'est une autre occurrence du terme schéma,
apparue plus tot, au chapitre 17. L'apparition du terme dans un autre contexte invite en effet a
inscrire ces "figures de 1'expression" dans un systéme plus complexe. Et les commentateurs ne
s'accordent pas pour décider si le terme est polysémique ou non. Il convient donc de s'arréter

un temps sur cette occurrence avant de revenir a celle du chapitre 19, pour développer une
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réflexion sur les rapports entre modalités d'expression et jeu de l'acteur.

Au chapitre 17, il apparait qu'un certain type de schémata a un role particulier a jouer dans le
processus de création. Le passage entier, dans lequel s'inscrit 1'occurrence, est le suivant

(1455a22-1455a32):

A€l 8¢ tovg whbovg cvvictdvar kol tff Aé€et cvvamepydlesBot §ti udAioto Tpd OppdTov

0 15] dpdv Momep mop’ 00TOIC Y1yvouevog Toig

110épevov: oVt yop &v Evapyéotota
TpoTTopévolg ebpiokot 10 Tpémov kol fikioto dv AavBdvot [t0] Ta brevavtio. (...)

Soa 8¢ duvatov kol tolg oyxfipacty cuvorepyolduevov: mbovdtatol yop &nd thig adThg
eOoeng ol v toig mébeciv elowy, kol yepoivel 6 xewnaldpevog kol yodenoivel 6 dpyilduevog

dAnBwvdrtarar.

1l faut donc composer les histoires et les achever en recourant a l'expression, en se mettant au
maximum la scéne sous les yeux. Car ainsi, celui qui voit comme s'il assistait aux actions elles-
mémes, trouverait avec le plus d'efficacité ce qui est a propos et ne laisserait aucunement passer
des contradictions. (...)

Autant qu'il est possible, il faut aussi les achever en recourant aux schémata. En effet, les plus
persuasifs, parmi ceux qui ont une méme nature, ce sont ceux qui sont dans la passion, et celui qui
est en proie au désarroi représente le désarroi de la fagon la plus vraie, celui qui est en proie a la

colere représente l'emportement de la facon la plus vraie.
72 p p

Au début du chapitre, Aristote invite le pocte a intégrer la vision du spectacle dans son travail

de création. Gerard Else décrit ce moment comme: "the transposition of the abstract plot-

n401

structure into a sensuous form Le but est surtout d'éviter des contresens qui

n'apparaitraient sinon qu'a la mise en scéne: "The poet should visualize the events both as they

02 commente Janko de

happened and as they will appear, when represented, to the audience
son coté.
A un second niveau, continue Aristote, il faut aussi recourir aux schémata. C'est la premiére

fois que nous voyons ce terme employé dans une phrase ou il pourrait signifier "geste". Janko,

% 1¢i, comme souvent ailleurs, les manuscrits hésitent entre deux formes, issues des adjectifs enargés, "clair",

"évident", et energés, "actif", efficace". Dupont-Roc et Lallot optent pour la version energestata, qui, du fait de
la proximité du verbe de vision hordn, constitue une lectio difficilior. Nous les suivons dans cette interprétation,
notamment pour la raison que le sens d'energestata, "avec le plus d'efficacité", s'accorde aux données gestuelles,
physiques, que nous pensons trouver dans ce passage.

“UElse 1957, p. 496.

2 Janko 1987, p. 116.
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tout comme Lucas™”, s'accorde a ce sens pour expliquer la formule: il attribue a Aristote le
souhait que le poéte imagine en les effectuant les "gestes" correspondant a 1'émotion dans
laquelle se trouvent les personnages, ceci pour la rendre la plus véridique possible. Il cite en
référence un passage de la Rhétorique, dans le deuxiéme livre, ou Aristote affirme (Rhet.

1386a32):

Gvayxn tovg cvvanepyolouévoug oxfpoact kol eovaic kol é60fict kol SAmc bmokpicet

EAEEVOTEPOVG ETVOLL

1l s'ensuit que les orateurs qui parachévent en recourant aux gestes, a la voix, aux costumes, et en

geénéral a l'action sont plus pris en pitié.

On le voit, 1'expression est identique a celle de la Poétique. Elle I'est au point que le méme
verbe apparait, sunapergazomai ("achever en recourant a"). On notera cependant qu'il décrit
l'acte de composition dans la Poétique et 1'acte de déclamation dans ce passage. Ainsi, l'ultime
phase de déclamation, l'actio proprement dite, est intégrée dans le travail de l'orateur, alors
que la Poétique la délégue a l'acteur. L'usage du terme hupocrisis rapproche d'ailleurs la
prestation de 1'orateur de 1'art théatral, et le but de la performance est le méme dans les deux
cas: éveiller la pitié¢ de l'auditoire.

A ce titre, le travail du poéte tendrait lui aussi a se rapprocher de celui de l'acteur, s'il lui faut
"recourir aux gestes". Janko rappelle a ce propos la parodie d'Euripide et d'Agathon que
présente Aristophane respectivement dans les Thesmophories (148 sq.) et dans les Acharniens
(412 sq.), deux passages dans lesquels il apparait que les poetes s'habillent et se comportent

comme les héros qu'ils veulent mettre en scene.

On aura a nuancer cette interprétation sur un seul point: la traduction de schémata par
"gestes". On lui a souvent prété ce sens, sous l'influence de la notion moderne de "geste".
Ainsi, tant les dictionnaires Liddel-Scott que Bailly le traduisent par "gestures" et "gestes"
dans l'expression de Xénophon ommasi kai schémasi kai badismati phaidros*™. Mais il
pourrait aussi bien s'agir d'attitudes, de poses, selon le sens habituel du terme, qui est dérivé

de echo. Dans son travail de thése sur les noms grecs de la forme, Claude Sandoz lui attribue

% Lucas 1968 semble considérer cette interprétation comme la moins invraisemblable, bien que "at first sight,

somewhat bizarre" (p. 175).
% Xen. Ap. 27.
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pour cette raison le sens premier de "tenue" et de "maintien"*”

. En vérité, les Grecs n'ont pas
de terme pour décrire 'abstraction d'un "geste". Et les études linguistiques sur la signification
de schéma ne conduisent pas a associer le terme a une telle notion. Ainsi, Sandoz conclut son
chapitre sur le terme schéma en le rapportant a la caractérisation d'une forme structurée et
statique, par opposition a ruthmos, qui "exprime la notion de 'configuration des ¢léments en
mouvement"**. 11 note d'ailleurs qu'Aristote efface cette nuance, et peut-étre une certaine
compréhension archaique de la forme, en identifiant ruthmos a schéma dans la Métaphysique
(985b18). Dans tous les cas, Michel Casevitz confirme la prédominance du terme schéma aux
dates plus tardives et sa signification de forme fixe*”".

La traduction par "gestes" pose donc un probléme. D'autres interprétations ont été proposées.
Certains ont vu dans le terme schémata l'expression des "attitudes" propres a un caractére
(jeune homme, vieillard, femme), produisant des émotions spécifiques™”. Le poéte devrait
alors générer en lui ces émotions pour les reproduire dans les mots qui conviennent.
Cependant, 1'éthos n'est jamais rapporté a une attitude physique dans la Poétique. 11 est plutot
subordonné a l'action dans la théorie d'Aristote et ne semble pas pouvoir se calquer sur un
"type", par conséquent™”. Enfin l'expression fois schémasi, dénuée de complément, semble
viser un sens général. Mais elle parait suffisamment univoque pour comporter un article

défini, comme dans l'occurrence de la Rhétorique.

Une autre interprétation est fournie par Else*’, qui propose de voir dans les termes fois
schémasi une anticipation des schémata tés lexeos qui apparaissent au chapitre 19. Rien ne
détermine pourtant le terme a avoir ce sens spécialisé, et Aristote ajoute précisément tés
lexeds lorsqu'il décrit les modes du langage. Il faut au contraire faire la part de la polyvalence
du terme schéma. Else la prend en compte dans une certaine mesure en tentant de définir les
"formes" du langage qui interviennent ici. Il conclut que c'est finalement par "sympathie"
qu'elles convainquent les auditeurs: "The character does not convince us of his feeling and
induce us to share it merely because we have the capacitiy (phusis) for the same feeling. He

does it by using the 'forms' of speech which we know from experience to be in fact the true

% Sandoz 1972, p. 78.

4% Sandoz 1972, p. 68.

47 Casevitz 2004. Maria Luisa Catoni (2005) a récemment corroboré ces théories: elle rattache prioritairement le
terme schéma a la géométrie.

4% Notamment Golden et Hardison 1968, pp. 217-218.

49 otkovy Srmg o 10N pwhcevion Tpdrtovoty, GAAY to 10N cvureptlapPévovoty did tag TpdEeig : "Ce
n'est donc pas pour représenter les caractéres qu'ils agissent, au contraire ils circonscrivent leurs caractéres a
travers leurs actions." (chap. 1450a20).

19 Else 1957, pp. 489-496.
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signs of that feeling."*"!

Et de se référer a un passage de la Rhétorique ou Aristote explique en
quoi consiste une /exis adéquate (1408a10 sq.): elle doit adopter un ton qui convienne a la
circonstance, exprimer une émotion ("l'auditeur a toujours de la compassion (sunomopatheri)
pour celui qui parle avec passion", 1408a) et s'adapter a un caractére ("car un homme inculte
et un homme cultivé ne disent pas les mémes choses et pas de la méme maniere", 1408a). Le
public "compatit", il "éprouve quelque chose": c'est sur cette base qu'Else conclut que les
schémata sont des figures du discours mais qu'elles doivent s'entendre "not so much in the
technical sense, i.e., manipulations of language per se, as in the broader sense of modes of the
expression of feeling in language"*'?.

La correspondance entre émotion et expression nous intéresse fort.Le probléme est que le
commentaire de Else évacue toute dimension physique dans le terme schéma, alors que
I'emploi du terme dans le domaine de la danse et ailleurs dans la Poétique au sens de

n4l13

"figuration corporelle""” en fait une composante importante. Par un refus dogmatique qu'il

414

partage avec Teichmiiller'”, Else exclut 1'idée que le pocte puisse s'adonner a un exercice

d'hupocrisis dans le processus de création. C'est étre plus aristotélicien qu'Aristote.

A l'inverse, Dupont-Roc et Lallot parviennent a faire de l'apparente polysémie du terme
schéma, qui pose généralement probléme aux traducteurs comme aux commentateurs, une
clef de compréhension pour le passage de la pensée a la scéne, de la composition a la
performance’”. Leur interprétation a pour elle de partir de la structure remarquable de la
phrase d'Aristote, prise dans son intégralité, qui articule la seconde partie en fonction de la
premicre: d'abord par I'emploi de deux participes, "en se mettant au maximum la scéne sous
les yeux" (1455a22) et "en recourant le plus possible aux gestes" (1455a29), ensuite par
I'emploi de deux datifs, "l'achévement par la lexis" et "l'achévement par les schémata". La
structure symétrique met en évidence deux modes que le poete doit emprunter pour composer,
pour donner forme a son texte.

Elle conduit Dupont-Roc et Lallot a insister sur 1'unité de ce premier paragraphe, qui a pour

sujet "l'achévement du muthos par le biais de la lexis". Sur ce point du moins, Else est

1 Else 1957, p. 493.

12 Else 1957, p. 495.

13 'On dit que celle-ci [I'épopée] s'adresse a un public de qualité qui n'a aucun besoin de figuration corporelle
(ouden deontai ton schématon)." (chap. 26, 1462a3)

4 Teichmiiller 1867, pp. 1-130, qui critique vivement l'idée d'un poéte-acteur.

13 Pour toute cette interprétation, voir les notes 2, 3 et surtout 4 du chapitre 17, pp. 278-284, dans Dupont-Roc et
Lallot 1980.
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d'accord: "We are now at the stage where the structure is embodied in words"*'°.

Concretement, les deux propositions renvoient a la constitution de la /exis: une lexis structurée
par les images que visualise le poete et par les "gestes" qu'il mime au préalable. C'est dire
aussi que la seconde est subordonnée a la premiére: le parallélisme formel "[biais€] (...) fait
naitre l'impression que la fonction des gestes sera principalement ordonnée au fini de
l'expression"*!”. Les "gestes" entrent dans la configuration de la /exis. On notera & ce propos
que, dans un parallele bienvenu, G. M. Sifakis a compar¢ la relation qu'entretiennent le poete
et l'acteur, a travers le texte que le premier compose pour le second, a celle du logographe et
de son client, qui assumera la plaidoirie: "The same conflation ought to be recognised in the
Poetics between dramatist and actor, its implication being that —according to Aristotle,
anyway— an actor was bound by the text as far as the style of performance was concerned,
from lexis (meaning both diction and manner of delivery) to movement and gesture, which

were originally conceived by the poet/didaskalos and executed by the actor."*®

Nous en venons ainsi a nous faire une idée plus précise de ce que doit étre une /exis tragique,

dans la perspective d'Aristote*'”

. Le mode de composition dont il parle ici est propre au
régime théatral. Il se trouve caractérisé par le fait que le pocte —c'est la conclusion de Dupont-
Roc et Lallot— doit inscrire dans le texte non seulement 1'émotion, mais aussi les "gestes" que
I'acteur reproduira. Or cette association a premicre vue étrange se justifie au vu de la
polyvalence du terme schéma en grec, qui dans la seule Poétique peut définir a la fois une
figure chorégraphique (les danseurs représentent caracteres, émotions et actions grace a des

420 ot une forme

"rythmes mis en figures", schématizomenon ruthmon, chap. 1, 1447a27)
linguistique (les modes de 1'expression du chapitre 19). Ce fait parle pour une interprétation
plus large du terme que comme simple "geste". Dans cet ordre d'idée, nous pensons pouvoir
interpréter les schémata du chapitre 17 comme signifiant une "attitude corporelle", peut-étre
équivalente a celle d'une statue, mais qui peut s'inscrire, étre représentée par mimésis dans le
langage.

La conclusion de Dupont-Roc et Lallot, nous le disions, s'inscrit dans cette perspective: "Il y a

donc, croyons-nous, une unité¢ profonde de la notion de skhema (que masque

416 Else 1957, p. 487.

*I7 Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 281.

18 Sifakis 2002, p. 163.

19 Nous devons rappeler ici que, tout comme le fait Aristote, nous laissons la question de la comédie de coté. Ce
choix peut également se justifier par le fait que la Comédie semble déterminer un rapport différent des acteurs au
public (notamment du fait des interpellations récurrentes), et confére par conséquent un autre statut au texte.

29 Sur cette expression, voir Casevitz 2004, p. 18.
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malheureusement la traduction frangaise par geste dans un cas, figure dans l'autre). Qu'il soit
saisi au moment de l'invention, au moment de 1'écriture ou a celui de l'interprétation, le
skhema apparait toujours comme forme dynamique, mouvement et forme du corps (...), du
texte (...), de I'élocution (...)."**' Nous reprendrons cette conclusion & notre compte: elle
donne du poids a notre projet d'étudier ce qui dans la Poétique lie le faire poétique a la
performance. Nous n'y ajouterons qu'une nuance, de maniére a accorder cette interprétation
avec les résultats de 1'étude plus générale de Sandoz: le schéma exprime pour différentes
réalités la notion de forme, mais une forme de nature statique que réveéle notamment son
utilisation pour décrire les figures de géométrie™. Cette donnée révélera peu a peu son

importance.

Le fait a souligner pour I'heure est que cette interprétation du schéma établit un lien direct
entre le moment de la composition et le moment de I'énonciation, entre le pocte et 1'acteur. En
ce sens, elle relie également les deux occurrences des chapitres 17 (les schémata) et 19 (les
schémata tés lexeds). Les attitudes de jeu (schémata), que le poéte est censé reproduire lui-
méme, entrent en correspondance avec la modalité qui sous-tend un énoncé (déterminé par les
schémata tés lexeos). C'est I'énoncé qui déterminerait le jeu final de l'acteur. Une affirmation
générale d'Aristote, exposée au début du De interpretatione, confirme d'ailleurs cette

correspondance entre écriture, affections et voix:

"Eott uév odv td v 1fi eovi 1dv v 1) wuxfi nebnudtov obuBolo, kol T ypopduevo tdv v T

QOVT.

Donc, ce que produit la voix, ce sont des symboles des affections produites dans l'dme; et les

choses écrites, [ce sont des symboles] de ce que produit la voix.

J. L. Akrill, qui commente 1'énoncé, le trouve "too brief and far from satisfactory", satisfaite
de ce que "fortunately, the notion that utterance are symbols of affections in the soul (...) does
not have a decisive influence on the rest of the De Interpretatione"*. Néanmoins, le passage
semble faire écho a nos résultats en inscrivant dans une relation de correspondance les

affections de 1'ame, la voix et la transcription graphique. En regard de ce principe et de nos

*! Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 284.
2 Sur la fixité de la notion de schéma, voir le premier chapitre de Catoni 2005 centré sur la géométrie.
3 Akrill 1963, p. 113.
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conclusions précédentes, le terme schéma se trouve inscrit dans un systeme cohérent. Nous
pouvons, sur ces bases, aborder de prés la question des schémata tés lexeos du chapitre 19,

soit des modes du discours.

4.5.3. Modalités du discours et jeu de l'acteur

Aristote est clair dans sa définition des schémata tés lexeds, qu'il rattache sans hésitation au

travail de 'acteur, a l'hupokritike:

¢

O ¢oTv e18évau Thg LIOKPITIKTG Kol TOD TNV To1DTNY £XOVTOG APYLTEKTOVIKNY

leur connaissance reléve de l'art de l'acteur et de qui posséde ce genre d'art supérieur

Les schémata expriment toutes les modalités qu'une phrase peut prendre. Celles-ci ne
semblent pas fondées sur les types de phrase fondamentaux (assertif, injonctif, interrogatif)***,
c'est une liste plus proche des catégories illocutoires répertoriées notamment par
Vanderveken, dans la mesure ou elle comprend toutes sortes d'intentions et de sentiments.
Mais nous engagerons une comparaison entre ces différentes typologies dans le prochain
chapitre, au moment d'analyser concrétement un texte de Sophocle. Pour I'heure, il faut tenter
de raccrocher au systéme d'Aristote la donnée des schémata telle qu'il 'expose.

On trouve dans la liste d'Aristote, a coté de 1'ordre et de la question, la priére, la narration, la
menace, la réponse "et toutes choses de ce genre" (chap. 19, 1456b8-13). On comprend donc
qu'il s'agit pour l'acteur d'incarner, de représenter 1'énoncé de maniére a lui restituer sa
modalité originale —d'ou la responsabilité qui lui incombe dans ce registre de la lexis. Une
réflexion du De Interpretatione laisse d'ailleurs comprendre qu'Aristote a pergu la dimension

pragmatique de ces énoncés, qu'il écarte de son étude attachée aux "propositions", pour les

inclure dans le champ de la rhétorique ou de la poétique (17al-8):

7 eoym Adyog pév, AN 0¥t dAnBnc odte ywevdic

La priere est bien un énoncé (logos), mais il n'est ni vrai, ni faux.

424 Lukinovitch et Rousset 2002 [1989].
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Et de citer, comme dans la Poétique, le cas de la pricre. Or, dans la Poétique, Aristote revient
justement sur ces modalités, prouvant de la sorte qu'elles sont également liées au travail de
composition poétique. On trouve un développement dans le chapitre 20, ou Aristote analyse
les "parties de la /exis". Dans le paragraphe consacré a la ptosis (1457a18-23), il regroupe
sous ce nom les différentes variations ("cas") que peuvent subir le nom et le verbe: nombre,
flexion, dérivation adverbiale pour le nom; variation temporelle et modale pour le verbe. Or,
au nombre des variations modales, Aristote donne pour exemple la question et I'injonction, et
il les relie aux schémata tés lexeos du chapitre 19 lorsqu'il les définit comme ptdsis kata ta
hupokritika —"des variations qui dépendent de l'art de 1'acteur" (1457a21). La liste est plus
restreinte ici, mais elle fait écho a la précédente. En associant la structuration du discours au
jeu de l'acteur, Aristote souligne une fois encore la filiation qui existe, par l'intermédiaire du
texte, entre le travail du pocte et celui de l'acteur.

Il ressort de cette analogie que, dans la perspective d'Aristote, on doit compter au nombre des
schémata vraisemblablement I'ensemble des sentiments et intentions. C'est ce dont témoigne
la présence dans la liste des modalités du chapitre 19 de la narration (diégésis), c'est-a-dire du
mode neutre, celui qui ne devrait pas constituer une ptosis précisément. Mais ce serait
réfléchir en termes de grammaire (qui décrit les faits) plutot que de rhétorique (qui s'attache
aux effets). Or, dans la perspective ou un schéma correspond a une attitude, tout énoncé
constitue en substance une variété de schéma. Sur ce point, la notion d' "écart" est une
nouvelle fois remise en cause: il n'y a pas d'opposition entre énoncés marqués et énoncé
neutre.

Il est a noter que Frédérique Ildefonse parvient a la méme conclusion, au terme d'une étude
comparative des diverses occurrences du mot schéma lié au langage dans le corpus d'Aristote:
"Ce que dit oyfiuo, c'est peut-étre que le langage, ou l'expression, la A£E1c, ainsi que la
prédication, sont naturellement 'tournés'. Qu'il n'y a pas d'expression, ni de prédication, hors
figuration, hors tournure —et que ces tournures figurent dans une liste finie."** (bien

qu'Aristote soit assez vague sur ce point dans la Poétique).

Dans I'ensemble donc, le discours se révéle comme constitué d'une succession d"'unités
modales" correspondant a des attitudes corporelles: aux attitudes physiques évoquées dans le
chapitre 17 s'accordent les "attitudes de l'expression" du chapitre 19, de telle maniére que les

deux données se superposent. De fait, 'ordre, la menace, la priére sont pour leur part des

4% Tdefonse 2004, p. 155.
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modalités qui se doublent facilement d'un geste, tant dans le domaine de 1'image que de la
danse™®.

Cette analogie du geste et de la parole prend ainsi tout son sens dans le chapitre 26, le dernier
de la Poétique, ou Aristote compare la tragédie a 1'épopée. Elle justifie en effet que la tragédie
puisse, selon lui, atteindre son effet "méme sans mouvement" (chap. 26, 1462al1): tout est
compris dans le texte, qui "a de 1'évidence (to enarges) a la fois a la lecture et dans l'action
(epi ton ergon)" (1462a17-18). Les gestes et les attitudes, partie de l'opsis, reléveraient
—comme la musique— des éléments déterminés par le texte, accessoires, mais "d'ou naissent
les plaisirs les plus vifs" (1462a16). Et cependant, nuancent Dupont-Roc et Lallot, on
n'oubliera pas qu''en tant que procédés mimétiques, [ils] prolongent et amplifient de maniére
spécifique le plaisir tragique"*”’. De fait, Aristote faisait dés le début de l'opsis le mode de la
tragédie, et de la /exis un moyen (1449b31-34). Mais dans la perspective mise au jour, la
distinction entre geste et parole se résorbe et laisse apparaitre une complémentarité entre ces

deux moyens de représentation.

4.5.4. Schémata, xenika et figures de style

Sous-jacente dans I'ceuvre d'Aristote, la filiation entre la parole et le corps, inscrite au coeur du
texte, témoigne de la continuité qui existe entre le moment de composition et celui
d'énonciation dans le cadre d'une performance. Cette continuité serait inscrite au niveau de la
lexis, de la "fagon de dire", de la composition stylistique. Un énoncé, nécessairement
déterminé par un mode d'expression, implique une attitude particulicre de la part de 1'acteur.
Aristote attribue a chacun un schéma, traduisible en gestes. Ce serait 1a un trait particulier du
discours théatral.

Or cette perspective n'est pas sans correspondance avec nos conclusions relatives au choix des
mots, au principe de l'adoucissement. Il nous parait méme possible, en conclusion de ce
chapitre, de mettre au jour une perspective commune pour les données tant syntagmatiques
que paradigmatiques, et d'é¢largir la portée de nos conclusions en synthétisant les remarques
d'Aristote sur la /exis poétique. De cette maniere, nous entendons les rendre utiles pour une

approche concréte des textes.

6 La chose apparait clairement dans la liste d'attitudes que Gone Capone répertorie dans son "essai de lexique"

pour les schémata et les phorai: les notres y figurent toutes. (Capone 1935, pp. 112-120).
*7 Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 411.
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De fait, la question du lien entre texte et performance du texte se pose également a propos des
¢léments stylistiques qu'Aristote liait exclusivement au langage poétique, les xenika. Aristote,
on s'en souvient, se focalisait & ce propos sur des variations qui ne portent que sur un seul
mot: 'emprunt, la métaphore, 'allongement (chap. 22, 1458a22). Cette approche, de méme
que sa définition de la métaphore comme "application d'un nom étranger" (onomatos allotriou
epiphora, chap. 21, 1457b6), suit le principe de la substitution: un mot "étranger" en remplace
un autre du vocabulaire courant. En vérité, nous avons la une premicre définition des
catégories des figures de diction et des tropes*®. Et certes, nous avons vu que le commentaire
d'Aristote relatif a la question des figures de style, comme nous les appellerions aujourd'hui,
¢tait bien pauvre dans la Poétique. Outre le fait qu'il n'évoque que celles qui portent sur un
mot, on peut également déplorer le fait qu'il ne parle de leur effet "adoucissant" qu'en regard
du muthos, dont elles servent a cacher les faiblesses. Cependant, les considérations qu'il fait
sur les schémata tés lexeos, le fait qu'il évoque une continuité entre texte écrit et texte dit,
nous sensibilisent a une dimension fonctionnelle du langage qui pourrait étre contemporaine

eme

au 57" siecle. Ainsi, si l'on replace ces occurrences dans le contexte du spectacle, comme
nous l'avons fait pour les schémata, on peut y lire un méme souci de conformer le discours au
contexte d'énonciation singulier qu'est la représentation tragique. Il faut en effet repartir de la
constatation que la poésie s'offre comme une pratique particuliere du langage. Nous avons
évoqué ce point de maniere générale dans le premier chapitre (1.3.2). Mais certaines études
contemporaines pourraient apporter un autre éclairage..

A ce titre, un ouvrage de William B. Stanford, Greek tragedy and the emotions, nous semble
mériter une attention particuliére. Stanford se donne pour tiche d'expliquer "how the
tragedians worked on the emotions of their audiences by skilful use of oral and visual

techniques"**’

. Dans cette perspective, il consacre un chapitre aux constructions stylistiques
particuliéres, en considérant l'effet émotif qu'elles sont susceptibles de provoquer™’. En ce
sens, sa perspective reporte l'intérét qu'Aristote montrait pour le style dans la Rhéforique sur
les données particulieres de la tragédie. C'est-a-dire que Stanford considére avant tout la
fonction pragmatique des figures employées, citant parmi les plus utilisées: la répétition
(refrain, anaphore ou anadiplose), I'apostrophe, 'aposiopese, la rupture de la syntaxe, la

division du vers en kdla, les questions (soit aporétiques, soit restant sans réponses), le

% Voir par exemple Fromilhague 1995, pp. 20-21, pour une explication de ces catégories.

9 Stanford 1983, p. 49.
9 Stanford 1983, chap. 7: "Emotionalism through vocabulary and stylistic figures", pp. 91-105.
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pléonasme et la tautologie, les mots composés et I'accumulation d'épithétes, la paronomase
(souvent sous forme de jeu de mots), I'oxymore, le paradoxe, 1'utilisation de termes abstraits
en —ma pour désigner des émotions envers des personnes (miséma: "objet de haine"), enfin
l'allégorie.

Cette perspective nous confirme dans 1'idée qu'il est pertinent d'approcher les constructions
stylistiques dans leur dimension pragmatique et non en fonction d'un écart par rapport a la
norme. D'ailleurs, d'autres procédés stylistiques ont pour objectif d'exciter les émotions. Du
point de vue du lexique, Stanford met en évidence l'importance des variations: des effets de
familiarité, d'étrangeté peuvent étre produits par le choix d'un terme plus connoté qu'un autre
(teknon pour pais, chthon pour gé, phengos pour phos). 1l oppose d'ailleurs a ces émotions
inspirées par le langage les émotions générées par la vue et I'ouie, c'est-a-dire par le spectacle
mais aussi par des expressions telles que la particule émouvante dé (c'est Démétrios qui la
décrit ainsi dans Du style, 57) ou l'usage de cris. Les deux registres devaient coexister dans le
spectacle et font apparaitre le texte comme un artefact dont un grand nombre de composantes
ont pour fonction premicre d'émouvoir le public. Et Stanford fait remarquer que si ces
constructions n'ont été classifiées que beaucoup plus tard, cela n'empéchait pas les poctes d'y

. . 431
recourir depuis Homeére

. On le voit donc, l'analyse de Stanford renforce celle d'Aristote en
récusant l'idée d'une langue poétique ornementale. Empruntant les outils de la rhétorique
traditionnelle, elle insiste sur le fait que le langage tragique comprend dans sa construction
nombre d'éléments visant a créer une émotion.

A ce point, nous en revenons a parler d'efficacité du langage. Celle-ci était déja entendue dans
la fonction qu'Aristote attribuait aux xenika de "cacher I'absurde en I'adoucissant" (1460bl).
Mais nous pouvons a présent poursuivre dans la voie ouverte par le philosophe sans nous
limiter au cadre de sa démonstration (la prépondérance du muthos). La pertinence de la notion
d'écart, mise en doute par la lecture d'Aristote, s'estompe en regard de celle d'efficacité, qui
préside a la composition. Dans cette perspective, tout énoncé est voué a un certain effet. Les

moyens a la disposition du poete pour le rendre efficace sont autant les figures de diction et

les tropes proprement dits que les figures de construction.

C'est un principe qui nous conduit a redéfinir la place du mot, et plus particulierement des

onomata xenika, dans le processus qui méne de la composition a la performance. Ceux

1 Larticle de Dirk M. Schenkeveld (Schenkeveld 1991) tente d'expliquer l'apparition et le développement de la
théorie des tropes. Il montre qu'elle ne se constitue qu'a I'époque hellénistique et prend un sens différent selon
qu'elle est développée dans le cadre de la grammaire ou de la rhétorique.
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qu'Aristote décrit sous cette appellation se rangeraient en termes de rhétorique dans les
catégories des figures de diction (pour les pathé du langage) et des tropes (pour la métaphore).
Mais leur prise en considération dans le cadre du spectacle leur confére une autre valeur, celle
d'¢léments distinctifs agissant comme autant de "signaux" dans le discours. On pourrait leur
appliquer le méme terme que Vittorio Citti applique au néologisme eschyléen, celui de "signal
lumineux"*?,

Le recours a un terme de vision n'est pas gratuit. La description de 1'acte langagier en termes
de visibilité s'est affirmée comme la plus expressive et la plus naturelle qui soit, depuis les
métaphores autoréférentielles du langage poétique jusque dans les termes analytiques
d'Aristote. On peut la retrouver, appliquée au mot, dans un passage de Théophraste, disciple
d'Aristote, rapporté par Démétrios (Du style 173): "La beauté d'un nom réside dans ce qui est
agréable a 1'ouie ou a la vue, ou dans ce qui est hautement estimé par la pensée." Démétrios
commente (174): "En effet, toutes les choses qui sont agréables a la vue sont également belles
lorsqu'elles sont dites." Théophraste, et Démétrios a sa suite, attribuent un caractere esthétique
aux mots en raison des images qu'ils éveillent dans I'esprit des auditeurs; ils explicitent de la
sorte la force évocatrice des mots.

Dans cette perspective, I'importance du choix des mots, de la tournure stylistique, s'ajoute a la
donnée du schéma des énoncés. Xenika et figures de style s'associent a la dimension visuelle
que convoyait le schéma, et qui se manifestait le plus clairement dans sa possible
transposition en "gestes". Ils dépassent le seul effet de plaisir ou de surprise, car ils entrent
dans la composition de 1'énoncé et participent de son efficacité au moment de la performance:

la création "performative" d'un référent fictionnel.

Au terme de ce parcours, il nous parait donc possible de donner une définition de l'énoncé
théatral qui s'inspire de 'analyse d'Aristote et qui ferait la part de ce qu'était une performance
tragique au 5™ siécle. Nous tendons a redéfinir un énoncé théatral comme unité structurelle,
définie par un mode d'énonciation (schéma tés lexeds), une identité stylistique et verbale
(figures de style et xenika), et une attitude corporelle (schéma), qui lui donnent une fonction
de médiatrice entre le pocte, l'acteur et le public. L'homogénéité de sens du terme schéma,
dont rend compte l'usage qu'en fait Aristote, laisse entrevoir un réseau de correspondances
entre écriture, voix, corps et geste, que la tradition rhétorique ultérieure a peu a peu

démantelé.

432 Citti 1994.
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Cette définition établit le cadre dans lequel se fera notre analyse. Elle indique de quelle
maniere il nous faut concevoir 1'efficacité de la langue théatrale. Elle résout également le
paradoxe d'une parole efficace que la fictionnalité théatrale devrait rendre caduque. Dans la
continuité de ce que nous avons observé chez Pindare et chez Eschyle, la langue théatrale
s'affirme comme un artefact langagier, congu pour créer au moment de la performance sa
propre réalité, tout en donnant a voir les moyens de cette création. Pour donner plus de corps a
ce phénomene et observer dans les faits I'efficacité des données stylistiques, nous nous
proposons a présent de retourner au texte tragique. L'Electre de Sophocle nous servira de
champ d'étude, et offrira par ailleurs un contrepoint a notre chapitre 3 consacré au texte
d'Eschyle. La comparaison pourrait offrir des éclairages inattendus, au vu des métamorphoses

du genre tragique au cours du 5" siécle.
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5. Les formes du discours théatral

Il s'agit donc dans ce chapitre de voir s'il est possible de lire un texte tragique en fonction de
ces unités énonciatives que nous avons définies théoriquement comme associant geste et
parole. Nous sommes encouragé a suivre cette voie par notre premiere approche des
Choéphores d'Eschyle, ou nous avons pu isoler des unités discursives, qui reproduisaient
"mimétiquement”, c'est-a-dire fictionnellement, des rituels. Elles apparaissaient de la sorte
comme autant d'actes, influencant le cours de l'histoire, dans I'immédiateté de la performance.
En abordant a présent I'analyse de la forme de 1'énoncé théatral (notre deuxieme concept
opératoire), nous tendons a élargir notre perspective en incluant des parties de la tragédie
moins emblématiques que le kommos: les dialogues et les rheseis. De fait, notre concept
d'unité formelle éclairera le procédé par lequel sont constituées les "figures poétiques”, les je
fictionnels des personnages, tels que le poete les définit. Ce procédé est proprement celui de la
mimésis, c'est-a-dire de la représentation "en acte", pour reprendre la définition d'Aristote: car
"ceux qui représentent représentent des personnage agissant (mimountai hoi mimoumenoi
prattontas, Poet. 1448al).

La dimension pragmatique des unités, telles que nous l'avons observées chez Eschyle, rejoint
ici la question de l'action tragique, du drama. L'intérét de notre analyse pourrait étre de mettre
au jour la filiation qui existe entre la forme des énoncés et les "actes scéniques”, au sens ou
I'entend Anne Ubersfeld d"unités ou se conjoignent un dire et un faire, au méme instant"*”. Il
s'agirait en somme d'identifier les outils pragmatiques employés par les tragiques grecs, et ce

eme

non dans les termes de la linguistique moderne mais dans celle des poctes du 5™ siecle.

L'Electre de Sophocle sera le champ ou nous étudierons cette problématique. En plus d'offrir
un contrepoint a la piece d'Eschyle, celle de Sophocle présente un protagoniste au profil
nettement dessiné, Electre, que nous emploierons comme exemple de la construction d'un
"personnage agissant". A ce titre, nous commencerons par nous référer généralement a la
technique poétique de Sophocle, de maniére a saisir les enjeux de la constitution des
personnages. Sur cette base, nous aborderons le personnage d'Electre. Il s'ensuivra une partie
plus technique, dans laquelle nous engagerons I'analyse des discours d'Electre, en fonction de

leurs unités, des schémata qu'elles déterminent, et des figures de style qu'elles contiennent.

3 Ubersfeld 1996, p. 146.
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Nous chercherons enfin & comprendre comment ces unités font (poiein) le personnage

d'Electre, tout en se réalisant comme actes.

5.1. L'art de Sophocle

5.1.1. La juste mesure

Pour saisir, dans une approche générale, l'art avec lequel Sophocle transmet la mati¢re de ses
drames, il nous faut prendre en compte bien entendu les études philologiques sur le sujet mais
aussi ce que 1'Antiquité a per¢u du pocte, de son ceuvre, de son style. La tradition a fait de
Sophocle le pocte de la juste mesure. Aristote dans la Poétique fait de 1'Oedipe Roi "le modele
par excellence de la tragédie"**. Sophocle incarne ainsi I'idéal de I'age classique, qu'il s'agisse
de sa vie, qu'il achéve sereinement a prés de nonante ans, ou de la douceur de son style, qui
lui a valu le surnom d' "abeille" —a moins que le terme ne se référe a sa capacité a prendre le
meilleur chez les poétes qui l'ont précédé, un autre exemple d'harmonie heureuse™...
Sophocle tient aussi, bien sir, une place centrale dans la triade consacrée, entre les deux
modeles tragiques d'Eschyle et d'Euripide. On sait qu'Aristophane les fait s'affronter dans les
Grenouilles: Eschyle le "charpentier de I'esprit" avec ses "mots montés a cheval" (vv. 820-
821), dont il est I'¢léve, nous dit son biographe (Vit. Soph. 4), et Euripide "I'homme faiseur de
ciselures" (vv. 819-820), dont il sera surtout le rival. A ce titre, I'absence de Sophocle dans ce
débat poétique —sinon pour prendre le relais d'Eschyle en cas de défaite, et pour garder sa
place a la fin de la piéce, le temps que celui-ci retourne sur terre instruire les mortels— ne
manque pas d'étonner. Mais elle pourrait s'expliquer par l'admiration d'Aristophane pour
Sophocle, ou alors par la mort de ce dernier survenue alors qu'Aristophane achevait sa picce.
Peut-étre aussi 'harmonie qui semblait entourer sa vie et son ceuvre, soustrayait-elle I'une et

l'autre a la critique®™®. Aristophane dans la piéce n'a qu'une seule formule pour parler de

4 L'expression est de Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 252, mais rend compte des nombreux passages ol Aristote

prend I'Edipe Roi comme modéle pour ses théories: "la reconnaissance la plus belle" (1452a33); "la seule
audition de l'histoire crée déja peur et pitié" (1453b7); voir aussi 1454b8; 1455a18.

3 Sur le surnom d' "abeille" de Sophocle, voir Vit. Soph. 20 et Mauduit 2001, et pour une approche plus
générale des rapports entre le miel et les poétes, Borgeaud 2004, pp. 65-85.

8 Dover, dans 'édition la plus récente des Grenouilles (Dover 1993), donne plusieurs solutions a ce probléme,
cf. pp. 7-9.
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Sophocle, qui régle son cas en quelque sorte: "Lui, il était de bonne humeur (eukolos) ici, il
sera de bonne humeur la-bas." (v. 82)

C'est un jugement relativement semblable que 1'on trouve dans 1'épitaphe que Phrynichos lui
dédie dans ses Muses, et qui souligne clairement le jugement général entourant le pocte, la

qualité de son ceuvre et le bonheur de son existence (fr. 32 Kassel-Austin):

uéxap ZoeokAéng, 0¢ ToALY xpdvov Brovg
améBovev, eddoiumy dvip ko de&idc,
TOALOG TOIAGOG KOl KOAGG Tpory®diog:

KoA®G 0’ £Tededtne’ 00OEY LIOUEIVOG KOKOV.

Bienheureux Sophocle, il vécut longtemps et mourut, en homme heureux et habile, aprés avoir fait

de nombreuses et belles tragédies: il est mort d'une belle mort, sans avoir enduré aucun mal.

Cependant, les faits de la vie de Sophocle appartiennent en partie a la 1égende. Il n'est pas des
plus intéressants de rechercher le véritable Sophocle sous les anecdotes que la tradition nous a
transmises. En revanche, les biographies parfois fantaisistes peuvent nous indiquer de quelle
maniére les textes de Sophocle —le seul héritage qu'il nous ait laiss¢, en somme, ainsi qu'aux
Grecs qui l'ont suivi— étaient pergus™’.

Ainsi, quelques commentaires dans la Vie de Sophocle décrivent Sophocle comme un poéte
suprémement habile a faire l'esquisse d'un caractére, une qualité qu'il aurait empruntée a
Homeére. Sophocle, dit le biographe, "savait mesurer le moment adéquat (kairos) et les actes
(pragmata), de maniére a caractériser (éthopoiein) tout le personnage en un demi vers ou en
une seule expression (lexis)". Et de préciser: "Et c'est ce qui est le plus important dans 1'art

poétique: révéler le caractére ou le sentiment"*®

. Un passage de Plutarque, déja cité plus haut,
rapporte un commentaire que l'auteur nous dit étre de Sophocle lui-méme, selon lequel sa
facon d'écrire aurait passé par des phases différentes, le menant de I'emphase (onkos)
d'Eschyle a un art personnel de I'effet violent, pour le laisser finalement s'occuper, "dans un
troisiéme temps, de modifier les traits de son expression (fo tés lexeos eidos), parce que c'est
1a ce qui peint le mieux les caractéres (éthikétaton) et a le plus de valeur"’.

La citation est-elle authentique? Webster en fait le postulat dans son Introduction to

Sophocles. Nous tendrions plutot a y voir une projection ancienne, esquissée par Aristophane

7 A ce sujet, on peut se référer aux remarques de Lefkowitz 1981 sur la biographie de Sophocle, pp. 75-87, et
plus généralement a son introduction pour une estimation du crédit qu'il faut accorder a ces vies d'auteurs.

8 Vit. Soph., 20.

9 Plut. Des progres dans la vertu 7,79 B.
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dans les Grenouilles, et qui fait correspondre la succession des trois auteurs tragiques a
1'évolution d'une pratique et d'un style. Or ce qui importe, c'est le point sur lequel ces deux
citations insistent. Elles s'intéressent I'une et I'autre a la question de la représentation des
caracteres dans l'écriture de Sophocle. Son art a été ressenti trés tot comme virtuose en la
matiere. Cette particularité justifie que nous abordions le texte de Sophocle avec le critére de
la forme, quand celui du rite a été¢ employé¢ sur les Choéphores. La piéce d'Eschyle, on 1'a vu,
compte un grand nombre de parties rituelles, qui laissent peu de place a la peinture d'un éthos.
Le cheeur, au profil pluriel, y joue par ailleurs un réle important. Au contraire, la picce de
Sophocle est toute centrée sur le personnage d'Electre gémissante, que Nicole Loraux,

fretcrs ) - 440
paraphrasant Sophocle, décrivait comme "un thréne, une lamentation permanente" ™.

Mais la figure prépondérante d'Electre chez Sophocle (en regard notamment de son rdle
modeste dans les Choéphores) pose des questions particuliéres, en regard du role joué par la
lexis, la "fagcon de dire" sophocléenne: les éléments linguistiques que nous avons mis en
lumiére contribuent-ils, comme le soutient Plutarque, a créer les traits du caracteére d'Electre?
A cette conception du poéte comme "fabricant de caractére" (d'aprés le verbe éthopoiein)™!
s'oppose nos premiers résultats, qui en font un créateur d'attitudes (schémata), tant modales
que physiques. Reproductibles et reconnaissables comme des figures de danse, ce sont elles

qui caractérisent le personnage, a travers les actes (et gestes) qu'elles lui font effectuer. Sur ce

point, nous rejoignons l'avis d'Aristote (Poet. 1450a20-22):

oYkovv dmw¢ & 0N puncwvial tpdrtovoty, ALY & 710N cvuneptlouBdvovoty ik Tdg

npdEelg

Ce n'est donc pas pour représenter les caractéres qu'ils agissent, au contraire ils circonscrivent

leurs caracteres a travers leurs actions.

C'est en suivant cette hypothése, qui éclaire le role des unités textuelles, que nous allons

approcher le personnage d'Electre chez Sophocle.

0 Loraux 1999, p. 38.
1 Pour une tentative de description des moyens employés par Sophocle pour atteindre ce but, voir Seidensticker
1994.
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5.1.2. L'Electre de Sophocle

Par rapport aux Choéphores d'Eschyle, I'Electre de Sophocle trouve sa spécificité dans le role
essentiel qu'elle confére au personnage d'Electre. Electre est montrée d'emblée comme étant le
protagoniste de I'histoire. Elle est en permanence en scéne au cours de la piece et semble y
rester jusqu'a son terme ultime (elle ne s'absente que durant le bref éclat lyrique du cheeur, aux
vers 1384-1397). C'est par ailleurs depuis la scéne qu'elle construit ce que Florence Dupont,
dans une étude récente qui met en perspective les trois versions tragiques du mythe d'Electre,

"42 Electre est en effet

appelle "son temps perpendiculaire, le temps des morts-vivants
condamnée, et se condamne elle-méme —c'est ce que le checeur et Chrysothémis lui
reprochent—, a porter et a chanter éternellement le deuil de son pére. C'est dans cet espace
qu'entrent les autres personnages avant de pénétrer dans le palais, et c'est de 1a qu'Electre
répondra aux cris de sa meére lors de son meurtre. Le personnage créé par Sophocle est donc
chargé d'une importance toute particuliere, surtout si on le compare avec celui que met en

sceéne Eschyle. Dans les Choéphores, dont le titre, en contraste, se référe au cheeur, Electre

disparait immédiatement apres le kommos pour ne plus revenir.

Ainsi, il ressort de la piece de Sophocle qu'elle est comme articulée autour du sentiment de la
protagoniste. L'action principale (vers laquelle a l'inverse tend toute la piece d'Eschyle)
semble pour Electre se passer en paralléle de ses lamentations, et prend relativement peu de
place dans I'histoire: apres la scéne des retrouvailles, tout est achevé en deux cent vers. La vie
d'Electre, comme elle aime a le répéter, tient dans la plainte éternelle adressée a son pere.

C'est une donnée importante parce qu'elle confeére sa particularité a la fois a la piece et au
personnage d'Electre. On en trouverait le contre-exemple dans une autre héroine féminine qu'a
congue Sophocle: Antigone. Antigone correspond bien plus au schéma aristotélicien du héros
qui "doit, non au vice et a la méchanceté, mais a quelque faute, de tomber dans le malheur"
(Poet. 1453a8). Et quand bien méme le concept de "faute tragique" s'est révélé inadéquat pour
définir dans son essence la tragédie*”, Antigone est moins proche d'Electre que des autres
héros sophocléens que sont Ajax, (Edipe ou Héracles, qui commettent une faute précisément

parce qu'ils agissent. Peut-on dire, pour sa part, qu'Electre "agit", qu'elle "fait le drame"

*2 Dupont 2001, p. 106.
*3 Voir Said 1978; plus récemment, Diego Lanza a fait le point sur cette question (Lanza 1997, p. 158).
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(drad), selon l'expression d'Aristote™*? Electre parle, se fiche, gémit, mais est-ce un "agir"
sur lequel peut reposer le nceud d'une tragédie? Méme Philoctéte et 1'(Edipe d'Edipe a
Colone, dans les deux tragédies de Sophocle qui se distinguent par une forme de happy end,
ont au moins une décision a prendre. Electre quant a elle se contente d'espérer une vengeance
puis, quand les conditions sont réunies, de 1'accompagner a son terme. La question mérite

donc d'étre posée: que fait Electre dans la piéce qui porte son nom?
p q p quip

*4 On doit cette traduction & Dupont-Roc et Lallot qui I'oppose de la sorte a pratté, "agir". La distinction revient
a Aristote lui-méme qui dit des poétes qu'ils "représentent des personnages qui agissent et font le drame"
(prattontas gar mimountai kai dréntas, Poet. 1448a27-28). Nous avons déja vu le verbe pratté dans 1'expression
"ils n'agissent pas pour représenter les caractéres" (1450a20): il décrit les actes des acteurs et des personnage; le
verbe draé renvoie a leur action principale, dramatique.
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5.2. Le "fait" d'Electre

La question est d'importance parce que le verbe "faire" est comme au cceur du spectacle
tragique. Plus particulierement, c'est le terme draé —dont dérive drama— qui semble exprimer
préférablement l'action tragique. Le verbe drad, dans le domaine du "faire", est en effet celui
qui exprime chez Aristote 1'action dramatique. Dupont-Roc et Lallot notent a propos de son
emploi dans la Poétique (1448a26-29): "le verbe dran et ses dérivés, notamment l'adjectif
dramatikos, renvoient, par-dela le jeu dramatique, a la caractéristique formelle du texte qui en
fonde la possibilité —au mode d'énonciation qui distribue le je entre les personnages"**. Une
tension existe dans l'emploi de ce mot entre 'action dramatique, celle du personnage, et
l'action rituelle, celle de 'acteur. Burkert, nous 'avons déja dit, a confirme cette analogie en
montrant que drao est par excellence le verbe de l'action rituelle, ce qui éclaire son emploi

dans la tragédie™.

Or, c'est une question récurrente dans le discours du protagoniste que de se demander ce qu'il
doit faire. Et la formule se résume dans de nombreux cas aux mots: ti drasa, 1'exemple le plus
marquant en l'occurrence étant celui d'Oreste, dans les Choéphores, qui interroge Pylade en
ces termes au moment ou il est prét a tuer sa mere (v. 899). 1l est donc pertinent de s'arréter
sur ce terme et de se demander si le personnage d'Electre se définit de la méme maniére. Les
occurrences de drao dans la piece nous serviront d'indices. Dés le début, le "faire" est mis en
question. Au vers 16 déja, le pédagogue, qui est en charge du prologue, en vient a la situation

présente apres avoir décrit la région d'Argos a Oreste:

15 NYv ovdv, 'Opéota kal 60, pidtote Eévov

[TvAGdM, Tl xpn dpav &v téyel BovAgvtéov.

A présent donc, Oreste, et toi Pylade, le plus cher des hétes, il importe que vous réfléchissiez

rapidement a ce qu'il faut faire.*"

Ce que s'appréte a faire la troupe s'exprime donc en terme de drama. Terme peut-Etre vague,

45 Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 162.

6 Burkert 1966; voir aussi Nagy 1990, pp. 387-388, sur le lien entre les verbes dran et mimeisthai.

7 Les passages traduits de I'Electre de Sophocle s'inspirent de la traduction de Mazon dans 1'édition des Belles
Lettres et de celle de Debidour dans Lebeau 2005. Cependant, nous remanions souvent le texte frangais pour plus
de littéralité.
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non marqué, a cet endroit de la piece, mais qui pose d'emblée la question de I'action. Ce qui
pourra nous convaincre que le terme a une force particuliére, c'est sa récurrence dans cette
scene de prologue. Oreste, dans sa réponse au pédagogue, lui enseigne son plan, afin qu'il
sache pan to dromenon (v. 40), "tout ce qui est a faire". Le terme est repris une fois encore par
le pédagogue, a la fin de la scéne, et conclut le conciliabule juste avant I'entrée d'Electre: en
accomplissant en premier lieu les ordres d'Apollon, les vengeurs sont stirs de s'attribuer la
victoire et le dessus "dans les actions": t6n dromendn (v. 85). Par ailleurs, aucun terme de la
catégorie de l'action, comme poied ou pratto, ne vient concurrencer drao, alors qu'ils sont
équitablement répartis dans le reste de la tragédie.

Cependant, il ne serait pas utile de mettre en lumiére l'apparition de ce terme, si ce n'était pour
le voir contraster avec son emploi dans la bouche d'Electre. La question se pose en effet: si
c'est a Oreste qu'il appartient d' "agir", que "fait" Electre sur scéne? Or Electre le dit a satiété,
elle se lamente. Rien que dans le discours (que nous appellerons désormais "la lamentation
d'Electre") qu'elle produit a son entrée, sans autre introduction qu'un cri que pergoivent Oreste
et le pédagogue, on peut recenser trois occurrences de mots apparentés a thrénos, la
lamentation funébre. Et c'est ce terme qu'elle reprendra a la fin du kommos qui sert de parodos
au cheeur, au moment ou elle affirme qu'

thrénon, v. 232).

elle est insatiable de thrénes" (anarithmos ode

Or ce qui est intéressant, c'est qu'Electre utilise le méme verbe drdn pour parler de ses
lamentations. Elle le fait une fois le kommos achevé, dans la forme neutre du métre iambique,

constituant de la sorte une forme de métalangage par rapport a son chant précédent.

Aloybvopart pév, ® Yovoikeg, el Sokd

255 noAAolot Bpfivorc Sucpopelv buiv &yo -
GAL T Bloyop TodT dvaykalet pe dpawv,
oVYYVOTE® TOG Y0P HTIG EDYEVIC YOV,
TaTpd’ Opdo mNpat’, 00 dpen t6d’ v,
Gyt ko’ Ao Kol kot edpdvny del

260 BdAhovto poddov i kotoBivovd opd;

Certes j'ai honte, femmes, si je vous parais souffrir a l'extréme, au vu de mes nombreux thrénes.
Mais c'est par la violence que je suis contrainte a faire cela. Pardonnez-moi: comment une femme
bien née, voyant les malheurs de son pere, pourrait-elle ne pas faire cela, quand ces malheurs je

les vois moi-méme, chaque jour, dans l'allégresse, toujours fleurissant plutot que s'éteignant?

Le dialogue qui s'établit alors avec le cheeur contrebalance la scéne émotive qui précédait, au
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cours de laquelle le cheeur tentait de consoler Electre. Il s'agissait d'un kommos, reproduisant
ici aussi la forme d'un procédé rituel dans I'Antiquité, celui de la consolation, mais qui échoue
a cette occasion, comme le fait remarquer Dupont™®.

Par le métadiscours qu'il offre, le personnage d'Electre apparait donc actif a un autre niveau. Il
explicite 'opposition entre parties dialoguées et lyriques par un commentaire de 1'action
précédente, sa lamentation. Le cas exceptionnel de 1'Electre de Sophocle repose sur le fait que

449 A 4 N\
. Et ce dés son entrée, ou

le personnage se définit lui-méme par son chant et par sa plainte
cette plainte est exhibée pour ainsi dire: c'est elle qui introduit le personnage d'Electre, d'abord
par un cri, au vers 77, puis par la lamentation des vers 86 a 120, reprise dans le kommos qui
suit. Cette partition entre action et commentaire sur l'action nous encourage a penser que
"l'action" d'Electre se manifeste par son chant, et I'engage autant que les actes d'Antigone ou
d'Ajax. C'est une réalité qui trouve un écho dans 1'approche anthropologique. Helen Foley
commente ainsi 1'acte rituel d'Electre: "In the case of lament, words and body, emotion and
principle, speak as one. Lament is tactile; the lamenter touches the body of the dead —or, as
later in the play, the urn supposedly containing the ashes and bones— and inflicts pain on
herself."*° C'est d'ailleurs une maniére pour Foley de remettre en cause l'opposition que I'on

serait tenté de faire entre une Electre passive, victime de I'émotion, et un Oreste actif, faisant

preuve de raison.

A présent que se dessine une réponse a la question du "faire" d'Electre, il s'agit pour nous
d'observer dans son discours les formes que Sophocle emploie pour légitimer une action toute
de parole, dont l'efficacité rituelle est par ailleurs effacée. Car si la plainte, le thrénos
d'Electre, devait constituer une plainte rituelle au moment des funérailles de son pere, sa
pérennité la dénature: "en gémissant toujours, tu te détruis", dit le cheeur a Electre (v. 141).
Sophocle transforme en un chant poétique une lamentation rituelle et lui 6te de la sorte sa
portée rituelle. Eschyle, on 1'a vu, partait du méme point pour recomposer dans les
Choéphores un rituel funéraire fictionnel. L'espace était d'ailleurs organisé autour de la tombe
d'Agamemnon, a qui s'adressaient prieres et libations. A 1'opposé, Sophocle a situé hors du
champ de vision le tombeau du roi. L'espace de la scéne devient ainsi le lieu privilégié ou
s'installe la plainte d'Electre, une plainte dépouillée, plus encore que chez Eschyle, de sa

fonction sociale et de sa réalité contextuelle.

*¥ Dupont 2001, p. 105.
9 Clest la conclusion a laquelle parviennent Loraux 1999 et Dupont 2001.
9 Foley 2001, p. 160.
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Nous allons par conséquent nous pencher sur ce phénoméne et observer, du point de vue
formel, en référence aussi aux termes autoréflexifs qui s'y trouvent, de quoi est constituée la
plainte d'Electre. C'est 1a que nous verrons le mieux par quels moyens la plainte d'Electre,

transposée en un chant poétique, acquiert le statut d'action tragique.

5.3. Le "dit" d'Electre

5.3.1. La lamentation d'Electre

L'apparition du personnage d'Electre est différente dans chacune des trois pi¢ces d'Eschyle,
Sophocle et Euripide. Electre semble participer a la parodos du cheeur chez Eschyle et
accompagne par conséquent sa danse. Chez Euripide, comme nous le verrons, c'est I'image
qu'elle donne qui est privilégiée, dans la mesure ou elle apparait misérable, la chevelure rasée,
et portant une urne sur la téte; elle ne s'exprime —en vers iambiques— que pour décrire son état.
Chez Sophocle enfin, 1'accent est mis sur le chant d'Electre. Sa prise de parole constitue une
invocation au jour qui se léve et se décrit d'emblée comme une lamentation. Cependant une
remarque importante s'impose: ce thréne est composé d'anapestes récitatifs, forme utilisée
traditionnellement par le cheeur lors de son entrée. A l'inverse, Sophocle donne a la parodos,
qui intervient directement a la suite de la plainte d'Electre (vv. 86-120), la forme d'un kommos
(vv. 121-251), c'est-a-dire qu'il la compose en vers lyriques et non anapestiques.

Ce qu'entend l'auditoire au moment ou Electre prend la parole n'est donc pas de l'ordre de la
déclaration simple ni de la pure monodie: c'est l'expression d'une plainte, mais qui revét la
dynamique d'une entrée chorale. A ce titre, elle n'était pas chantée mais "récitée", en tant que

parakatalogé ("recitation with music"*"

). Il y a de plus une ambivalence dans le fait que le
chant comprend des éléments lyriques. Dale commente le passage: "In Soph. El. 86-120 the
dialect is attic, and most of the chant is of the ordinary recitative type, except for two
consecutive spondaic paroemiacs 88-89 (..) and again (with one resolution) 105-106."** La
part lyrique de ce discours est renforcée par le fait qu'il se divise en deux "strophes", signalées

comme telles par la présence d'un monomeétre et de catalexes aux endroits correspondants (86

~103; 88-89 ~ 105-106; 102 ~ 118).

B west 1982, p. 77.
2 Dale 1968, p. 52; voir de méme West 1982, p. 122: "Electra's lament as she enters in S. E/ 86ff. is mostly in
Attic and in the manner of recited anapests, but it shows lyric features at 88-90 (~105-7)."
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I. La lamentation initiale d'Electre (vv. 86-120)

°Q @diog dryvov
Kol yiig todpotp’ afp, g ot
moAhog uev Bpfivev @ddc,
ToALGg & dvthperg fobov
90 OTEPVOV TACYOG OLUOGCOUEVDVY,
ondtav dvoeepd vO& roherpdfy -
10 8¢ TovvLyidwv 1N oTvYEpail
Euvicao’ edval Loyepdv oKy,
Soo 1oV Sdotmvov éuov Bpnvad
95 Tatép’, Ov xotd pev BépPopov atoy
eoiviog "Apng ovk éEgvicey,
untnp 8° M %O KowoAexng
Alyi68oc, Snmg SpDv LAotoUOL,
oxilovot xdpo ovie Tedéker:
100 K0VSelg TOVTMVY 01KTOC &’ BAANG
11 "nod eépetat, 6o, tdtep, 0VTOG
&dikag olktpde te Bovdvtoc.
"AMN 00 pgv om
MEw BpAvav ctuyepdv 1e YoV,
105 €01’ OV TopEEYYELG BOTPOV
pdc, Aevoom 8¢ 168° fuap,
un ov TekVoAETELP’ MG TIG NSOV
£TL KOKLTEH TOVOE TATPOWY
1p0 BupdV MO KOG TPOPOVETY *
110 ® 8o’ Atdov kai Mepoepdvng,
@ x06vt’ ‘Eppfi kol motvt’ "Apdi,
cepvoi te Bedv noidec Epiviec,
a1 10Vg &dikwg Bviiokovtog 6pab’,
o1 TOVG EVVOG VITOKAETTOUEVOUG,
115 E\0er’, dpn&are, telcacbe matpog
@ovov Nuetépov,
Kol Lol TOV OV méuyat’ GdeAgoy -
povvn Yop Gyelv 0OKETL COKD
120 Aomng dvtipponov dyboc.

O lumiére pure, et toi, voiite du ciel, a la mesure exacte de la terre, que de fois vous avez oui mes
chants de deuil, que de fois oui les coups portés sur ma poitrine qui la laissent en sang, a l'heure
ou la nuit se retire. Pour mes veilles nocturnes, c'est ma lugubre couche entre ces tristes murs qui
les connait: les gémissements que je pousse sur ce pere infortuné, dont, tant qu'il était en terre
barbare, Arés meurtrier n'a pas voulu, mais que ma mére et son amant Egisthe, comme biicherons
font d'un chéne, abattent, en lui ouvrant le front d'une hache homicide. Et pourtant, il n'est de pitié
pour toi d'aucune autre que de moi, pére, mort aussi injustement et pitoyablement.

Mais non, certes, je ne cesserai pas mes lamentations ni mes lugubres plaintes, aussi longtemps
que je verrai l'éclat scintillant des étoiles, et cette lumiére du jour: non, comme le rossignol qui a
tué son petit, en pleurant, devant les portes de chez mon peére, je fais entendre a tous mon appel.
Demeure d'Hades et de Perséphone, Hermes infernal, puissante Imprécation, et vous Erynies,
séveres filles des dieux, qui voyezles hommes que l'on tue sans droit, les hommes a qui l'on vole
leurs femmes, venez, prétez-moi votre aide, vengez le meurtre de notre pére, et ramenez-moi mon

frere. Car seule, je n'ai plus la force de résister au poids de douleur qui m'entraine.
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Comme nous le disions, le "chant" d'Electre apparait d'emblée marqué par sa vocation de
plainte funébre: les termes de la famille de thrénos interviennent a trois reprises, accompagnés
des termes goos et kokutos. Cette réalité n'apparaissait pas chez Eschyle, ou Electre exprime
fort peu en somme sa souffrance; son souci premier était relatif a son action: que faire a
'occasion du rite funebre commandé par sa mere? L'Electre de Sophocle, en revanche, décrit
par une abondance de termes relatifs a la plainte le propre chant qu'elle est en train d'émettre.
11 faut cependant réfléchir a ce que Sophocle nous présente a ce moment.

La question est de savoir dans quelle mesure Sophocle met en scéne un chant de deuil. Les
¢tudes fondées sur une perspective anthropologique et historique de Alexiou, Loraux ou Foley
ont en effet mis en lumiére la réalité des pratiques funéraires au 5™ siécle. Aprés la nouvelle
législation de Solon, la part des femmes a été réduite de maniére trés nette. Plutarque décrit
les mesures prises dans sa Vie de Solon: "1l leur interdit de se meurtrir la peau en se frappant,
de faire des lamentations affectées et de pleurer sur un autre que celui dont on fait les
funérailles" (21.6). Ceci afin de "restreindre ce qui fait commettre tant de fautes et
d'extravagances dans les manifestations du deuil" (21.7).

Alexiou, dans son étude sur les rituels funéraires, explique ce changement par référence aux
faits historiques. Il s'agissait alors d'apaiser la lutte entre les familles de Mégaclés, tyran a
cette époque, et de Cylon, qui avait tenté¢ un coup d'Etat, en brisant net le désir de vengeance
alimenté par les femmes. En effet, nous explique l'auteur, "although the act itself rested with
the men, unless there was no male survivor, the women maintained the consciousness for the
need to take revenge by constant lamentation and invocation at the tomb"*>>,

Dans son essai La voix endeuillée, Loraux a décrit I'Electre de Sophocle comme une
illustration exemplaire de ce phénomeéne: "Non seulement elle est, a elle seule, un threne, une
lamentation permanente, ce qui, au regard de l'orthodoxie des représentations civiques
exprimées dans un discours officiel comme I'oraison funébre, ne saurait relever que de la
condamnation la plus ferme (...); mais, en insistant sur le caractére excessif de ce deuil que
rien ne peut réfréner et qui s'exprime sur le mode du 'toujours' (aei), le texte suggére I'ampleur
de la menace que le comportement d'Electre, un comportement explicitement caractérisé par

"% Et de noter qu'au

le refus de l'amnistie, fait virtuellement peser sur les valeurs civiques.
vers 1227, Electre s'adresse aux personnages du checeur comme a des politides, des

"citoyennes"! Poursuivant la réflexion dans son analyse sur les actions des femmes dans la

3 Alexiou 2002 [1974], p. 22.
4 Loraux 1999, p. 38.
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tragédie, Foley a tenté de spécifier la position de Sophocle dans I'Electre. Elle en arrive a la
conclusion que Sophocle refuse le modéle rituel employé par Eschyle, qui se fonde sur une
vendetta de la part des survivants consanguins®". Il crée en Electre un contre-modéle, dans la
mesure ou il montre que son deuil hypertrophié déstabilise durablement I'ordre social dans la
maison d'Agamemnon: "What makes Sophocles' Electra extreme is not the form and content
of her ethical stance, but the ferocity with which she pursues her goals under duress and her

ability to endure continually the pain that a lamenter must express to fulfill her function"*°,

Sur ce point, I'analyse des termes employés pour la lamentation est également instructive.
Nous avons déja abordé la question dans le chapitre sur Eschyle: a suivre Alexiou, on apprend
que le terme thrénos n'a plus dans le langage du théatre le sens particulier qu'il a pu avoir chez
Homere, celui d'un rite alternant chant des pleureuses professionnelles et lamentation

spontanée des parents, comme on le voit dans les funérailles d'Hector™’

. Dans la tragédie,
nous dit Alexiou, le terme fonctionne comme synonyme de goos et les deux termes sont en
concurrence. Nous avions rencontré ces deux mémes termes pour décrire les lamentations
dans le kommos des Choéphores. Mais le rituel traditionnel, tel qu'il est encore décrit chez

eme

Homeére, n'aurait plus cours dans le contexte du 57 sie¢cle. De manicre significative, les
seules occurrences chez Hérodote des termes thrénos ou thrénein se rapportent a des rites
funéraires pratiqués en Egypte. En regard de ces faits, il apparait que les traits qui
réapparaissent dans le spectacle tragique ont un statut volontairement anachroniques, ils
demandent a étre vus comme archaiques, comme "non civiques" en somme.

Ce n'est pas ici le lieu de repartir sur les traces de Foley ou de Loraux, qui ont admirablement
mis en valeur le role des femmes ou du moins des notions féminines dans la cité (athénienne)
du 5™ siécle. 11 est entendu aujourd'hui que le fait de donner la parole a une femme sur la
scéne tragique constitue un moyen de représenter les menaces pesant sur la cité, les principes
subversifs a I'égard de I'ordre politique™®. Il s'agit plutét de poursuivre cette analyse sur un
autre plan. Car elle ne rend pas compte de la part linguistique et syntaxique du discours. Elle
en justifie la thématique, le sens, non la structure.

Ainsi, pour en revenir au chant d'Electre, il serait inapproprié de le rapporter a une forme de

lamentation funebre traditionnelle, telle que devait étre le thrénos archaique. Le kommos des

3 Foley 2001, pp. 145 sq.
6 Eoley 2001, p. 160.

BT 1124, 720-723.

¥ Dupont 2001, pp. 96-97.
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Choéphores pourrait faire écho a la dynamique antiphonique du thréne, comme celui qui fait
suite au discours d'Electre chez Sophocle. Mais la plainte soliste d'Electre est avant tout une
expression de la théatralité, artificielle donc. En effet, les éléments essentiels de 1'acte rituel,
ou méme de la poésie pindarique: le cadre communautaire, la mention du Aic et nunc, sont
effacés du discours d'Electre; les verbes au présent marquent l'itératif plutét que 1'action
ponctuelle. Ce qu'Electre dit d'emblée, c'est que la lumiere et l'air "ont entendu souvent ses
chants de deuil" (vv. 88-89). On est dans ce temps figé, répété, qu'a décrit Florence Dupont
dans L'insignifiance tragique. De plus, cette premicre intervention d'Electre passe sans
indication de l'invocation a la lamentation puis a la pric¢re. De la sorte, la priére est intégrée a
la lamentation continue, et elle perd son actualité.

C'est un fait que remarque le scholiaste. On I'a dit: Electre annonce son entrée par un cri que
pergoivent Oreste et le pédagogue. Ils s'en vont alors et laissent la place a Electre qui débute
sa lamentation par une invocation a la lumiére. A ce propos, le scholiaste nous explique que
"puisqu'il n'est pas habituel (aéthes) de s'entretenir avec les spectateurs ou avec soi-méme de
ce genre de choses, comme si elle critiquait les dieux ou cherchait des témoins a ses plaintes,
[Electre] adresse son discours aux éléments; ainsi, il nous sera révélé comment elle réagit aux
événements liés a son pere" (ma traduction). A le suivre, le véritable destinataire de la plainte
ne serait autre que le public ("il nous sera révélé"); la fonction rituelle des paroles d'Electre est
niée.

Mais peut-on s'en tenir a l'idée que les discours d'Electre servent a révéler ses sentiments?
Notre perspective nous invite au contraire a restaurer la dimension performative des énoncés,
a ne pas nous en tenir uniquement au niveau du constatif. Nous pouvons le faire en mettant en
relation la plainte d'Electre avec la fonction rituelle originale qu'ont les lamentations. Dans un
rituel funébre, les spectateurs/auditeurs sont acteurs: ils participent, en tant que témoins
nécessaires de l'accomplissement de l'action. C'est grace a eux qu'est activée la force
performative du rite.

Face a une création poétique telle qu'un énoncé de tragédie (discours ou chant), les
spectateurs participent également: ils sont appelés a reconnaitre des actes de parole, a donner
leur caution a des pratiques langagieres fictionnelles. Dans les Choéphores, nous avons vu
que ces pratiques €étaient souvent désignées par un terme autoréférentiel, et formaient des
unités successives. Ce que nous allons observer a présent, c'est que ces unités sont
reconnaissables également en fonction de la construction stylistique, la "facon de dire" (lexis)
des énoncés.

Par ce terme, nous entendons essentiellement faire référence aux données résultant de notre
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analyse d'Aristote. A la ponctuation arbitraire des éditions modernes s'opposent ses exigences
de nombre, de visibilité, de symétrie, en un mot, I'exigence d'une forme définie. Or c'est
précisément ce a quoi nous semble tendre une analyse par unités: a 1'identification de formes
d'expressions que rendent "visibles", c'est-a-dire en fait identifiables a I'ouie, des éléments
lexicaux, syntaxiques et stylistiques. La forme existe a un premier niveau du fait que I'énoncé
est borné, fait essentiel dans un systéme graphique qui ne connait pas la ponctuation.

De fait, le systéme phrastique du grec ancien fait écho a cette exigence, qui emploie les
particules en guise d'¢léments de ponctuation. Dans sa Grammaire, Schwyzer parle a ce
propos de "parataxe syndétique": "Die parataktische Verbindung von Sétzen geschieht durch
demonstrative Pronomina, Adverbia und Partikeln"*’. Seulement, nous employons le terme
d'unité au lieu de celui de "phrase" (en l'occurrence "Satz" chez Schwyzer), dans I'idée de
développer un concept ad hoc et d'éviter le débat actuel sur la notion de "phrase". En effet,
comme nous en prévient Georges Kleiber: "son existence en tant que catégorie linguistique
pertinente (...) se trouve battue en bréche"*®.

Certes nous ne pouvons, dans les limites de ce travail, traiter de cette problématique
complexe. En revanche, nous constatons que les questions relatives a la délimitation des
unités langagiéres, qui agitent le monde de la linguistique francaise, font écho a notre analyse:
elles tendent a accorder une place plus importante aux données pragmatiques des "énoncés" et
cherchent a intégrer dans une réflexion globale les dimensions tant graphique qu'orale des ces
derniers. En conciliant ces données nouvelles avec notre concept d'unité, tout en prenant en
compte certains traits descriptifs de la grammaire traditionnelle, nous devrions parvenir a
définir le concept opératoire que requiert la spécificité de notre objet d'étude: le texte de la
tragédie grecque, y compris le fait que ses constituants soient intégrés dans des structures

métriques.

Dans la Grammaire méthodique du francais, la phrase est définie selon trois critéres: la
délimitation phonétique (ou graphique), la complétude sémantique, la cohérence
syntaxique*®'. Il s'agira dans un premier temps d'observer si notre concept d'unité s'accorde a
ces critéres. Mais les critiques adressées a la notion de phrase nous permettent déja d'affiner
notre concept, tout en faisant la part des résultats obtenus précédemment. Nous nous référons

sur ce point a un article de Marie-José Béguelin, qui propose de ne plus employer la notion de

9T, 2, part. C, IV 4b, p. 633.
0 Kleiber 2003, p. 17.
1 Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 587.
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"phrase" comme instrument d'analyse, en raison de sa nature essentiellement graphique. Et de
rappeler en note la terminologie alternative de la dite "Ecole de Fribourg": "Plus petite unité
de la macro-syntaxe, la clause est définie comme un ilot maximal de solidarités rectionnelles
accomplissant, au plan fonctionnel, un acte énonciatif minimal, visant a modifier 1'état des
représentations partagées par les interlocuteurs. Quant a la période, signalée a I'oral par un
intonéme conclusif, elle réalise un programme énonciatif complet du locuteur."***

Il n'est pas dans notre intention d'emprunter telle quelle cette terminologie. Nous tentons au
maximum de nous appuyer sur les termes indigenes. Néanmoins, nous sommes sensible au
fait que la clause soit définie avant tout comme un "acte énonciatif minimal", muni d'une
fonction pragmatique. C'est une manicre d'ancrer toute production linguistique dans un
contexte d'énonciation, dans une performance, et d'en faire une parole efficace. De méme, la
"période" partage les caractéristiques de notre "unité".

Dans le cadre des productions poétiques antiques, on la trouvera cependant définie avant tout
selon des critéres métriques et syntaxiques, dans ce cas par des particules de coordination.
Comme nous allons le voir, c'est bien le cas dans le premier discours d'Electre, a une
exception pres. La segmentation ainsi définie parait évidente. Elle correspond a celle
qu'instaurent les différentes éditions du texte grec. Mais l'apport des précédents chapitres fait
que nous pouvons analyser le texte de Sophocle, ses articulations, en fonction d'une
perspective qui a une base indigene. Elle ouvre une porte sur les méthodes de composition.
Une premicre forme apparait: le cadre définissant l'unité. Celle-ci possede une structuration
interne: l'articulation des membres (segments, clauses...). Aristote parlait de k6la pour la
prose, mais on notera que Denys d'Halicarnasse emploie le méme terme pour découper et
analyser un dithyrambe de Pindare, en se justifiant des "divisions que la nature impose au

. ~ . .. ;o 463
discours et grace auxquelles les apprentis orateurs divisent les périodes"

. Pour notre part,
nous nous fondons pour dissocier ces kdla sur les critéres exposés par Steinriick dans Haltung
und rhetorische Form: existence d'une unité morpho-syntaxique, achévement d'une unité de
sens, présence d'un connecteur, éventuellement constuction par parallélisme (notamment dans
le cas d'une période) et hiatus***.

C'est cette double construction que met en évidence notre tableau, qui distingue a la fois les
unités, auxquelles nous attribuons un numéro pour faciliter leur description ultérieure, et leurs

segments.

%62 Béguelin 2002, p. 92.
S DH. Comp. 6,22, 17.
64 Steinriick 2004a, p. 136.
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Unités | Vers
1 86 *Q @diog ryvov |
Kol yiig lodpotp’ afp
87-88 ¢ pot | moAlag v BpfAivov dddc |
89-90 moALdg 8 dvthpeig ioBov § otépvav nhayog aipaccopévav |
91 ondtav dvoeepd vO& Lroherpdfy - |
2 92-93 10 8& movvuyidav 10N stuyepol | Evvicos’ edvol poyepdv oikov |
94-95 Soo 1oV SVomvov éuov Opnvd | tortép’
95-96 ov xotdr pev BépPopov oda | poiviog "Apng ovk e€évicey |
97-98 e 8 fum xo kowvoreyne | AlyicBoc
98 Smwg dphHv LAoTOpOL |
99 oxilovot xdpa eovie meAéxker |
3 100-1 KoDdelC ToVTOV 01lKTOC G’ GAANG | ) "o @épeta 6od, mdtep,
101-2 o¥tag | &dikme oiktpde te Bovdvroc. |
4 103-4 AAN o0 pgv O | M€ Bpfivaov otuyepdv te YooV, |
105-6 €01’ Qv mopeeyyels dotpav § prdc,
106 Aevoom 8¢ 168 Mo §
107 un ov
107 TeEKVOAETELP MG TIG AndmV |
108-9 i koxLTd TOVOE Totpdov | Tpd Bupdy Nyd nocL TPoPwVETY - |
5 110 ® 8o’ Atdov kal Mepoepdvng, |
111 @ x06vt’ ‘Epuf kol motvt’ "Apd, |
112 cepvoi e Bedv noidec Epiviec, |
113 a1 100g &dikang Bviickovtoag 0pad’, |
114 o1 ToVG EDVAG VIOKAERTOUEVOLG, |
115-6 ENBer’, dpnEare, teicacBe motpog | pdvov Huetépov, |
117 Kol Ol TOV U0V TEPYOT’ GOEAQOV - |
6 118-9 povvn yoip dyely ovkétt caxd | Admng dvtippomov dxBoc. |

9 = présence d'une catalexe a la fin du vers

En segmentant 'unité, nous optons pour une transcription qui fait fi de la versification. Mais il
est intéressant de voir que la fin du vers sert souvent a marquer la fin d'un k6/on important (en
permettant une pause a cet endroit, notamment aux vv. 96, 98, 104 et dans toute la série de
'unité 5) et immanquablement la fin d'une unité. Le fait est que les anapestes —au contraire
des iambes— sont soumis a la synaphie et que ce type de vers ne compte aucun hiatus a son
terme*”. Ces particularités conduisent a imaginer une récitation continue du discours

d'Electre, guidée en revanche par la construction stylistique. C'est un principe souligné par

%5 Kamerbeek 1974, pp. 31-32: "There are no cases of brevis in longo except at the end of the two
corresponding systems (102 and 120), nor of hiatus (96, 106, 112, 113, 115, 117 prove the synaphy)."

221



La parole comme geste

Dale dans son analyse des métres anapestiques non lyriques: "Synaphea is, nevertheless, so
strictly regarded that the junction of one dimeter and the next is subject to the same rules as
the junction of the two metra within"*®.

La transcription adoptée rend compte par conséquent du rythme des unités, déterminé par la
succession des segments. Apparaissent ainsi également les possibles figures de construction
syntaxiques qui régissent le lien entre ces parties: anaphore, chiasme, répétition, antithése...
Si l'on ajoute a ces traits la présence de figures de style ou de xenika, il est possible de définir

une identité propre a chaque unité, d'en "dresser le portrait" en quelque sorte. Nous nous y

attacherons au point suivant.

5.3.2. Les modalités du discours

Le trait principal des unités ainsi définies tient a ce que la grammaire moderne définit comme
"modalités de la phrase". Dans la perspective qui nous occupe, nous nous intéresserons
particuliérement aux "modalités d'énonciation", celles qui "renvoient au sujet de 1'énonciation
en marquant l'attitude énonciative de celui-ci dans sa relation a son allocutaire"**’. En ce sens,
elles sont complémentaires des "modalités d'énoncé", qui se réferent pour leur part a
"'attitude [de l'énonciateur] vis-a-vis du contenu de 1'énoncé"*®*.

Ces modalités d'énonciation sont fondées en partie sur les "types de phrase": assertif,
interrogatif et injonctif. A coté des celles-ci, "la forme exclamative", nous dit la grammaire
grecque de Rousset et Lukinovich, "caractérise un énoncé chargé d'émotion"*®”. A ces types
fondamentaux, la Grammaire méthodique du francais ajoute les types logique positif /
négatif, et les types passif, emphatique et impersonnel (ce dernier, comme dans la phrase: "il
est arrivé quelque chose de grave", n'existant pas en grec).

On voit ainsi que les modalités sont liées aux actes de langage. En effet, dans ce cas, "l'acte de
langage n'est pas accompli au moyen d'un verbe performatif explicite, mais par l'emploi
méme du type de phrase associé par convention a un type d'acte spécifique"*’”’. Ainsi, les trois
types fondamentaux, assertif, interrogatif et injonctif, déterminent respectivement les actes de

langage tels que déclaration, question et ordre, qui englobent des valeurs plus spécifiques

6 Dale 1968, p. 48.

7 Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 580.
6% Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 580.
4% Lukinovich et Rousset 2002 [1989].

#79 Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 587.
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telles que celles de la priere, de la demande, de l'ordre strict, etc. On notera a ce titre que le
grec posséde en sus le type optatif, qui détermine un type de phrase supplémentaire, a valeur

de souhait ou de possibilité.

La structure gramamticale et syntaxique détermine la modalité d'énonciation, mais elle ne
suffit pas a rendre compte de la multiplicité des actes de langage, notamment lorsqu'il s'agit
d'actes indirects (quand une modalité revét une valeur illocutoire différente, comme c'est le
cas pour la question "ca va?", qui sert en vérité de salutation). Elle atteste cependant d'une
filiation directe entre la forme de 1'énoncé et sa valeur illocutoire qui éclaire les affirmations
d'Aristote relatives aux schémata tés lexeos. Rappelons qu'Aristote énumérait comme
schémata tés lexeos 'ordre, la question, la priere, la narration, la menace, la réponse "et toutes
choses de ce genre" (Poet. 1456b8-13). C'est-a-dire qu'il énumérait comme "attitudes
d'expression" non pas les seuls "types de phrase" mais les valeurs illocutoires de ces
derniéres. Par ce biais, il accorde toute son importance a la dimension pragmatique des
énoncés, tout en l'ancrant dans le contexte dramatique, puisqu'elle reléve selon lui de
I'hupokritiké, I'art de 1'acteur (Poet. 1456b10)!

De fait, une approche de la plainte d'Electre en fonction des modalités d'Aristote nous permet
déja d'identifier la premiere unité comme priere (invocation), la troisiéme comme ordre, la
quatrieme éventuellement comme menace. En clair, c'est une grille d'analyse possible qui
nous apparait, qui demande certes a étre affinée, mais qui nous permettrait de rendre compte
de la structure d'un texte en fonction de criteéres indigénes.

Cette méthode trouve d'ailleurs un support dans les théories anciennes. Nous pouvons nous
appuyer a ce sujet sur certains témoignages de Diogéne Laérce dans ses Vies des philosophes.
Dans son chapitre sur Protagoras, il nous dit en effet que ce dernier "divisa le premier le
discours en quatre: la priére, la question, la réponse, le commandement (d'autres disent en
sept: la narration, la question, la réponse, le commandement, le compte rendu, la pricre,
l'invocation)"*”'. Les termes employés, nous allons le voir, sont proches de ceux d'Aristote. Ils
dénotent une prégnance possible de la terminologie stoicienne dans le compte-rendu de
Diogene Laérce. Mais l'essentiel est qu'il rende compte d'une tentative de catégorisation
propre a Protagoras, en quatre ou en sept termes.

Par ailleurs, dans son chapitre consacré aux Stoiciens, Diogéne Laérce affirme que ces

derniers opposaient la proposition (axioma), qui est vraie ou fausse, aux énoncés non

' DL. Vit. phil. 9, 54 = Protag. Al D.-K.
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propositionnels suivants, qui ne sont ni vrais ni faux: "question, interrogation, ordre, serment,
priere, hypothése, interpellation, quasi-proposition [une forme d'exclamation ou

472
d'emphase]"

—auxquels s'ajoute encore le doute (dans l'exemple, marqué par la présence
d'un isos). Austin part de la méme distinction pour établir les catégories du constatif et du
performatif!

En fin de compte, quand bien méme la liste d'Aristote est inachevée, et celle des philosophes
cités par Diogene Laérce finie, ces listes témoignent d'une méme approche du discours: elles
incluent dans leur éventail des modalités qui ne sont pas définis par la forme verbale, telles
que la réponse, le serment ou le doute. Leur nature est définie avant tout par l'intention, la
subjectivité qui les génére. Aristote laisse méme entendre, dans le passage, que les modalités
du texte sont aussi nombreuses que les attitudes des personnages. Et Koller, dans sa recherche
sur les Anfdnge der griechischen Grammatik, que nous avons déja mentionnée, note que ce
jugement est remarquable, en ce qu'il se fonde sur le sens, et non sur la forme grammaticale. Il
poursuit en faisant référence au Peri schématon d'Alexis, et en montrant que pour les
grammairiens postérieurs, cette liste redeviendra infinie*”! C'est I'éternelle question relative a

la possibilité de classement des actes illocutoires qui se pose dans ce cas.

Les anciens ont donc été confrontés aux mémes questions que les pragmaticiens modernes,
lorsqu'ils ont tenté de classifier les modalités du langage: combien faut-il établir de
catégories? sur quels critéres? la liste est-elle infinie ou finie? Car il s'agit bien de décrire ce
que l'on fait "en parlant". Or, comme nous le rappelle Kerbrat-Orecchioni, "si l'on peut
admettre que les verbes illocutoires sont en nombre fini, les actes illocutoires en revanche
sont (...) théoriquement en nombre indéfini, puisqu'ils n'existent pas 'en soi', mais par rapport

\ , .. . . o . w474
a une catégorisation qui peut toujours étre affinée""’

. Malgré cela nous tentons, dans le
tableau récapitulatif suivant, de recenser les modalités données dans les listes citées
précédemment. Tout lacunaire qu'il est, le tableau nous montre effectivement que les premiers
théoriciens du langage ont généralement suivi l'option de répertorier des "catégories
générales", non point fondées sur des critéres grammaticaux. Leur intérét portait sur la

fonction des énoncés, ce qui s'explique bien, dans le cadre d'une réflexion rhétorique et

pragmatique. Dans une perspective comparative, nous acollons a ces classements celui de

Y2 DL. Vit. phil. 7, 66, traduction de Goulet-Cazé 1999; voir aussi Arist. De interpret.17al-8 (cité au point

4.5.3), qui établit la méme distinction.
73 Koller 1958, p. 18.
7 Kerbrat-Orecchioni 2001, p. 27-28.
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. , . . . e 475
Vanderveken, relatif aux "usages énonciatifs", que nous avons pris comme référence”””.

ARISTOTE PROTAGORAS |"AUTRES" ALCIDAMAS | STOICIENS VANDERVEKEN
ordre ordre ordre ordre directif
entolé entolé entolé prostaktikon
question question question question question (= directif)
eroteésis eroteésis eroteésis eroteésis erotéma
interrogation
pusma
priere priere priere priere (=directif)
euché eucholé eucholé aratikon
narration narration affirmation proposition assertif
diégésis diégésis phasis axioma
compte rendu
apaggelia
réponse réponse réponse (absent de la liste
apokrisis apokrisis apokrisis des verbes)
menace serment engageant
apeilé orkikon
invocation interpellation interpellation (absents de la
klésis prosagoreusis prosagoreu-tikon | liste des verbes)
hypoth. expressif
hypothet.
doute
epaporét
emphase
homoion axioma
etc. négation déclaratif
apophasis

En vérité, la confrontation de ces listes met en évidence une méme volonté, celle de définir un

"nombre de directions possibles d'ajustement entre le langage et le monde". A ce titre,

Vanderveken nomme "cinq fagons fondamentales différentes d'utiliser le langage pour

475

En guise de rappel: usage assertif, par lequel un locuteur cherche a décrire le monde; usage engageant, par

lequel un locuteur s'engage a accomplir 'action dite; usage directif, par lequel un locuteur cherche a faire faire a
l'allocutaire I'action dite; usage déclaratif, par lequel un locuteur accomplit une action simplement en disant qu'il
le fait (ce sont les cas d'énoncés dits "performatifs"); usage expressif, par lequel un locuteur exprime un
sentiment a I'égard de ce qu'il évoque (Vanderveken 1988).
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476 A . . .
penser"*’® (celles que nous donnons). Peut-étre a-t-il raison, on voit cependant que les deux

catégories "expressif' et "déclaratif" s'integrent mal dans la perspective antique, et qu'a
l'inverse l'action primordiale qu'est l'invocation n'est pas prise en compte. De méme pour la
réponse, qui peut cependant présenter des traits formels patents, notamment dans sa syntaxe
elliptique*”’.

L'intérét qu'ont les listes antiques, pour nous, tient a la variété des critéres qu'elles incluent: le
doute comme la réponse ou le compte rendu ont une valeur en soi. C'est-a-dire que ce qui
fonde la modalité du langage, c'est la possibilité d'une implication du locuteur, d'autant plus
importante que la place de la parole est essentielle dans la société grecque, et que nous
sommes tenté d'associer tout acte de langage a une attitude.

Or cette perspective fait écho a nos résultats précédents. L'analyse d'Aristote, relativement
distincte des théories de 1'époque hellénistique, en définitive, nous invitait en effet a ne pas
opposer un type neutre a des types marqués, mais a comprendre, pour chaque unité discursive,
quelle modalité, quelle attitude, quel schéma en somme, le discours emprunte. Et la chose est
rendue patente, dans le texte dramatique, par le fait que l'unité peut étre définie par des
¢léments syntaxiques clairs: le mode du verbe, qui détermine le type de phrase, mais
¢galement certains éléments-types qui apparaissent a l'initiale, de maniére a indiquer la
tournure que prendra la "phrase". Cette possibilité est sous-entendue par Jean Humbert dans
sa Syntaxe grecque: "On peut donc dire que, dans 'usage courant, le premier mot de la phrase
a pour fonction de déterminer sa structure genérale —ce qui fait d'elle une phrase coordonnée
a ce qui précede, ou subordonnée a une principale subséquente, ou négative, ou interrogative;
sauf quand le verbe exprime un ordre (impératif), il n'apparait a la premicre place que pour
étre mis en vedette, comme n'importe quel autre éléement de la phrase, précisément par

contraste avec la construction ordinaire"*’®

. Nous ne nous inscrivons en faux que contre cette

idée qu'il faut distinguer constructions ordinaires et constructions extraordinaires. Nous

rejoignons au contraire la perspective de la Grammaire méthodique du frangais, qui énonce a
. n A 1 A 1 ' '

propose des types de phrase: "le type déclaratif, malgré son importance, n'est qu'un type

possible parmi d'autres"*”.

Notre approche de la lexis chez Aristote nous conduit aux mémes conclusions, et nous verrons

que le fait est confirmé par l'analyse statistique des "unités" mises au jour. Rappelons

476 Vanderveken 1988, p. 29.

7 Du type: Qu'est-ce que tu lis? —Du Bacchylide. De fait, "il existe de nombreux énoncés composés d'un seul
syntagme, comme la réponse a une question" (Gardes-Tamine 2004, p. 12).

% Humbert 1960, p. 94. Les italiques sont de l'auteur.

7 Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 385.

226



Chap. 5 §3. Le "dit" d'Electre

¢galement que Dover, au terme de son ouvrage sur l'ordre des mots en grec, Greek word
order, décrit une prévalence durable des principes logiques sur les principes syntaxiques. Il
conclut en ces termes: "It appears that Greek literature, by attaching value to the variety of
form, maintained a resistance to that drift towards syntactical uniformity which has been the

fate of other languages (...)"*™.

C'est dans cette perspective que nous aborderons le texte de Sophocle: en observant la finalité
illocutoire et performative de chacun des énoncés. Nous partirons bien des faits langagiers,
des ¢éléments grammaticaux, lexicaux et stylistiques, notamment les ¢léments initiaux,
puisqu'aussi bien c'est I'ordre suivi par les auditeurs. Mais nous le ferons dans la perspective
d'identifier l'acte de langage en question, en fonction de ceux que nous venons de répertorier
dans le tableau "indigéne". Dans le tableau qui suit, nous transcrivons en gras ces ¢léments

significatifs et notons dans une nouvelle colonne la modalité qu'ils pourraient déterminer.

UNITES MODALITES

1 *Q @dog dyvov | invocation
Kol yiig lodpotp’ afp
¢ ot | moArog uev Bpfivav Gdéc | emphase
90 moALGg 8 dvthpeig ioBov § otépvav nhayog aipaccopévay |

ondtav dvoeepd vO& Lroherpdfy - |

2 10 8¢ TovvLyidwv 1 otuyepal | Evvicas’ edval oyepdv oikwv | affirmation
95 Soo 1oV SVotmvov éuov Opnvd | Tortép’

ov xotdr pev BépPopov oda | poiviog "Apng ovk e€évicey |
e 8 fum xo kowvoreyne | AlyicBog

Smwg dpHv LAoTOpOL |

oxilovot xdpa eovie meAéxker |

3 100 | x00deig 00TV 0lkTOC A’ AAANG | 1 "LoD pépetar 60D, mdTep, négation —
obtog | d8ixmg olktpdg te Bovdvroc. | invocation
4 AMN 00 pev 8 | MEw Bpfivav otuyepdv te Yowv, | négation

105 | éot’ G mopeeyyelc Sotpov § purdc,
Aevooo 8¢ 168 Auop

umn ov

TeEKVOAETELP MG TIG AndmV |

i koxLTH TOVOE ToTtpdov | Tpd Bupdy Nyd nocL TPoPwVETY - |

5110 | @ ddu’ "Atdov koi Mepoepdvng, | invocation
@ x06v’ ‘Eppdi ko mdtve’ "Apd, |

cepvoi te Bedv noidec Epiviec, |

0 Dover 1960, p. 68.
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ol Tovg 6dikeg Bviickovtoag 0pad’, |

H5 s TOVG EVVOG DTOKAERTOUEVOVG, |
EMBet’, dpnEare, teicace notpog | pdvov fuetépov, | ordre
Kol Lot TOv oV mépyort’ deddv - |

6 120 | povvn youp &yewv odkéTt cwkd | Amng dvtippomov &xbog. | négation

Dans l'ordre, on voit donc apparaitre:

— l'invocation, dirigée vers les divinités ou vers une personne absente, et déterminée par la
présence d'un vocatif, de l'article au vocatif, d'un terme d'adresse; nous la distinguerons
d'ailleurs de I'""adresse" proprement dite, dirigée vers une personne ou un objet présent;

— l'emphase, déterminée par la présence d'un élément exclamatif (hos, hoios et termes
apparentés);

— l'affirmation, caractérisée par une construction narrative ou descriptive privilégiant la
logique informative;

— la négation, présente le plus souvent au début de 1'énoncé, dans les termes de la famille de
ou et de mé;

— l'ordre, marqué ici par la présence d'un verbe au mode impératif

Nous n'avons pas hésité a ranger les unités sous deux appellations différentes, quand le
contenu le justifiait. Dans un cadre spectaculaire, cette possibilité ne nous semble pas poser
probléme. Elle implique seulement plus d'habileté de la part de l'acteur, qui doit adopter deux
attitudes. La transition de l'invocation a 1'ordre dans l'unité 5, par exemple, est nettement
marquée. Mais elle fait partie intégrante de I'effet incantatoire de cette invocation, qui forme

une unité.

Or, ce que notre démarche entend mettre en lumiere, c'est la conception particuliere de la

eme

modalité qui prévaut au 5 siécle, autant dans ce passage que dans les classements
précédents. Celle-ci implique une continuité entre parole et geste, que révelent certains termes
particuliérement expressifs tels que: invocation, ordre, souhait, serment, doute, menace. On
les voit d'ailleurs apparaitre dans "l'essai de lexique de mimique et terminologie théatrales"

481 R \ .
qu'offre Capone™ a la fin de son ouvrage, qui fait référence a des ceuvres autant picturales

1 Capone 1935.
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que littéraires. Un passage de Philostrate™?, décrivant le jeu défaillant d'un acteur tragique,
souligne également la correspondance attendue entre une modalité, en 1'occurrence la priere,
et un geste: l'acteur s'est adressé a Zeus en désignant la terre, et Polémon le sophiste lui
reproche alors d'avoir fait un "solécisme de la main" —c'est-a-dire une faute de langage non

verbal, en termes de linguistique!

On trouverait beaucoup d'exemples dans les textes rhétoriques, mais un passage de Quintilien
illustre particulierement bien ce propos (Instit. orat. XI, 3, 85): "Quant aux mains, sans
lesquelles 1'action serait mutilée et débile, on aurait peine a dire combien de mouvements elles
peuvent faire, puisqu'ils égalent presque le nombre lui-méme des mots. (...) Avec elles, nous
pouvons demander, promettre, appeler, congédier, menacer, supplier, marquer 1'horreur, la
crainte, la négation, l'interrogation, la joie, la tristesse, le doute, 1'aveu, le repentir, la mesure,

la quantité, le nombre, le temps."**’

Voici une majorité d'actes illocutoires, que les gestes sont
particulierement appropriés a reproduire! Cette analogie, mise une fois encore en évidence,
confirme I'ampleur du champ sémantique que couvre le terme schéma, qui renvoie aussi bien
a une attitude langagicre que corporelle, et qui efface de ce fait la frontiére entre geste et

parole.

5.3.3. Figures de style dans le discours d'Electre

Nous avons ainsi pu reconnaitre une forme de base, un mode, pour chaque unité du discours
d'Electre, qui apparente I'énoncé a un geste. A la suite de ce que nous avons retenu d'Aristote,
nous la désignerons comme schéma. Cependant, cette approche modale ne suffit pas pour
décrire la structuration d'un énoncé. Elle ne révele rien par exemple sur la structure interne
des unités, notamment celles du type "affirmation".

eme

Or nous avons vu que le discours théorique sur le style, au 5™ siecle, ne nous a laissé que
peu de témoignages. Il faut, pour se faire une idée des principes a I'ccuvre dans la composition
du texte, observer ce que ce dernier laisse apparaitre, ce sur quoi il semble s'appuyer pour
parvenir a l'oreille du public. Nous avons déja appliqué cette analyse aux discours de Gorgias.
Nous y avons reconnu une construction par unités, ainsi qu'un jeu sur le rythme des kéla, sur

les sons et sur les constructions stylistiques. Ce qui caractérisait I'énoncé chez Gorgias, c'était

482
483

Philstr. Vit. soph., chap. 1, p. 541, 1, 33. C'est une des citations données en exergue a cette thése.
Traduction de Cousin dans 1'édition des Belles Lettres.
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par conséquent, dans la terminologie traditionnelle, les figures de style. Mais loin d'y étre
employées comme ornements, comme écarts par rapport a la langue usuelle, elles constituent
l'ossature de I'unité. Elles sont a "[envisager] dans la perspective des structures agengant les
séquences phrastiques", selon les termes de Marc Bonhomme, qui a publié tout récemment un
ouvrage traitant exclusivement du role pragmatique des figures™".

La piste qu'il nous faut suivre, relativement au style, a la "fagon de dire" (/exis), s'appuie par
conséquent sur la conception, qui semble prévaloir au 5™ siécle et jusqu'a Aristote au moins,
selon laquelle il n'y a pas d'écart de langage en poésie, pas d'embellissement au moyen des
figures de style: ces dernicres assurent au contraire la transmission du sens, en contexte
d'oralité. Telle est la conception de la /exis qu'il est possible de mettre au jour a la lecture tant
de Gorgias que d'Aristote.

Or la perspective d'analyse qu'elle détermine trouve un écho dans certaines études
linguistiques modernes, qui tendent & mettre en lumicre le role et 'efficacité des procédés
stylistiques dans le discours littéraire. Nous en avons parlé plus haut en référence a 1'ouvrage
de Stanford, Greek tragedy and the emotions. Bonhomme, pour sa part, décrit les figures de

"85 Mais c'est 1'étude

style comme "des schémes discursifs balisant les productions verbales
d'un philologue, Simon R. Slings, qui nous guidera en définitive dans notre tentative de
restaurer la perspective indigéne de la composition dramatique. Dans une étude récente,
"Figures of speech and their lookalikes"**, Slings a cherché a redéfinir le role des figures de
construction telles que le chiasme, I'anaphore ou l'antithése, dans le discours oralisé.

Il part du présupposé suivant: "a figure of speech is a fixed strategy used for arranging
information, borrowed from everyday language"*®’. Sur cette base, Slings en fait une marque
possible de "littérarité" dans un texte, mais le concept nous semble devoir €tre remis en cause
dans le contexte grec. Dans ce que nous avons vu jusqu'a présent, il ne trouve aucun
fondement; il restaure au contraire la perspective de 1'""écart". D'ailleurs Slings parvient a des
conclusions qui contredisent cette perspective. De fait, Slings poursuit en précisant que, dans
le cas de l'anaphore, le langage y recourt spontanément pour clarifier la segmentation du
discours. En revanche, elle tend a disparaitre dans les situations ou le locuteur doit affirmer

son droit a la parole. Pour 1'exemple, il montre que les anaphores sont fréquentes chez Electre

dans 1'échange avec sa sceur Chrysothémis, mais absentes dans sa confrontation avec

*4 Bonhomme 2005, p. 27.
*> Bonhomme 2005, p. 23.
* Slings 1997.

*7 Slings 1997, p. 175.
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Clytemnestre. Et de conclure: "In other words, chances are that in spoken language anaphora
is confined to conversational settings where a speaker is given the freedom to express him or
herself more or less at will: the speaker is given the floor, and does not have to use floor-
holding devices."**

De cette étude, il ressort une fois encore que les figures de style, celles étudiées du moins,
sont plus qu'un ornement ou un ajout, elles offrent une maniere de structurer les énoncés, qui
varie selon les enjeux émotionnels que le poéte attribue au personnage. Cette conclusion fait
¢cho a notre idée que les unités de discours sont construites d'aprés des émotions, des
attitudes. Elle offre une clef de compréhension similaire relative a la structuration interne des
unités: les figures de construction contribuent également a la représentation (mimésis) d'une
attitude. Nous tacherons de I'éprouver sur le discours d'Electre. Electre, dans son premier
monologue, est en position de force. Sophocle se doit de la présenter au public dans tout son
éclat. Elle n'est placée en face de personne et s'exprime dans un meétre dynamique, teinté de
lyrisme. Selon l'analyse de Slings, des figures de construction marquantes devraient par
conséquent venir informer son discours. Dans le prochain tableau, nous marquons leur

présence dans la colonne de droite.

Mais I'é¢tude de Stanford nous invite également a joindre a cette analyse les autres figures de
style que sont les figures de diction et les tropes. Elles contribuent, en tant que hédusmata, a
former la substance de la /exis, comme 1'affirmait Aristote, bien que, comme nous le verrons,
elles apparaissent rarement dans le texte de Sophocle. Cependant, pour reprendre sa
terminologie, nous les faisons figurer dans le tableau sous le nom de xenika. Nous

L .y N .« 4. 489
observerons ainsi de quelle manicre la syntaxe s'adapte a leurs contours, pour ainsi dire™ .

UNITES FIG. DE CONS. | XENIKA

1 *Q @dog dyvov | chiasme
Kol yiig lodpotp’ afp
¢ pot | moAlag v BpAvov dddc | anaphore

90 moALGg & dvthpeig ioBov § otépvav nhayog cipaccopévay |

ondtav dvoeepd vO& Lroherpdfy - |

8 Slings 1997, p. 178.

* pour la terminologie, nous nous référons a celle entérinée par Fontanier 1977 [1830]. Mais nous préciserons
que nous n'entrerons pas dans les subtilités extrémes de 'analyse des figures: nous nous en tiendrons aux plus
notoires, aux plus facilement repérables. Notre approche est plus superficielle précisément parce qu'elle rend
compte du "profil", de I'apparence générale des unités.
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2 10 8¢ TovvLyidwv 1 otuyepal | Evvicas’ edval woyepdv olkwv |

95 Soo 1oV SVomvov éuov Opnvd | tortép’
ov xotdl pev BépPopov odav | poiviog "Apng ovk e€évicey | métaphore
e 8 fum xo kowvoreyne | AlyicBoc
Smwg dphHv LAoTOpOL | comparaison

oxilovot xdpa eovie meAéxker |

3 100 | xo08elc 00TV 0lkToC A’ AAANG | 1i "od pépetart 60D, Tdtep,

obtog | d8ixmg olktpdg te Bovdvroc. | homéotéleute
4 AMN 00 pgv 8 | MEw Bpfivav otuyepdv te Yowv, |
105 | éot’ av mopgeyyeic dotpov § purdc, métaphore

Aevoon 8¢ 168 Auop
umn ov
TeEKVOAETELP MG TIG AndmV | comparaison

i koxLTH TOVOE ToTtpdov | Tpd Bupdy Nyd nocL TPoPwVETY - |

5110 | & 8dp "Atdov koi Mepoepdvng, | anaphore
@ x06vt’ ‘Epuf kol motvt’ "Apd, |
cepvoi e Bedv noidec Epiviec, |
a1 100g Gdikeng Bviickovtoag 0pad’, | anaphore
115 | ot 100G edvag brokAentopévoug, |
ENBer’, dpnEare, teicacBe motpog | pdvov Huetépov, | asyndéte

Kol o1 TOV U0V TEPYAT’ GOeAQOV - |

6 120 | podvn ydp dyetv ovxétt cokd | Aomng dvtipporov dyboc. |

Ce deuxi¢me critére de lecture enrichit fortement notre analyse. Il permet d'allier aux signes
que constituaient les articulations syntaxiques, en tant que particules introductives, l'idée
d'une structuration interne. Nous nous en rendrons mieux compte en comparant entre eux les
profils des unités en fonction de ces différents ¢léments.

Dans l'unité 1, l'invocation de départ frappe l'attention: d'abord par la présence du 6, qui
donne a la phrase son statut d'invocation et qu'accompagnait sans doute un geste, ensuite dans
la mesure ou elle développe une construction chiasmatique (nom-complément/complément-
nom) puis anaphorique (pollas... pollas). Le hos joue son role d'emphase et montre l'intensité
de la douleur d'Electre, tandis que les deux catalepses (pollas... didas, pollas... éisthou, vv. 88
et 89) mettent en évidence les membres de I'anaphore.

L'invocation finale 5 lui fait écho, certes parce qu'elle constitue elle aussi formellement une
invocation, mais aussi parce qu'elle compte une double construction anaphorique: le double 4,
puis les deux relatives en hai tous... Cette invocation culmine dans le triple impératif, en
asyndéte, dont est détaché, pour le mettre en évidence et pour créer un effet de surprise, un

quatriéme impératif qui exige le retour d'Oreste.
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La plainte d'Electre ne contient pas d'autre anaphore. Elle comprend en revanche deux unités
qui peuvent étre rapprochées dans la mesure ou elles expriment une dénégation: les unités 3 et
4. Toutes deux commencent par l'apparition de la négation, qui donne sa tonalité a la phrase.
On pourrait éventuellement conclure sur cette base a une attitude physique particuliere
d'Electre a ce moment. La structure syntaxique des unités nous intéresse également. L'unité 3
repose sur une structure surprenante, qui rejette en fin de séquence et le sujet et 1'objet de

'action:

KoVdElG T00TOV 01KTOG A’ GAANG | 1j *LoD eépetat 60D, matep,

o¥tag | ddikme oiktpde te Bovdvrog

Exprimés dans les pronoms mou et sou, l'acteur de la piti¢ (Electre) et son destinataire
(Agamemnon) sont intégrés au terme de la séquence, de sorte qu'ils la prolongent et font
qu'elle s'achéve sur une interpellation —a la deuxiéme personne donc, pater— qui surprend, en
changeant les parametres énonciatifs de la plainte: Agamemnon, encore évoqué a la troisiéme
personne en 2, prend la place de I'allocutaire.

Cette construction par apposition, que compléte I'ajout d'un génitif absolu caractérisé par une
homéotéleute triple, s'oppose a celle de l'unité 4. A en juger d'aprés les critéres d'Aristote,
cette derniére correspondrait a une période: sa structure en chiasme fait qu'elle est close,

490

"bouclée" (katestrammené)”™". De fait, une périphrase de la séquence —simplifiée— se

découperait de la sorte:

non, je ne cesserai pas mes plaintes
tant que je vois la lumiére
semblable au rossignol,

afin que par ma lamentation tout le monde m'entende.

Les verbes de parole interviennent dans la premicre et la derni¢re partie (si bien que
I'expression parait quelque peu redondante) et les parties centrales sont faites de deux
appositions, 1'une sous forme de complément circonstanciel, "tant que je verrai I'éclat des
astres, et ce jour", l'autre sous forme de comparaison, "comme le rossignol meurtrier de ses
enfants". Par ailleurs la négation réapparait dans la deuxiéme partie de l'unité (mé ou) et
marque la symétrie de la construction. L'unité repose clairement sur une structure

chiasmatique.

0 Voir Rhet. 1409a36-37, ainsi que notre commentaire sur la période et la lexis katestrammené au point 4.3.2.
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S'il n'est pas évident de rattacher une attitude aux deux structures de ces unités 3 et 4, il est
possible cependant d'y voir des éléments de construction majeurs orientant la composition et,
partant, la diction. On observera ce fait sur les deux unités restantes, 2 et 6. La premiére ne
comprend aucun des traits lexicaux mentionnés ci-dessus (vocatif, impératif, exclamation,
négation). Quant a la seconde, nous l'avons laissée de coté bien qu'elle comporte une
négation, parce que celle-ci n'apparait pas en téte de phrase. La question est de savoir s'il faut
considérer ces unités comme "neutres" en regard des autres.

A y regarder de pres, ces unités aussi présentent des traits particuliers. Ce qui surprend dans la
premicre, 1'unité 2, c'est sa longueur et I'enchainement des éléments disparates qu'elle
comporte. Or cet enchalnement est assuré pour que l'unité en reste une. La chose apparait

clairement dans le découpage en kéla que nous avons adopté:

10 8& TovvLyidwv 11dn oTuyepai Euvicas’ edval poyepdv olkwmv
Soo 1oV SVotmvov éuov Bpnvd motép’

ov xotor pev BépPopov ooy goiviog “Apng ovk Eévicey

e 8 fum xo kowvoreync AlyisBog

Smwg dphHv LAoTOHOL

oxilovot xdpa eovie meAéxel

Le deuxiéme kdlon est constitué d'une relative rattachée par un lien fort au référent en raison
de sa fonction épexégétique™’, c'est-a-dire explicative du contenu de ce référent. Le troisiéme
kolon est lui aussi une relative, que 1'¢lision du patera empéche de lire comme indépendante.
Elle est introduite par une particule men qui la rattache au kélon suivant, introduit par de, qui
est dés lors formellement une relative mais qui a tous les ¢léments d'une proposition
indépendante (avec kara comme nouvel objet). Cet enchainement des kodla constitue de la
sorte une seule unité au sein de laquelle la narration du présent "s'embranche" sur la
description du passé pour revenir a celle du présent, avec l'usage inattendu du présent
employé pour décrire le meurtre d'Agamemnon: ils lui coupent la téte de leur sanglante
hache. Dans l'idée, la structure utilisée pourrait étre rapprochée de la lexis eiromené, pour
I'accumulation des segments qu'elle présente sans qu'il y ait de retour périodique. On
remarquera par ailleurs, dans ce qui apparait comme un flot de paroles, la présence d'une

métaphore (Ares qui "accueille comme un hote") et d'une comparaison ("comme biicherons

®1 Voir le commentaire de Jebb 1969 ad loc.
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un chéne"), tout comme en 4. Elles remplissent au niveau pragmatique les fonctions
antithétiques d'euphémisation et d'amplification, qui renforcent le sens du texte et l'attitude
d'Electre.

Quant a l'unité 6, enfin, la place différée de sa négation nous invite a analyser ce qui
l'introduit. Formellement, le terme mouné est attribut du verbe d'état s6ko. Posé en début de
phrase, comme hyperbate, il crée un état de réalité (avec le agein qu'il attire: "seule pour
supporter...") que la négation ("plus je ne le peux") vient contredire avec force, d'autant plus

que le temps fort des deux metres se rencontre a cet endroit (v. 120):

A - Vv - -

pHoOVM YOp Gyely  OVKETL COKD

L'idée qui se dessine selon laquelle que les négations fortes interviennent en début de phrase
pour informer 1'unité n'est donc pas réfutée dans cette occurrence. La négation est retardée
mais intervient juste devant le verbe principal: "seule, supporter, plus je n'ai la force, une
charge dépassant ma peine". L'objet du verbe, lui, une complétive a l'infinitif, sépare le verbe
a l'infinitif (agein) de son objet (achthos), de maniére a englober la phrase et a adopter la

forme bouclée d'une période.

Il convient de résumer ces diverses observations. Le tableau suivant signale, de gauche a
droite:

1) la présence d'un élément modalisateur introductif

2) le type de lexis employé, quand il parait significatif: soit que I'unité enchaine des ké/a sans
rendre le suivant nécessaire a la compréhension du précédent (nous parlerons alors
d'enchainement), soit que l'unité¢ forme manifestement une "période", un énoncé bouclé sur
lui-méme;

3) l'existence d'une de ces formes qu'Aristote appelle xenika, qui regroupent en fait les figures
de diction, les tropes et les comparaisons et ont valeur de signal;

4) I'emploi d'une figure de construction, celles relevées par Slings et d'autres que nous
croiserons, comme l'asyndéte de 1'unité 5;

5) enfin le type de schéma dont reléve 1'unité.

Ainsi, parti de 1'isolation de six unités dans le discours d'Electre, nous avons identifi¢ dans

chacune d'elles les traits particuliers suivants:
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ELEMENT LEXIS FIGURES D E | XENIKA SCHEMATA
INTRODUCTIF CONSTRUCTION
1 0 chiasme invocation
anaphore emphase
2 enchainement métaphore affirmation
comparaison
3 oudeis enchainement | homéotéleute négation
invocation
4 all'ou men dé peériode comparaison négation
5 0 enchainement | anaphores invocation
asyndéte ordre
6 ouketi période métaphore négation

Ce que nous observons de la sorte, c'est qu'il est possible de décrire au moyen de ces critéres
le "profil" de chaque unité. C'est-a-dire que nous pouvons rendre compte de la sorte des outils
employés par le poete pour fagonner son texte, unité par unité. La répartition, 1'alternance des
¢léments entre les unités fait par ailleurs apparaitre l'architecture complexe du discours et
"[its] fixed strategy used for arranging information", pour reprendre les termes de Slings*,

Le profil de 'unité dépend donc des critéres suivants:

A) les éléments identificateurs de la modalité (6 pour l'invocation; ou, mé pour la négation,
etc.) apparaissent le plus souvent au début de l'unité et permettent son identification
immeédiate;

B) les constructions stylistiques (dont les enchainements et les périodes) alternent d'une unité
a l'autre, tout en renforcent la modalité de chacune (le cas des anaphores dans les invocations

est flagrant); elles donnent ainsi son rythme au discours;

C) les xenika et les tropes font de méme, en mettant I'accent sur une idée, ou en marquant une

€motion, souvent en contrepoint des constructions précédentes.

A partir de ces données, on voit mieux les éléments qui peuvent intervenir pour déterminer le

2 Slings 1997, p. 175.
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schéma d'une unité. Grace a eux, le poéte informe chaque unité. Selon l'interprétation
d'Aristote, 1'acteur a ensuite pour tache de faire "apparaitre", par son jeu et sa diction, le
schéma qu'elle recele. L'expression d'Anne Ubersfeld prend ici un sens fort, qui donne pour
tache au comédien de "faire parler les actes de langage"*”. Ce qui est vrai, c'est que c'est en
lui que s'actualise la dualité physique et langagiere du terme.

Mais nous verrons dans le chapitre suivant la filiation qu'il faut établir entre le schéma modal
et les gestes proprement dits. Pour I'heure, il nous faut voir si notre technique d'analyse est
efficace a plus grande échelle; si elle nous permet de répertorier d'autres modes, d'autres
schémata, ainsi que de systématiser les principes de composition que nous avons mis au jour
jusqu'ici. Il est donc nécessaire dans l'immédiat de poursuivre cette analyse sur d'autres
passages de 1'Electre. En éclairant ainsi les modalités de composition de la langue théatrale,

nous parviendrions a expliquer sa finalité sur le plan formel, et par conséquent son efficacité.

3 Ubersfeld 1996, p. 146.
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5.4. Deux discours d'Electre

Il s'agit dans la fin de ce chapitre de rendre compte des certaines variations formelles
possibles dans le discours tragique. Sur la base du découpage par unités, nous montrerons
¢galement que nos instruments d'analyse permettent de mettre en lumicre les forces en
présence dans les échanges, ainsi que les tensions et les rythmes qui animent les discours.
Nous nous attacherons a observer ces données dans trois autres discours. Le premier revient a
Electre, qui se lamente en tenant dans ses bras 1'urne censée contenir les restes d'Oreste: nous
observerons comment les unités servent la gradation de I'émotion dans cette scéne. Les deux
autres sont les parties antagonistes de 1'agon qui oppose Electre et Chrysothémis: nous

verrons de quelle maniére les unités y transcrivent 'attitude de chacune des protagonistes.
q y protag

5.4.1. Electre et I'urne vide

II. Electre gémit sur l'urne censée contenir les restes d'Oreste (vv. 1126-1170)

Au cours de ce discours, Electre tient la fausse urne funéraire entre ses bras. Cependant le
véritable Oreste est a ses cotés. Il est, comme nous, spectateur de la lamentation d'Electre,
dont la plainte se trouve doublement "mise en scéne": c'est une forme de théatre dans le
théatre. En matiére de pragmatique, le discours est signifiant a trois niveaux: celui d'Electre,
qui parle pour elle, celui d'Oreste, qui témoigne de la souffrance (et de l'erreur) d'Electre,

celui du public, qui observe les effets de ce malentendu™®*.

% Pour ce passage comme pour les suivants, nous recourons a la traduction de Debidour dans 1'édition de

Lebeau 2005.
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O reliques de mon mieux-aimé en ce monde, tout ce qui
subsiste du souffle vivant d'Oreste, 6 espérances trahies!
Quel abime entre celui dont j'ai ménagé le départ et celui
dont j'accueille le retour! Aujourd'hui tu n'es qu'un peu de
néant que je tiens entre mes mains —et quand je t'ai fait
quitter la maison, mon enfant, tu étais auréolé d'avenir...
Ah! mieux eiit valu quitter la vie moi-méme avant de te faire
parvenir furtivement, par mes soins, en terre étrangere, te
préservant de l'assassinat! Tu serais mort en ce temps-la,
mais du moins reposerais-tu aupres de ton pere, partageant
sa sépulture... Tandis qu'aujourd'hui, loin de ton foyer, exilé
en terre étrangere, tu as eu une mort affreuse, séparé de ta
soeur —et mes mains amies, 6 misére! ne t'ont point baigné,
ni paré; je n'ai pas recueilli, comme c'était mon réle, le
funébre amas tout calciné par le feu! Des mains étrangeres,
malheureux, t'ont rendu ce devoir, et ce qui revient vers
nous, c'est un chétif poids de cendre au creux d'un écrin
chétif.
Malheur a moi! lls sont donc vains, tant de soins dont je t'ai
entouré et couvé jadis —6 la si douce peine!... En ce temps-
la déja, c'était moi, bien plus que ta mere, qui te chérissais.
Tu n'étais pas dans les bras des domestiques, mais dans les
miens. C'était toujours moi que tu appelais "Soeurette”...
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8¢ 6" OS¢ pot mpodmepyey, Gvtl eritdng
HopPTic omodOV Te Kol GKIOV AVOEEAT.
Oiuot pot.

"Q 8épog olktpdv. DD, @ed.

°Q dewvorditog, oiuot uot,

e s

nepefeic kedebbBovg, @iAtaB’, &c un
anmAecog:

andrecog ST, @ kasiyvntov Kdpo.

Towyap ob 8€on 1 £¢ 10 6OV TOdE GTEYOC,

TV undev eig 10 Undév, g 6LV GOl KAT®
valm 1o Aowdv - kol yép, fvik’ 160’ dvo,

Ebv ool petelyov 1@V {omv - kol viv tobd

700 600 Boavodoo pt droleinesBort téipov -
T0V¢ Yop Barvovtog oy Opd Avmovpévouc.

Et voici que tout cela s'est évanoui en un seul
jour avec ta mort... Tu as tout arraché avec toi
comme dans une bourrasque en disparaissant.
Notre pére n'est plus; la mort est en moi, vois-tu,
et toi-méme te voila parti —mort... Et nos
ennemis jubilent, elle est folle de joie, cette mere
(ce n'est pas une mere!...) dont tu m'as si souvent
fait dire en secret que tu surgirais pour tirer
vengeance toi-méme!... Mais tout cela, le génie
qui s'acharne a ton malheur et au mien l'a effacé
d'un trait: voici qu'au lieu d'une figure bien-
aimée il ne me renvoie qu'un peu de cendre, et
une ombre vaine!

Las! Hélas! O dépouille misérable! Quelle
horreur! Pour quel retour, las! hélas! t'a-t-on
ramené! Tu m'as frappé a mort, a mort, oui, frére
chéri! Ainsi, accueille-moi au fond de ton asile,
mon néant fondu dans ton néant, pour qu'au
séjour d'En-bas je sois auprés de toi a jamais!
Oui, quand tu voyais le jour, tout nous était
commun; et aujourd'hui j'ai soif de mourir et de
n'étre point séparée de toi dans la tombe. Car je
ne vois que les morts qui soient hors de toute

peine.
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La situation n'est donc pas identique a celle du premier chant d'Electre. Son discours est
orienté vers un objet: les déictiques s'adaptent a ce fait, comme nous le verrons. En outre, la
plainte s'inscrit dans le cadre de la narration, pour ainsi dire; elle constitue une étape de
l'intrigue et déterminera la reconnaissance (anagnorisis) du frére et de la sceur dans les vers
suivants. La premicre plainte d'Electre se caractérisait par sa fonction esthétique. Celle-ci joue
un role dynamique dans le "récit" et nous allons voir que la succession des unités (identifiées

par les mémes moyens qu'auparavant), comme la structure de ces dernicres, sert a créer cette

dynamique.
UNITES SCHEMATA
1 @ g1AtdTov pvnpeiov avOpdnwv éuot | adresse

yuyfc ‘Opéotov Aowdv,

g (67) &’ EAnidov | ovy vrep éEéneumov eioedelduny. | emphase
2 VOV pev youp ovdEv Svia Baotdlm xepolv, |
1130 | §épwv 8¢ o°, @ mod, haurpdv éEénepy’ &y | adresse
3 G¢ dopelov ndporbev éxhnelv Blov, | souhait

npiv é¢ Eévny o yolow EKTéuyon
xepoiv | Khéyaoo, toivde kdvoshsacbor pdvov, |
Snwg Bovav Exeico i 160 Nuépa, |

1135 | 1huBov matpdov kowvdy eilnyag pépoc. |

4 Vv 8’ €kT0g 01KV KOTL Yig GAANG QuyoC | affirmation

Kokdg anmAov 6fig kaotyvinTng diyo - |

5 x0T’ &v pilonot yepoiv i tdhouy’ €yo | Aovtpoic o’ xdounc’, négation

1140 | ofpte mopgréxtov mupde | 1140 dvethduny, ég eikdc, &OAov Papoc: |

6 GAN év Eévnot xepot kndevbeig tdhog | affirmation

ouKpOG Tpoonkelg §ykog &v oUIkp® KOTeL. |

7 ofpot tdhouva ¢ éufic mdhon tpogfic | dvmeeiitov, plainte

1145 |ty éyo Bdu” duet cot | méve yAukel tapéoyov-

8 otite ydp mote | uTpog 60 7’ Robo udArov 1 képod eirog, | négation

00’ ol xot’ olkov oo, AN &yd TpoedC |

9 £ym & ddelon ool tpoonuddUNY Gel. | affirmation
101151 |vdv & éxhélowne TodT év Népe g | Bovdvt oby oot affirmation
11 névTa youp cuvaprdoog | 00eAN’ Srwg BéPnkoc: affirmation
12 ofyeton motnp- | affirmation
13 €0y’ &yd oot~ affirmation
14 Ppoddog aTOC £l Bovav - | affirmation
15 yeAdor & €xBpot- affirmation
16 poivetor 8 Ve’ Ndoviig | unp duTop, affirmation

1155 | fic éuoi ob moAdig | pfuag AdBpg mpodneumnes
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Og Povovpevog | Tiumpodg adTdC.

17 "o MG To08” 6 Suotuyic | Saipmv 6 6d¢ te ko Eapeilero, | affirmation
8¢ 6> 03¢ pot mpodmepyey,

vl IATATNG | LopeTic omoddv T Kol oKLY AvoQeAd. |

181160 | Ofpot pot. | plainte
19 @ Sépog oiktpdv. adresse
QEY, QeD. | plainte
@ dewortdtag, ofpot pot, | tepedeic kekevBoue, pittad’,
¢ W amdrecog: | emphase
20 anodrecog ST, @ kaotyvnrov képa. | adresse
211165 |1orydp ov déEat 1 &g 10 6oV 10de otéyoc, | ordre

Vv undev eig 10 undév,

®g 6LV 601 KAT® | valm 10 Aowrdy -

22 Kol yap, hvik’ 760’ dvo, | affirmation

EVv ool petelyov 1oV icwv -

23 ol vOv 100® | 10D 600 Bavodso ufy drmoreinesBar tépov - | affirmation

241170 | tovg yap Bovbvtog ody Opd Avmovpévouc. négation

Dans ce second texte, ce qu'il est frappant de noter, c'est que la succession des unités sert a
marquer la progression de la plainte d'Electre. On peut considérer la plainte de 1'unité 18
comme son point culminant, en raison des cris qu'elle contient (oimoi moi, prolongé dans les
pheu pheu et oimoi moi de 1'unité 19), qui par ailleurs brisent la régularité¢ du vers (ils sont
hors métre). D'ailleurs, ces cris fonctionnent également comme signaux et déterminent a notre

sens une nouvelle valeur modale que nous notons dans la colonne de droite (plainte)*. P

ar
ailleurs, on peut observer que le reste du discours prépare a ces débordements vocaux.

Le discours est en effet encadré par des invocations, aux unités 1 et 2 puis 19 et 20. Des
déictiques interviennent de méme au début et a la fin, intensifiant de la sorte le jeu gestuel
(cheroin tainde, vv. 1132-1133, mais la mention des mains intervient aussi en 1129, 1138 et
1141, et tode stegos, v. 1165). Et le marqueur temporel nun est repris anaphoriquement a
quatre reprises au début des unités 2, 4, 10 et 23. Mais il n'apparaissait pas dans la premicre
lamentation d'Electre! L'unité 21 comprend par ailleurs trois formes du pronom et de 1'article
de deuxieme personne. Les unités 22 a 24 offrent quant a elles une conclusion tant logique

que formelle. Une conclusion logique par le sens des unités 22 et 23, qui constituent un

enthymeéme: en paraphrase, "j'ai toujours été a tes cotés, je le serai maintenant encore en

# On rappellera sur ce point les remarques de Ducrot relatives au statut des expressions codifiées du type de
"hélas!" ou de "chic!" qui, en tant qu'"effets immédiats du sentiment qu'elles expriment”, obligent a une gestuelle
adéquate (Ducrot 1997 [1984], p. 200); voir point 1.3.2. Pour l'attribution de valeurs illocutoires aux
interjections, voir Perdicoyianni-Paléologue 2002.
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mourant". Une conclusion formelle par la présence des hyperbates en 23 et 24, qui créent une
solennité, et par la portée gnomique de la derniére sentence (la seule sans marque de la
deuxiéme personne).

Auparavant, il est trés net que le discours a commencé par alterner des unités de natures
diverses, de 1 a 8, avant d'entrer dans un "couloir" d'affirmations, de 9 a 17. Siles unités 1 a 8
marquent l'agitation d'Electre et requiérent un jeu tres varié de la part de 'acteur, les unités 9 a
16 relévent du méme mode mais sont caractérisées par certaines constructions stylistiques. On
note ainsi la succession de phrases bréves, surtout celles en asyndéte des unités 12 a 15. 1l s'y
ajoute des formules brillantes qui "adoucissent" la succession d'affirmations: la comparaison
avec une tempéte (11), l'oxymore de la métér amétor (16)... Ces figures "donnent a voir" la
mati¢re du discours, si I'acteur est habile. Méme 1'unité 17, par sa neutralité, semble marquer
une pause avant le débordement a la limite du cri de l'unité 18. On voit qu'au total presque
toutes les unités du discours sont marquées par une forme particuliere: une modalité

caractéristique ou une figure de style. Le tableau récapitulatif suivant rend compte de ce

phénomene.
ELEMENT LEXIS FIGURES D E | XENIKA SCHEMATA
INTRODUCTIF CONSTRUCTION
1 0 invocation
emphase
2
invocation
3 hés ophelon enchalnement souhait
4 affirmation
5 kout'... oute négation
6 polyptote affirmation
7 oimoi plainte
8 oute... outh’ négation
9 affirmation
10 affirmation
11 comparaison affirmation
12 affirmation
13 affirmation
14 enchalnement affirmation
15 affirmation
16 oxymore affirmation
17 affirmation
18 | oimoi plainte
19 |0 invocation
plainte
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emphase
20 répétition invocation
21 | sudexai polyptote ordre
22 affirmation
23 hyperbate affirmation
24 hyperbate négation

La méthode d'analyse développée au cours de ce chapitre nous permet maintenant d'observer
de maniere plus directe les ¢léments marquants du discours. Dans le cas présent, elle montre
que les unités sont structurées de l'intérieur et disposées entre elles de maniere a répondre aux
exigences de la dramaturgie, a 1'évolution de l'intrigue. En méme temps, ce sont elles qui
déterminent I'action des scénes et jusqu'aux attitudes et aux gestes des acteurs, de la méme
maniére que les longueurs des syllabes déterminent le rythme des vers. Dans la partie qui suit,
nous tenterons, pour parachever notre analyse, de voir comment 1'usage des unités intervient

dans la caractérisation des personnages, dans leur différentiation.
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5.4.2. Agon entre Electre et Chrysothémis

Pour conclure ce chapitre, nous avons choisi d'analyser deux discours qui soulignent
l'opposition entre Electre et Chrysothémis. Nous entendons de la sorte faire la contre-épreuve
de notre analyse: si les unités servent bien a transcrire l'attitude et le caracteére des
personnages, elles devront étre mises a contribution dans une rencontre agonistique. Notre
perspective tend a montrer que la caractérisation des personnages ne se fait pas en fonction
d'une imitation réaliste, d'un idiolecte marqué. Au contraire, c'est la mise en forme de
1'énoncé, 1'emploi de schémata et de figures de style, qui fait voir les personnages, tout en les
faisant agir. C'est en ce sens que la forme du texte théatral peut étre décrite comme efficace:
elle conduit 1'action. Nous allons voir cette dynamique a I'ccuvre dans les deux discours
suivants.

Dans /'agon que nous étudions, les deux sceurs s'accusent l'une l'autre de faire fausse route.
Chrysothémis prend la parole la premiere pour reprocher a Electre ses plaintes incessantes et

stériles. Electre lui répond alors en l'accusant d'infidélité et de lacheté.

III. Chrysothémis accusant Electre (vv. 328-340)

Tiv’ ad ob Tvde Tpog Bupdvog ¢E6So1g
¢éMBodoo pwvels, G kaoryvATn, ATy,
330 K008’ &v yxpdve nokpd SidoyBfivon Bélerc
Boud potoie un xopilesbor kevd;
Koaitot 10600tV v* 01da kéovthy o1t
GAy®d *ml Tol¢ mopodoy - HoT’ v, el 6Bévoc
Ao, SAmcop’ Gy ol adToic ppovd-
335 VOV 8’ év kokolg pot TAELV petuévn dokel,
Kol uh dokelv pev dpawv Tt, Tnuaivetv 8& un-
To100T0r 8 GALC Kol 6& fodAopot TOEly.
Kadtot 10 pév dikoov ody i *yo Aéyo,
GAL’ T ob kpivelg: el 8 éhevBépa e Sel
340 CAv, 0V xpotoVTmV €611 TAVT” AKOLOTEW.

Qu'est-ce encore, ma saeeur, que ces histoires que tu es venue débiter jusqu'au seuil du vestibule?
Le temps s'étire, mais tu ne consens pas a écouter sa legon, a cesser de caresser les chimeres
d'une vaine rancune? Et pourtant s'il y a une chose que je sais, c'est la douleur que j'ai de la
situation présente. Oui, si j'en trouvais la force, je ferais assez voir ce que je pense d'eux. Mais
aujourd'hui je suis d'avis de serrer les voiles dans la tourmente, et de ne point faire figure
d'opposante quand je suis hors d'état de nuire. Et c'est ce que je voudrais te voir faire de ton coté.
Et pourtant, la stricte justice n'est pas avec moi, qui plaide: elle est avec toi, qui tranches. Mais si

je dois vivre libre, il me faut obéir en tout a ceux qui sont les maitres.
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Le discours de Chrysothémis peut lui aussi étre découpé en unités, en fonction des

connecteurs, et ces unités peuvent comme les précédentes étre caractérisées comme schémata.

UNITES SCHEMATA
1 Tiv’ ad o Ve Tpog Bupdvog ¢E6So1g | EMBoVGa puvelc, question
@ kaoryviTn, Ty, | adresse
2330 | xodd év yxpdve noxpd S1doyBiivon Béleic | négation/question

Boud notoie un yopilecbon kevd; |

3 Kaitot 1060016V ¥° 0180 képowthv &1t | dAyd " tolg Tapodoty - affirmation

ot v, el 6Bévog | AdBotut, SnAdco’ av ol” adTolc epovad: |

4335 | vdv &’ év kokolg pot TAelv Leeluévn dokel, | affirmation
Kol uh dokelv pev dpawv T,

Tnuodvely 8¢ un - |

to1odTe 8 GAA kol & fodAopan moely. | affirmation

Kaitot 10 pev dikaiov ody 1 "y Aéyo, | négation

GAL’ 7y o0 kpivelg:

7340 |l & élevBépav pe Sell (v, tdv kpatodvimv €61l tévt’ dicovoTtéa. affirmation

Les paroles de Chrysothémis débutent relativement brutalement par une double question.
Cependant, le reste du discours dément cette brutalité. L'adresse qui double la question
marque une intimité (6 kasignété). Puis le discours s'affranchit de toute question et fait se
succéder les unités sous forme d'affirmations, sans qu'aucune, sinon la derniere, ne finisse par
un enjambement. Les unités 3 et 6 sont méme introduites par le méme connecteur kaitoi, "et
pourtant", qui confére une modalité concessive aux deux énoncés.

Par ailleurs, 1'unité 6, de type négatif, n'est pas introduite par la particule négative. Enfin, une
seule unité, la quatrieme, qui concentre l'argumentation de Chrysothémis, révele des traits
stylistiques forts. Nous avons cependant noté comme périodes les unités 2 et 7 qui sont
construites sur un schéma binaire et symétrique. Toutes ces données, qui confirment l'attitude
générale de soumission de Chrysothémis, méme dans son rapport a Electre, peuvent étre

résumées dans le tableau suivant;

ELEMENT LEXIS FIGURES D E | XENIKA SCHEMATA
INTRODUCTIF CONSTRUCTION
1 tin' hyperbate question
adresse
2 koud' période négation
question
3 affirmation
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4 polyptote métaphore affirmation
chiasme
5 affirmation
négation
7 période affirmation

1V. Electre a Chrysothémis (vv. 341-368)

Dans la réponse qu'Electre fait a sa sceur, nous allons voir a présent que les caractéristiques
des unités impliquent une relation hiérarchique inverse. Par ailleurs, elles déterminent les

attitudes physiques d'Electre face a Chrysothémis.

Aewvébv Y€ 6” 006V TOTPOC 0L GV TG EQug
kelvov AeAficBou, tfic 8¢ Tiktovong nédety.
“Anovto yép ot Téiud vouBethuortor
Kelvng 0100KTO KOVOEV €k GOVTHG AyerLs.
"Emel®’ LoD ye Odtep’, 1} ppovely kokdc,
| TdV PIA@V epovodoa un pvAumy Exev -
f1Tig Aéyelg uev aptimg ig, el Adforig
c0évoc, 10 To0tev uicoc éxdeilelog Gv-
£uod 8¢ TPl TAVTOL TILOPOVUEVC
350 ovte Euvépdeig Th Te dpdoav EKTpEREL”
00 ToDTO TPOG KOKOTo1 dethiay Exet;
"Enel 8id0&ov, A udd’ €€ éuod, 1t pot
k€pdog yévorr” av tdvde An&aon Yoo
00 {d; xok®dS pév, 010, énaprkovvimg 8 éuot -
355 lurd 8¢ todtoug, Mote 1@ 1eBvnicdTt
TIUOG TPOGERTELY, 1 T1g §0T° €Kkel Yap1ic.

345

C'est effrayant de te voir, toi, fille d'un pére comme le
tien, l'oublier, lui, et garder tous tes soins pour celle qui
t'a fait naitre! Dans tout ce que tu dis pour me chapitrer,
c'est elle qui t'a fait la legon: pas un mot jailli de toi-
méme! Voyons, c'est l'un ou l'autre, choisis: ou bien tu
renonces a la froide raison, ou bien, pour étre
"raisonnable", tu renies une mémoire que tu dois aimer.
Ne viens-tu pas de dire que si tu en trouvais la force, tu
ferais voir comme tu les hais, eux autres? Et quand je fais
tout pour venger notre pere, tu refuses ton aide et tu
déconseilles l'action? N'est-ce pas a nos miseres ajouter
une ldcheté?

Car enfin apprends-moi —ou plutét laisse-moi te
l'apprendre— ce que je gagnerais a cesser mes
lamentations? Ne suis-je pas en vie? vie misérable certes,
mais assez bonne pour moi. Et eux, je les harcéle, c'est le
moyen que j'ai de rendre hommage au mort, si tant est
que la-bas il en éprouve quelque plaisir ...
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20 8’ quiv N proovoo picels uev Adyw,
£py® O& 101G POVELGL TOV TaTPOg EVeL.
"Eyo ngv ovv ovk év mot’, 008 e pot 1o 6ot

360 uéhhot Tig oicetv 8dp’, £¢° olot VOV yA1ddic,

365

tovto1g bretkdBolpt - col 8¢ nhovcia
tpdmelo keicbw kol nepippeito Blog:
guol yop £6Tm ToOUE U Amely uovov
Booknuo - g ofic 8 ovk £pd TIUfg TUXELY,
008’ &v 60, sOPpov Y’ odca. Ndv §” ¢Eov
[rotpog
ndvTov dpiotov noldo kekAficOot, kohoDd
THG UNTPdg- 0VT® Yop povii TAeioTolg Kok,
Bovévto natépa kol epilovg Tpododca coic.

Quant a toi, ma foi, tu les hais, mais tu ne les
hais qu'en paroles; en fait, tu es avec les
assassins de ton pére. Moi, jamais, méme si
l'on devait m'ocrtroyer toutes les faveurs dont
s'enchante ta mollesse, jamais je ne plierai
devant eux. A toi les tables aux luxueux
étalages, la grande vie coulant a pleins
bords! Pour moi, je ne veux d'autre pdture
que de ne point bourreler ma conscience: les
honneurs qu'on te fait, je ne les convoite pas.
Et tu t'en garderais toi-méme, si tu étais
sage... Mais non! toi dont le nom pourrait
étre lié a celui du plus éminent des hommes,
du pere dont tu es la fille, va, qu'on le lie a
celui de ta mere! Ainsi tout le monde verra
quelle est ta lacheté, d'avoir trahi ton pere

mort, et ceux que tu devais aimer.
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Le discours d'Electre est plus virulent. Il constitue une attaque directe a la personne de

Chrysothémis. Le découpage par unités et l'identification des "attitudes" propres a ces

derniéres le montrent clairement.

UNITES SCHEMATA
1 Aewvébv 1€ 6 0Dy TOTPOC 0L 6L Tl Egug | kelvov AeAficBou, affirmation
g 8¢ TikTovoNG HEAEY. |
2 “Anovto yép oot téud vouBetuorta | kelvng Sidoktd affirmation
k00O&V éx covthg Aéyetg. | négation
3345 | ”Emel® £Aod ye Odep’, ordre
| ppovelv xkok®dg, |
| TdV eIA@v epovodoa un pviuny xew- |
f1Tig Aéyelg uev aptimg
o, £l AaPoric | 6Bévoc, 10 tovTmv nicog éxdei&etog dv- |
4 350 | 2uod 82 motpl névta Tiumpovpévng | obre Euvépderg négation
v te dpdoav éktpénels: |
00 todTo TPOG Kakolot dethiov Exet; | question/négation
"Enel 8i6a&ov, ordre
A néd’ €€ éuod,
Tt pot | képdog yévorr’ v t@voe AnEdon yowv. |
7 o Lo, question/négation
8 KoK Pév, 018, Emaprovvimg 8’ éuot - | affirmation
9355 | Aund 8& tovtoVG, affirmation
dote 10 tebvnidt | Tipdg tpocdémtety,
el T1g o1’ éxel yépic. |
10 20 &’ Nuiv 1 poovoo Lioels uev Adyw, | affirmation
£pyo O& Tolg Povedst 10V matpog Edvet. |
11 "Eyd pév odv ovk dv mot’, négation
360 000’ €1 pot 1o o0 | péAAor Tig oicev didp’,
¢’ olo1 VOV yMdag, |
t00t01¢ retkdBout -
12 ool 8¢ nhovoia | tpdrelo keioBw xoi mepippeite Biog: | ordre
13 guol yop Eote Tovue un Avrelv pdvov | Bdoxmuo- ordre
14 TH¢ ofig 8° odk £pd Twufig TUXELY, | négation
365 008’ Gv 6V, cOPPV Y’ 0V
15 Nbv 8’ 8€ov martpog | tévtov dpiotov naido kexkAficOout, ordre
®ahod | Tfig untpoc:
16 oVto yap eavii thetotorg ko, | affirmation

Bovdvro natépo kol pidovg Tpododso covc.
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A Tl'inverse du discours précédent, celui d'Electre accumule ordres et négations. Quatre
négations sur six sont introduites par la particule négative. Quatre injonctions sur cinq
commencent par le verbe a l'impératif. Les unités de 11 a 16 s'articulent autour
d'enjambements. C'est un discours au caracteére différent de celui de Chrysothémis, plus
agressif dans la mesure ou il prend a parti, en interrogeant, déniant, ordonnant et insultant
(phanéi pleistois kaké, litt. "a la plupart, tu paraitras mauvaise", v. 367). L'analyse stylistique

confirme cette impression.

ELEMENT LEXIS FIGURES D E | XENIKA SCHEMATA
INTRODUCTIF CONSTRUCTION
période antithése affirmation
2 affirmation
oude négation
3 elou enchatnement ordre
4 période antithese négation
5 ou question
négation
didaxon ordre
7 ou question
négation
8 réponse
9 affirmation
10 période polyptote affirmation
antithese
11 négation
12 ordre
13 | emoi gar esto ordre
14 | tés sés d'ouk... négation
15 | kalou anacoluthe ordre
16 affirmation

Certains traits généraux sont ¢éloquents. Ainsi, le discours ne compte pas d'adresse, qui
répondrait a celle de Chrysothémis et adoucirait l'interaction. Par ailleurs, nous ne retrouvons
pas, comme dans le discours face a l'urne, l'alternance rythmique entre unités asyndétiques et
unités bréves. Les xenika aussi sont rares. Le discours se révele assez paradoxalement, dans
un contexte d'agon, comme dépourvu de traits rhétoriques. En revanche, il est construit
réguliérement sur des périodes antithétiques qui renforcent l'opposition en jeu.

C'est qu'en vérité il ne s'agit pas de persuader, dans cette confrontation. Les arguments
d'Electre, a les regarder de pres, sont autant d'insultes portées a l'encontre de sa sceur.

L'anacoluthe de 1'unité 15, achevée par un ordre, témoigne de cette méme violence. Dans la
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méme logique, Kells note a propos des vers 343-344, dans lesquels Electre accuse
Chrysothémis de ne rien faire que répéter 1'enseignement de sa mere: "This (like many of the
things said by Electra) is neither true nor fair."**

Le cadre rhétorique que met traditionnellement en place 'agon cede ici a la motivation
dramaturgique. On peut y voir une confirmation des propos de Bers, qui nuance 1'idée que la
tragédie reproduit les pratiques rhétoriques: "There are, then, reasons to think that apparent
connections between rhetoric on and off stage may be looser and less consistent than they
seem at first.""” En tout cas, l'opposition formelle de ces deux discours met parfaitement en
lumiére la hiérarchie en jeu dans cette scéne. Electre est maitresse de l'espace sonore comme
de l'espace scénique, quelles que soient les remontrances de sa sceur. Et les unités de son

discours, tout comme celles du discours de Chrysothémis d'ailleurs, matérialisent dans leurs

formes et leurs enchainements le spectacle et 1'action en cours.

La confrontation des discours antagonistes des deux sceurs, aux profils si différents, génére
une remarque intéressante. L'analyse par unités permet en effet d'éclairer le procédé de
composition dramatique: dans chacun des discours, dans la bouche d'Electre comme dans
celle de Chrysothémis, le langage dramatique repose sur les mémes €léments stylistiques et
modalisateurs. Leurs discours les placent sur un pied d'égalité; elles recourent pour ainsi dire
aux mémes armes. C'est une donnée qui nous invite a reconsidérer 1'idée que I'éthos des
personnages est inscrit dans leur langage, comme l'affirmait notamment la tradition attachée a
Sophocle, que nous rapportions au début de ce chapitre™®. En vérité, la représentation du
caractere, l'éthopoiein, ne tient pas tant a la constitution d'un idiolecte, a une personnalisation
de la facon de dire (/exis): elle dépend surtout de l'arrangement des unités et de leur nature,
qui détermine autant d'attitudes du personnage. Ces derniers, on s'en rend compte, sont alors
amenés a remplacer les gestes proprement dits des personnages, ou plutdt: ils sont les gestes
effectués par ces derniers. Les attitudes ou schémata pris en charge ("mimés") par les acteurs
constituent les actions du drame. Nous serons encore conduit a développer cette réflexion au

moment de discuter la nature du geste corporel dans le chapitre consacré a Euripide.

Mais a l'inverse, nous sommes porté a penser, avec Bers, que les caracteéres ne sont définis

6 Kells 1973, p. 105
7 Bers 1994, p. 182.
% Voir point 5.1.1.
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que "on the whole", et qu'ils sont tributaires de certaines "superfluity and inconstitency"*” qui

contredisent la logique dramatique. En revanche, ces données-la s'accordent a I'exigence du
spectacle, de la prestation musicale et artistique, qui a sa logique propre. Nous ne dirons pas
pour autant, comme Dupont a pu le dire d'Electre®®, que les mots sont "insignifiants". Au
contraire, ils déterminent la dynamique de chaque scéne, mais a un niveau qui dépasse celui
du caractere, de la psychologie.

Goldhill, analysant le personnage d'Oreste dans la trilogie d'Eschyle, formulait un principe
semblable au niveau de l'intrigue: "The representation of a fictional figure is (over)

t."% Nous tentons

determined by the fictional narrative in which the figure plays a par
cependant de cerner cette "fiction narrative" a sa source, celle de la parole prononcée. Au
terme d'une analyse formelle des énoncés, nous avons ét¢ 8 méme de montrer 1'efficacité qu'ils
obtenaient dans la narration comme dans I'énonciation. Nous tenterons pour finir de

synthétiser les résultats ainsi obtenus.

5.4.3. Syntheése

Ce cinquiéme chapitre avait pour but de définir la contribution de la forme a I'efficacité du
langage dramatique. Un grand détour nous a été nécessaire, celui du chapitre 4, pour saisir les

eme

enjeux de la forme dans une perspective antique, plus précisément dans celle du 57 siecle.
Par ce biais, nous avons pu mettre au jour deux données essentielles qui se sont révélées étre
des clefs d'analyse efficaces pour 1'é¢tude du texte dramatique: la non-pertinence de la notion
d'"écart" pour une appréhension de la perspective indigene, et la nécessité d'appliquer une
compréhension élargie au référent du terme "geste", car il ouvre sur des réalités tant

langagicres que physiques. Le terme schéma, souvent traduit par "geste", est emblématique de

cette polyvalence.

Dans cette synthése, nous reviendrons briévement, pour commencer, sur la notion d'"écart".
Puis nous tacherons de reformuler les liens qu'entretiennent geste et parole, a I'aune de ce que

nous avons observé. De la sorte, nous préparerons la transition vers le prochain et dernier

% Bers 1994, p. 192 n. 16.
% Dupont 2001 termine son ouvrage L'insignifiance tragique par ces mots provocateurs: "Electre par elle-méme
est insignifiante." (p. 198)
' Goldhill 1990a, p. 108.
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chapitre, dans lequel nous nous occupons du geste proprement dit, derniere modalité attachée
a la parole efficace

En vérité, la question du geste ne va pas sans rapport avec celle de 1'écart. En observant le role
des figures et des modes ex positivo, comme dit Bonhomme™”, nous avons pu rapprocher
chaque unité d'une attitude principale, d'un schéma. Une synthése des tableaux précédents va
nous permettre de montrer que la plupart des unités, a ce titre, sont caractérisée. Il n'y a pas
d'opposition entre formes marquées et non marquées: seulement une succession d'actions

verbales qui montrent les personnages "en acte" (prattontas).

Pour offrir une synthése des analyses précédentes, nous nous proposons de reprendre tous les
passages ¢tudiés et de comptabiliser les occurrences des différents éléments structurels, en
fonction de la distinction faite précédemment entre: A) termes modalisateurs a 1'initiale, B)
lexis, C) figures de construction, D) figures de diction et tropes.

Nous l'avons vu dans nos analyses détaillées: ces différents éléments contribuent tous,
conjointement ou indépendamment, a informer les unités du discours et a décliner les attitudes
des personnages. Il faut accorder toute son importance a la présence des particules
modalisatrices initiales, qui sont les principales informatrices de l'acteur comme du public,
dans la perspective de la performance. D'un autre coté, les éléments stylistiques interviennent
plus rarement que les particules modales pour informer les unités mais ils apparaissent dans
des moments précis, en rapport direct avec l'action en cours. Nous I'avons vérifié dans nos
analyses textuelles, en confirmant de la sorte les hypothéses de Stanford sur leur fonction
émotive. Ainsi, dans le premier discours d'Electre, chaque unité est marquée par une figure de

style particuliere.

53 UNITES Aucun 1 élément 1 élément 2 éléments: 3 éléments: 4 éléments:

¢lément (terme modal. | (style) avec / sans|avec / sans |avec/sans
introductif) terme modal. |terme modal. |terme modal.

Electre I 4 1 1

Electre I1 6 6 10 2

Chryso. III 3 1 2 1

Electre IV 5 6 3 1 1

Total 14 12 14 5 7 1

*%2 Bonhomme 2005, p. 23.
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En unissant les éléments modalisateurs aux ¢léments stylistiques, pour rendre compte du
travail de mise en forme des unités, nous faisons apparaitre un principe général: 1'un dans
l'autre, particules initiales, lexis particuliére et constructions stylistiques interviennent toujours
pour informer 1'énoncé. Les unités présentent un profil marqué dans la majorité des cas: dans
39 unités sur 53 prises en compte.

L'échantillonnage est trop réduit pour que nous puissions tirer des conclusions sur la
régularité d'emploi des divers éléments stylistiques, notamment sur leur intervention dans des
contextes types comme rhésis, agén ou stichomythie. Mais tel n'était pas le but de notre
analyse: a travers elle, nous avons pu montrer que I'énoncé "plat", degré zéro du style, est plus
rarement représenté que son oppos¢, le style "marqué", artificiel. La langue poétique, celle de
Sophocle dans ce cas, est donc plus qu'une langue "assaisonnée": elle est une langue
spécialisée, soumise a des structurations stylistiques qui déterminent et rendent possible son
interprétation par l'acteur. La base du langage a partir duquel travaille un pocte, ce sont les
unités modales qu'il aligne pour constituer les différents discours de ses personnages.

C'est a ce titre que nous voyons la "parole efficace" ceuvrer dans le texte théatral. La structure
de la langue théatrale est en effet le moteur de I'action scénique, plus que le caractére d'un
personnage ou sa psychologie. Et si, comme l'affirme Patricia Easterling, "Sophocles'
conception of his central character influences his choice of words and images in a quite

1503

fundamental wa , on peut dire en retour que l'assemblage des mots détermine le jeu des
y p q g J

acteurs et l'action de la picce.

Cette dimension pragmatique de 1'énoncé théatral rejoint la question des gestes. Au moment
de la performance, les modalités du langage prennent forme, incarnées qu'elles sont par la
voix et le corps des acteurs. Elles deviennent autant de figures, de schémata, semblables aux
figures de la danse. Peut-étre n'est-il pas faux, a ce titre, de voir dans cet enchainement des
figures 1'écho de l'ancienne conception de la forme, le ruthmos, que Sandoz a identifié comme

"dynamique" et "mobile""*

. La conception artistotélicienne du schéma nous a permis de
délimiter des unités de discours et de les redéfinir en tant qu'attitudes particulicres. La notion
de ruthmos nous invite a insuffler de la vie et du mouvement dans ce mod¢le, en imaginant

une continuité d'une figure a l'autre. C'est le propre de ce terme (dérivé de rhed), qui définit

°% Easterling 1983, p. 144.
% Sandoz 1972, pp. 68-77.
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"toute forme d'extension continue", notamment "I'émission d'une phrase musicale"*”’; Sandoz
cite a ce titre une chanson populaire ou il est question de célébrer la Muse, "en versant un
ruthmos simple par un chant modulé" (aploun ruthmon cheontes aioléi melei)’*. Cet emploi
nous rappelle a la matérialité fluide du langage, en méme temps qu'il nous invite a intégrer
nos unités et attitudes dans une conception dynamique de la forme, en tant que "configuration
d'éléments en mouvement™”. La dynamique en jeu est due proprement a la puissance
reconnue a l'énonciation, a l'acte locutoire, déja évoquée dans notre premier chapitre. On la

trouve évoquée en termes simples dans les Lois de Platon:

Shwg 88 @Beyyduevog, eit’ &v @daig elt’ év Adyoig, Hovylov ob mévy Suvatdg 1) chuaTt
nopéyxecBot moc. 810 piunoic t@v Aeyouévov oyfuact yevouévn my dpynotiknv é€npydooto

TEXVIV CUUTOGOY.

D'une fagon générale, d'ailleurs, nul, en donnant de la voix, que ce soit dans des chants ou dans

des discours, nul n'est capable de garder son corps en repos. De la il advint que ['on imita les
p g P P q
8

choses dites par des schémata, ce qui faconna tout l'art de la danse.™
Platon atteste de la correspondance qui existe entre la parole et le corps, entre gestes verbaux
et gestes corporels. Nous pensons avoir maintenant montré I'impact que cette perspective,
indigene, avait sur les pratiques de composition et de représentation. Dans le dernier chapitre,
nous ferons en quelque sorte I'épreuve de ces résultats. Nous avons prévu de traiter la question
des gestes dans leur dimension corporelle, dans leur succession dynamique, précisément. Il
s'agit de comprendre leur role dans la pragmatique du langage théatral. Car, a la lumiére de ce
que nous avons mis au jour, une question se pose: le geste doit-il étre considéré pour lui-
méme, ou s'inscrit-il immanquablement dans cette relation ontologique du geste et de la
parole? Nous tenterons de répondre a cette question en abordant la version euripidéenne du

mythe d'Electre.

% Sandoz 1972, p. 73.

% PMG 5b, 2.

7 Définition du ruthmos par Sandoz 1972, p. 68.
% Leg. 816a3-7 (ma traduction).
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6. GESTES: la parole et le geste

6.1. What's in a "geste"?

Le grec ne compte pas de mot qui corresponde exactement a notre appellation de geste.
Certes, le terme schéma est souvent traduit avec le sens de "geste". Mais nous pensons avoir
montré qu'il illustre surtout la continuité qui existe entre forme, geste et attitude dans la
pensée comme dans la langue grecque. Par conséquent, s'il recouvre aussi la réalité du geste
comme "mouvement du corps", selon la définition du Petit Robert, il ne se réduit pas a cette
signification. Il s'accorde un peu mieux de la conception des linguistes qui, dans le cadre de
l'analyse pragmatique, parlent de "gestes co-verbaux". Kerbrat-Orecchioni les divise encore
en deux catégories: celle des "actes non langagiers communicatifs", comprenant "gestes,

n509

mimiques et autres productions corporelles™" ", et celle des "actes non communicatifs" (ou

praxiques) qui, dans certains cas, "constituent méme le 'noyau dur' de I'interaction"”'’

, autour
duquel s'articule 1'échange verbal. Langage et gestualité se rejoignent dans la notion d'acte.

Pourtant, en regard de ces deux points de vue, usuel et analytique, il n'est pas évident de
définir ce que représente "la gestualité¢" dans la tragédie grecque. Pickard-Cambridge affirme
prudemment: "In the fifth century the texts of the plays seem to imply (...) a high degree of
mobility, even of rapid movement, kneeling, prostration, and a free play of gesture", tout en
reconnaissant plus loin que "the descriptions of striking and vigorous movement that we meet
in the plays are not unequivocal evidence for the occurrence of these same movements in a

naturalistic performance by the actor"”"!

. Néanmoins, ces gestes sont tous inscrits dans le
texte. La question est donc de savoir s'il y a lieu de les isoler de l'action verbale, de I'action

générale. ..

Dans le premier chapitre, nous avons mis en évidence le lien de consubstantialité qui unissait
paroles et gestes dans le rite. Le geste y prend la fonction de confirmer les paroles du rite, de
les représenter. Cette dynamique est proche de la dimension théatrale: dans quelle mesure les
gestes des acteurs de théatre, des choreutes, conférent-ils une efficacité a la parole

dramatique? quel lien les unit sur la scéne tragique?

% K erbrat-Orecchioni 2001, p. 150.
310 K erbrat-Orecchioni 2001, p. 156.
! pickard-Cambridge 1988 [1953], pp. 171 et 176.
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Pour répondre a ces questions, nous devrons avancer prudemment dans notre analyse du role
du "geste" théatral. Dans un premier temps, nous évoquerons les études principales qui se sont
attachées a la question pour voir si I'une ou l'autre fait écho a nos propres résultats. Il s'agit
pour nous d'essayer de nous faire une idée claire du role des gestes corporels dans la tragédie.
Sur cette base, nous pourrons nous concentrer sur le cas d'Euripide: la tradition reléve en effet
la part prépondérante qu'il accorde aux gestes, qui sont mentionnés en grand nombre dans ses
textes. En mettant en contraste de diverses maniéres 1'ccuvre d'Euripide et celles d'Eschyle et
de Sophocle, nous verrons le crédit qu'il faut accorder a cette tradition.

Plus encore, par cette comparaison, nous serons a méme de mettre au jour certains traits
dramaturgiques qui pourraient étre propres a Euripide. Dans la perspective de cette étude,
nous verrons s'il n'y a pas lieu de les réinterpréter comme utilisation particuliere des gestes,

liée elle aussi a la pragmatique de la parole.

6.1.1. Pour une approche des gestes théatraux

Il n'est donc pas évident de se faire une idée claire de la nature des gestes dans la tragédie.
Comme l'exprime encore Pickard-Cambridge en introduction a son chapitre sur la gestualité:
"It is difficult to reach any firm conclusion on the degree of statuesqueness, or alternatively of

512
"> De nombreuses

vigour, which we are to visualize in the Greek actor's playing of his role.
recherches se sont pourtant attachées a la question et ont permis de réduire quelque peu cette
indécision’"”.

Il s'agit pour nous, avant d'aborder Euripide, de voir si leurs résultats s'accordent a ce que
nous avons déja pu observer relativement aux gestes dans les ceuvres d'Eschyle et de
Sophocle. De fait, les études que nous consacrons a chacun d'eux nous ont rendu attentif a des
aspects particuliers des gestes: leur inscription possible dans une succession d'unités rituelles,

dans le cas des Choéphores; leur superposition avec les unités du discours, observée chez

Sophocle, unités qui constituent en elles-mémes les diverses actions du spectacle.

Avec Euripide, nous cherchons a saisir la relation pragmatique qu'entretiennent geste et parole

312 pjckard-Cambridge 1988 [1953], p. 171.

B Les études classiques sur les gestes sont celles de Capone 1935, Shisler 1942 et 1945, Spitzbarth 1945,
Lasserre 1969, Sittl 1970. Pour une bibliographie exhaustive, voir récemment Telo 2002a, p. 10, n. 4. Nous
citerons d'autres études dans le cours du développement.
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en performance. Ce n'est donc pas tant dans la perspective des ceuvres pionnieres de Sittl,
Capone ou Spitzbarth qu'il nous faut nous inscrire que dans celle, récente, de Mario Telo ™.
De fait, Sittl s'attache de manicre générale aux gestes dans I'Antiquité, ceux des Grecs comme
ceux des Romains. Partant de la définition des gestes ("Gebdrden") comme "alle nicht
mechanischen Bewegungen des menschlichen Korpers" (tout en remarquant que le mot ne
trouve pas de correspondant défini en grec ni en latin), il recense quinze domaines ou les
gestes interviennent, de natures diverses, telles que "Ausdruck von Gefiihlen", "Totenklage",
"Tanz und Pantomimus", "Fingerrechnen".

Avec Capone et Spitzbarth, la perspective est plus ciblée; elle porte sur les gestes de la
tragédie. Les deux auteures tentent de mettre au jour la technique ("arte scenica" et
"Spieltechnik") propre aux acteurs antiques. C'est I'occasion de recenser un nombre important
d'occurrences et de les classer en différentes catégories. Pour 1'exemple, Spitzbarth part d'une
distinction entre "Einzelgebdrde", "Gebardenkomplex" et "6rtliche Bewegung im Spielraum"
qu'elle répartit en treize catégories. Mais ces recensements sont tributaires d'une logique
inverse de la notre: ils classent des gestes —concept moderne— en fonction de critéres
modernes, ce qui nous empéche de comprendre leur statut, voire leur role dans I'économie de
la piece. Notre intérét pour la pragmatique des actes verbaux et non verbaux nous invite au
contraire a observer le fonctionnement des occurrences particulieres, a saisir dans chaque cas
le lien entre geste et parole pour tenter ensuite d'en tirer des conclusions plus générales.

Telo pour sa part est plus attentif a la relation entre langage et geste: il cherche a définir une

nn

"grammaire des gestes", "elaborando strategie interpretative specifiche per ciascuna tipologia

testuale" "

. Dans cette perspective, les deux parties de son étude ont pour but de repérer les
occurrences de gestes particuliers, "cadere a terra, alzarsi, coprirsi, scoprirsi il volto", puis "la
supplica", et d'expliquer leur mise en scéne en fonction du texte. Son analyse est approfondie,
mais reveét a notre sens le désavantage de partir d'occurrences certes analogues, fondées sur
des "attitudes" similaires, mais disparates. Elles ne rendent pas compte de la construction
discursive progressive du drame, ni des enjeux liés a la question du geste sur un plan
anthropologique.

Poursuivant dans cette voie, nous tacherons donc de ne pas isoler certains gestes particuliers

mais au contraire d'intégrer la gestualité, au sens large ou nous 1'entendons, dans une théorie

générale de la gestualité et de I'efficacité dramatique attachée au théatre du 5™ siécle.

314 Telo 2002a et 2002b.
315 Teld 2002a, p. 16.

257



La parole comme geste

6.1.2. Le cas Euripide

Pour aborder cette question, nous commencerons par évoquer certaines é¢tudes qui ont tenté de
spécifier I'emploi qu'Euripide fait des gestes, méme si elles cherchaient essentiellement a
définir son théatre par rapport a celui d'Eschyle et de Sophocle. Ces études nous permettront
d'aborder la question de la gestualit¢ chez Euripide et de son prétendu "réalisme", pour
réévaluer la nature de l'un et 'autre. Nous nous arréterons sur trois études de Lasserre,
Kaimio, et Shisler.

516 - .
"> inscrit la

La premiere étude, celle de Frangois Lasserre sur "Mimésis et mimique
gestualité théatrale dans une chronologie, tout en donnant des outils pour interpréter la
fonction des gestes dans l'ceuvre de chacun des tragiques. Lasserre part de la double
signification des gestes qui, d'une part, copient les gestes communs, accomplis en certaines
circonstances (priere, lutte...), et de l'autre servent a exprimer les émotions, a les rendre
visibles. Sur cette base, il postule un emploi formel et spectaculaire des gestes. Lasserre
découvre en effet que, si les gestes sont bien répartis dans les drames conservés, "tout change
sitdt qu'on établit la statistique des gestes d'émotion selon les différents poctes tragiques et
selon les personnages qui les exécutent"”"”.

Lasserre propose en effet de répondre aux questions suivantes: qui pleure? qui se frappe ou
gémit? qui supplie, et vers qui? qui se couvre le visage?’'® Il constate qu'elles générent des
échos différents suivant les auteurs étudiés: "l'écrasante majorité des exemples a retenir
provient des tragédies d'Euripide, tandis qu'Eschyle et Sophocle n'en fournissent presque

point, et seulement pour des personnages non exemplaires ou dans des conditions

exceptionnelles"". Certes le critére quantitatif pourrait étre en cause. Mais les distinctions

>19 Lasserre 1969.

7 Lasserre 1969, p. 256.

318 Cette attention que Lasserre porte aux gestes trouve un écho notamment dans celle qu'Edith Hall porte au
chant (Hall 1999), et qui lui permet d'observer que les poétes attribuent a leurs personnages la possibilité de
chanter mais selon des critéres sociaux divers: noblesse, genre, origine... La variété constatée dans ce cas prime
sur l'idée d'une évolution et nous incite a relativiser le schéma évolutif qui méne d'Eschyle a Euripide. Quelques
remarques de Luigi Enrico Rossi (dans Rossi 1988, cité plus haut) nous y invitent aussi: elles montrent que
l'usage de termes colloquiaux répond a des regles différentes chez chacun des auteurs. Ces derniers
caractériseraient le statut des personnages chez Eschyle, tendraient a se répartir également chez Euripide, mais
interviendraient dans un but d'expressivité chez Sophocle, et ce méme dans le langage des rois, afin de marquer
leur excitation (voir pp. 64-66).

> Lasserre 1969, 256.
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qualitatives qui apparaissentsemblent malgré tout signifiantes. Lasserre constate par exemple
que les personnages de toutes catégories pleurent chez Euripide, quand seules les femmes le
font chez Sophocle, ou alors des hommes réduits aux dernicres extrémités (notamment (Edipe
dans (Edipe Roi, vv. 1486, 1515, Hercule dans Les Trachiniennes, v. 1070). Chez Eschyle,
seuls les personnages d'un cheeur de femmes ou de vieillards sont décrits en larmes. De méme
si, chez Euripide, les héros des deux sexes sont montrés en train de supplier, seules des jeunes
femmes le font chez Sophocle, ou alors il s'agit d'(Edipe ou de Philoctéte. Chez Eschyle, le
cheeur du Prométhée enchainé le fait, mais il s'adresse alors aux dieux.

Des constatations de ce type conduisent Lasserre a une conclusion qui parle aussi pour une

eme

évolution de la part gestuelle au cours du 57 siecle, influencée par la théorie de la mimésis:
"Eschyle et Sophocle ont prescrit a leurs acteurs par le truchement du costume et de la
composition des roles des attitudes qui excluaient l'expression mimique de sentiments jugée
contraire a l'image des héros sans exclure pour autant ces sentiments eux-mémes.""* Tel
aurait été le premier modéele théatral, selon Lasserre. Le théatre d'Euripide correspondrait a un

321 en fonction de ses critéres. 11

modele ultérieur, que Lasserre définit comme "pathétique
est vrai que nous possédons quelques commentaires sur ce point, dont celui d'Aristote (Poet.
1462a6 sq.), rapporté ici par Pickard-Cambridge: "Aristotle does refer (...) to the possibility
of overdoing the amount of gesture (nepiepydlecBor t0l¢ onueiolg) or using gesture
inappropriate to tragedy, and record that Mymniskos (the actor of Aeschylus) nicknamed his

younger contemporary Kallipides 'the monkey' from his excess of gesture."*

L'étude de Maarit Kaimio®>

aboutit a des conclusions semblables, tout en se concentrant sur
la question des contacts physiques dans la tragédie. L'auteure avoue se ranger aux arguments
de "those scholars who think it probable that all important stage action are inscribed in the

t"*** ainsi que le fait Taplin, comme nous l'avons vu, qu'elle cite d'ailleurs a cet effet. Elle

tex
peut donc développer son analyse sur la base du principe que les différentes descriptions de
contacts (soutien, poignée de main, embrassades, supplication, violence), signalées en termes
propres et par des formes déictiques, ne sont pas des indications aux acteurs mais sont le corps

du texte: "[they] form a bridge between speech and gesture, the gestural signs being inscribed

320 Lasserre 1969, p. 259.

3! Lasserre 1969, p. 341.

322 pickard-Cambridge 1988 [1953], p. 174. Voir aussi Csapo 2002 pour une réflexion sur la nature de cet exceés.
> Kaimio 1988.

> Kaimio 1988, p. 9.
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in the text" >,

Kaimio attribue par ailleurs une fonction a ces gestes dans le contexte théatral, en postulant
qu'ils avaient "a great potential theatrical effect"”* en raison de la grande taille de l'espace
scénique qui plagait les acteurs a distance I'un de 1'autre. Mais les contacts auraient été de plus
en plus fréquents au cours du 5™ siécle, en raison d'abord de I'augmentation du nombre
d'acteurs (qui fait que ces contacts sont presque absents chez Eschyle), puis en raison de
l'institution du concours des acteurs, qui aurait dans 1'ensemble encouragé le développement
de la gestualité sur sceéne. Si 1'étude de Kaimio aboutit également a la description d'un schéma
évolutif, elle a cependant 1'avantage d'inscrire la gestualité dans un cadre fonctionnel, qui
rejoint nos intéréts: les tragédiens intégrent des gestes dans leur texte (ici des contacts

physiques) pour générer des effets spectaculaires, augmenter la part émotive du drame.

La dernicre étude, celle de Famee Lorene Shisler, nous permet de revenir au texte proprement
dit. Elle est antérieure aux commentaires de Lasserre et Kaimio mais elle nous oblige, on le
verra, a nuancer les propos précédents. Il s'agit en fait de deux essais de Shisler sur la
représentation ("portrayal") de la joie et de 'émotion dans la tragédie grecque’’. Shisler tente
d'observer les maniéres d'exprimer les émotions sur la scéne théatrale. C'est une perspective
qui mobilise d'emblée gestes et paroles.

Dans sa deuxiéme étude, plus générale, cette perspective conduit Shisler a dissocier ce qui
reléve de l'effectif et ce qui reléve de l'irréalisable. Dans la premiere catégorie, elle recense
tout ce qui a trait a un "actual stage business, which was practicably possible on the stage and
by means of which the dramatist meant the actors to portray various emotions", c'est-a-dire les
gestes de violence, de douleur, de supplication, a co6té des manieres de parler (voix plaintives,
douces, cris, etc.) et des apparences (habits, cheveux...). Elle oppose ces pratiques au
"simulated, suggested stage business", qui regrouperait les actions telles que: pleurer,
trembler, sentir se dresser ses cheveux, ainsi que l'ensemble des expressions faciales que le
port du masque rend irréalisable. Mais dans un cas comme dans l'autre, ces actions sont
réalisées par le biais du langage. La distinction a surtout I'avantage de mettre en lumicre la
pluralité des moyens a disposition des poctes et d'interroger le mode de représentation des
émotions et de réalisation des gestes.

Shisler achéve son exposé sur des statistiques que nous reportons sous une forme plus

3% Kaimio 1988, p. 7.
326 Kaimio 1988, p. 9.
527 Shisler 1942, 1945.

260



Chap. 6 §1. What's in a "geste"?

schématique et plus lisible dans le tableau ci-dessous. On notera le commentaire dont Shisler
les accompagne: "These reported indications expand in great mesure our knowledge of the

way in which the dramatists wished lines to be delivered in actual emotional scenes acted

before the audience."*

Eschyle Sophocle Euripide
violence contre soi OUI non OUI
violence contre les autres non OUI OUI
supplication fréquent rare fréquent
téte, yeux baissés non non OUI
tomber au sol non seulement dans Phil. OUI
courir se cacher non non OUI
étreinte 1 occurrence rare fréquent™
se voiler OUI OUI OUI

sorties et départ marquant

I'émotion

le plus d'occurrences™

silence

le plus d'occurrences™

pleurer, trembler

rare

rare

le plus d'occurrences™

données irréalisables

1 occurrence

OUI

OUI

EN GENERAL

moins qu'Eschyle

2 x plus qu'Eschyle

Le résultat principal de cette étude tient a la comparaison entre les pratiques des trois poetes.
En ce qui concerne la disparité des textes transmis et les notations relatives (signalées par un
astérisque dans le tableau), I'auteur se justifie: "[the] statements of comparison are based on
the proportion of lines of emotional material which must be portrayed by each dramatist"*>.
Shisler peut alors montrer que la plupart des occurrences décrivant ou exprimant une émotion
sont & trouver chez Euripide. Il s'agirait donc, sinon d'une réalisation gestuelle plus poussée
chez ce dernier, du moins d'une présence beaucoup plus marquée des termes relatifs a
'émotion. On trouve dans les conclusions de Shisler une justification au fait qu'Euripide est
considéré par Aristote comme le poéte le plus "tragique" (Poet. 1453a29-30), c'est-a-dire le
plus a méme de faire ressentir peur et pitié.

Mais surtout, ces mémes conclusions contredisent 1'idée d'une évolution chronologique. Si

Euripide est celui des trois auteurs qui intégre le plus les gestes et le mouvement dans son

2 Shisler 1945, p. 395.
> Shisler 1945, p. 396.
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texte et sa mise en scene, il faut remarquer qu'Eschyle est plus proche de lui que Sophocle, sur
ce point, et que Sophocle se distingue par la retenue de ses personnages et de ses effets. Une
analyse de Charles Segal™, sur laquelle nous reviendrons un peu plus loin, parvient & la
méme conclusion en mettant notamment en évidence le role des personnages muets et
immobiles: Sophocle aurait eu tendance a augmenter leur temps sur scéne pour €tablir une
tension et tester l'effet ainsi obtenu. Dans 1'Electre, un exemple frappant est fourni par la
réaction différée d'Electre au récit du pédagogue. On observe alors une "austérité presque

sculpturale, chez Sophocle, de la composition des effets scéniques">".

Ainsi, plus que le développement d'une technique, c'est le choix d'une esthétique particuliere
qui apparait propre a chaque tragédien. C'est donc a rebours du postulat évolutif que nous
devrons mener a son terme notre recherche sur "la parole comme geste". Appliquées a
Euripide, les questions pertinentes sont donc les suivantes: Euripide emploie-t-il vraiment la
gestualité d'une maniére différente que son prédécesseur Eschyle et que son rival Sophocle?
Les gestes cités dans le texte s'accordent-ils a la visée pragmatique des énoncés? Son théatre
marque-t-il au contraire I'avénement d'une parole et d'une gestualité abstraites?

En tout état de cause, la raison pour aborder Euripide en dernier lieu apparait clairement,
puisque celui-ci, selon la tradition relayée par les auteurs cités, accorderait une plus grande
place aux gestes dans son théatre. Mais il faut intégrer ce fait dans la réalité chronologique:
son Electre est contemporaine de celle de Sophocle. Si deux systémes gestuels existent, ils ont

été concurrents.

6.1.3. Nature des gestes

Dans la question du rapport entre geste et parole, il nous faut partir des éléments les plus
manifestes, et notamment du fait que le texte transmis comprend des descriptions de gestes,
explicites et implicites, mais ne comprend, sauf rares exceptions, aucune didascalie®”. Ce fait
a conduit Oliver Taplin a aborder de prés la question de la représentation des gestes dans

l'introduction de The stagecraft of Aeschylus. Taplin commence par constater: "The fact

30 nSymbolisme visuel et effets visuels chez Sophocle" in Segal C. 1987, pp. 79-106.

31 Segal C. 1987, p. 104.

32 Pour une mise au point sur la question des didascalies, vraisemblablement toutes interpolées, voir Taplin
1977b.
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remains that a// the action necessary for a viable and comprehensible production of a Greek
tragedy is, as a matter of fact, included in the words." Nos résultats s'accordent a ce
jugement. Taplin poursuit alors en affirmant que, "when the playwright draws attention to a
stage action, we should take up the invitation and consider what the signifiance of that action

is meant to be">**

. Il s'agissait essentiellement pour lui de trouver une voie médiane dans le
débat entre interprétations purement "illusionniste" et purement "naturaliste" de la mise en
scéne tragique, pour reprendre ses termes. Intégrant notamment dans sa réflexion le fait que
certaines réalités décrites, comme les mimiques, ne pouvaient étre représentées (a cause du
port d'un masque), mais que d'autres, comme les entrées et sorties, les gestes mimétiques dans
les chorégraphies, le vol réalisé a 1'aide de la méchané, 1'étaient forcément, il dresse le tableau
suivant: "It seems to me fairly safe to assume that simple 'everyday' actions were represented
in a straightforward way. I include among these entrances and exits; also, holding and
handling over portable objects, veiling the head, sitting and lying down, running, drawing
swords, pouring libations, and so on. For the purposes of argument one might make a class of
rather more involved actions which might include kneeling, supplication, embracing, fainting,
striking, crawling, binding, knocking at the door, kissing.">>’

Ces considérations restent sujettes a caution, mais elles ont 1'avantage de redonner une place
au geste dans la théatralité tragique, que menagait (et que menace encore, dans les mises en
scéne contemporaines) une idée de "statuesqueness" évoquée par Pickard-Cambridge. Taplin

pouvait, dans le cadre ainsi posé, aborder 1'étude des entrées et des sorties dans le corpus

d'Eschyle.

Cependant, en paralléle de ces principes généraux, il nous parait possible de distinguer
différents statuts du geste, en regard notamment de la classification de Kerbrat-Orecchioni
évoquée au début de ce chapitre. Il ne revient pas au méme en effet qu'un discours: i) décrive
un geste, ii) le laisse sous-entendre, iii) I'accomplisse par la seule énonciation.

Le premier principe tient a celui que 'on repére le plus facilement dans le théatre; il sert a
Spitzbarth a dresser son inventaire. Le second est plus subtil mais a été mis en évidence dans
une étude comme celle d'Alan L. Boegehold™, qui a répertorié de nombreux cas, tant dans

des textes en prose qu'en vers, ou un geste est requis pour compléter 1'énoncé. Pour autant, il

>3 Taplin 1978, p. 17.
>* Taplin 1978, p. 19.
>3 Taplin 1978, p. 37.
3¢ Boegehold 1999.
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n'y est pas décrit. Quant au troisiéme principe, il détermine les énoncés performatifs, c'est-a-
dire entrant dans la catégorie des "actes qui se prétent a une prise en charge par le langage",
selon une définition d'Alain Berrendonner, qui les nomme aussi "L-substituables"”*’. Nous
avons pu les observer ponctuellement.

Ce sont en fait des distinctions que Taplin sous-entend lorsqu'il postule que "when characters
say they are doing something they are in fact translating their words into stage action">**. Car
il avance pour soutenir ce fait un principe qui s'accorde a ce que nous avons observé: "During
this century it has gradually become recognized that the words of the play may not simply
report what the audience sees, but rather may interpret what it sees, may fill out, and may

539
"> Nous

even be in lieu of any attempt to stage in practice what is said to be happening.
retrouvons la les trois types de relation que nous évoquons. Mais la question est de
comprendre comment ces variations interviennent dans le texte et quelle fonction elles y
occupent. Elles déterminent en effet une implication plus ou moins importante de la gestualité
dans la mise en scene et il n'est pas dit qu'elles soient concurrentes dans une méme picce, chez
un méme auteur.

Cette nuance conduit a remettre en cause un jugement aussi récent que celui de Patricia
Vasseur-Legangneux dans son ouvrage Les tragédies grecques sur la scene moderne: une
utopie thédtrale. L'auteure soutient en effet que dans le cadre antique "le code préexiste au
texte, et les acteurs appliquent le méme code pour jouer Electre, qu'elle soit d'Eschyle, de
Sophocle ou d'Euripide"*.

L'affirmation nous parait abusive, aussi bien en référence a la danse qu'au jeu. Le fait que la
tragédie s'inscrive dans une tradition qui la relie a la poésie chorale, comme on 1'a vu, ou les
mots induisent le rythme et les figures, nous semble contredire cette affirmation; de méme le
fait que les unités rituelles et langagiéres constituent les actions du drame. Par ailleurs, les
différences dramaturgiques et linguistiques que nous avons observées pour l'heure chez
Eschyle et chez Sophocle, mises en lumiére par leur traitement respectif du mythe d'Electre,
s'opposent a l'affirmation selon laquelle "les codes gestuels du théatre antique (...) sont
toujours les mémes et donc ne posent aucune difficulté¢ de compréhension pour le public dont

le plaisir est plutot de comparer les prestations des acteurs entre eux, et d'apprécier les

éventuelles modifications, que 1'un ou l'autre pourrait apporter & un méme role™*'. En effet, si

7 Berrendonner 1981, p. 86.

>3 Taplin 1978, p. 28.
> Taplin 1978, p. 32.
> Vasseur-Legangneux 2004, p. 186.
> Vasseur-Legangneux 2004, p. 185.
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nous nous accordons a l'idée qu'il faille distinguer les modalités du théatre antique de
l'esthétique contemporaine, dans le sens ou "le jeu antique n'est pas une interprétation du

, i1l nous apparait en revanche, a la suite des analyses précédentes, que le jeu est
principalement une détermination du texte. Florence Dupont, dont s'inspire Vasseur-
Legangneux, pouvait affirmer dans L'insignifiance tragique: "Le texte écrit préalablement par
le pocte était une partition a I'usage des acteurs et des choristes, qu'ils devaient déchiffrer puis
oraliser sans avoir a passer par un autre sens que le sens commun, celui du mot a mot. Le jeu,
la gestuelle, la voix étaient pour l'essentiel des données indépendantes des mots du pocte.
L'interprétation par les acteurs et les choristes n'était pas sémantique mais esthétique."** Or

nous pouvons a présent opposer a cette vue la donnée structurelle de nos unités, leur fonction

pragmatique et leur relation étroite avec la gestualité.

Une telle relation est manifeste dans le lien entre chant du cheeur et gestes chorégraphiques.
De fait, a I'origine, le pocte enseignait les figures orchestiques en méme temps que son texte,
ce que signalait son appellation de chorodidaskalos™. A partir de témoignage tirés
notamment d'Athénée’®, Catoni, dans son ouvrage sur les schémata, est conduite a affirmer

m

que "'trovare schémata', c'est-a-dire des nouvelles figures de danse, "¢ certo parte del

mestiere dei poeti tragici della generazione di Frinico e Eschilo™*

. De fait, un passage
d'Athénée parle de I'acteur d'Eschyle, Téleste, "a ce point maitre de son art qu'en dansant Les
Sept contre Theébes il rendait 1'action visible par sa danse" (Ath. 1, 22al-3).

Ces considérations nous invitent a réfléchir sur la parenté des gestes du jeu et de la danse.
Pour rendre cette problématique concrete, on peut se référer a un article de Luigi Enrico Rossi
sur les éléments modalisateurs du spectacle tragique, ou se trouve un exemple frappant du lien
entre chant et chorégraphie. Dans les lignes qu'il accorde a la "kinésique" (gestualité) et a la
"proxémique" (rapport a l'espace), il montre par deux fois qu'au méme endroit dans une
strophe et une antistrophe le texte détermine un méme signifié, qui aurait tout lieu de se
traduire par un geste —un geste ou plus exactement un schéma, une figure, une attitude, selon

l'expression consacrée dans le registre chorégraphique! Ainsi, dans le premier cas, un extrait

de Lysistrata, il conclut "possiamo imaginare una mimica iconica o simbolica legata al campo

2 Vasseur-Legangneux 2004, p. 185. On retrouve le méme souci d'une distinction entre esthétiques antique et

moderne chez Florence Dupont 2001, dans le premier chapitre de L 'insignifiance tragique, notamment pp. 21-25.
>3 Dupont 2001, p. 20.

> pickard-Cambridge 1988 [1953], p. 91.

> Ath. 1, 21d9-e9; 22a5 sq.; 21f3 sq. On peut citer en paralléle I'épigramme de Phrynichos, dans lequel il
compare aux vagues de la mer le nombre de figures qu'il a inventées (Plut. Propos de tables 732f).

346 Catoni 2005, p. 135.
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della persuasione, della ragionevolezza, etc.">*. Dans l'autre cas, issu de I'Edipe @ Colone
(655 ~ 683), il affirme a propos de deux termes en répons qui relévent 1'un et l'autre d'un bas
niveau de langage "il coro ha cantato e danzato oida e naixi con una perfetta responsione

anche orchestica">*

. La figure chorégraphique sert ici & marquer le rythme, le contour de la
strophe.

La variété des emplois du terme schéma, que nous avons évoquée plus haut, qui associe les
formes linguistiques aux formes statuaires et chorégraphiques, prend ici tout son sens.
L'approche de Rossi rend concréte la pratique de gestes chorégraphiques stylisés, qui
pourraient relever, dit-il plus loin, d'une "seria chiusa di morfemi espressivi">*. Or cette
logique pourrait aussi s'appliquer au jeu des acteurs; elle s'accorderait en I'occurrence au fait
que les schémata langagiers que nous avons répertoriés sont eux aussi récurrents, et en
nombre limité. Spitzbarth, dans les "Schlussbemerkungen" de son ouvrage sur les gestes, en
vient a la méme idée: "nicht nur kehren die gleichen Vorginge stindig wieder, sondern sie

550 \ .
"*". Et de conclure, a propos du jeu des acteurs:

finden auch immer die gleiche Formen
"Dieses Vermeiden individuellen Ausdrucks will aber nichts anderes heissen, als dass die
Gestik stilisiert ist.">'

Sans doute les gestes des acteurs étaient-ils stylisés, ils rejoindraient en cela la pratique de la
danse, pour laquelle, nous dit Delavaud-Roux, "il existe un répertoire de nombreux schémata,
qui correspondent a la diversité des sentiments et des idées évoquées">. Ce principe
s'accorderait également au fait qu'il existe des structures langagiéres caractéristiques. Il faut
cependant affiner notre appréhension de la "correspondance" qui existerait entre geste et
parole dans la pratique des protagonistes. La postuler ne suffit pas a l'expliquer.

Nous le ferons pour notre part sur la base des passages d'Euripide étudiés. Il importait en
premier lieu de rappeler qu'il est nécessaire de partir du texte pour aborder la question des
gestes. Nous pouvons méme en ce sens réintégrer certaines réflexions de Vasseur-
Legangneux sur la fonction de la gestualité: "L'acteur antique (...) faisait totalement
disparaitre son corps trivial en fabriquant, par une codification qui le maintenait a distance de
son personnage, une figure mythologique appartenant exclusivement a l'univers de la fiction

théatrale. Il assumait et exhibait méme l'artificialité de ce personnage grace a des gestes, des

7 Rossi 1988, p. 70, & propos de Lysistrata, vv. 797, 799 ~ 821, 823.

> Rossi 1988, p. 76.

> Rossi 1988, p. 76.

>0 Spitzbarth 1945, p. 95.

! Spitzbarth 1945, p. 95.

> Delavaud-Roux 1994, p. 154. Elle cite a I'appui de cette affirmation Athénée XIV, 629f-630a.
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postures et des intonations de voix qui renvoyaient certes a des dimensions socio-culturelles,
mais qui les dramatisaient, le plus souvent pour leur donner un effet pathétique. Par exemple,
l'usage dramatique de la proxémie dans le jeu des acteurs (gestes de soutien et
d'embrassement) était une mimesis des relations de philia, mot qui exprime a la fois des
relations de respect et d'affection réciproque a l'intérieur de la famille (oikos) au sens large ou
entre des hommes d'un statut social identique. Le soutien permettait par exemple de faire voir,

553
22 Nous tenons seulement

de la facon la plus évidente, la faiblesse physique d'un personnage.
a souligner le fait que la fabrication du personnage dans ces cas-la est déterminée par le texte:
les gestes de soutien et d'embrassement nécessaires a l'action, par exemple, sont toujours
mentionnés dans le texte.

La question qui se pose est donc bien de comprendre comment la réalisation des gestes

s'articule avec les mots qui les énoncent.

>3 Vasseur-Legangneux 2004, p. 175.
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6.2. Les gestes dans les mots

A considérer la doxa, Euripide serait un auteur dont les textes, et par conséquent la
scénographie, accordent une grande place aux gestes. Dans cette perspective, nous ferions
face a une écriture qui, en partie du moins, trouve sa justification hors d'elle, pour ainsi dire,
une écriture qui requiert des gestes pour son accomplissement, c'est-a-dire pour sa simple
appréhension par le public —ce dernier devenant par 1a méme un public de spectateurs plus
que d' auditeurs.

Une approche globale de I'Electre permet déja d'appréhender ce phénomene: les gestes y sont
présents de maniere continue. Il n'interviennent pas en particulier dans des occasions rituelles
ou spectaculaires: ils sont régulierement notés comme corollaires de l'action. Aussi la
technique euripidéenne nous invite-t-elle a prendre en compte d'autres modalités structurelles,
qui impliquent notamment que la part de 1'émotion est transposée dans les gestes. On observe
ainsi plusieurs moments ou le geste est central: Electre décrivant les gestes de son deuil, dans
son premier chant; la premiére rencontre d'Oreste et d'Electre, qui consiste en une course-
poursuite avec gestes de violence; le moment de la reconnaissance qui met en scéne leur
étreinte; la scéne ou Electre se propose comme esclave pour aider sa mére a descendre du
char, qui transpose dans des termes physiques la tension existant entre la mére et la fille; enfin
I'étreinte finale du frére et de la soeur. Dans tous ces cas, la scéne nécessite un jeu gestuel.
Pour décoder le fonctionnement de cette relation, il nous faut suivre la voie ouverte par
Shisler et Spitzbarth, notamment, et rechercher les occurrences des gestes dans le texte. Or,
comme nous l'avons exposé, nous ne visons pas a l'exhaustivité. C'est le fonctionnement du
langage théatral qui nous intéresse, d'aprés ce que nous en saisissons dans certaines scenes
particulieres. C'est pourquoi nous nous pencherons sur un petit nombre de scénes
emblématiques de I'Electre d'Euripide, qui semblent mettre en sceéne la gestualité. Nous
tenterons ensuite de construire une contre-épreuve, et d'éprouver la tradition, en observant le
traitement qu'offrent Sophocle et Eschyle dans des scénes équivalentes. Il sera alors temps de
déterminer si chacun des poétes possede un style ou une maniere de faire qui lui est propre, ou
s'ils recourent en somme aux mémes outils dramaturgiques. Nous pourrons alors peut-étre, sur

cette base, ¢largir notre conclusion a un champ plus vaste que celui de I'histoire d'Electre.
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6.2.1. Modes et gestes de la reconnaissance

Pour commencer l'analyse, nous proposons de nous concentrer sur l'instant clef de la
reconnaissance entre Oreste et Electre. Il est a noter sur ce point que chacun des auteurs traite
cet instant d'une maniere différente, en laissant une place plus ou moins grande a 1'émotion
des personnages. Euripide par ailleurs semble étre le plus réservé. Contrairement a Sophocle,
il ne fait pas chanter Electre a cet instant. Oreste n'a pas non plus a intervenir pour tempérer
Electre, comme c'est le cas dans les deux autres picces, et trois vers seulement sont en
hémistiches. Sur cette base, certains commentateurs n'ont pas hésité pas a juger la scéne de
I'Electre de Sophocle "trés supérieure dans le pathétique">*. Cropp est encore plus critique

dans son commentaire: "the opportunity to engage sympathy for the couple's joy is largely

. . . 555
neglected; we see a sour reunion, fraught with nervous tension and the pressure of events""™.

Tout porte a croire cependant —le fait est nettement plus explicite que chez les deux autres
poetes— qu'Euripide a tenu a ce que les deux personnages s'étreignent a cet endroit (vv. 576-
600)°:

Ip. Emerto péAAELG TPOOTITVELY TO1G PIATATOLG;

HA. &AL oOKéT’, @ yepané- cuuBorotot youp
101 601¢ mémeropo Bupdv. @ xpdvan aveic,
&yw 6’ GEATTOC.

Op. KGE Euod ¥’ & ypovor.

580 HA. ovdénote dO6&oo’.

Op. 008 &y yap ARG

HA.  ékeivog el 60;

Op. oOuUoyOg Y€ 6ot HovoC.
fiv 8’ dvondomual y’ Ov petépyopon Borov
nénoBo 8 - 1} xph unké0’ fyeloOou Beotic,

585 el 1ad1K’ £otan T dixkng brREpTepa.

Xo.  #uoleg Euodeg, @, xpodviog Guépa,
KotéAapyog, £0e1&ac enpovi
TOAeL TVUPGOV, OC TOACILAL UYL
TOTPloV Ao SwUATOV TAAOG

590 GAaivav EPo.

>>* On doit le commentaire 2 Parmentier et Grégoire, dans I'édition des Belles Lettres (1925), p. 215.

> Cropp 1988, p. 142.

> Pour tous les passages de I'Electre d'Euripide, nous nous inspirons de la traduction de Debidour dans Lebeau
2005.
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Be0¢ ad Beoc duetépay Tic Eyet
vikav, o eilo.
aveyxe xépog, avexe Adyov, Tet Mtog

éc Beotic, Thyou cot THyO

595 Kkootyvntov éufatedoot moOAy.

Op. eigv- @idog uév 1dovog domacudtmy
Exw, xpdvart ¢ kadbic adTd ddoouev.
o &, @ yepoué, kaiplog yop fidvdec,

A€Eov, T1 Opddv GV QovEN TEIGaIUNY TOITPOg

600 uUNTépo. Te (TNV) KOWVMVOV AVOGTOV YOUMV;

Vieillard Et tu hésites encore a tomber dans les bras de ceux qui te sont le plus cher?

Electre

Oreste
Electre
Oreste
Electre

Oreste

Cheeur

Oreste

Il faut essayer de restituer la gestualité qui anime ce passage. En considérant le texte, on
observe la répétition du verbe echein dans le premier hémistiche, au vers 579, au sens
d"avoir", de "tenir". Debidour le traduit par "retrouver", mais en retour il introduit une
didascalie juste avant le chant du cheeur ("Le frére et la sceur s'embrassent longuement,
pendant que chante le cheeur"), qui transpose a cet instant, et quelque peu arbitrairement,
I'¢treinte du frére et de la soeur. Certes, le sens du verbe est ambigu. Cependant, on

remarquera qu'il semble répondre ici a l'incitation du vieillard qui pousse Electre a tomber

270

Je n'hésite plus, vieillard, par ces signes, tu as convaincu mon ceeur. O toi qui as paru,
enfin... Je t'ai, contre toute attente!

Moi aussi, je t'ai, enfin!

Jamais je ne l'aurais cru!

Ni moi espéré!

Ce lointain Oreste, c'est toi? ...

Oui, c'est ton allié —le seul. Si je lance et ramene bien l'épervier... Je suis venu pour
cela. J'ai confiance. Ou alors il ne faut plus croire aux dieux, si l'injustice doit
l'emporter sur ce qui est juste.

Te voici enfin, te voici venu, jour tant attendu! Et dans ta splendeur tu fais apparaitre a
notre cité ce brillant flambeau: dme en peine, errante, il était parti! Un dieu, un dieu
nous ramene la victoire, chére Electre! Eléve les mains, éléve la voix, lance tes prieres
vers les dieux, que le destin, oui le destin, accorde que ton frere reprenne pied dans la
cité!

Allons, j'ai a ceeur la douceur des embrassements, mais nous avons le temps devant
nous pour y revenir encore. Vieil homme, toi qui t'es présenté si a propos, dis-moi:
comment devrais-je faire pour infliger chdtiment a l'assassin de mon pére —et a ma

mere, liée a lui par une abominable union?
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(prospitnein) dans les bras de son frére —par ailleurs un jeu de mot, parce que c'est en
"tombant" (peson, v. 574) qu'Oreste s'est fait la cicatrice nécessaire a la reconnaissance
(ptomatos tekmérion, v. 575).

Nous sommes d'autant plus porté a croire qu'il y a ici une véritable étreinte que le chceur
entonne une strophe au milieu des retrouvailles. Oreste et Electre devaient vraisemblablement
symboliser ces retrouvailles par le "tableau" de leur étreinte. Il s'agirait en ce sens d'une autre
forme de pathétique que dans la scéne de Sophocle, ou intervient également le terme €yev

(vv. 1223-1238)™":

HA.  °Q ¢iktartov edc.

OP. didtatov, Evuuaptupd.
1225 HA. "Qbéyw’, doixov;
OP. Mnkét’ GAhoBev nhOn.

HA. “Eyo oe yepoiv.
OP. ‘Qc¢ 0 Aoin” €xorg del.
HA. °Q ¢iltoton yovaikec, ® mohitideg,
opat’ ‘Opéotny 1OvOe, uUnyovalot uev
Bovovio, viv 88 unyovaic GEcmoUévoy.
1230 XO. ‘Opdpev, ® Tod, KEmi GLUPOPAIST ot
veynBoc éprer Sdxpuov dupdrtov &ro.
HA.  ’lo yovad, 1p.
YOVOl COUETOV £Uol PIAMTAT®Y,
guodet’ dpting,
1235 ¢pevpet’, ilBet’, £18e0” oVg éxphlete.
OP. Tlapeouev: GAAG 61y €xovon TpdCUEVE.
HA. Ti8 gotw;
OP.  Zwyawv Guewov, uf tig évdobev kdin.

Electre O jour entre tous béni!

Oreste  Béni entre tous, j'en suis aussi témoin.
Electre O cette voix —tu es venu jusqu'a moi!

Oreste  Ne demande a nul autre.

Electre  Je te touche de mes mains!

Oreste  Puisse-tu m'y tenir désormais pour toujours!

Electre Ah! mes compagnes chéries, filles de ma cité, voyez Oreste, c'est lui! un stratagéme

7 Pour conserver une unité de traduction, ce passage de Sophocle comme celui d'Eschyle s'inspirent de la

traduction de Debidour.
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l'avait fait mort, et ce stratagéme nous le raméne a présent bien vivant!
Chceur  Nous le voyons, ma fille, et devant ce bonheur une larme de joie s'échappe de nos yeux.
Electre 106 descendance,
descendance du corps que je chérissais le plus,
te voici soudain revenue!
Tu l'as retrouvée, rejointe, revue,
celle que tu recherchais!
Oreste  Je suis la. Mais silence, contiens-toi.
Electre  Qu'y a-t-il?

Oreste Il vaut mieux faire silence, que personne au palais ne nous entende.

On le voit, dans sa joie, Electre salue d'abord ce jour heureux, sans doute en s'adressant au
soleil, puis la voix de son frére, avant de le toucher de ses mains. Mais I'action est bréve car
Electre se tourne déja vers le cheeur pour le prendre a témoin, ce qui lui permet sans doute de
se mettre en position pour la partie lyrique qu'elle entonne alors (et qui continue jusqu'au vers
1287). Dans cette perspective, I'étreinte n'est qu'un instant des retrouvailles et I'accent est mis
bien moins sur la réaction physique d'Electre que sur sa joie chantée, qu'Oreste aura d'ailleurs
toutes les peines a faire cesser™ .

En contraste, il faut voir I'extréme sobriété avec laquelle Eschyle aborde la sceéne (vv. 224-
237). La réaction d'Electre n'est signalée chez lui que de maniére allusive, au milieu de la

tirade d'Oreste. Elle laisse imaginer une bréve manifestation de joie.

HA. ¢ 6vt’ ‘Opéotny 10p’ €Y 6 TPOVVVER®;

225  Op. ooV pev odv opdoa duopobelc fué-
Kovpav & 1doVoa TNvde kndelov TpLyoO¢
1vooKOTOvoQ T° év 6Tifo1ot Tolg EUolg
dventepmdng k&8okelg 6pdv Eué.
oxéyor, toufi tpocbeica Béotpuyov Tpiyde,

230 o0VTHG AOEAPOD CUUUETPOV T 6O KAPQL.
1000 8’ Vpaouo 10010, oTig Epyov xepdc,
ondBng te nAnydc, &v 8¢ Bfpetov ypopiv—
gvdov yevod, xopd 8¢ un "knhayfic epévog:
100¢ PIATATOUG YOUp 0180 VRV VTG Tikpovg.

235  HA. & giltatov péAnpo dopacty matpds,

dokputog EATTIC GTEPUOTOG COTNPLOV,

¥ Oreste tente a plusieurs reprises de faire taire sa sceur (1236, 1238, 1288, 1322), et le pédagogue, un peu plus
loin, doit & son tour lui répéter de faire silence (1364 sq.).
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GAxfi memolfog ddW dvaxtion Totpds.

Electre  Qu'est-ce a dire? Toi qui me parles, tu prétends étre Oreste?

Oreste  Quand tu me vois en personne, c'est alors que tu me méconnais? Lorsque tu as avisé
cette meche de cheveux en ex-voto, il t'est poussé des ailes, tu croyais me voir —et quand
tu scrutais la trace de mes pas, a moi ton frére, en les mesurant a ton propre pied...
Observe donc l'endroit sur ma tete ou la méche a été coupée. Et vois cette étoffe: ce sont
tes mains qui l'ont tissée au cliquetis du métier, regarde cette scéne de chasse.

—Garde ton sang froid, ne te laisse pas égarer par la joie. Tu sais quelle hargne ont
pour nous ceux qui devraient nous aimer le plus.

Electre O mon bien-aimé! vivant souci de la Maison paternelle, espoir tant pleuré d'un surgeon

de salut! Fort de ta vaillance, tu vas le recouvrer, ce toit paternel!

La rupture au vers 233 est étonnamment réaliste. Elle est signifiée par 'absence de particule
de coordination. Elle nous oblige en revanche a imaginer Electre ouvrant ses bras pour
enserrer Oreste. Ce d'autant plus que ce n'est pas son silence que réclame Oreste: Electre a le
loisir d'exprimer sa joie en paroles. Cette retenue lui permet en revanche de préserver sa
dignité, le prepon. Elle est d'autant plus justifiée que, comme nous l'avons vu, c'est dans le
kommos que se concentrera toute 1'émotion de la scéne, qui se trouve ainsi exprimée dans une

forme ritualisée.

Si l'on s'en tenait a la seule scéne des retrouvailles d'Oreste et d'Electre, on pourrait donc
convenir que la dramaturgie d'Euripide, contrairement a celle d'Eschyle et Sophocle, accorde
une part centrale aux gestes, et plus particulierement encore a cette occasion aux contacts
physiques.

Or nous avons également vu a cette occasion comment le geste s'accordait a la parole.
L'étreinte d'Oreste et d'Electre est déterminée par le texte, elle le compléte nécessairement.
Mais plus encore, en créant ensuite une image immobile parallele au bref chant et a la danse
du cheeur, elle a vocation de renforcer, voire de symboliser 1'émotion de ces retrouvailles. En
contraste, nous avons vu que Sophocle faisait chanter Electre a ce moment, et qu'Eschyle
transposait dans le kommos 1'émotion de la scéne. Chez Euripide, c'est le cheeur qui chante au
moment des retrouvailles, et qui prend a son compte la joie et les gestes d'Electre. Nous le

voyons surtout dans la deuxiéme partie du chant (vv. 590-595):

590 Bedc o B0 Getépav Tig dryet

vikav, o eilo.

273



La parole comme geste

aveyxe xépog, avexe Adyov, Tet Mtog
éc Beotic, Thyou cot THYo

595 Kkootyvntov éufatedoot moOAy.

Cheeur Un dieu, un dieu nous ramene la victoire, chere Electre! Eleve les mains, éléve la voix,
lance tes priéres vers les dieux, que le destin, oui le destin, accorde que ton frere

reprenne pied dans la cité!

Nul doute qu'a cet endroit le chceur intégrait dans cette danse vive, comprenant
essentiellement des dochmiaques, les gestes qu'il commande a Electre de faire. Par ailleurs, la
tournure artistique du chant apparait tout particuliérement dans ces derniers vers qui comptent
trois répétitions, dont l'anaphore du verbe aneche. Cette derniére marque d'ailleurs un
zeugme, en cumulant les sens propre et figuré du verbe, et explicite le rapport entre geste et
parole que nous avions mis en lumiére dans les rituels: on tend son discours comme on tend
ses bras, on lance ses supplications (hiei) comme des fleches vers les dieux. Enfin le terme
embateusai, "prendre pied", "prendre possession", a une signification tant concréte que
symbolique: Oreste doit revenir sur la terre d'Argos mais également y reprendre le pouvoir.
Nous avons d'ailleurs déja évoqué le terme en référence au geste d'Oreste qui, par son
offrande, prend symboliquement possession de la tombe de son pere, au début des
Choéphores™’! Dans le cas présent, cette exigence est exprimée par un geste, celui de
"fouler", que le cheeur pouvait intégrer dans sa danse.

Les gestes chorégraphiques permettraient ainsi I'actualisation des métaphores (élever la voix,
lancer des priéres, fouler), et rendraient concréte 1'association entre geste physique et geste
vocal. Ce passage choral acquiert de la sorte une fonction pragmatique, transposant en termes
musicaux I'émotion d'Electre; on voit aussi que les gestes du cheeur sont intégrés dans la
logique dramatique, avec une fonction discursive. Nous verrons encore, dans la premiére
partie lyrique d'Electre, que cette correspondance est un ¢lément déterminant des parties

chorégraphiques.

Paradoxalement (par rapport aux injonctions du cheeur), mais dans une logique que justifie le
report de 1'émotion d'Electre sur le chant de ce dernier, Electre ne dit rien a la suite du chant.
Sans doute ne fait-elle rien non plus: Oreste reprend tout de suite la parole et commence a

¢chafauder son plan. Cropp tentait d'excuser la froideur des retrouvailles: "the main thrust of

> Voir point 3.1.3 et la référence a Gernet 1982 [1955].
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the dramatic sequence is in pressing on purposefully towards the planning, execution and

emotional aftermath of the climatic act of vengeance"®

. Il faut malgré tout concevoir le
tableau assez surprenant qui s'offre a ce moment et qui semble dédoubler 'action: 1'image du
cheeur qui exulte se superpose a celle du couple enlacé, immobile. Dans ce cas précis,
Euripide offre une solution ¢élégante, qui laisse également voir comment il articule les codes
de la tragédie et les éléments du mythe.

Notamment, il cumule ici deux types de gestualité que nous avons identifiés au début de ce
chapitre: celle qui est indépendante des paroles (I'étreinte qui intervenait nécessairement a cet
endroit) et celle qui les accompagne (en I'occurrence les gestes de danse). Dans le premier
cas, ou les gestes s'intercalent entre les vers, le geste acquiert une forme d'autonomie. Il vaut

en somme pour lui seul. Dans le second cas, les gestes illustrent les paroles, et méme ils leur

permettent de s'accomplir.

6.2.2. Premieére rencontre d'Oreste et d'Electre

D'autres sceénes de I'Electre d'Euripide impliquent une relation particulieére du geste a la
parole, ou le geste joue un rdle dans la construction discursive du spectacle. L'analyse de la
premiére rencontre entre le frére et la sceur nous permettra d'approfondir notre compréhension
du lien entre geste et parole a la fois dans le texte et dans la performance. Alors qu'Electre est
revenue de la riviére et s'est lancée dans des lamentations, Oreste surgit, avec Pylade. 1l
'aborde d'une maniére plutot cavaliére, qui laisse présumer que la scéne est parcourue d'une

certaine violence (vv. 215-228):

215 HA. ofuor yovaikec, E£Bnv Opnvnudtay.
Eévor Tiveg map” oikov 018’ épectiong
gvvog &yovteg eEaviotavtal Adyov-
QLY GV pev KoT’ olpov, & douovg 8’ ¢ym
eOTag Kakopyoug EaAbEmuey Todi.
220 Op. pév’, ® téAavor ul Tpéomic EUNV XEpa.
HA. & ®oif’ "AmoAlov, mpoonitve oe uh Oovelv.
Op.  &Alovg xtévorpt padlov éxBiovg oéBev.

HA.  8melBe, iy wod® dv oe uh yobetv xpedv.

%0 Cropp 1988, p. 142.
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Electre

Oreste
Electre
Oreste
Electre
Oreste
Electre
Oreste
Electre
Oreste
Electre

Oreste

La proximité comme la violence entre les personnages développées a cet endroit sont propres
a la version d'Euripide. Chez Sophocle, la rencontre est différée: elle est médiatisée par le
fameux récit du pédagogue sur la fausse mort d'Oreste, en présence de Clytemnestre et
d'Electre (vv. 680-763), puis Oreste apparait portant I'urne funéraire (vv. 1098 sq.). Chez
Eschyle, la rencontre dans les Choéphores a été préparée par la reconnaissance d'indices sur la
tombe d'Agamemnon: les meches de cheveux et les pas d'Oreste. Nous regardons briévement

le texte de la rencontre: Oreste apparait a Electre en lui donnant un ordre, et Electre poursuit

Op. ovx €60’ Grov Biyou’ & évdikdrepov.

225  HA. ol midg Eupnpng mpog dopotg Aoxdiig uoic;

Op. upelvoo’ dxovoov, kol tdy’ 0Ok dAAwG Epelc.
HA.  €otnxo- mavimg 8 il on - kpeloowy yop ei.
Op. 1Ko @épov ol 60D Kas1yviTou Adyoug.

HA. & ¢iltat’, Gpa {dvtog fj teBvndrog;

230 Op. CHu mpdto yép oot 16yd0’ dryyéAdery Oéhw.

Hélas, femmes, je suis débusquée de mes chants de deuil! Voici des étrangers, chez moi!
1ls étaient tapis dans l'ombre, et se levent de leur embuscade... Fuyons! Vous, dévalez le
sentier; moi, je rentre a la maison. Ce sont des malandrins, échappons-leur, courons!
Reste, malheureuse! N'aie pas peur de ma main!

Apollon, je t'implore! Je ne veux pas mourir!

Ah! si je pouvais, plutot que toi, en tuer d'autres que je hais!

Ecarte-toi! Ne touche pas ce que tu n'as pas le droit de toucher!

1l n'y a rien que je pourrais toucher a plus juste titre.

Pourquoi alors, l'épée a la main, te tiens-tu en embuscade autour de ma maison?

Reste, et écoute; bientot tu diras comme moi.

Je suis la; de toute fagon, je suis tienne: tu es plus puissant.

Je suis venu t'apporter de nouvelles de ton frere.

Oh, trés cher! De mon frére vivant... ou mort?

Vivant. C'est d'abord cette joie que je veux t'annoncer.

le dialogue en posant une question (vv. 212-214):

Oreste
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Op.  &elyov 10 Aowmd, tolg Beoic tedespdpoug
£0x 0 ETOYYEAAOVGOL, TUYYAVELY KOADC.

HA.  émel 1l viv &xartt Soupdvav Kupd;

Prie les dieux pour qu'a l'avenir aussi tu sois exaucée, en formulant d'autres priéres qui

s'accomplissent.
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Electre  Pourquoi? Qu'ai-je obtenu des dieux a l'instant?
q J

L'incongru de la rencontre n'est pas thématisé. Chez Euripide au contraire, la rencontre donne
lieu a des cris, a de la précipitation, a une fausse sortie du chceur. Oreste se saisit d'Electre: la
scéne est traversée par une agitation inattendue que les mots reflétent. Dés les premiers mots
d'Oreste (v. 221), I'accent est mis sur sa "main", synonyme par ailleurs de la violence. La
conversation est biaisée: a son ordre, Electre réagit en se tournant vers Apollon (un petit autel
figurait sans doute devant la maison). S'agenouillant sans doute, elle le supplie de ne pas
mourir, et Oreste réplique qu'il tuerait volontiers... d'autres qu'elle. La violence est
omniprésente, elle réapparait ensuite dans 1'insistance sur les verbes de contact: deux fois dans
la bouche d'Electre (mé psaue, v. 223), puis dans celle d'Oreste qui emploie le verbe thingano
en maintenant de la sorte une menace et une ambiguité. A proprement parler, il n'est pas
"légitime" qu'il touche Electre! L'épée qu'il porte (xiphérés, v. 225) symbolise la violence
latente de cette scéne. D'ailleurs, Electre ne ceéde qu'au moment ou elle reconnait la supériorité
physique (kreisson est dérivé de kratos) de son interlocuteur: "je suis tienne, tu es plus
puissant".

A un autre niveau, on remarquera que la violence de la scéne s'exprime aussi dans la nature
des schémata, qui combinent ordres, exclamations, priéres, questions dans un rythme rapide.
Ils ne reviennent a une alternance réguliére de questions et de réponses qu'apres 1'abandon
d'Electre, dans une longue stichomythie qui va du vers 228 au vers 289. A ce point, on
remarque également l'apparition de termes autoréférentiels de la parole (ereis 226, logous
228, angellein 230), qui prennent la place de ceux du contact (chera 220, psauein 223,
thigoimi 224). 1ls introduisent une nouvelle phase dans la piece, a travers ce dialogue qui,

dans les termes de Luigi Battezzato, "pone un filtro alla loro comunicazione"®!
9

, et par lequel
Euripide differe le véritable moment de la reconnaissance. Nous avons déja parlé de la part
prépondérante des motifs métathéatraux chez Euripide. Ici encore, la ruse d'Oreste, le fait (peu
vraisemblable) qu'il se refuse a dévoiler son identité, instaure une forme de théatre dans le
théatre, que marquent les termes autoréférentiels du passage. Battezzato y est aussi attentif:
"Oreste 'porta notizie' del 'fratello' di Elettra (v. 228), e si presenta come chi ¢ venuto ad
'annunciare' (v. 230) le buone nuove. Corrispondentemente le parole di Elettra devono essere

dei discorsi riportati, annunciati (v. 292): Elettra inizia il suo discorso ad Oreste con l'ordine

di 'annunciare' (v. 303) e con un uguale ordine le conclude (v. 332)."*** En contradiction avec

>0 Battezzato 2005, p. 158.
>%2 Battezzato 2005, p. 158.
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le "réalisme" prété a Euripide, il se détache donc 1'idée que son art met en sceéne l'artificialité
dont il procede. Les gestes contribuent de méme a "théatraliser" les actions, a créer des

tableaux et des mouvements générateurs d'émotions.

On ne doute pas que l'effet devait étre spectaculaire dans la scéne que nous venons de voir.
Cette donnée était également perceptible dans la scéne de la reconnaissance, ou 1'étreinte du
frére et de la sceur contrebalangait I'expression verbale. Mais ce qui importe dans ces deux
scénes, c'est surtout d'y découvrir un mode d'interaction entre geste et parole, ou le geste ne se
superpose pas aux mots mais s'immisce entre eux. A l'aune de ce principe, nous pouvons
¢éclairer la dynamique de diverses scénes ou le geste joue un rdle a part entiere. Nous le ferons
encore une derniere fois, mais en deux temps: en observant les modalités de l'apparition
d'Electre dans sa version en vers iambiques et en vers lyriques. Nous espérons ainsi nous faire
une idée relativement générale de la pratique d'Euripide. Dans la premicre scéne étudiée,
l'apparition d'Electre, nous verrons d'ailleurs que l'intention d'Euripide se révele d'emblée, si

l'on analyse sa maniere de présenter I'héroine en regard de celle des deux autres tragédiens.

6.2.3. L'entrée en scéne d'Electre

En nous attachant a I'entrée en sceéne d'Electre, nous pouvons aisément mettre en parallele la
pratique des trois auteurs. Il est notamment frappant de comparer son entrée chez Sophocle et
chez Euripide. Elle semble presque programmatique dans l'emploi qu'elle implique de la
parole. On se souvient en effet de I'entrée d'Electre chez Sophocle. Un premier cri chasse
Oreste et sa troupe, puis Electre entre en invoquant le jour. Son ode en anapestes est d'une
grande richesse poétique, chargée de figures de style, et se laisse découper en unités: Electre
invoque Ciel et Terre, puis commémore son deuil, interpelle son pére, fait veeu de ne jamais
cesser sa lamentation, enfin invoque les divinités chtoniennes et leur commande d'intervenir.
Chez Eschyle, la maniere de présenter Electre est également significative: Electre est mélée
au cheeur des captives et participe a la parodos en dansant vraisemblablement avec elles. Elle
ne se détache du cheeur que pour accomplir le rite qui donne son titre a la piece, d'ailleurs
guidée en cela par les recommandations du coryphée (voir point 3.1.3). Dans I'ensemble, elle
se fond pour ainsi dire dans l'action générale de la picce.

D'emblée, chez Euripide, on comprend que l'intention est autre. Nulle plainte ne précede
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Electre et elle n'est méme pas annoncée par son mari présent sur scéne. Son apparition a pour
fonction de créer une image, un "tableau". Et a I'opposé de ce qui arrivait chez Sophocle, le

spectacle ici est décrit clairement, par les mots mémes d'Electre.

® vOE puéhavos, xpuoémv GoTpmv TPORE,
55 gv N T08” dyyog Tnd’ épedpedov kdpat
PEPOVOOL TNYOLG TOTOULOG LLETEPYOUOIL
—o00 0N T1 xpelag £ TooOVE” Apryuévn
GAA dog VPprv delmpev AlyicBov Beolc—

véoug T’ dpinu’ aibép’ éc péyov motpl.

60 N yop tovoAng Tovdopic, untmpe éun,
8EEBoé W oikav, xdprto Ti0epévn ndoer-
texodoo. 8 dAlovg Toidog AlyicOmt mépa

népepy’ ‘Opéotny KQuUE motelton SOU®Y.

O Nuit noire, nourrice des étoiles d'or, dans laquelle, portant cette urne posée sur ma téte, je vais
puiser l'eau a la riviere —non pas que je sois parvenue a un tel point de misére, mais pour que
nous montrions aux dieux les outrages d'Egisthe— et je lance des plaintes pour mon pere dans le
vaste éther.

La maudite Tyndaride, ma mére, m'a bannie du foyer pour plaire a son époux. En enfantant

aupres d'Egisthe d'autres enfants, elle nous rend Oreste et moi inutiles pour la maison.

Electre entre donc avec une urne posée sur la téte. Elle assume une tiche servile et, plus
encore, son apparence est effroyable. Florence Dupont, dans son étude comparative des trois
figures de I'Electre tragique’”, commente, & partir des divers éléments descriptifs de la piece
d'Euripide: "Celle qui sort de la maison est en fait une numphé paradoxale dont seuls le
costume et les gestes sont conformes a la tradition, elle est une numphe sans séduction
(charis). Elle ressemble a une esclave (110), elle a la téte rasée (108, 241, 335), elle est vétue
de haillons (185), elle est maigre et desséchée (239), en un mot elle est laide et privée de tout

érotisme."®, C'

est un premier contraste avec I'Electre de Sophocle, dont I'apparence n'est pas
soulignée au moment de son apparition. L'autre différence tient a la forme méme du discours.
L'invocations a la Nuit ne correspond pas a celle de 1'Electre sophocléenne: elle ne débouche

pas sur une adresse a la deuxiéme personne mais reste comme suspendue. La portée

563
564

Dupont 2001, que nous avons déja cité dans les chapitres sur Eschyle et sur Sophocle.
Dupont 2001, p. 136. Socialement, Electre n'est d'ailleurs méme plus une numphé puisqu'elle est mariée au
laboureur. Mais le mariage, apprend-on dans le dénouement, n'a pas été consommé.
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performative du verbe dans I'expression iémi goous ("je lance des plaintes") est aussi remise
en cause puisque rien ne témoigne d'une lamentation dans ces premiers vers, qui sont
d'ailleurs en iambes.

En somme, 1'Electre euripidéenne prend la parole pour se décrire elle-méme ainsi que sa
situation. A cet endroit, le langage sert a informer, tout en créant une image d'Electre. C'est
une forme de figure, de schéma, qui est celle de 1'esclave porteuse d'eau (ou du moins de la
femme de basse condition), telle qu'on la retrouve figurée sur de nombreux vases, comme sur

celui ci-dessous.

Femmes remplissant

leurs amphores

a une fontaine publique

(Toledo 1961.23, 520-510 av. J.-C.)

Les mots d'Electre, dans ce cas, soulignent le spectacle en cours. Ils mettent en évidence les
gestes et l'attitude de l'acteur, qui précedent la parole et lui servent de référent iconique.
Oreste a ce titre est spectateur de la méme vision, puisqu'il annonce en Electre une prospolos,
une "servante", au moment ou elle revient sur la scéne (v. 107).

On voit bien cependant comment l'emploi du geste peut varier d'une scéne a l'autre. A partir
de ce schéma de base, Euripide va construire la chorégraphie comprise dans la monodie
qu'Electre entonne a son retour de la riviére, et qui constitue la véritable plainte d'Electre (vv.
112-166). Nous ne présentons ici que les termes autoréférentiels des gestes et des actes
illocutoires, qui rythment le chant et la danse dans la strophe et dans I'antistrophe a, ainsi que
dans les deux mesodoi. Nous avons omis l'antistrophe b, ou Electre revient sur le meurtre

d'Agamemnon.
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112 obvtew’ (dpa) 10dOG OpUdy - &, Str. a Hate l'élan de ton pied, il est temps, oh,

£uPa EuPo. kataxioiovoa. marche, marche en te lamentant.
{6 pot pot. i6 moi moi
(..r)

125 {01 10v odtov Eyerpe yoov, Mes. a Allons, fais s'élever la méme plainte,
Gvarye toAOdokpuy dovay. fais monter le plaisir des larmes abondantes.
ovvtewy’ (dpa) T080g Opudy - &, Ant. a Hate l'élan de ton pied, il est temps, oh,
£uPa EuPa. kataxiaiovoa. marche, marche en te lamentant.

{6 pot pot. i6 moi moi
(..r)

140 B2¢ 163 tedy0g £udg Gmd KpoTOg E- Str. b Tiens, dte a présent cette urne de mon front,
Aove’, va morTpi ydoug vuyiovg afin que je dirige vers mon pére
éﬂ:opeoﬁodo'a)‘ mes plaintes nocturnes.

oo &o1ddv puélog
"Alda, métep, coit C'est le cri, le chant, I'hymne d'Hades,
KOTOL YOIG EVER® YOOUG pére, a toi destiné.
ofc el 0 kot Ao Je t'adresse sous terre mes gémissements
Ae{Boua, kot pév pikav ].)al" {esquels tolujours, chaque jour,
. , , je m'use, tandis que de mes ongles
Svoyt Tepvopéva dEpov Jje déchire ma peau tendre,
x€po.Te KB EmL KOVpLHOV et que ma main s'abat sur ma téte rasée
hepévo Bovdrtor odrt. en souvenir de ton trépas.
(..r)

150 &£, dpdmre képo. Mes. b Ah ah, griffe ta téte

(..r)

, j l te.
156 kotokAdaiopo Je me tamente

Cette monodie correspond a la premiere lamentation d'Electre chez Sophocle. Dans le reste du
texte, on retrouve les ¢léments du meurtre d'Agamemnon évoqués en paralléle des pratiques
du deuil. Relativement aux pratiques qui nous intéressent, on voit qu'Euripide en fait un
morceau de virtuosité, dans lequel l'acteur avait a exercer tant ses qualités de chanteur que de
danseur: si le passage débute avec deux anapestes (112-113 ), il se poursuit sur un rythme
choriambic-glyconien, sur lequel Electre devait danser. Denniston note plusieurs irrégularités
dans la responsion, que compensait peut-étre le "refrain" du début de la strophe et de
l'antistrophe a ainsi que la régularité des gestes exécutés. En ce qui concerne la chorégraphie,
comme c'était le cas pour le cheeur pindarique, on voit que les gestes exécutés par Electre sont
déterminés par ses paroles. Les verbes employés, a I'impératif ou au participe, rythment dés le
début la danse qui marquait l'entrée d'Electre:

— les sunteine et emba du début de la strophe et de I'antistrophe a.

— le thes, a la strophe b (qu'Electre 1'adresse a elle-méme ou a un domestique), détermine
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ensuite le fait qu'elle dépose 1'urne (le déictique atteste l'acte) et "prenne la posture d'une
pleureuse"’® pour engager sa plainte funébre;

— a la suite, toujours dans la strophe b, deux verbes décrivent les gestes traditionnels du deuil,
s'inciser le visage (temnomena) et se frapper la téte (tithemena), qu'Electre décrit en les
accomplissant;

— enfin, dans la mesodos b, le geste de se griffer le visage (drupte) est mentionné, en paralléle
de cris.

A la suite de ces gestes, Electre entonne l'antistrophe b, récit de la mort d'Agamemnon. La
strophe ne contient plus de termes autoréférentiels; en revanche, elle devait impliquer une
autre pose, de souffrance ou de colere.

Or, en parallele de ces gestes apparaissent nombre de termes langagiers. Ils ponctuent
¢également le chant d'Electre, dans chaque partie, en désignant autant d'actions susceptibles
d'étre soutenues par une attitude, un schéma: "fais s'élever la plainte", "j'adresse sous terres
mes gémissements", "je me lamente"... Le verbe kataklaiomai ouvre et ferme ce cycle
chorégraphique qui a valeur d'acte de lamentation, avant 'antistrophe b, qui en constitue la
part narrative. Jusque 1a, ce sont autant d'énoncés performatifs qui sont exprimés ici, a la
premiére personne du présent comme a la deuxiéme de l'impératif!

Les termes autoréférentiels des actes physiques et langagiers se rejoignent donc dans ce
passage et composent pour ainsi dire la trame chorégraphique de la monodie, qui constitue en
fin de compte comme une transposition de la plainte funcbre. Elle rejoint en ce sens le
kommos d'Eschyle, mais dans une esthétique qui 'abstrait de toute vocation rituelle effective:

la musique prime.

Cependant, notre incursion dans le domaine de la danse confirme au moins en partie notre
postulat général, selon lequel les actes langagiers et gestuels sont de méme nature, et
déterminent 1'un et l'autre des attitudes qui prennent la forme de schémata. Dans la danse
d'Electre se succedent les schémata d'une porteuse d'eau, d'une pleureuse, d'une exécutante
des rites funébres, auxquels s'ajoutent les attitudes modales d'invocation, d'interrogation, de
priere.

Une certaine continuité se dessine donc entre le registre du jeu et celui de la danse. De fait,
dans les parties lyriques (dansées) aussi, les mots déterminent les gestes, bien qu'en faisant

sans doute une plus grande place aux figures, aux schémata. Ainsi que le dit Marie-Héléne

> Dupont 2001, p. 137. Une formule qui nous renvoie a la signification de schéma.
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Delavaud-Roux a propos de 1'emmeleia, "la danse principale du théatre tragique": "Il s'agit
plus d'une suite de poses gracieuses, s'enchainant de fagon harmonieuse, que d'une danse
proprement dite">.

En vérité, la partition lyrique et chorégraphique d'Electre témoigne surtout d'une autre
donnée: I'amplification du réle de l'acteur. Elle offre a l'acteur qui jouait Electre une occasion

7 Dans un article ou il étudie

de choix pour montrer ses talents de chanteur et de danseur
I'usage du corps dans la tragédie, Kostas Valakas parle pour cette époque de "maniérisme".
Commentant 1'accroissement des parties lyriques et dansées, des monodies, des duos, il
affirme: "In the plays surviving from the last two decades of the fifth century there is a clear
tendency for the protagonist's roles to become lengthier and increasingly virtuosic."*®

Mais ce mode pourrait étre propre aux personnages d'Euripide, car il est le seul pour lequel
nous conservions des monodies: "In Aeschylus and Sophocles we do not find any self-
contained section where a single actor sings alone", nous rappelle Battezzato . Il s'agirait en
ce sens d'un développement voulu par Euripide de la palette expressive de l'acteur, qui se doit
d'étre habile chanteur et danseur, mais qui doit également intégrer dans son jeu les différentes

modalités que nous avons observées.

366 Delavaud-Roux 1994, p. 154.

37 Voir Kaimio 1988, p. 86, dans la lignée du schéma évolutif qu'elle décrit (évoqué au point 6.1.2).
%68 Valakas 2002, p. 84.

>® Battezzato 2005, p. 153.
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6.3. Variation plutot qu'évolution

6.3.1. Trois poétes, trois modalités?

Les conclusions de ce sixiéme chapitre nous engagent a voir en Euripide, plus qu'un
innovateur, un auteur appréciant la variété des moyens spectaculaires, variété dont son texte
porte la trace. De fait, nous avons observé, en références aux gestes, une pluralité d'effets
spectaculaires, qui s'accorde au fait que la tragédie est hétérogéne dans ses parties (du point de
vue du metre, de la diction, de la langue...). Il faut garder ce fait en mémoire. Pat Easterling,
décrivant les conventions de la scéne tragique, nous y invite aussi, et ce surtout "when claims
are made for a development towards a more naturalistic style in the latter part of the fifth
century""".

Or ce qui est frappant chez Euripide, a l'image de 1'Electre, c'est qu'il accorde une part
importante a chacune des parties du drame. Pierre Judet de la Combe décrivait ce fait comme
emblématique du théatre d'Euripide: "les parties du drame tendent chez lui a s'autonomiser, la
passion des personnages n'y est pas au service d'une construction d'ensemble, mais
développée pour elle-méme"”". Si cette critique a tendance aristotélicienne, émise a 1'égard de
la cohérence de la piece, de la "construction d'ensemble", pourrait étre mise en doute,
l'impression se dégage pourtant qu'Euripide pousse chaque logique a son extréme. Le fait est
patent lorsqu'il met en scéne un contact physique, mais il I'est aussi dans les autres registres.
On en trouve la preuve dans la seule picce d'Electre: Euripide a un penchant pour la virtuosité
musicale et chorégraphique des acteurs, ce qu'atteste la monodie d'Electre; pour 1'utilisation
fréquente des machines, ainsi, dans Electre, de l'enkukiéma, qui fait voir le cadavre de
Clytemnestre, et de la mechané, qui fait apparaitre les Dioscures; dans les confrontations
rhétoriques greffés sur l'action, qui semblent effectivement "développés pour eux-mémes",
comme 1'agon entre Clytemnestre et Electre (vv. 1011-1099). A ce titre, la parole trouve aussi
a figurer pour elle-méme, indépendamment du geste! Le fait est d'ailleurs patent dans le
discours insultant prononcé par Electre au-dessus du cadavre d'Egisthe (vv. 907-956). Ce

dernier se présente comme une excroissance langagiere, "a gratuitous speech", nous dit

°70 Easterling 1997, p. 161.
7! Judet de la Combe 1999.
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Cropp’'?, inventée par Euripide. Lebeau et Cropp lisent dans ce discours respectivement un

n3573

"contre-¢loge funébre" et une "kakology"’". Il revétirait une forme canonique mais en

modifierait le contenu, ce d'autant plus que 1'¢loge funebre revenait habituellement aux

hommes dans la célébration’”

. Les ¢éléments de rhétorique qui parsément le discours achévent
d'en faire un morceau d'éclat. Et pourtant, il peut également étre réinterprété en tant que
macro-acte de langage, nanti d'une dimensions perlocutoire, dans la mesure ou "cette autre
tonalité introduite au milieu des réjouissances joyeuses prolonge du coté d'Electre la violence

. . 575
du meurtre accompli par Oreste et la compromet dans ce crime"””.

Cette variété des tons dans la seule Electre d'Euripide nous invite, au terme de cette
recherche, a réévaluer la méthode que nous avons suivie pour étudier chacun des auteurs
tragiques. En nous fondant sur la doxa relative a l'esthétique des trois auteurs tragiques, nous
avons analysé l'impact de la "parole efficace" dans le texte théatral en fonction de trois
modalités: le rite pour Eschyle, la forme pour Sophocle, le geste pour Euripide.

C'était aussi une manicre pour nous d'interroger la tradition, de voir s'il n'existait pas une
continuité¢ entre ces dimensions. Cette continuité tendrait & nuancer le schématisme des
interprétations évolutives, influencées par la trinité tragique Eschyle-Sophocle-Euripide. A
titre d'exemple, dans son étude, Valakas pense pouvoir définir trois phases historiques de la
gestualité: archaique (influencée par les rituels), classique (intégrant des éléments réalistes et
quotidiens), maniériste (sous l'influence des artistes et de l'intertextualité grandissante)’’®. Or
ce schéma quasi évolutionniste s'appuie respectivement: sur les exemples du retour
d'Agamemnon et la scéne du tapis rouge, dans I'dgamemnon d'Eschyle, pour illustrer le style
"symbolic, concentrated and suggestive"’’; sur les trois personnages de Cassandre, (Edipe
(dans Edipe roi) et Médée pour le style dynamique; enfin sur le travestissement de Penthée
dans les Bacchantes d'Euripide pour rendre compte du maniérisme et de la corporalité tardifs.
Eschyle et Euripide sont placés aux deux extrémes, et Sophocle en tant que moyen terme.

De méme, Marie-Hélene Delavaud-Roux, qui étudie les danses de la tragédie dans le cadre
dans danses pacifiques de la Gréce antique, croit pouvoir identifier un style propre a chacun

des tragiques. Ainsi, "le théatre d'Eschyle est caractérisé par la mise en scéne d'un ritualisme
) y

372 Cropp 1988, p. 158.

3B Lebeau 2005, n. 1 p. 230; Cropp 1988, p. 160.

7 Alexiou 2002 [1974], pp. 104-108.

> Dupont 2001, p. 159.

°7¢ Valakas 2002. Voir p. 81, n. 64, pour une justification de ces termes.
77 Valakas 2002, p. 77.
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religieux"; "avec Sophocle, la part accordée au cheeur diminue, les danses durent moins
longtemps, le dialogue devient plus simple et plus naturel. L'utilisation des effets visuels est
plus subtile"; quant a Euripide: "entre ses mains la tragédie devient plus variée, il augmente le
nombre des personnages et le nombre des péripéties. C'est un spécialiste des danses d'acteurs,
solo et duo"’®. Si tout n'est pas exagéré dans ces descriptions, on remarquera cependant une

tendance a définir les trois styles dans la perspective d'une évolution, d'un raffinement...

Or le fait que les trois pieces que nous avons étudiées ne reproduisent pas la méme
chronologie que Valakas doit nous amener a réfléchir, quand bien méme 1'analyse que nous
avons proposée semble confirmer la pertinence de son schéma, comme celui de Delavaud-
Roux. En vérité, nous avons été conduit plusieurs fois a mettre en cause les schémas évolutifs
appliqués a l'art dramatique. Ainsi, I'usage qu'Eschyle fait des gestes peut-€tre surprenant et
inhabituel: on se souvient que la prétresse du temple d'Apollon, dans les Euménides, sort a
quatre pattes a la vue des Erinyes (v. 37). Dans les seules Choéphores, on a vu Oreste déposer
des boucles sur la tombe de son pere (vv. 6-7) et, plus loin, frapper a la porte pour s'annoncer
(vv. 653-656). Valakas lui-méme décrit le role de Cassandre dans 1'Agamemnon comme "an
exceptionnally demanding role, full of antithetical elements™”. ..

Parallélement, si 1'Electre de Sophocle, contemporaine de celle d'Euripide, nous a semblé se
caractériser généralement par une certaine sobriété des effets et montrer une "prépondérance
de l'effet éthique sur l'effet émotionnel et pathétique", dans les termes de Charles Segal’™,
certains ¢éléments dans I'ceuvre du pocte contredisent cette vision, ne serait-ce que la scéne
d'Electre ou Oreste tente d'arracher des mains d'Electre 1'urne funéraire censée contenir ses
propres cendres. Taplin, dans Greek tragedy in action, met ainsi en lumiére des passages dans
(Edipe roi et dans Ajax (deux pieces anciennes), a coté du Philoctete (piéce récente), qui
exigent des pratiques gestuelles™': (Edipe faisant mine de violenter le vieux patre pour le
forcer a parler; Néoptoléme s'efforcant de faire lever Philoctéte; Ajax (s'étant assis) prenant
son fils dans ses bras avant de le confier a Teucros. Le jeu méme des regards entre Athéna,
Ulysse et Ajax, dans le début de 1'4jax, a conduit Valakas a parler d'une "extremely intense
interaction between the performers". Toutes ces occurrences font qu'il n'est pas possible

d'écarter la part du geste chez Sophocle au profit d'une toute-puissance du langage.

™ Delavaud-Roux 1994, pp. 157, 160 et 164 respectivement.

" Valakas 2002, p. 81.
%0 Segal 1987, p. 98.
1 Taplin 1978, pp. 63-69.
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Mais plus encore, notre étude a montré qu'il était nécessaire d'élargir notre conception du
geste pour y intégrer toutes les données signifiantes, jusqu'a I'immobilité. Des lors, la
"gestualité" n'a plus de raison de servir de trait distinctif. C'est la conclusion a laquelle nous
sommes parvenu en mettant l'accent sur le concept de schéma qui, en danse comme en parole,
décrit une "attitude", une "posture".

Valakas s'accorde d'ailleurs a cette logique, lorsqu'il décrit la participation du corps au
signifiant dramatique: "The meanings of body language can be expressed through postures as
much as through gestures and movements, and the dynamic aspect of a character could
depend on the particular symbolic shape taken by the axis of the performer's body."*** Plus
loin, l'auteur souligne encore le fait que l'usage du corps peut servir a signaler des états
émotifs ou mentaux: "It is a remarkable indication of the physicality of ancient Greek acting
that the texts also suggest that the actor's body could be used to represent both bodily and

mental conditions."

Et de mentionner des occurrences présentes chez chacun des auteurs,
pour finir par évoquer la Médée d'Euripide, qui s'illustre par la focalisation du texte sur les
mains de Médée —dont le contact apporte la ruine.

On notera cependant que toutes ces occurrences relévent d'un traitement textuel. D'Eschyle a
Euripide, c'est uniquement par leur mention que ces gestes, ces parties du corps, trouvent une
efficacité, tout en couvrant "all the action necessary for a viable and comprehensible
production of a Greek tragedy", selon 1'expression de Taplin que nous citions au début de ce

chapitre"™. A proprement parler, les gestes sont les premiers tributaires de l'efficacité du

langage.

6.3.2. Euripide poéte de variété

Paradoxalement, les derniéres citations de Valakas nous conduisent a reconsidérer 1'idée d'une
évolution de la gestualité dans la tragédie au 5°™ siécle. Ce qui varie d'un auteur a l'autre, et
méme d'une picce a l'autre chez un auteur, c'est I'emploi ponctuel qu'il fait de la gestualité, et
l'inventivité qu'il met a l'intégrer dans son texte. Les gestes, comme I'entend notre étude,

constituent bien une des modalités dramatiques qui servent l'efficacité du langage. Nous

%2 Valakas 2002, p. 79.
% Valakas 2002, p. 82.
> Taplin 1978, p. 17.
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l'avons observée chez Euripide parce qu'elle intervient de maniére exemplaire dans certains
passages de I'Electre. Mais nous avons surtout voulu montrer que les gestes, dans le théatre
grec, sont indissociables du texte qui les décrit, les annonce ou les détermine.

Dans cette perspective, méme I'évolution vers un soi-disant réalisme euripidéen peut étre mise

385 Ce dernier a en effet défini dans un article les

en doute, ce qu'a dé¢ja montré Eric Csapo
"limits of realism", montrant a la fois que le théatre d'Eschyle est attentif a des traits sociaux
qu'Euripide et Sophocle ne notent pas (notamment l'origine géographique), et que le théatre de
la fin du 5°™ siécle n'intégre pas toutes les données du réalisme, en tout cas pas celle du
"caractere psychologique": "As Bakhtin observed, the ancients generally constructed
character outwardly as a public persona defined by a broad typology oriented less to
psychological than to the sociological distinctions that define one's état civil."**® La princesse

Electre, qui endosse en contraste les hardes et la tache d'une esclave, et qui "danse sa peine",
b

témoigne de cette esthétique.

En ce sens, et pour répondre a la question posée au début de ce chapitre, il est possible de
cerner la particularité du théatre d'Euripide. Il ne s'agit pas d'un théatre réaliste, ou maniériste.
Les différents passages de I'Electre que nous avons étudiés ou évoqués nous ont surtout
montré la variété des techniques employées par Euripide.

Ces dernicres se déclinent en fonction des diverses parties de la tragédie, que 1'art d'Euripide
rend treés distinctes: dialogues ponctués de gestes, monodies, duos voire trios lyriques,
argumentaires d'inspiration oratoire. C'est une constatation que Michael Lloyd a pu résumer
de la sorte, en introduction a un ouvrage centré sur I'agon chez Euripide: "Greek tragedies are
representations of human action, but also formal structures with internal rules of their own.
The possibility of tension between these two aspects of tragedy are especially evident in the
plays of Euripides, which combine realism with a marked formalism of structure."*’ A ces
données s'ajoutait par ailleurs, pour ce que l'on en sait, un grand raffinement musical,
influencé par les promoteurs du nouveau dithyrambe, évoqué plus haut™®®.

S'il faut redéfinir le rapport d'Euripide a la tradition de la parole efficace, c'est sans doute en
référence a cette variété des techniques. Le gott d'Euripide pour les virtuosités ne permet en

effet pas qu'il développe une efficacité particulicre du langage, liée a des rites ou a des actes

% Csapo 2002.

% Csapo 2002, p. 139-140.

* Lloyd 1992, p. 1.

¥ Voir point 3.2.2, et sur les innovations introduites par Euripide, West 1992, pp. 351-354.
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de langage, telle que nous 1'avons vue en ceuvre chez Eschyle et chez Sophocle.
On tendrait alors a voir chez lui 1'avénement d'une parole abstraite, qui se définit comme
parole de théatre. L'intérét particulier porté aux pieces d'Euripide par la critique sensible aux

589 r o .
. L'abondance des références musicales dans son texte,

traits métathéatraux tend a le prouver
"the frequency of such expressions where the musical aspect of the tragedy is emphasized"™”",
qui pourraient par conséquent faire référence a la performance théatrale, parle également en
ce sens. On remarquera que Valakas, sensible a ce principe, reliait la derni¢re phase de
I'évolution de la gestualité au souci des auteurs comme des acteurs "to make the performance

"' Mais cette notion de "théatralité" est moderne, et elle

of tragedy look and sound theatrica
n'efface pas le fait que les tragédies s'inscrivent toujours dans un cadre rituel, qui prédomine.
Le théatre d'Euripide ne laisse pas d'étre partie de la célébration de Dionysos, ce que prouvent
magistralement les Bacchantes, sa dernie¢re piece. Plutdét que de définir sa technique en
fonction d'un "plus", d'une évolution, d'un raffinement (ou d'une déchéance!), il convient donc

de parler d'un "redosage", d'une "recette" impliquant une combinaison différente d'hédusmata,

pour reprendre 1'expression d'Aristote

Ainsi, au terme de cette étude, nous n'établirons pas que chaque poéete posseéde une langue
propre. Nous espérons plutdt avoir pu montrer, dans le cadre modeste d'une comparaison
entre trois pieces, que chacun des tragédiens partage des traits particuliers avec les deux
autres, mais privilégie un mode d'expression et les effets qui en découlent. Cependant, il
ressort dans chacun des cas que la dynamique mise en ceuvre est déterminée en premier lieu
par le texte. C'est en ce sens qu'il permet a la parole d'étre efficace sur scéne également.
Généralement, pour les trois auteurs tragiques, le texte transmis ressemble donc bien a une
partition. Mais cette partition est a ce point développée qu'elle intégre les différentes portées
relatives au rythme, a la maniére d'énoncer les phrases, aux attitudes a prendre, aux gestes a
effectuer, ce qui, malgré ce qu'on en a dit, nous donne déja une bonne idée de la "musique" du

drame.

% La piéce des Bacchantes focalise surtout les intéréts; pour 1'Electre en particulier, voir Nufiez 2003, ainsi que

sa conclusion, pp. 72-76, qui propose un historique de la perspective métathéatrale et des débats qu'elle a
générés, notamment autour des Bacchantes.

0 Kaimio 1977, p. 193. L'auteure note ainsi: "Euripides sometimes characterizes a sound as aesthetically
unpleasant", et de citer des expressions telles que amousos (Cycl. 425, 488; Alc. 760; Ph. 1028), aluros (Ph.
1028; Hel. 185), ouk eumousos (IT 145). Elle ajoute: "In addition to such expressions for distressing sounds,
Euripides also frequently combines the idea of actual song and music with lamenting" (p. 193).

! Valakas 2002, p. 85.
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Entre les prétres Eumolpides et Kéryces qui en 415, selon Plutarque™?, furent requis pour
lancer des imprécations publiques contre Alcibiade, et 1'acteur qui en 408, lors de la
représentation d'Edipe a Colone dans le théatre de Dionysos a Athénes, prononga la
malédiction d'(Edipe a I'encontre d'Etéocle et de Polynice, quelle filiation devons-nous
¢établir? Dans les deux cas, un méme phénomene est a l'ceuvre, celui de la parole efficace. Or
I'une des actions est réelle, 1'autre est fictionnelle. L'une s'accomplit dans le contexte de son
énonciation et s'attache a un citoyen d'Athenes qu'elle n'atteindra en définitive pas (en 408
Alcibiade est de retour a Atheénes, sans doute assiste-t-il a la représentation d'Edipe a
Colone!), 1'autre s'accomplit dans le cadre d'un mythe (en représentation) et atteint avec toute
l'efficacité possible deux personnages fictionnels. Comment concilier ces deux phénoméenes?
Telle était en somme notre question initiale.

Il et été facile de voir dans le second événement une imitation dramatisée du premier, la
mimésis d'un fait réel. Nous avons préféré cependant emprunter la route la plus longue. Nous
ne pouvions nous satisfaire de 1'idée que la parole était efficace ici et caduque la. C'est
pourquoi nous sommes remonté aux sources de cette parole efficace, pour voir comment elle

pouvait aboutir a ces deux expressions, qui sont contemporaines sans étre équivalentes.

Notre premier chapitre a tenté d'offrir un panorama de ce que représentait la parole efficace en
Grece ancienne, depuis les premiers témoignages littéraires que nous ayons jusqu'au siecle qui
nous intéresse, le 5°™, le siécle de la tragédie. Nous I'avons ainsi vu active a tous les niveaux,
dans les pratiques cultuelles certes, mais également dans des pratiques sociales comme
l'imposition du nom, dans des pratiques médicales, par le biais d'incantations, enfin dans des
pratiques guerricres, politiques, et méme poétiques, dans la mesure ou le charme de la poésie
est décrit comme une force agissant sur les étres. Cette démarche revétait une double fonction,
d'abord celle d'affranchir la parole efficace du concept de magie, puis celle de la redéfinir en
fonction des critéres de l'analyse moderne des actes de langage. De fait, trop souvent les
fondements de la parole efficace ont été rattachés a une puissance immatérielle, a laquelle les
Grecs d'une époque "archaique" auraient cru, et qui aurait 1égitimé toutes sortes de pratiques

"magiques". Or, grace a l'éclairage de la linguistique pragmatique, nous découvrons que

2 Plutarque, Alcibiade 22-33.
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chacune de ces pratiques est liée a certains principes fonctionnels qui assurent son efficacité.

Dans cette logique, il apparait que 1'efficacité de la parole est déterminée par le fait que toute
prise de parole est reconnue comme ayant un impact sur le réel; par le fait aussi qu'elle peut
emprunter des formes définies, qui a la fois assurent son achévement et en témoignent; enfin
par le fait qu'elle intervient dans un cadre rituel, ou elle est parfois doublée de gestes, c'est-a-
dire devant un certain public, qui atteste ainsi son efficacité. Ces données ont fondé notre
compréhension de la parole efficace en Grece, et nous les avons redéfinies comme trois
modalités qui détermineraient successivement notre analyse du texte théatral: le rite, la forme

et le geste. Armé de ces concepts opératoires, nous avons pu aborder le registre de la poésie.

Notre but, depuis le début, était en effet d'étudier le théatre dans la perspective de la parole
efficace. Cependant, nous estimions qu'il était impossible de faire I'impasse sur les formes
poétiques qui ont précédé et par ailleurs déterminé la forme de la tragédie. Il nous fallait
d'abord voir ce que la croyance en une parole efficace, ou du moins les pratiques de cette
derniere, devenaient dans les formes poétiques, des lors que s'y affirme un pocte créateur. La
poésie mélique chorale, dont est issue la tragédie, nous a paru a ce titre constituer une étape
nécessaire de notre développement. Nous avons donc choisi d'observer le corpus des
Epinicies de Pindare, en tant que relevant d'un genre défini, dans lequel I'affirmation du poéte
et de son art est prédominante. La question était de savoir comment Pindare intégrait dans sa
création, dans la performance qui en découlait, les données de la parole efficace. Et sur ce
point, nous pensons avoir montré que les poemes de Pindare, au moment ou ils sont énoncés
par le cheeur, mettent en branle une parole qui permet, a 1'énonciateur aussi bien qu'au public,
d'effectuer un "cheminement" (la métaphore est récurrente): par les métaphores physiques,
aussi bien que par les gestes chorégraphiques qu'il exécute, le choeur accomplit ainsi une

fonction sociale et rituelle, a laquelle il fait participer les auditeurs.

Sur cette base, il allait étre possible d'approcher le drame, en commengant par les Choéphores
d'Eschyle. La nouvelle donnée a intégrer était celle de la dramatisation, soit la mimésis d'une
action fictionnelle. Nous avons rattaché a cette problématique, comme prévu, celle du rite: le
statut du rite, dés lors qu'il est transpos¢ dans le drame, est tout particulierement intriguant
dans le théatre d'Eschyle. En effet si, de maniere générale, des études récentes ont pu mettre
en lumiere dans les parties lyriques du cheeur la présence d'éléments se référant a la
performance en cours, a la célébration de Dionysos, la chose est moins évidente pour le reste
du drame. Cependant, en tdchant de comprendre dans quelle mesure la parole se révélait la
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aussi "efficace", nous avons ét¢ a méme d'éclairer la dynamique d'une scéne aussi étrange
pour notre esthétique moderne que le kommos des Choéphores. Tout nous portait a croire
qu'Eschyle, dans ce cas, développant la logique que nous avions vue a l'ceuvre chez Pindare,
employait la puissance de I'énonciation, sa force performative, pour donner autorité a un rituel
qu'il créait pour les besoins du spectacle. Ce rituel, fictionnel, nous avons pu l'analyser en
partie grace a la théorie des actes de langage, pour découvrir qu'il était constitué d'une
succession d'unités rituelles, dont les éléments et la terminologie étaient transposés depuis le
quotidien et reconfigurés pour le spectacle. D'ailleurs, 1'efficacité (perlocutoire) de la parole se
révele au terme de cette scéne dans le fait que les protagonistes, tout comme le public, grace
au long enchainement d'unités imitant des rites, sont préparés pour l'action a venir, le meurtre

de Clytemnestre.

Cette premiere approche du théatre a apporté des résultats encourageants. Les unités rituelles,
les éléments d'autoréférence aux actes illocutoires, sont des données pertinentes pour I'analyse
du texte théatral. Il convenait alors d'approfondir cette analyse, en y ajoutant la modalité de la
forme, soit un regard sur les constituants structurels du langage théatral. Or, pour tenter
d'avoir une vision du phénomene "de l'intérieur", qui s'attache a comprendre la perspective du
poiétés, de l'artisan poete, nous avons tenté de mettre en parallele nos résultats avec les
théories du langage qui voient le jour a la méme époque. 1l fallait éprouver notre idée, issue de
I'analyse des Choéphores, selon laquelle le texte dramatique est composé dunités
structurelles, mimétiques, qui trouvent a s'accomplir dans la performance. Nous avons d'abord
cherché a comprendre son implication dans le cadre de la tradition orale, en la rapprochant de
la pratique rhétorique, et nous lui avons trouvé un écho dans la prose de Gorgias. Mais c'est
dans l'analyse de deux traités d'Aristote, la Poétique et la Rhétorique, que nous avons trouveé
les ¢léments attestant la pertinence de notre analyse et, plus encore, indiquant dans quelle
direction il nous fallait la poursuivre: les unités que nous avions identifiées appelaient a étre
reformulées en termes stylistiques, visuels et gestuels. Le terme clef de schéma ("forme"),

dans lequel se refléte notre concept d'unité, s'étend en effet a ces différents domaines.

L'analyse que nous avons proposée des Electre de Sophocle et d'Euripide, dans les deux
derniers chapitres, découle de ce rapprochement entre unités et schémata. Chez Sophocle,
nous avons observé les schémata du point de vue de la forme, dans leur dimension stylistique.
A la suite de ce que nous avons appris des textes théoriques, nous nous sommes attaché a
analyser les composantes du texte de Sophocle comme autant d'unités discursives marquées
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par un mode, des figures, des traits distinctifs. Il est ressorti de cette analyse que les unités
successives des rheseis tragiques constituaient autant de schémata, c'est-a-dire des "formes"
structurées, qu'il nous fallait apparenter a des actes de langage reconnaissables. La théorie
moderne des actes de langage nous a d'ailleurs servi de contrepoint a la perspective antique.
Car la particularité de cette dernicre, mise en évidence dans le chapitre précédent et dont nous
faisions alors 1'épreuve, tient a l'identification entre geste et parole que présuppose ces
schémata. En eux la parole apparait comme un geste, c'est-a-dire qu'elle prend la forme d'une
"attitude" langagicre et gestuelle a la fois: le terme schéma nous semble désigner cette réalité,

tandis que I'ancien nom de la forme, ruthmos, y ajoute une dimension dynamique.

De¢s lors, le dernier chapitre attaché a Euripide et a la modalité du geste ne nous a plus servi
qu'a confirmer la convergence des pratiques langagieres et corporelles inscrites dans la notion
de schéma. Et effectivement, 1'appréhension du geste comme attitude nous a permis d'éclairer
certaines scenes de 1'Electre d'Euripide ou la gestualité est essentielle, de comprendre
comment elle intervenait dans des énoncés ou en paralléle de ceux-ci, pour atteindre
l'efficacité discursive et spectaculaire visée. En référence a la dimension pragmatique du
langage, en écho aussi a I'importance de la prise de parole, de I'acte méme d'énonciation dans
la culture grecque, et donc aussi bien dans le monde que sur la "scéne" du théatre de
Dionysos, nous avons ainsi pu montrer que les énoncés du drame déterminent toute gestualité,
mais que cette dernicre, chez Euripide, est bien souvent une condition d'efficacité de I'énoncé

dramatique.

Au terme de ces deux chapitres, enfin, il nous est apparu qu'il n'était pas pertinent de chercher
a identifier chez chacun des poétes un traitement particulier du langage. La perspective
traditionnelle, qui associe le théatre d'Eschyle a la ritualité, celui de Sophocle a la forme
classique et celui d'Euripide au maniérisme, avec gestualité exacerbée, est schématique. Elle
doit étre nuancée dans la mesure ou ce qui ressort d'une analyse comparative, ce sont des
perspectives théatrales différentes, qui s'appuient toutes sur les mémes moyens techniques
d'employer l'efficacité de la parole.

Cette synthése a 1'avantage de ne pas opposer monolithiquement les pratiques de chacun des
tragédiens. Au contraire, elle nous permet d'unifier notre démarche, au terme de laquelle nous
pouvons affirmer que les trois données du rite, de la forme de 1'énoncé et du geste, qui
président a l'efficacité de la parole, sont présentes chez chacun des tragiques. Toutes trois
permettent d'interpréter a la fois les procédés de composition et le fonctionnement du langage
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théatral en performance. Plus encore, ce que notre étude a révélé, c'est que ces trois modalités
¢taient étroitement, sinon consubstantiellement liées, dans les croyances comme dans les
pratiques grecques. Tout énoncé, dans un texte tragique, doit étre analysé en fonction de ces
trois modalités, et plus encore avec l'idée qu'elles sont superposées en lui. Sur ce point, le
théatre grec révele une spécificité, due en partie au contexte rituel de sa production. Cette
spécificité fait qu'il se distingue du théatre classique, notamment du point de vue de l'analyse
sémiologique. Pour celle-ci, en effet, telle qu'elle est présentée dans 1'ouvrage Etudes
théatrales: "1l est ainsi impossible d'arréter des unités minimales ou des types de signes
(méme si 1'on parle de 'langage théatral', on ne peut définir des unités fondamentales d'études
a l'image des modeles linguistiques de phonémes et de morphémes) et obtenir ainsi une grille
de lecture valable et efficace pour tous les textes de théatre."”

Notre étude centrée sur la pragmatique du texte théatral nous semble au contraire avoir mis au
jour une unité fondamentale d'étude, apparentée au concept de schéma, voire a celui de
ruthmos, qui convient pour la tragédie grecque. Cette clef d'analyse devrait étre profitable a
tout lecteur de tragédie. En tout cas, pour qui cherche a comprendre 1'efficacité du langage de
la tragédie grecque, pour qui est intéressé a reconstituer la performance tragique a partir du

texte, elle pourrait se révéler un nécessaire sésame.

3% Souiller, Fix, Humbert-Mougin, Zaragoza 2005, p. 457.
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