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I

JACQUES JOUANNA

DU MYTHE A LA SCENE:
LA CREATION THEATRALE CHEZ ESCHYLE

Par rapport 4 un poete épique ou lyrique traitant de la
mati¢re mythique, 'auteur de théatre doit représenter le sujet
de sa tragédie, qu’il soit puisé dans lhistoire mythique ou
méme dans Ihistoire plus récente, dans un espace donné et
dans un temps donné devant un public donné. Cette mise en
forme de la matiere dans les cadres spatio-temporels du specta-
cle constitue 'une des difficultés et aussi 'une des originalités
du genre tragique en général, et tout particulierement du genre
tragique grec. Car le contexte de la féte dionysiaque annuelle
ou ont eu lieu toutes les représentations tragiques en Grece du
temps d’Eschyle n’est pas sans incidence sur la mise en forme
des tragédies. On s’est souvent interrogé sur I'incidence que le
contexte idéologique de la féte, qu’il soit religieux ou politique,
pouvait avoir sur 'inspiration de ['auteur tragique ou sa fagon
de traiter le mythe, mais beaucoup plus rarement sur l'inci-
dence du contexte dramaturgique sur ['écriture théitrale. Que
faut-il entendre par [4? Ce sont les conditions de la représenta-
tion dans le cadre du concours tragique. Cest 12 que la pers-
pective historique est capitale pour juger des enjeux de la repré-
sentation et des moyens pour les réaliser.

Parmi toutes les différences qui existent entre les représenta-
tions actuelles et celles de '’Antiquité, il en est une qu’il ne faut
jamais oublier: toutes les pitces des tragiques grecs ont été écri-
tes pour remporter la victoire lors d’'une unique représentation
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dans un concours ol s’affrontent trois finalistes présentant
chacun trois tragédies et un drame satyrique ot les chants et les
danses des cheeurs alternent avec les dialogues des personnages.
La prise en compte de cette impérieuse nécessité d’aspirer a la
victoire lors d’une représentation unique est une condition pre-
miere de l'interprétation du texte tragique. Pour obtenir la vic-
toire, c'est-a-dire pour étre classé premier, il fallait donc que
auteur gagne en une seule fois la faveur du public et des juges
et délivre son message lors d’une unique représentation.

En replagant la création tragique dans son contexte histori-
que, on prend donc conscience de I'importance que les auteurs
de tragédie accordaient au spectacle dans son ensemble, et par-
ticulierement aux danses et aux chants des cheeurs, contraire-
ment aux analyses d’Aristote qui voit dans le spectacle la partie
la plus extérieure de l'art.! Mais le paradoxe est que ces pieces
de théitre, bien qu’elles aient été écrites pour étre représentées
une seule fois, possedent dans leur texte des indications drama-
turgiques précises sur 'organisation du spectacle tel qu’il était
voulu par lauteur.

Ce sont ces indications dramaturgiques qui seront a la base
de la présente étude sur la dimension spectaculaire du théatre
d’Eschyle. Elles seront exploitées suivant une méthode d’ana-
lyse dont je voudrais au préalable exposer les éléments. Pour
qu’une étude des indications dramaturgiques soit pertinente, il
convient de les distinguer suivant leur fonction. Certaines d’en-
tre elles donnent des précisions sur le spectacle qui est en train
de se dérouler. Je les appellerai des indications dramaturgiques
contemporaines. Ce sont celles qui sont les plus évidentes aux
yeux des commentateurs. Mais il existe deux autres catégories
d’indications dramaturgiques. La deuxitme catégorie est for-
mée des indications qui sont données par avance sur un moment
du spectacle qui suivra 2 plus ou moins longue échéance le
moment ol elles sont données. Ce sont les indications drama-
turgiques que jappellerai prospectives. La troisitme catégorie

L ARIST. Po. 1450 b 16-21.
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concerne les indications dramaturgiques qui éclairent un moment
du spectacle passé plus ou moins éloigné. Je les appellerai des
indications dramaturgiques rétrospectives. Ces trois catégories
d’indications dramaturgiques ayant des fonctions différentes
sont distribuées avec art par lauteur tragique et forment des
réseaux qu’il convient d’envisager d’'un point de vue synthéti-
que. Analyse des différentes fonctions et synthese des réseaux
constituent les deux poles complémentaires de la méthode. On
ne peut donc pas s’en tenir 2 une analyse microscopique d’un
érudit assis 2 son bureau, mais il faut subordonner I'examen du
détail a la convergence de I'ensemble aussi bien pour recréer le
spectacle que pour dégager 4 travers lui le message ou les messa-
ges susceptibles d’étre pergus d’emblée par le public lors d’une
seule représentation.

* S

L’art avec lequel Eschyle recrée par son texte le spectacle
dans la derniere tragédie de sa production théitrale conservée,
les Eumeénides, troisieme piece de la trilogie de I'Orestie, servira
d’excellent exemple pour illustrer la méthode, justement parce
que la réalisation de la mise en scene en est fort discutée.

La Pythie, arrivée par une entrée latérale, probablement celle
de droite, prononce une longue priere a tous les dieux du sanc-
tuaire avant d’entrer (¢f 30 clo63wv) pour gagner le siege pro-
phétique ot elle officie (1-33). Sans qu’il y ait de rupture dans
Pécriture théatrale, les indications dramaturgiques données
dans les vers suivants montrent qu’il y a une rupture dans le
spectacle. Les voici (34-38):

"H Sewva Aé€at, derva 87 6gbohiots Spaxsty
oA 1 Emepdey éx dopwv tév Aokiov

GG whte coxelv uite U axtalvely 6Tdoty,
Teéyw 3¢ yepoly, 0b Todwxie GHEAGY”
Seloaca yop Ypals 00dEY, avtimots ey odyv.

Les deux premiers vers impliquent avec la plus grande clarté
que la Pythie est entrée préalablement dans le temple de Loxias
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disparaissant de 'espace visible, puisqu’elle en ressort précipi-
tamment en réapparaissant aux yeux des spectateurs, effrayée
par le spectacle qu’elle a vu a l'intérieur. Le batiment de scéne
ou skéné, qui représentait dans les deux précédentes tragédies
de la trilogie le palais des Atrides, représente donc maintenant
au début des Euménides le temple d’Apollon a4 Delphes dans
lequel on pénetre par une porte centrale en fond de scéne. L'es-
pace visible dans ces deux premieres scénes otr apparait la Pythie
est donc censé représenter I'extérieur devant le temple, comme
dans les deux tragédies précédentes I'espace visible représentait
Pextérieur devant le palais des Atrides.

Alors que les deux premiers vers (34 s¢.) indiquent la raison
pour laquelle la Pythie ressort du temple — un spectacle
effrayant vu a lintérieur —, les trois vers suivants (36-38)
décrivent leffet physique produit pas le spectacle sur elle.
Toutes ces indications renseignent le spectateur sur le specta-
cle qu'il est en train de voir: la sortie brusque de la prophé-
tesse, une vieille femme bouleversée par la terreur. Ce sont
donc des indications dramaturgiques contemporaines, et ce
sont par la-méme des indications de régisseur a I'intention de
'acteur qui doit conformer ses gestes au texte qu’il prononce.

? Méme de telles évidences indiquées par le texte ne font pas I'unanimité.
V. DI BENEDETTO, (“Le Eumenidi: una tragedia di interni e senza skene”, in
Filologia e Forme letterarie. Studi offerti a Francesco della Corte [Urbino 1987],
121-139; ¢f. V. D1 BENEDETTO- E. MEDDA, La tragedia greca sulla scena [Torino
19971, 90-91) considére que I'espace scénique dans les Euménides n’utilise pas la
skéné comme les deux premieres tragédies de la trilogie. Il imagine une mise en
scéne oll les spectateurs verraient, dés le début, le spectacle de 'intérieur du
temple de Delphes dans I'espace visible (2 moins que ce spectacle ne soit caché
par quelque chose!), alors que la Pythie située pres du bord de Porchestra pro-
noncerait sa priere, avant d’entrer dans 'espace visible censé étre I'intérieur, puis
d’en ressortir. Avec “cette solution radicale”, selon les mots de S. SAID (“L’espace
d’Atheénes dans les Euménides”, in D. AUGER et J. PEIGNEY, Phileuripides, Mélan-
ges offerts & F. Jouan [Paris 2008], 296), “on se débarrasserait de tous les proble-
mes que pose la mise en scéne dans la premitre comme dans la deuxieme partie.”
Mais on ne peut pas construire une mise en scéne qui aille 4 'encontre des indi-
cations dramaturgiques et des codes de la représentation du théitre grec dans
PAntiquité. L'espace visible n’est jamais divisé de telle fagon qu’il puisse repré-
senter dans une partie Uintérieur d’un édifice fermé et dans l'autre Uextérieur.
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Les commentaires anciens conservés dans les scholies n’étaient
pas insensibles a cette dimension spectaculaire des textes tragi-
ques. On sait comment les scholies anciennes aux Euménides
commentent ce passage ol la vieille femme décrit 'effet du
spectacle sur elle-méme:

“En voyant Oreste sur I'autel et les Erinyes endormies, elle sort
bouleversée & quatre pattes (retpamodndév) du temple”.?

Cette interprétation réaliste dont le seul équivalent se trouve
dans I’ Hécube d’Euripide ot Polymnestor aveuglé sort & quatre
pattes comme une béte sauvage est acceptée par certains com-
mentateurs modernes parmi lesquels O. Taplin* et A.H. Som-
merstein.” D’autres, qui se refusent 2 une telle image dégra-
dante, préferent voir une vieille femme dont les mains courent
le long des parois du temple. D’autres restent dans I'indécision
entre ces deux interprétations (A. Podlecki®). Mais, ce qui me
parait essentiel pour se déterminer, ce n’est pas 'idée plus ou
moins réaliste que 'on se fait du théitre grec, mais le sens exact
des vers 37 et 38. L’expression oppose la rapidité des bras a la
lenteur des jambes (tpéyw 82 y=poly, 0d modwxix oxehiv). Cette
opposition ne parait pas aller dans le sens d’'une marche a qua-
tre pattes, ol les jambes vont normalement aussi vite que les
bras. Il convient certes de tenir compte de la comparaison avec
un petit enfant du vers 38 (&vrimarg uev obv). Mais c’est, 2 mon
sens, la comparaison non pas avec un petit enfant qui marche
4 quatre pattes, mais avec un enfant qui commence a4 marcher,
dont les jambes ont du mal 4 avancer, mais dont les bras s’agi-
tent dans I’air pour maintenir 'équilibre. La vieille femme n’est
ni 4 quatre pattes, ni appuyée aux parois. Elle avance lentement
et péniblement avec ses jambes, mais ses bras s’agitent pour

> O. L. SMITH (ed.), Scholia in Aeschylum, Pars I (Leipzig 1976), 44, ad.
v. 34-35.

* O. TAPLIN, The Stagecraft of Aeschylus. The Dramatic Use of Exits and
Entrances in Greek Tragedy (Oxford 1977), 363.

> A. H. SOMMERSTEIN (ed.), Aeschylus. Eumenides, (Cambridge 1989), 87.

® A.J. PopLECKI (ed.), Aeschylus, Fumenides (Warminster 1989), 133.



62 JACQUES JOUANNA

maintenir un équilibre, alors qu’elle vacille. Voila ce qu’il en
est des indications dramaturgiques contemporaines au début de
la tirade que la Pythie prononce au sortir du temple.

Dans le centre de la tirade, la Pythie décrit le spectacle a
lintérieur du temple (40 6p). Cest un tableau ol les person-
nages sont immobiles: un homme a une position de suppliant
pres de Uomphalos, portant dans ses mains tachées de sang une
épée nouvellement retirée de la blessure et un rameau de sup-
pliant entouré de laine blanche (40-45). Devant lui se trouve
une troupe de créatures qui dorment assises sur des sieges et
que la Pythie n’arrive pas a décrire exactement, malgré des
approximations successives, en les comparant a des Gorgones
ou a des Harpyes, car elle n’a jamais vu de créatures aussi
repoussantes (46-59). Pourquoi une description aussi précise et
aussi longue? Sans doute, cette description se justifie psycholo-
giquement par le besoin du personnage d’expliquer sa terreur
en racontant ce qu’il a vu. Mais elle a aussi une fonction dra-
maturgique. C’est la mise en place du tableau que les specta-
teurs vont découvrir dans la scéne suivante. Ce sont donc des
indications dramaturgiques prospectives. Puis la tirade se ter-
mine par quatre vers (60-64) ol la Pythie s'en remet au maitre
des lieux, Apollon. C’est une annonce indirecte de la présence
d’Apollon dans la scene suivante.

Toute la tirade (34-63) a donc une fonction dramaturgique
soit contemporaine pour renseigner sur le spectacle présent,
soit prospective pour annoncer le spectacle a venir. Et toutes
ces indications sont en méme temps des instructions de régis-
seur soit a I'adresse de 'acteur jouant le personnage de la Pythie,
soit 4 'adresse des fabricants de costumes et de masques, pour
le choeur des Eumeénides.

Afin de clore le commentaire de cette tirade, je voudrais
comparer le degré de savoir du personnage et celui du specta-
teur. La Pythie décrit avec la plus grande précision le tableau
qu'elle a vu & lintérieur du temple, mais elle ne connait pas
Pidentité des personnages qu’elle décrit. Elle a vu, mais elle ne
sait pas. Le spectateur lui n’a pas vu, mais il sait. Pourquoi?
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Clest la que le réseau des indications dramaturgiques doit étre
envisagé dans toute son ampleur. Dans la mesure ol la tragédie
est lide a la précédente, le réseau des indications dramaturgi-
ques déborde la tragédie. La sceéne décrite par la Pythie au
début des Euménides a été annoncée dans la fin des Choéphores
par une indication dramaturgique prospective donnée par
Oreste lui-méme (1034-1039):

Kal viv 6pate 1, Gg mapeonsuacuévog
\ ~ ~ \ ’ ’
Ebv Tiide Dadhdr xal oTépet TpootEopat
uecbuparoy 0 iSpvpa, Aolov medoy,
Et maintenant voyez comment muni
de ce rameau avec bandelettes je vais aller
. I\ 2 B LB ) S ERL g i*
jusqu’a I'édifice au centre du monde, propriété de Loxias.

En écoutant la Pythie décrire 'homme ayant en main un
rameau d’olivier entouré de bandelettes (Eum. 43-44: ¥yovt’
Ehatog 07 Odryevwnrtov whddov / Mver peyictol coepévwg éotep.-
uévov), le spectateur qui avait entendu et vu Oreste partir pour
le temple de Delphes a la fin des Choéphores, ne pouvait pas ne
pas donner un nom 2 cet homme qui est un anonyme pour la
Pythie. Eschyle compte sur ce savoir du spectateur qu’il avait
averti par une indication prospective lointaine 4 la fin de la
piece précédente. La preuve en est que dans la scene suivante
(64-93) ou le spectateur voit Apollon s’adresser & Oreste,
Eschyle ne juge pas nécessaire de nommer Oreste, mais seule-
ment Apollon (85). Ceest la preuve qu’Eschyle a construit
consciemment le réseau de ses indications dramaturgiques: ici
deux indications prospectives, 'une lointaine (dans la piece
précédente), I'autre proche, se complétent pour rendre le spec-
tateur omniscient ]2 oll un personnage a vu, mais ne sait pas.
Et il y a une certaine ironie dans ce décalage, puisque le spec-
tateur est plus savant que la Pythie!

Dans cette scene entre Apollon et Oreste, la présence des
Erinyes qui dorment dans I'espace visible est prouvée par une
indication dramaturgique contemporaine. Cest le vers 67 ou
Apollon s’adresse a Oreste: Kal viv dhodoug tdode tég pdpyous
bpdic (“Et maintenant tu vois domptées ces furieuses ici”).



64 JACQUES JOUANNA

L’emploi conjoint du verbe de vision (6pdig “tu vois”) et du
déictique de la premiere personne (tdode) dont la fonction
naturelle est de dCSIgl’lCI‘ ce qui est présent dans I'espace visible
au théitre impose la présence des Erinyes dans I'espace visible.
Comment peut-on ignorer une référence aussi directe au spec-
tacle pour retarder I'arrivée des Erinyes jusqu'au vers 140,
comme le propose O. Taplin?” Comment Eschyle peut-il invi-
ter les spectateurs a voir ce qu’ils ne voient pas? En fait, ce que
voient les spectateurs, c’est le tableau tel qu’il a été décrit minu-
tieusement par la Pythie dans la scene précédente, enrichi
cependant par la présence d’Apollon.

Or ce qui permet aux auteurs tragiques de faire voir a I'exté-
rieur ce qui est censé se passer a I'intérieur est la machine que
Pon appelle Ieccycléme. Des les commentaires antiques a ce pas-
sage des Euménides, I'utilisation de cette machine de théitre est
mentionnée:

“En pivotant, la machine rend visible ce qu’il en est dans le tem-
ple oraculaire. La vision est tragique: Oreste tient encore I'épée
ensanglantee, elles (sc. les Erinyes), disposées en cercle, le sur-
veillent”.?

Ainsi le tableau vu par la Pythie 4 l'intérieur devient le
tableau vu par les spectateurs qui, par cet artifice de la machine,
sont censés voir ce qui est a 'intérieur. La seule différence, par

7 Pour soutenir sa proposition d’une entrée retardée du chceur, O. TAPLIN,
op. cit. (n. 4), 373 est obhge de neutraliser cette indication dramaturgique, pour-
tant si claire, sur la présence des Ermyes, en disant que le déictique ne des1gne
pas nécessairement quelque chose de présent sur scéne et que le verbe 6p&v peut
avoir le sens de ‘comprendre’.

8 Schol. vet. ad AESCH. Eum., 64 b: O.L. SMITH, o0p. cit. (n. 3), 46. L'ecey-
cleme a déja été utilisé dans les deux tragédies précédentes de la trilogie pour
montrer vers la fin, aprés I'accomplissement des meurtres, 'intérieur du palais
offrant le tableau du meurtrier et du cadavre de sa victime: Ag. 1372 (apparition
de Clytemnestre avec les cadavres d’Agamemnon et de Clytemnestre); voir E.
FRAENKEL (ed.), Aeschylus, Agamemnon (Oxford 1950) vol. IlI, 644; Cho. 973
(appantlon d’Oreste avec les cadavres de Clytemnestre et d’Egisthe) avec la men-
tion de 'utilisation de 'eccyclerme dans la Schol. vet. ad loc. (O.L. SMITH, op. cit.
[n. 3], 40): “La skéné s’ouvre et sur 'eccycléme on voit les corps qu’il (se. Oreste)
appelle ‘la double tyrannie™.
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rapport au tableau décrit par la Pythie, est qu’Apollon est venu
répondre a la supplication d’Oreste dans le temple, avant que
la machine de théitre ne présente a I'extérieur la scéne de I'in-
térieur.

On a objecté que la plateforme roulée ne serait pas assez
solide ou assez grande pour porter deux personnages, voire trois
— avec le personnage d’'Hermes joué par une utilité —, ainsi
que 'ensemble du cheeur composé de douze membres.” Mais je
crois qu’il convient d’inverser les points de vue en disant que
auteur qui écrivait son texte pour la représentation dans un
lieu donné et avec des moyens donnés n’a écrit que ce qui était
dramaturgiquement possible de réaliser avec les moyens dont il
disposait.

Qu’Eschyle ait représenté a l'extérieur ce qui est censé se
passer a I'intérieur est confirmé par une indication dramaturgi-
que rétrospective donnée plus tard. Et la aussi la notion de
réseau dans lequel s’insérent les indications dramaturgiques est
pertinente. Lorsqu’Apollon arrive pour chasser les Erinyes une
fois qu’elles sont réveillées et ont dansé dans lerchestra, il

déclare (179 sq.):

"EEw, xehebw, tvde Swpdtov tdyog

Y weelT, araAldcoecle povtindy puydy,
Sortez de ce temple au plus vite, je 'ordonne,
quittez cet intérieur prophétique.

Il ne fait aucun doute que t@v3s Swpdrwy désigne le temple
et que le pluriel poétique povrindy puyédy désigne I'intérieur
du temple, exactement comme le singulier puyév employé au
début par la Pythie (39), quand elle a pénétré dans le temple
pour se rendre a son siege prophétique et a découvert Oreste et
les Erinyes endormis. Le lieu est donc censé étre le méme, 2
savoir l'intérieur du temple.’® C’est une confirmation de la

? Sur le nombre des membres du cheeur chez Eschyle, voir infra, p. 100-102.
12 O. TAPLIN, ap. cit. (n. 4), 373 pour justifier son hypothese d’une arrivée
tardive des Erinyes sans utilisation de I'eccycléme, est obligé ici, comme pour le
vers 67, de s’écarter du sens obvie du texte grec, en proposant un sens élargi pour
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nature de I'espace visible qui est un intérieur manifesté conven-
tionnellement par eccycléme. La convention est telle que tout
Pespace visible y compris 'orchestra représente I'intérieur du
temple d’olt Apollon veut les chasser. O. Taplin considére que
cette indication que jappelle rétrospective “vient trop tard”
pour justifier l'utilisation de leccycléme. Mais les indications
dramaturgiques rétrospectives chez Eschyle peuvent venir assez
tard dans le texte, ce qui n’avait pas d’inconvénient majeur —
faut-il le rappeler? — pour les spectateurs qui ont assisté a la
représentation et voyaient d’emblée ce qu’il en était.

Revenons au moment ot1 les Erinyes sont encore endormies.
Apres le départ d’Oreste, qui obéit aux injonctions du dieu et
s'est éloigné par la sortie latérale de gauche guidé par Hermes
pour se rendre 2 la cité de Pallas et étreindre en suppliant an-
tique statue de la déesse, la présence des Erinyes momentané-
ment endormies par la puissance d’Apollon assure la continuité
du spectacle. Car Apollon qui avait endormi les Erinyes dispa-
rait dans le fond du temple, sans qu’aucune indication drama-
turgique ne soit donnée. Et sans aucune annonce — ce qui
suscite la surprise —, le fantdme de Clytemnestre surgit.
Apparu au vers 94, le fantdme disparaitra au vers 139. La scene
comprend deux parties: une tirade ou le fantdme s’adresse aux

Swpdtwv (179) et pour puyay (170). Aopdrwy désignerait ici, selon lui, non
seulement le temple, mais aussi la place devant le temple; c’est un sens contraire
a tous les usages du théétre grec, ot la place devant I'édifice est I'extérieur opposé
a lintérieur de ['édifice (sauf dans I'utilisation de U'eccycléme!); le parallélisme que
Taplin voit avec AESCH. Theoroi frag. 17, 1. 79 sq. (=S. RADT (ed.), Tragicorum
Graecorum Fragmenta, Vol. 3, Aeschylus [Gottingen 1985] [= T*GF 3] F 78 ,
1. 43 5q.) n’est pas pertinent, car le mot est différent. C’est iepév qui est employé
dans les Theoroi. Ce terme désigne généralement le sanctuaire c’est-a-dire I'es-
pace sacré o se trouve le temple, et non pas le temple seul comme cest le cas de
Swpdrwy. Il n'y rien d’étonnant A ce que ispév puisse désigner a la fois I'édifice
et Porchestra. Cela ne prouve pas qu’il en soit de méme pour Swpdrov dans les
Euménides. Quant a poydv au vers 180, il désignerait dans un sens élargi I'en-
semble de I'enceinte sacrée de Delphes, sens que 'on pourrait donner aussi 2
woyév au vers 170 dans un passage lyrique. Mais Iexpression povrixédv puyév
(180) a un sens précis dans le contexte. Cest I'intérieur du temple ol se trouve

le siege de la pdvric (¢f 29 et 39).



DU MYTHE A LA SCENE 67

Erinyes endormies pour les réveiller, sans qu’elles réagissent
(94-116); puis une seconde partie (117-139) ol le cheeur se
manifeste d’abord par des grondements ou des cris indistincts,
puis par des mots compréhensibles dans son réve, alors que
Clytemnestre continue a sermonner le cheeur pour qu’il se
réveille.

La premiere tirade (94-116) contient deux indications dra-
maturgiques, 'une appartenant a la catégorie des indications
contemporaines, l'autre a celle des indications rétrospectives.
Prenons d’abord l'indication rétrospective. Elle se situe dans le
dernier vers de la tirade (116):

Bvap yop Lag vov Khvtaupviotpo xahé
car en réve je vous appelle maintenant, moi, Clytemnestre.

Ce vers éclaire définitivement 4 posteriori le spectateur non
seulement sur I'identité du personnage qui parle, mais surtout
sur son statut et son rdle: c’est le fantdéme de Clytemnestre qui
est apparu en réve au cheeur endormi des Erinyes pour I'inviter
a reprendre la poursuite d’Oreste au moment ol sa proie vient
de lui échapper.

Quant a l'indication contemporaine, elle concerne le fan-
tome de Clytemnestre qui montre ses blessures au cheeur
endormi (103 sg.):

“Opa 8¢ mAnyds Tacde xapdiot céley-
ebdovoa yop @eNv dupacLly AcpmplveTol

Vois mes plaies icl avec ton ceeur;
car en dormant, lesprit s’éclaire d’yeux.

Par Pemploi conjoint du verbe 6pdv et du déictique tdode,
cette indication dramaturgique contemporaine est comparable
a celle de la scene précédente ot Apollon s’adressait 2 Oreste
pour lui montrer le spectacle des Erinyes (67: Kal viv dhotoog
thode the pdpyoue bpdic). Les Erinyes sont censées voir le fan-
tdome de Clytemnestre avec ses blessures.!' Toutefois le présent

' O. TAPLIN 0p. cit. (n. 4), 367, n. 1, pose une question sur les blessures du
vers 103: “Clytemnestra’s wounds or the Erinyes’? xxpdix seems to suggest
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passage apporte une nuance sur la nature de la vision. Clest la
vision, non pas pendant la veille, mais pendant le sommeil.
Clest la vision, non pas des yeux, mais du cceur, c’est-a-dire
celle de 'esprit qui voit en réve avec des yeux qui lui sont pro-
pres. Mais tout en étant la vision subjective du réveur, Cest
aussi dans la mentalité des Grecs depuis Homere une vision
objective, car le personnage vu en réve pour délivrer un mes-
sage au dormeur était censé venir objectivement visiter le dor-
meur pendant son sommeil.

Comment ce spectacle du réve est-il vu sur la scéne du théa-
tre? Le spectateur est dans une position privilégiée. Il voit a la
fois les Erinyes endormies, comme ['indiquait 'indication dra-
maturgique de la scéne précédente (67), et il voit le fantdme de
Clytemnestre exactement comme les Erinyes le voient en réve.
Or ce spectacle du fantome de Clytemnestre dont la blessure
est visible fait suite au spectacle d’'un Oreste dont la main est
encore pleine de sang et 'épée nouvellement retirée de la bles-
sure (¢f I'indication dramaturgique prospective des vers 41 sg.
alpatt / crdlovra yelpag xal veosmadss Elpog). Le spectateur
voit donc dans deux sceénes successives, 'épée du fils qui a causé
les blessures de la mere, puis ces blessures elles-mémes. Cest
bien ainsi que le commentateur ancien interpréte la sceéne
quand il déclare (a propos de mhnydc au vers 103): tpoyixcdrre-
pov [82] t6 eldwrov Khutoupnoreag oplel v opayny, “c’est de
fagon assez tragique que le fantdéme de Clytemnestre conserve

sa plaie”.!?

metaphorical rather than literal wounds”. Il ne peut s’agir que des blessures de
Clytemnestre (¢f le déictique tdade) qui sont vues par le xapdiat de chacune des
Erinyes. Cette expression “voir avec le xapSia” est explicitée par le fait que le
op#v a des yeux quand il dort. Il n’y a pas de différence de sens ici entre xxpdix
et pp#v, mais simplement une variatio dans 'expression pour désigner la faculté
intellectuelle, 'esprit. On rencontre dans ce passage une tentative pour différen-
cier la vision en réve de la vision éveillée. Voir l'article de A. J. PODLECKI, “The
Phren Asleep: Aeschylus, Eumenides 103-105”, in Greek Tragedy and its Legacy;
Essays presented to D. J. Conacher, ed. by M. CROPP et alii (Calgary 1986),
35-42.
12.0. L. SMITH, o0p. cit. (n. 3), 47.
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Cest, je crois, faire fi de toutes les indications dramaturgi-
ques sur le spectacle contenues dans le texte tragique et aussi
négliger les représentations mentales des Grecs anciens sur le
réve que d’imaginer comme I'a fait un moderne, R. Flickinger!?,
que le spectre de Clytemnestre n’est pas vu par les spectateurs
et que ses paroles sont une voix off. Une telle mise en scene a
pu séduire certains modernes parmi lesquels on compte méme
O. Taplin (avec toutefois des réserves)'?, mais elle est totale-
ment étrangere A la vision réaliste héritde d’Homere que les
spectateurs d’Eschyle avaient du réve.

Cela étant dit, il reste une part d’indétermination sur la
fagon dont le fantdme de Clytemnestre apparait, car il n’y a
aucune indication dramaturgique directe sur la maniere dont il
apparait ni sur la facon dont il disparait. Son apparition sou-
daine est trés certainement impressionnante. Mais comment
arrive-t-il> Etant donné que le dieu Apollon apparait au méme
niveau que les humains, on pourrait penser qu’il en est de
méme du fantdme de Clytemnestre. Dans ces conditions, il
faudrait le faire arriver par I'entrée latérale opposée a celle par
laquelle Oreste s’est éloigné, c’est-a-dire par I'entrée latérale de
droite, celle par laquelle la Pythie est venue au début de la tra-
gédie, puis est repartie. Mais 'on peut se demander si 'appari-
tion de Clytemnestre ne se fait pas d'une autre maniére. On a
envisagé une arrivée des enfers par le sol comme Darius venant
des enfers dans les Perses.!® 1l y a, en fait, une autre possibilité
que I'on n’a pas envisagée, a ma connaissance, et qui, a mon
sens, correspond beaucoup mieux 2 la représentation mentale
que les Grecs avaient depuis Homere du réve ot un personnage
vient visiter le dormeur pour lui délivrer un message.

1 R.C. FLICKINGER, in CJ 34 (1939), 357-359.

4 O. TAPLIN, 0p. cit. (n. 4), 367: “For myself I would not rule out Flickinger’s
theory”.

15 Pour écarter cette hypothese, TAPLIN (0p. czt. n. 4, 366) remarque: “There
is nothing in the words to indicate that Clytemnestra comes straight from Hades
or returns there; indeed dadpar (98) suggests that she does not.”
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Chez Homere, le réve qui correspond le mieux a celui des
Erinyes voyant le fantome de Clytemnestre leur faire des repro-
ches est, on le sait, celui du chant XXIII de I'/liade ot Achille
voit le fantdme de Patrocle lui faire des reproches. Eschyle se
souvient, a coup sir, de ce réve homérique. Dans les deux cas,
le fantdme commence par reprocher a celui qui réve de dormir
(7. 23, 69 Ei8eic, “tu dors”; Eum. 94 EiSowt’ &v “Dormez”);
et le fantdme se plaint d’errer (I 23, 74 drdanpo; Eum. 98
grdpo). Or, comment apparalt le fantéme de Patrocle dans
Vlliade? La position en est clairement indiquée. Il se tient au
dessus de la téte du dormeur (7 23, 68 oty & &p’ OHmep
xepadiic). Pourquoi n’en serait-il pas de méme chez Eschyle?!®
Or il y a une machine au théitre qui permet de montrer un
personnage suspendu en ['air au-dessus des dormeuses, c’est la
machine par excellence appelée justement méchané. On pour-
rait trouver une confirmation d’une telle apparition dans la
scene comparable du prologue de I’ Hécube d’Euripide. Un fils
mort, Polydore, venu des Enfers, apparait en réve au-dessus de
sa mere, Hécube. Il est suspendu dans les airs depuis deux jours
(¢f 30-32 avec le participe alwpobuevog). Ce participe prend
tout son sens si Polydore apparait suspendu dans la nacelle de
la méchané."” La solution de la méchané me parait, de loin, aussi
la meilleure dans la scene d’Eschyle, car elle renforce la rémi-
niscence homérique en réalisant dans l'espace du théitre 'orga-
nisation spatiale indiquée par le récit épique. Dans cette hypo-
these, il y aurait donc, dans la premiere partie des Euménides,

16 C’est peut-étre ainsi que le scholiaste interpréte cette scéne des Euménides
lorsqu’il déclare dans son commentaire (v. 94): épiotatar yap 5 cidwlov
Khrapsforeac. Le verbe épioractor a, en effet, le sens technique de se tenir
au-dessus de la téte du dormeur 4 propos d’un réve; ¢f par exemple HoMm. 7. 10,
496 (xoxdv yap dvap xepariowy énéoty).

17 Voir J. JOUANNA, “Réalité et théitralité du réve: le réve dans I'Hécube
d’Euripide”, in Ktema 7 (1982), 43-52. On pourrait ajouter que cette représen-
tation théétrale est en parfait accord avec la représentation mentale du person-
nage vu en réve qui s'éloigne ou arrive en volant; ¢f. HDT. 7, 12 (Tév piv tabra
elmavro E36xee & Eéplvg dmonrdobal); of 7, 15 (dmimthoetar xal ool TdLTH Tobro
BveLpov).
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l'utilisation des deux machines principales du théitre liées a
Pexistence de la skéné: Ueccycleme et la méchane.

Apres le départ du fantdme vu en réve, on assiste au réveil de
celui qui révait.'® Les différents membres du cheeur dans les
Eumeénides se réveillent mutuellement (140). Et une fois réveillées
les Erinyes chantent et dansent dans I'orchestra le chant de la
parodoes. Ce qui marque donc ici le moment de la parodos, ce
n’est pas I'entrée du choeur, mais I'éveil du cheeur. Vouloir faire
entrer le choeur seulement 4 ce moment-1a sous prétexte que le
cheeur n’entre pas d’ordinaire avant le chant de la parodos va a
Iencontre des indications dramaturgiques contenues dans le
texte sur la présence préalable du cheeur: on le voit dormir pro-
fondément, puis on I'entend gronder en révant, puis parler en
révant, avant que l'on assiste 4 son réveil (140-143) et 2 son
chant de douleur quand les membres du cheeur constatent que
leur proie leur a échappé. La continuité du spectacle est parfaite.
La conséquence en est qu'a 'époque d’Eschyle I'introduction du
cheeur lors de la parodos n’était pas aussi codifiée qu’on 'ima-
gine. L'inventivit¢ d’Eschyle est ici remarquable dans le naturel
et la souplesse des mouvements du cheeur.

Cette souplesse se vérifie des le début du premier épisode
qui fait suite a la parodos. La premitre scéne ou Apollon, réap-
paru cette fois avec son arc pour chasser de son temple les Eri-
nyes, se termine par la sortie du cheeur qui se lance a la pour-
suite d’Oreste comme un chien de chasse (231 xdxxvvnyéon).
Le cheeur s'éloigne donc par le passage latéral ol est sorti
Oreste.

Une sortie aussi rapide du cheeur est en soi remarquable.
Elle laisse I'espace visible entierement vide, car Apollon a dis-
paru dans le fond de son sanctuaire. C’est a la faveur de cette

'8 C’est une séquence naturelle analogue a celle que I'on aura dans I Hécube
d’Euripide. Mais la différence est que dans les Euménides le cheeur dort dans
Iespace visible représentant I'intérieur du temple par la convention de Ieccy-
cléme, si bien que le fantéme et les dormeuses sont vus par le spectateur, alors
que dans I"Hécube d’Euripide le fantdme est vu, mais non Hécube qui dort 2
I'intérieur de ’habitation.
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rupture totale du spectacle, au milieu d’'une séquence parlée,
que se situe un changement a la fois de temps et de lieu. Le
spectateur est transporté dans I'espace, comme on le sait, de
Delphes a Athenes, et dans le temps il est reporté au moment
ot Oreste, apres un long voyage, arrive a Atheénes. Une telle
sortie du cheeur et un tel changement de décor sont rares, mais
le cas n’est pas unique dans les tragédies conservées. On assiste
dans '’Ajax de Sophocle 4 un départ du cheeur et & un change-
ment de lieu et de décor, sans que I'on puisse savoir si la tragé-
die de Sophocle est postérieure ou antérieure a I’ Orestie."
Peut-on préciser ce qui se passe dans ce changement de
décor? D’abord, c’est le moment otr I'eccycléme doit étre roulé 2
Pintérieur et ol la porte se ferme. L'usage de Ueccycleme, on
Poublie trop souvent, suppose deux moments. On s’intéresse
surtout au premier moment, 4 celui ol la porte s'ouvre et ol
Peccycleme est roulé a lextérieur, la porte en fond de scene
demeurant ouverte tant que I'eccycléme est a I'extérieur. Mais il
y a nécessairement un moment ou 'eccycléme est roulé a 'inté-
rieur et ol la porte se ferme.?® Ici, tant que l'espace visible
représente I'intérieur du temple, il est naturel que leccycléme
reste sorti, et, par voie de conséquence, que la porte reste
ouverte. Or le cheoeur étant censé étre 4 l'intérieur jusqu’a ce
qu’il soit chassé par Apollon, I'eccycleme reste sorti et la porte
ouverte jusqu'a son départ, méme si le choeur a nécessairement
quitté la plateforme de leccyclérme, au moment ol il s'est
réveillé, pour entamer son chant et ses danses dans 'orchestra.
Ainsi donc, tant que le cheeur est présent, la porte du fond est
restée ouverte, et Apollon a disparu par cette porte du fond
restée ouverte apres le départ d’Oreste, puis il est réapparu par

¥ Pour la comparaison des Euménides et de 'Ajax, voir par exemple
J. JOUANNA, Sophocle (Paris 2007), 252. Le changement de décor dans Ajax est
plus important (passage d’un lieu avec un édifice en fond de scéne 4 un lieu
campagnard sans édifice); le changement dans le temps est, au contraire, moins
important: I'ensemble de I'Ajax se déroule en une journée unique, ce qui ne
parait pas possible pour les Euménides.

20 Jbid., 265-266.
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cette méme porte, toujours restée ouverte, quand les Erinyes se
sont réveillées. Ce n’est donc qu’a la faveur du changement de
décor que leccycléme est roulé a lintérieur et que la porte se
referme.

Le batiment de scene, dans la seconde partie de la tragédie,
continuera a représenter un temple, avec la porte fermée, mais
c’est désormais le temple d’Athéna 2 Athenes. Le seul élément
nouveau nécessaire au déroulement de la tragédie est une statue
d’Athéna qui doit étre placée pres du temple, car Oreste arri-
vant de l'extérieur, vraisemblablement par 'entrée latérale de
gauche (entrée orientale), va embrasser cette statue en position
de suppliant. On a discuté sur la position de la statue. Est-elle
placée a I'extérieur du temple ou a l'intérieur?

Il convient de noter, a cet égard, que la technique du spec-
tacle change dans cette seconde partie de la tragédie par rap-
port 4 la premiere, car la nature de ['espace visible représenté
n’est pas le méme. Dans la premiére partie, comme nous
Pavons vu, a 'exception des deux premieres sceénes de la Pythie
ou lespace visible représente l'extérieur devant le temple
d’Apollon, toutes les scénes suivantes sont des scénes qui sont
censées se passer a l'intérieur du temple et sont montrées a
Pextérieur par artifice de 'eccycléme. En revanche, toutes les
scénes dans la seconde partie sont des scenes d’extérieur devant
le temple d’Athéna.?! En voici les raisons: le spectateur voit
dans la seconde partie Oreste arriver par une entrée latérale et
venir se réfugier en suppliant pres de la statue d’Athéna, sans
qu’il y ait la moindre indication sur une entrée d’Oreste a I'in-
térieur du temple. Qui plus est, les arrivants venant de I'exté-
rieur apergoivent d’emblée Oreste: d’abord le cheoeur dans
Iépiparodos arrivant par la méme entrée latérale qu’Oreste,
puisqu’il arrive a sa poursuite en suivant sa trace, puis Athéna,
arrivée rapidement d’un pays lointain, la Troade, apres avoir
entendu l'appel d’Oreste. Ainsi donc, la statue d’Athéna, du

2l Pour la discussion sur le prétendu changement de lieu apres la seconde
arrivée d’Athéna, voir 7nfra, p. 86-89.
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point de vue de la logique théatrale, ne peut étre qua I'exté-
rieur du temple??. On en trouvera une confirmation dans une
indication dramaturgique rétrospective, lors de [arrivée
d’Athéna décrivant la position du suppliant Oreste “assis atta-
ché 2 la statue que voici proche de mon foyer” (439-440 Boé-
tag 163e | Hoar puidocwy Eotiag dutc méhag). La statue est
proche du temple; elle n’est donc pas a 'intérieur.”? Quant au
temple, il n’est plus utilisé dans la seconde partie pour faire
entrer ou sortir des personnages parlants.?*

On remarque donc un souci de variété dans le spectacle
d’une partie 4 l'autre de la tragédie et dans l'utilisation des
moyens que 'auteur avait a sa disposition. L’espace visible n’a
pas la méme nature: dans la premiére partie, I'espace est d’abord
extérieur, puis intérieur par convention; dans la seconde partie,
il est extérieur. Il en résulte que Ieccycléme utilisé dans la pre-

miere partie ne l'est plus dans la seconde.?”” Telle est la logique
théatrale.

2 Pour situer la statue par rapport au temple dans la logique théatrale, il
n’est pas de bonne méthode de partir de ce que I'on croit étre la réalité géo-
graphique, a savoir ['ancien temple de la déesse sur I'Acropole (qui avait écé
détruit par les Perses en 480 et n’était pas encore reconstruit) et de vouloir
déduire que l'action dans cette séquence des Euménides se situe a I'intérieur
du temple, sous prétexte que la statue de la divinité devait se trouver normale-
ment placée a 'intérieur du temple dans la réalité; c’est le raisonnement impli-
cite de O. TAPLIN, op. cit. (n. 4), 390 et n. 2, et explicite de S. SAID, arz. cit.
(n. 2), 296. A.H. SOMMERSTEIN, 0p. cit. (n. 5), 123 place la statue a I'extérieur
du temple.

23 Le nom écvia peut désigner soit le temple soit l'autel situé devant le tem-
ple. Cela ne change rien pour la position de la statue qui, dans les deux cas, est
extérieure par rapport au temple.

24 A la fin de la tragédie en sortiront seulement les servantes du culte
d’Athéna, jouées par des personnages muets, pour venir se joindre ala procession
qui accompagne les Erinyes apaisées vers leur nouvelle demeure; sur cette ques-
tion, voir #nfra, p. 85 sqq.

> Bien que A.H. SOMMERSTEIN, ap. cit. (n. 5), 123 place la statue 2 I'exté-
rieur du temple, il ajoute: “Perhaps, to give the impression of being within the
temple the ekkyklema may have been used again”. Ce sont deux explications
inconciliables: ou la statue est a 'extérieur ou elle est a 'intérieur et est montrée
a I'aide de 'eccycléme. Mais ici le recours a I'eccycléme n’est pas possible au début
d’une scene équivalent & un début de tragédie. Car l'utilisation de U'eceycleme doit
étre préparée dans une sceéne préalable ot 'on apprend ce qu’il y a a l'intérieur,
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Cette différence fondamentale n’empéche pas qu’il y ait des
scenes que 'on puisse comparer d’une partie a l'autre pour
mesurer les parallélismes et les innovations. Tout d’abord, une
comparaison s'impose entre les deux scénes ol le spectateur
voit Oreste en posture de suppliant, 2 Delphes dans la premiere
partie, puis a Athénes dans la seconde. Nous avons vu quel
était le spectacle dans la scene de la premiere partie (voir supra,
p. 62 sqq). Restituons le spectacle de la seconde scéne & Athe-
nes grice aux indications dramaturgiques (235 sg4.).

On pourrait réfléchir, tout particulierement a4 propos de
cette scéne, sur la technique de convergence et de complémen-
tarité des trois catégories d’indications dramaturgiques distin-
guées. Dans les premieres paroles qu’'Oreste adresse a Athéna
représentée par sa statue, il y a des indications dramaturgiques
contemporaines. Oreste signale son arrivée (236 Axw, “je suis
14”), la raison pour laquelle il arrive (235 Ao&iov xerebuasiy,
“par les ordres de Loxias”), I’endroit ou il arrive: le temple et la
statue d’Athéna (242 n'pc')o“ecm Sa)poc, wol Bpé’rocg T0 cbv, Os&- /
adTob QUAdGEWY dvapevd Téhog Sixng.). Mais sa posture de sup-
pliant n’est pas indiquée directement de fagon concrete par ses
paroles. Elle 'est indirectement par la référence aux ordres de
Loxias (241): cidilwv Epetudg Aokiov ypnotrptovs, “conservant
(dans ma mémoire) les recommandations de Loxias”. Pour le
spectateur qui a conservé en mémoire les ordres de Loxias, cela
fait référence aux indications tres précises données par Apollon

a Oreste avant son départ de Delphes (79 sq.):

uworwv 3¢ [larrddog ol oAty

Cou makotdov &yxabev rafov Beétag:

Etant allé vers la cité de Pallas,

assieds-toi en prenant dans tes bras son ancienne statue.

Ces recommandations d’Apollon 4 Oreste avant son départ
jouent donc le réle d'indications dramaturgiques prospectives,

avant de découvrir le spectacle. C’était vrai dans la partie delphique, mais ce n’est
pas le cas ici.
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car elles annoncent par avance le changement de lieu et la pos-
ture exacte d’Oreste suppliant.?® Mais comme elles sont éloi-
gnées de la scene ou elles ont lieu, malgré le lien établi par
Eschyle entre les deux passages, elles sont reprises dans des indi-
cations dramaturgiques rétrospectives, a la faveur des arrivants
qui découvrent le spectacle de fagon tout a fait naturelle:
d’abord le cheeur, survenant trés rapidement sur les traces
d’Oreste?’, le découvre “enlacé i la statue de I'immortelle
déesse” (259); puis Athéna s’adresse “a 'étranger assis contre
[sa] statue” (409).*® On peut donc parler d’un véritable réseau
d’indications dramaturgiques contemporaines, prospectives et
rétrospectives tissé par 'auteur dans la construction du specta-
cle dont le spectateur (ou le lecteur) peut mesurer a la fois la
précision, le naturel et la subtile variation dans les reprises.?”
Clest accessoirement pour le philologue un critere de I'interpré-
tation et de I'édition du texte par la comparaison de passages

paralleles.”

26 La suite des indications données par Apollon 2 Oreste (v. 81 sg.) joue le
role d’indications dramatiques prospectives: annonce de deux séquences drama-
tiques, d’abord du proces par des juges (v. 566 sgq.) et ensuite les paroles apai-
santes d’Athéna apres le proces (794 sgq.).

7 Entre l'arrivée d’Oreste et celle du cheeur, trés peu de temps s’écoule. Elles
ont rattrapé leur retard: lors de leur départ, Oreste était parti depuis 136 vers;
lors de leur arrivée il n’y a plus qu'un écart de 9 vers. Oreste, arrivé au but, a
juste le temps de prendre la position de suppliant avant l'arrivée du cheeur.

28 Voir aussi 439-440; les deux fois la posture assise d’Oreste suppliant est
indiquée (409 2pnuéver; 440 Hoor); cf aussi 446 épélounv (prononcé par
Oreste).

29 Le réseau est si complexe que les indications dramaturg1ques peuvent avoir
une double fonction, a la fois rétrospectives et contemporames Les indications
données par les arrivants (d’abord le cheeur, puis Athéna) lorsqu’ils découvrent
la position d’Oreste suppliant dans la mesure ot elles convergent, n’éclairent pas
seulement 'attitude qu’Oreste avait avant leur arrivée, mais indiquent qu’il n’a
pas bougé et ne bougera pas tant qu’il sera expose 4 la menace des Erinyes.

% L’emploi de guidsowy au vers 440 doit étre comparé 4 celui de guAirdo-
cwv au vers 243 pour décider de la construction des vers 242-243. Selon les
éditeurs modernes (cf. e.g. A.-H. SOMMERSTEIN, 0p. cit. (n. 5); A.]J. PODLECKI,
op. cit. (n. 6); M.L. WEST [ed.], Aeschylus, Tragoediae [Stuttgart 1990], 356) il
y aurait un “break” entre les deux vers; West suppose méme une lacune d’un
vers entre les deux. Mais la comparaison avec les vers 439-440 ol Ppérag t63e
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Quand on compare maintenant ces deux tableaux d’Oreste
suppliant dans la premiere et dans la seconde partie de la tragé-
die, deux détails significatifs les séparent. Bien qu’Oreste soit
dans les deux scenes en position de suppliant, il n’est plus ques-
tion dans la seconde scene de ['épée qu'il avait en main lors du
premier tableau, épée avec laquelle il venait de tuer sa mere.
Entre les deux scenes, du chemin a été parcouru, du temps s’est
écoulé et Oreste insiste par deux fois sur la purification et
I'usure de sa souillure, une fois avant l'arrivée du cheeur, une
fois apres.®! L’absence de I'épée est donc symbolique de I'évo-
lution de la souillure avec le temps. Second changement visuel
significatif: on ne voit plus les mains ensanglantées d’Oreste,
telles qu’elles étaient décrites au début par la Pythie, bien que
le cheeur ait suivi Oreste a la trace comme un gibier blessé et
bien qu’il sente en arrivant 'odeur du sang (247 et 254). De
fait, le cheeur lui-méme donne une indication dramaturgique
rétrospective (316 sq.): 88° dvip / yelpag poviog Emxpbmrel “cet
homme cache ses mains ensanglantées”. Apparemment, le sang
n’est plus visible ou s’est effacé®2. Mais les Erinyes, elles, contes-
tent que la souillure ait disparu: elle est cachée, mais elle existe
toujours.

est complément d’objet direct du participe guAdocwy invite 4 penser qu’il n’y a
pas de lacune et que dans les deux cas Bpérog est complément d’objet direct de
purdoowy. Clest 'interprétation de P. MAZON (éd.), Eschyle, Tome II (Paris,
22002). Toutefois une harmonisation doit étre opérée dans la traduction de
P. Mazon entre les deux passages: le participe guidoowv est traduit la premigre
fois par “attaché...a ton image” (p. 141) et la seconde fois par “embrassant mon
image” (p. 149). La syntaxe, si 'on adopte une telle construction sans mettre de
ponctuation apres e, est fluide et n’interrompt pas brusquement une invoca-
tion 4 la déesse qui est particulierement solennelle.

3LV, 237-240 et v. 276-286. Oreste reviendra sur ce théeme lors de I'arrivée
d’Athéna (v. 445-452). Voir R. PARKER, Miasma. Pollution and Purification in
Early Greek Religion (Oxford 1983), 104-143 (chap. 4. The Shedding of
blood).

32 Voir aussi ce que dit Oreste au vers 280: “Le sang s'endort et s’efface de
ma main” et ce que dit Athéna au vers 474: “tu es venu en suppliant purifié, sans
dommage pour ma demeure”.
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Le second parallélisme entre les scenes de la premiere et de
la seconde partie concerne I'entrée du cheeur. Eschyle a varié la
aussi: 4 une premiére apparition des Erinyes endormies succede
une seconde entrée pleine de mouvement ou le cheeur aux
aguets découvre Oreste, mais trop tard, car il a déja trouvé
refuge (257 daxdv) aupres de la statue d’Athéna. Toutefois dans
les deux scenes, il reste une constante malgré la diftérence de
situation. Aucune communication n’est établie entre Oreste et
les Erinyes: la premitre fois, les Erinyes dorment et Oreste
quitte le temple avant leur réveil; la seconde fois, les Erinyes
s'adressent 2 Oreste, mais il reste dans un silence méprisant
comme le constate le cheeur lui-méme (303 008" avripwvels,
ahX dmomtdels Abdyoug). La communication ne s’établira que
beaucoup plus tard dans le cadre du proces (586 sgg.).

La troisitme scéne de la seconde partie est marquée par
larrivée d’Athéna (397 sgq.). Du point de vue de la fonction
dramatique, cette scéne de la seconde partie est parallele a
celle de la premiere ou le dieu protecteur Apollon est venu
aupres d’Oreste (64 sgq.). Néanmoins Eschyle a ménagé des
variantes dans 'arrivée du dieu. Alors qu’Apollon était dans
son temple, Athéna vient de 'extérieur et restera a I'extérieur
devant son temple. Lorsqu’elle arrive, elle précise non seule-
ment pourquoi elle vient (c’est a ["appel d'Oreste; ¢f. 287),
d’ol elle vient (de Troade), mais aussi comment elle vient.
Les indications dramaturgiques sur la fagon dont elle vient
ont été 'objet de nombreuses discussions. Voici ces indica-

tions (403-405):

Evlev diwxovs’ Aoy &rputov wHSa
TTep®dy &tep polBdoloa wbhmov alyidog,
2 > / J » I | / ¥
mwAoLg dxpatorg T6v8 EmledEas’dyov
De la en héte je suis venue d’une course infatigable,
sans ailes faisant siffler le pli gonflé de 'égide
en ayant attelé ce char 4 des chevaux qui fendent lair.

De ces trois vers on a pu tirer des conclusions fort différentes
sur la fagon dont arrive la déesse: soit elle arrive a pied (¢f
403); soit elle arrive sur un char comme la reine Atossa dans les
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Perses (cf. 405), soit elle arrive par les airs (¢f 404).% Et I'on
voit généralement une contradiction entre les vers 404 et 405
qui correspondraient 3 deux mises en sceéne différentes.’® Ceux
qui choisissent I'arrivée sur un char suppriment le vers 404 et
ceux qui optent pour un voyage aérien ou un voyage a pied
suppriment le vers 405.%° Mais je me demande si 'on ne peut
pas conserver le texte tel qu’il est, et interpréter le voyage
comme un voyage aérien fait sur un char. La représentation de
divinités se déplagant grice 4 un char aérien n’est pas étrangere
aux Grecs.?® Quant  la nacelle de la méchane, elle était décorée

% Pour les érudits anciens (XIX*-début XX¢ s.) qui ont choisi I'une des trois
solutions, voir O. TAPLIN, ep.cit. (n. 4), 389, n. 2. A partir de cette note je vou-
drais faire une observation sur la position de U. von Wilamowitz. O. Taplin
critique 'utilisation de la méchané en l'attribuant & Wilamowitz. Il déclare, en
effet, p. 390 dans le texte: “Even so, I do not concede to Wilamowitz and those
who follow him that the original entry in Aeschylus’ production was made
through the air on the mechane”. Or, pour indiquer la position de Wilamowitz,
Taplin renvoie dans sa note 2 de la p. 389 d’une part & Einleitung in die Grie-
chische Tragidie (Berlin 1889), 154 n. 63 ot il est bien question de larrivée
aérienne d’Athéna (sans qu’il soit fait mention toutefois expressément de la
méchaneé, car I'objet de la note est de montrer que le vers 405 est une interpola-
tion d’acteur), et d’autre part a Aischylos. Interpretationen (Berlin 1914), 181 ou
je lis: “Die Géttin kommt dann schlicht zu Fuss auf die Biihne... Aber an die
Anwendung der Flugmaschine braucht man darum nicht zu denken” Autrement
dit, Wilamowitz dans ce second passage est en accord avec Taplin qui veut mon-
trer contre Wilamowitz qu’Athéna arrive 4 pied et non par la méchane! Wila-
mowitz a donc dii évoluer sur la question entre 1889 et 1914, tout en conti-
nuant a considérer que le vers 405 est une interpolation d’acteur. Pour les érudits
modernes:

1. Elle arrive a pied: O. TAPLIN, op.cit. (n. 4), 390.

2. Elle arrive en char: scholie ancienne et A.J. PODLECKI, ap.ciz. (n. 6), 164.

3. Elle arrive par la méchane: A.H. SOMMERSTEIN, op.cit. (n. 5),153.

3% Depuis F.A. Paley (1879).

3 Le vers 405 est supprimé par A.H. SOMMERSTEIN, op.cit. (n. 5), par
O. TAPLIN, op.cit. (n. 4) et par M.L. WEST, op.cit. (n. 30), aprés U. VON WIiLA-
MOWITZ-MOELLENDORE, 0p.cit. (n. 33) Einleitung..., 154 n. 63; le vers 404 est
supprimé par A.J. PODLECKI, op.cit. (n. 6). Pour le maintien du vers 405, voir
L.R. HIMMELHOCH, “Athena’s entrance at Eumenides 405 and hippotrophic
imagery in Aeschylus’s Oresteia”, in Arethusa 38 (2005), 263-302.

% Voir, par exemple, le voyage aérien d’Aphrodite en char chez SappH. 1. 1.
8 sq (D.A. CAMPBELL [ed.], Greek Lyric. I. Sappho, Alcaeus [Cambridge, Mass.
1982]).



80 JACQUES JOUANNA

et aménagée suivant les exigences du mythe: on connait surtout
Bellérophon juché sur son Pégase chez Euripide par sa parodie
de Trygée juché sur son bousier chez Aristophane;®” mais il ne
faut pas oublier qua la fin de la Médée d’Euripide, la fille du
Soleil apparait dans les airs sur le char donné par son pere (1321
Synuo). Nul doute que Médée apparaissait grace a la méchane.
Clest la preuve que la nacelle pouvait étre équipée pour repré-
senter un char volant. On pourrait, dans ces conditions, compa-
rer 'arrivée d’Athéna dans les Euménides i celle ’Océan dans le
Prométhée®®. On aurait ainsi, grice a l'utilisation de la méchane,
une arrivée spectaculaire d’Athéna dans la seconde partie de la
tragédie, qui serait le pendant dramaturgique de larrivée du
fantdbme de Clytemnestre dans la premitre partie, avec un
contraste entre I'apparition infernale du fantéme d’une morte et
apparition céleste d’une divinité lumineuse.”

Une derniere différence dans la nature du spectacle de la
premiere partie a Delphes et de la seconde partie & Athenes
vient de I'utilisation des personnages muets, trés discrétement
utilisés dans la premiere partie, alors qu’ils contribuent dans la
seconde partie a faire deux sceénes 4 grand spectacle: celle du
proces et celle du cortege final.

7 AR. Pax 82 sqq.

38 Océanos (¢f 286 tov mrepuywxi) T6vd olwvbv) arrive par la méchané dont
la nacelle représente un oiseau aux ailes rapides, probablement un griffon; voir
O. TAPLIN, op.cit. (n. 4), 260-262; M. GRIFFITH (ed.), Aeschylus, Prometheus
Bound, (Cambridge 1983), 31 et 140-141. Voir aussi l'arrivée du cheeur dans le
Prométhée (135 &y mrepwtd), bien que la mise en scéne soit plus problémarti-
que; voir, outre M. Griffith, M. L. WEST, “The Prometheus Trilogy” in JHS 99
(1977), 130-148. Il n’y a pas lieu de mettre en doute I'existence de la méchane
au temps d’Eschyle, que 'on considére ou non que le Prométhée soit authenti-
que; voir aussi I'argument de la Psychostasie avancé par A.H. SOMMERSTEIN,
opicit. fm.-5); 153,

3% Si Athéna arrive par la méchane, elle doit prononcer ses premiéres paroles
(397-405) en étant encore dans la nacelle, puis descendre de son char aérien
avant de s’adresser au cheeur (408). Elle partira ensuite 4 pied par la droite en
direction de la cité pour sélectionner le jury des Athéniens (487-489), reviendra
par la droite apres le stasimon avec le jury (566) et sera présente jusqu’a la fin ol
elle prendra la téte du cortége final qui conduira les Erinyes, transformées en
Euménides, dans leur nouveau sanctuaire 2 Athénes.
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Dans la premiere partie, un seul personnage muet est néces-
saire. C'est le dieu Hermes qui va accompagner Oreste pendant
son voyage. Sa présence est signalée dans le texte avant le départ
d’Oreste, quand Apollon s’adresse directement 2 Hermes et lui
demande de guider son suppliant Oreste et de le protéger
(89-93).%0 En revanche, dans la seconde partie, la présence de
personnages muets donne de 'ampleur 4 la scene du proces, et
surtout au cortege final. Voyons successivement ces deux sce-
nes.

La scéne du proces dominée par Athéna a été annoncée par
la déesse elle-méme lors de sa premiere sortie en direction de la

ville (487-489):

Kpivasa 8’dotdv v Euddv to BérTaTa

e Statpely Tolto ey’ EtnTipwg

bpxov Tep@vTag undty exdixols ppecty

Avyant choisi les meilleurs de mes citoyens

Ly ; ok reng: ST

je viendrai pour qu’ils tranchent cette affaire selon la vérité
sans nullement transgresser leur serment avec un esprit injuste.

9 On sait qu'il part en méme temps qu’Oreste, mais aucune indication dra-
maturgique ne mentionne son arrivée. Il doit apparaitre en méme temps qu’Apol-
lon au vers 64. Supposer avec O. TAPLIN, op.ciz. (n. 4), 364 sq., aprés d’autres,
qu'Apollon peut s’adresser 2 Hermes en son absence me parait aller 2 'encontre
de tout ce qu’il y a de naturel dans le dialogue du théitre grec. On ne s’adresse
pas d’une fagon aussi naturelle (89 sg. ob & adrddehpov alpe xal xowod maTebe,
‘Boui], pdhacoe) 4 un absent. Le ob 3’ est d’emploi tout 4 fait naturel dans la
tragédie, lorsqu’un personnage apres s'étre adressé 2 un personnage se tourne vers
un second personnage: ¢f- ob 8’ au vers 580. Taplin avance deux raisons: la pre-
miere est que 'on attend vingt vers pour que la présence du personnage muet
soit noté; la seconde est que si Hermes était vu partir avec Oreste, ['absence
d’Hermes lors de l'arrivée d’Oreste 4 Athénes serait manifeste. Concernant la
premigre raison, il n’est pas étonnant qu'un personnage muet qui est vu par les
spectateurs ne soit pas mentionné immédiatement. Par exemple, au début de
I’Electre de Sophocle, on attend quinze vers avant que Pylade soit nommé par le
Pédagogue. Les spectateurs voient le personnage et peuvent le reconnaitre avant
que son identité soit donnée dans une indication dramaturgique rétrospective.
Clest par son caducée qu'Hermes pompaios devait étre reconnaissable dans les
Euménides. Quant 2 la seconde raison, elle fait preuve d’une logique trop rigide.
Le spectateur voit arriver Oreste & bon port avant d’avoir été rejoint par ses
poursuivantes. Cela suppose qu'Hermeés a accompli correctement sa mission et
qu’il vient de quitter son protégé juste au moment ol il arrivait 2 bon port.
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Le proces constitue une scene a grand spectacle dans tous les
sens du terme. D’abord parce qu’apres 'arrivée d’Athéna, sui-
vie de celle d’Apollon, les trois acteurs sont mobilisés. Ensuite
parce que la scéne réunit un nombre important de personnages
muets dont la présence est signalée par des indications drama-
turgiques. Les premicres paroles qu’Athéna adresse a un héraut
(566 »ijpuk), dont elle signale ainsi la présence, contiennent des
indications dramaturgiques contemporaines. Athéna donne
Pordre au héraut de contenir la foule, puis de faire le silence
par le son de la trompette tyrrhénienne. Elle signale aussi la
présence des membres du tribunal (570 minpovpévou yoap Tolde
Boveutnptov). Le participe présent mhnpoupévou donne une
indication dramaturgique contemporaine par excellence: c’est
au moment ou elle parle que les jurés s’installent. Puis une
indication dramaturgique rétrospective dans la suite de la scene
indique qu’ils ont di s’asseoir sur des bancs apportés a cet effet,
car au moment du vote, Athéna leur donne 'ordre de se lever
pour aller porter leur tablette dans 'urne (708 dp00Bc0ar 3¢
xe%). Cela implique qu’ils se sont assis dans un tribunal amé-
nagé. Les indications sur le déroulement du proces sont remar-
quablement précises et permettent de suivre ses grandes étapes:
les plaidoiries, le vote de chacun des juges — Athéna votant en
dernier en faveur d’Oreste —, le dépouillement des suffrages
qui se révéleront étre en nombre égal, ce qui suppose un jury
de citoyens ayant un nombre impair, mais dont il est vain de
vouloir préciser le nombre.*!

41" On a beaucoup discuté et I'on discute encore beaucoup sur le nombre des
jurés. Une scholie ancienne donne le nombre de trente et un; ¢f. scholie au vers
743, O. L. SMITH (ed.), Scholia in Aeschylum, Pars I (Leipzig 1976), 62: “Le
nombre des Aréopagites est de 31”. Les modernes ne prennent pas ce nombre au
sérieux, car ils estiment qu’il est trop élevé. Mais les tentatives faites pour calculer
le nombre des jurés, en comptant mécaniquement les onze interventions alter-
nées du cheeur et d’Apollon qui se déroulent au moment ot les jurés vont voter
relévent plus d'une évaluation arbitraire que du déroulement naturel du specta-
cle. Qu’il faille régler le spectacle de telle fagon que le temps de vote des jurés
corresponde au temps ol se déroulent les onze interventions est une évidence.
Qu’Eschyle, en écrivant sa tragédie, avait en téte un nombre impair précis (ou
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C’est dans la scene finale que le spectacle est le plus impres-
sionnant. On assiste a la formation du cortege qui va accompa-
gner les Erinyes dans leur nouvelle demeure, leur sanctuaire
dans la cité d’Athenes. Pourtant ce n’est plus une scéne a grand
spectacle dans tous les sens du terme, dans la mesure ot les trois
acteurs ne sont plus mobilisés. Deux acteurs sur trois ont quitté
la scene, car Apollon s’est éloigné en silence apres le résultat du
proces pour retourner dans son domaine (574), sans qu’aucune
indication dramaturgique soit donnée sur son dépaurt,42 puis
Oreste est reparti pour son palais & Argos (764), apres s'étre
adressé a2 Athéna pour la remercier et apres avoir prété serment
d’alliance et d’aide a Athenes (754-777). Mais ce départ est
compensé dans le finale par la présence de personnages muets
encore plus nombreux que dans la scéne du proces. Eschyle
accorde beaucoup d’attention a cette dimension spectaculaire,
car les indications dramaturgiques sur les groupes de personna-
ges muets se multiplient a partir du moment ot Athéna annonce
qu’elle va prendre la téte du cortege (1003 sg4.). Ces indications

approximatif) de juges pour adapter au temps de vote prévisible la longueur des
interventions des personnages destinés & intervenir pendant ce temps est une
affaire de métier. Mais il faut aussi tenir compte du fait que les onze interven-
tions ne sont pas de méme nature. Les deux premiéres sont des avertissements
adressés par chacune des deux parties aux juges. Elles ont donc lieu avant le vote.
En revanche, les autres interventions forment un dialogue d’opposition entre les
anciennes divinités et la nouvelle destiné a se dérouler pendant le vote. Clest
donc neuf interventions, et non pas onze, qui correspondent au temps du vote.
Cela ne donne pas pour autant un nombre mathématique de juges qui serait de
neuf. Tout dépend de la plus ou moins grande rapidité avec laquelle les juges
votent pendant que les acteurs parlent. Il faut renoncer 2 un décompte trop
précis, tout en reconnaissant que le chiffre de 31 indiqué par la scholie ancienne
parait excessif. Ce qui est plus intéressant 4 noter, c’est qu Eschyle a voulu élimi-
ner des temps morts du spectacle en les meublant par des interventions de per-
sonnages. Cest valable non seulement pour le temps de vote, mais aussi pour le
dépouillement des bulletins.

42 Pour une étude détaillée sur les problémes posés par la sortie d’Apollon,
voir O. TAPLIN, op.cit. (n. 4), 403-407. Apollon est sorti apres le résultat du
vote, une fois sa mission accomplie en faveur d’Oreste son suppliant, mission a
la fois de témoin (576) et d’avocat (579). Apollon sort vraisemblablement immé-
diatement aprés la proclamation des résultats; il est déja sorti au moment otr

Oreste s’adresse 4 Athéna seule (754 sqq.).
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sont surtout contenues dans les deux parties épirrhématiques du
couple de strophe/antistrophe 3 prononcées par Athéna que je
présente en deux colonnes pour faciliter la comparaison:

R 5 L . \
Epirthéme 1, 1003-1013 Epirrthéme 2, 1021-1031
Xalpete ydpels mpotepay & Eue ypm Aivé e wiboug TV TEHV xaTeLYULTOY
elyew Daddpovg dmodeifovoay éudo te péyyel hapmadwy cehacpdpwy
ortelye Daduovg & o mépdo te péyyel Aoy 06
TPOG PAG Lepdy TAVIE TpoOTOUTTEY elg Toug Eveple xal xdtw yBovog Témoug
ite xal cpayiov TOVS OO cepvdy Ebv mpoombActoly alte ppovpoloty Bpétag
®o T YAiG GVUEVEL TO LEV XTNEOV Todpby, Sixatlowg bppe yape mhorng xHovog
YWOLG XATEYELY, TO 8¢ xepduiioy Ononidog EEixort’ &v, edxhens Aoyog
TEUTELY TTOASWG ETL vixmL. TSy, Yuvakddy, xal oTohog TeesPuTiSwy,
¢ = ) e ~ ~ ’ > ~ 3 ’
buelg & Hyelole, mohisoolyol powvixofdmrolg evlutols EcbAuacty
matdec Kpavaod, talcde petoinolg: TLRETE, ol TO Péyyoc bpudshn Tupde,
M ¢ 3 ~ 174 » » dVY ¢ I3 /
ein 8 ayaldy 6rtwe av ebppwv #3’ opiia ybovog
ayohy Sudvore moALTeLg 0 AOLTTOV EVAVIPOLGL GLULPOPALG TTEETNL
A TOALTHLG TO AOLTTC v p0LGL GLULPOPULS TTEETL.

Dans le premier épirrheme, il est question d’Athéna qui
prendra la téte du cortege (1003 s4.), d’un groupe déja présent
qui 'accompagne portant des torches (1005 té&vde wpomopmdv),
de victimes sacrées également visibles (1006 cpoyiov t@vde),
et d’Athéniens auxquels Athéna s’adresse (1010 sg. Opeig &
fyelole, mohooobyot / maides Kpavaol, taicde pevoixolg), qui
ne sont autres que les Athéniens membres du tribunal. Puis
dans la seconde partie épirrhématique, certaines indications
sont reprises: Athéna a la téte du cortege (1022 méudw), la
présence de l'escorte portant les torches (1022 géyyel hapundSwy
seracpbpwy). Il s’y ajoute un groupe de servantes gardiennes
de sa statue (1024 sg. Ebv wpooméroloy alte ppovpodoty Beétag
/ Todpby), groupe composé, semble-t-il, de femmes de tous les
4ges. Mais ce groupe n’est pas encore présent, car Athéna leur
demande de sortir (1026 &&ixott’ &v).

Je ne puis pas entrer dans le détail des discussions sur ces
différents groupes qui vont participer 4 la procession. Mais il y
a des interprétations qui me paraissent exclues pour des raisons
qui tiennent a la littéralité du texte ou au code de la langue
théitrale.

Par exemple I'équivalence établie par G. Hermann (suivi par
O. Taplin) entre I'escorte qui porte les torches et les jurés n’est
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pas vraisemblable. Cest, en effet, seulement apres avoir men-
tionné deux groupes présents sur scene, d’'une part l'escorte
porteuse de torches désignée du geste (1005 t&vde wpomopmav),
et d’autre part les victimes désignées également du geste (1006
cpaytwy tvde) qu'Athéna s’adresse avec solennité aux jurés
qui représentent ['élite des Athéniens pour qu’ils se joignent au
cortege en précédant les Erinyes (1010). A quoi bon les inviter
a prendre part au cortege s'ils sont déja désignés précédemment
comme faisant partie du cortege? Comment peut-on confondre
théitralement ces deux groupes qui n’ont pas le méme statut
social et qui ne sont probablement pas du méme sexe? D’un
coté, ce sont des porteuses de torche proches d’Athéna, de
Pautre une élite des citoyens d’Athénes. La conséquence que G.
Hermann en tire (et qu’approuve O. Taplin), a savoir que ces
citoyens d’Athénes forment le cheeur secondaire final ne parait
pas vraisemblable.

Il me parait aussi exclu que I'on puisse confondre I'escorte
qui porte les torches (1005; ¢f 1022) avec les servantes d’Athéna
qui gardent la statue et sont au service du culte d’Athéna
(1024). Car, alors que l'escorte porteuse de torches était visible
au moment olt Athéna la mentionnait (¢f au vers 1005 le déic-
tique t@vde), les servantes dont il est question au vers 1024 ne
sont pas encore présentes sur la scene, puisqu’Athéna les invite
a sortir (1026 é&ixort’ &v).

D’olt peuvent-elles venir? Quand un personnage apparait
dans 'espace visible “en sortant” il ne peut venir que par la
porte de I'édifice situé en fond de scene, car larrivée dans 'es-
pace visible par une entrée latérale était considérée dans le théi-
tre grec comme une entrée, et non pas comme une sortie.*3 Or

B Dans son développement sur les entrées latérales, O. TAPLIN, ap. cit. (n. 4),
449, note a juste titre que le terme technique employé dans le théitre du cin-
quieme siecle pour ces entrées latérales est eicodog (AR, Nu. 326; Av. 296; frag.
388). On peut ajouter que chez Sophocle on a le terme érzicodoc dans OC. 730
pour désigner I'entrée de Créon qui arrive par une entrée latérale. Quant au
terme clgodog, il est attesté aussi dans les comptes du théitre de Délos; voir

PH. FRAISSE et J.-CH. MORETTI, Le théitre, EAD XLII, (Paris 2007), 158 et
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que représente |'édifice en fond de scéne dans les Euménides
sinon le temple d’Athéna? L'indication dramaturgique donnée
par le texte nous invite donc 2 faire sortir les femmes gardien-
nes de la statue d’Athéna du temple d’Athéna. Quoi de plus
conforme 2 la logique théatrale? Quoi de plus satisfaisant pour
un spectateur qui voit s'ouvrir a la fin de la tragédie cette porte
du temple d’Athéna et apparaitre une illustre troupe de femmes
athéniennes au service de la déesse qui viennent se joindre a
lillustre troupe d’hommes sélectionnés par Athéna pour for-
mer le jury du tribunal?

Mais au moment ou je prononce des paroles qu’approuve-
raient les Manes de philologues anciens comme Paul Mazon*4,
je vois surgir une cohorte de philologues modernes*> qui vont
m’accuser d’avoir dormi pendant une partie importante de la
représentation et de n’avoir pas compris que 'on avait changé
de lieu en passant de '’Acropole a I'Aréopage et que le temple
d’Athéna que je voyais au début de la représentation n’existe
plus! Aussi faudrait-il faire venir les servantes d’Athéna par une
parodos, comme le veut A.H. Sommerstein; % mais si je me
refuse, en spectateur rétif, 3 confondre ‘sortie’ et ‘entrée’, je
serai alors invité a4 supprimer cette indication dramaturgique,
comme le propose O. Taplin,*’ car elle est incompatible avec le
changement de lieu qui, selon les modernes, divise en deux
sections la partie athénienne de la tragédie. Mais si je me refuse,
en philologue rétif, & supprimer le texte, il ne me reste plus
qu’a plaider ma cause, ou plus exactement celle d’Eschyle.

Je dois donc, dans un développement rétrospectif, revenir
sur le prétendu changement de lieu a l'intérieur de la partie
athénienne des Euménides qui s’opérerait lorsqu’Athéna est

n. 11, et 196 (mais le mot est ambigu, car il peut désigner aussi bien une entrée
au théitre en général que les deux entrées latérales).

“ P. MAZON, ap. cit. (n. 30),170: “(Aux prétresses qui sortent du temple).”

# Par exemple O. Taplin, A.H. Sommerstein, A.]. Podlecki, V. di Benedetto
ou S. Said.

46 A. H. SOMMERSTEIN, op.cit. (n. 5), 278.

47 0. TAPLIN, op.cit. (n. 4), 412.
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revenue de la ville avec les juges (566), car le tribunal doit sié-
ger sur la colline de ’Aréopage et non devant le temple d’Athéna
sur ’Acropole, comme l'indique le déictique 6v8’ du vers 685
(mcdyov 8" "Apetov T6v8 TApaldvey €5pav) ou thvd’ du vers 688
(tnvd’ Oimupyov dvtemdpywony THTE).

En fait, le lieu théatral est une question trop importante
pour qu'on puisse la résoudre a la légere, en détachant deux
indications dramaturgiques situées dans le méme passage sans
tenir compte de I'ensemble des indications dramaturgiques et
sans subordonner le détail a la convergence des effets et aux
codes de la représentation théatrale. Ce qu’il faut prendre en
considération comme point de départ, ce sont les réalités théa-
trales. Présenter les faits en disant que “la premiere partie des
Euménides a pour cadre Delphes, la seconde partie Athenes,
d’abord sur I’Acropole ou se trouve le temple d’Athéna Polias,
puis sur la colline d’Ares ou siege le conseil de I’Aréopage”
comme le fait S. Said dans un article récent*® revient 3 mettre
sur le méme plan deux changements de lieu qui n’ont pas la
méme existence dans la création théitrale. Du point de vue
théatral, le seul changement réel de lieu est celui de Delphes a
Athenes, parce qu’il est marqué par une sortie du cheeur, puis
par une nouvelle entrée. Une fois que la scéne est 2 Athénes
devant le temple d’Athéna, il subsiste, du point de vue théatral,
deux éléments fixes: d’une part, le cheeur qui reste sur place, et
d’autre part, Oreste qui demeure assis en suppliant aupres de la
statue d’Athéna qu’il entoure de ses bras. Quand Athéna, avant
de partir la premiere fois, s’adresse 2 la fois au cheeur et 2 Oreste
en disant, dans une indication dramaturgique prospective,
qu'elle va revenir avec des juges (488: #£w)?, le spectateur ne

8¢S, SAID; 0p: cit.(n: 2);295.

#° Cf une indication dramaturgique prospective comparable lors du départ
de la Reine annongant son retour dans les Perses (524: #Zw AaBobow); également
dans les Suppliantes lors du départ de Danaos annongant son retour (726: #£o
rafBav); de méme dans les Chodphores, lors du départ d’Oreste avec Pylade
annongant son retour (561: #fw). Dans aucun de ces passages, quand le person-
nage revient, le lieu théitral ne peut avoir changé. Je reviendrai sur le cas des

Perses, infra, p. 93 sqq.
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peut pas imaginer qu’elle ne revienne pas au méme endroit
théitral lorsqu’elle revient justement avec ces juges. Elle accom-
plit simplement ce qu'elle avait prévu. Le choeur est resté sur
place — qui peut le contester? — et le suppliant Oreste est
d’autant plus attaché a la statue, son refuge, qu’il est 4 nouveau
directement sous la menace de ses ennemies, maintenant que la
déesse, sa protectrice, s'est éloignée.”® Il ne fait que continuer 2
appliquer l'ordre que lui avait donné Apollon de tenir dans ses
bras la statue d’Athéna, tout en attendant le jugement salvateur
que le dieu lui avait déja annoncé (80 sq.). La présence d’Oreste
apres le départ d’Athéna est, du reste, confirmé par une indica-
tion dramaturgique contemporaine: les Erinyes, dans leur chant
indigné qui, par dela les généralités, se termine par une menace
de mort contre Oreste, désignent leur victime, des le début, par
le déictique 7oU8e pnrpoxtévou (493: “du meurtrier de sa mere
que voici”), ce qui atteste sa présence sur scene. Des lors, I'ana-
lyse de la situation théatrale dans les scholies anciennes (au vers
490) me parait correcte: “Athéna est partie pour préparer les
juges. Oreste demeure en suppliant; les Erinyes le surveillent”.

Cette analyse, en tout cas, est beaucoup plus respectueuse du
texte eschyléen et de la situation dramatique que celle des com-
mentateurs modernes qui vont jusqu'a imaginer le départ
d’Oreste et la disparition de la statue pour préparer le change-
ment de lieu, lors du retour d’Athéna.’! Ce départ d’Oreste est
contraire non seulement a l'indication dramaturgique précise

50 On trouve une situation comparable dans les Suppliantes, lorsque Danaos
laisse ses filles pour aller chercher de I'aide aprés I'arrivée des Egyptiades. Elles
doivent, devant la crainte de I'arrivée d’un poursuivant, se réfugier aupres des
statues des dieux et de Iautel qui leur servira de refuge. Le méme terme diw est
employé dans les deux tragédies pour désigner le refuge que constituent les sta-
tues des dieux (Supp. 731; Eum. 257).

>l Plusieurs des érudits partisans du changement de lieu, dont A.J. PODLECK,
op. cit. (n. 6), 170, font sortir Oreste pendant le chant du cheeur (490-565) et
le font rentrer ensuite. O. TAPLIN, op. ciz. (n. 4), 391, tout en étant partisan du
changement de lieu, admet, pour sa part, qu’'Oreste, désigné par le déictique

wo08e (493) lors du chant du cheeur, est toujours présent apres le départ
d’Achéna.
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donnée par le chant du cheeur, mais a la cohérence de I'ensem-
ble de la tragédie ot Oreste reste le suppliant attaché d’abord a
Pomphalos d’Apollon, puis a la statue d’Athéna, tant qu’il est
sous la menace des Erinyes.

En bref, I'organisation scénique des Euménides, conforme a
une situation dramatique fondamentale voulue par I'auteur, celle
de la supplication, ne doit pas étre confondue avec la réalité de
la géographie athénienne. Ce n’est pas de la géographie athé-
nienne qu’il faut partir pour reconstruire ['organisation théitrale,
mais du texte et des codes de la représentation pour voir com-
ment la réalité géographique y est intégrée, voire transposée. Au
théitre, la statue, comme nous 'avons vu, n’est pas a l'intérieur
du temple d’Athéna, mais a I'extérieur, puisqu’elle est atteinte et
vue par les personnages qui pénetrent dans 'espace visible par les
entrées laterales.”® Au théitre, le proces se déroule a Iextérieur
toujours devant le temple d’Athéna alors qu’Oreste est attaché a
la statue d’Athéna, bien que le tribunal soit censé étre fondé sur
la colline d’Ares comme le dit nettement la déesse dans son dis-
cours de fondation.”® Ainsi donc, pour tenir compte de toutes
les indications dramaturgiques et de la construction dramatique
d’ensemble, il convient de conclure que le lieu théatral athénien
dans les Euménides réunit conventionnellement les deux lieux
qui sont géographiquement séparés, I’Acropole et I'Aréopage. Et
par dela la convention, c’est une fagon pour Eschyle de renforcer
ce qui en constitue pour lui l'unité profonde, le pouvoir de la
déesse Athéna: elle agit religieusement en protégeant un sup-
pliant et politiquement en fondant un tribunal.

> Voir supra, p. 73 sqq.

3 De méme qu’en partant de la réalité géographique, on a proposé une sta-
tue d’Athéna a l'intérieur du temple d’Athéna situé sur I’Acropole, de méme on
a proposé le déroulement du proces a lintérieur du bouleutérion de I'Aréopage.
Voir V. DI BENEDETTO, ap. cit. (n. 2), 129: “Non si vede perd come un collegio
giudicante nell’ esercizio delle sue funzioni con I'uso di seggi destinati ai giudici
e di un’urna per la votazione potesse trovarsi altrove se non nella propria sede: e
questa sede era il bouleuterion dell’ Areopago.” Ce raisonnement, imparable
dans 'absolu, ne vaut pas lorsqu’on replace la scéne dans le contexte théitral olt
elle s’insére nécessairement.
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Apres ce développement rétrospectif sur le lieu scénique dans
la partie athénienne des Euménides, je reviens a la dimension
spectaculaire de la procession finale. Rien ne s'oppose donc a ce
que les servantes du culte d’Athéna sortent du temple situé en
fond de scéne et rien n’oblige & corriger le texte du vers 1026
indiquant leur sortie.”* Il y a au total trois groupes de personna-
ges muets, en plus d’Athéna et du héraut a la trompette, pour
accompagner le cheeur: ['escorte de la déesse portant des tor-
ches, les jurés athéniens, les servantes du culte d’Athéna, sans
compter les victimes du sacrifice. Et si 'on suit les indications
de la scholie ancienne ainsi que la liste des personnages, c’est
Pescorte portant les torches qui forme le cheeur secondaire
final.>> Voici une derniére observation concernant 'ampleur du
spectacle: dans la tragédie grecque, le nombre des personnages
muets formant des groupes n’est jamais précisé par l'auteur tra-
gique. Pourquoi? Pour la bonne raison que tout dépendait, lors
de la représentation, de la générosité du chorege. Il convient de
rappeler que 'auteur, au moment o1 il composait ses pieces, ne
savait pas s'il obtiendrait un cheeur et 2 fortiori quel serait le
chorege qui lui serait attribué, puisque l'attribution se faisait par
tirage au sort. L’auteur ne peut donc déterminer a I'avance le
nombre des personnages muets formant un groupe. Ce qui est
remarquable dans cette sceéne finale des Fuménides, cest la
volonté d’Eschyle de faire, de toute maniére, une scéne a grand
spectacle en multipliant les groupes distincts composant la pro-
cession finale, ce qui est une facon de garantir une ampleur cer-
taine au spectacle, méme si 'auteur reste tributaire en définitive
de la générosité du chorége pour le nombre des personnages
muets formant chacun de ces groupes.

Voila donc un essai d’analyse des indications dramaturgi-
ques suivant leur place et leur fonction dans le déroulement de
la représentation et suivant les réseaux dans lesquels elles s’inse-
rent chez Eschyle, en partant de la derniére piece conservée, les

54 Ce n'est qu'apres le vers 1027 ou 1028 que le texte devient problématique
par suite d’une lacune.
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Euménides.>® La piece est contemporaine du moment ol les
conditions de la représentation avaient pratiquement atteint
leur évolution definitive.”” Par conditions de la représentation,
il faut entendre aussi bien les ressources en personnel que les
moyens en matériel. Pour les ressources en personnel, Eschyle
dispose de trois acteurs, puisque dans la scéne a grand spectacle
du proces il fait parler trois personnages (Athéna, Apollon,
Oreste) en dehors du cheeur (ou coryphée), et il dispose aussi
de personnages muets, individuels ou groupés, que I'écriture
théitrale signale avec beaucoup de soins dans les Euménides.
Pour les moyens matériels, Eschyle utilise le bitiment de scéne
(ou skéné) représentant un édifice (ici un temple d’abord 2
Delphes, puis a Athénes), avec toutes les conséquences que cela
comporte pour la définition de I'espace visible, des espaces
virtuels et de la circulation des personnages. L’espace visible,
ce que nous appelons la scene et Vorchestra (ou lorchestra seul
pour ceux qui ne croient pas a 'existence d’une scene en bois
légerement surélevée par rapport a lorchestra),”® représente

> M.L. WEST, op. cit. (n. 30), 397, substitue & 1rornomiiol de fagon arbi-
traire NEQKOPOI avec le commentaire suivant: “eae sunt, credo, quae 1024 desi-
gnantur”. Il n’est pas de bonne méthode de substituer une opinion personnelle 2
la tradition. Mieux vaudrait laisser TPOIOMIIOI dans le texte et signaler la conjec-
ture dans ['apparat critique.

3¢ Une telle analyse devrait évidemment étre étendue 2 'ensemble de la tri-
logie.

7" A l'exception du nombre définitif du cheeur qui est encore de douze cho-
reutes chez Eschyle, alors que Sophocle fera passer le nombre A quinze. Pour le
nombre des membres du cheeur chez Eschyle, voir infra, p. 100-102.

°% Je n’ai pas le temps d’aborder ici cette question au centre de laquelle se
trouverait l'analyse dramaturgique des Suppliantes menée suivant la méme
méthode. Il n’est pas possible, en tout cas, que tout se passe dans cette tragédie
au niveau de lorchestra. Le sanctuaire dans la campagne d’Argos comprend une
éminence (189: mdyov) olt sont rassemblés les dieux avec un autel et leurs sta-
tues; c’est la partie inviolable sur laquelle le cheeur des Danaides se réfugie sur les
conseils de Danaos, lors de I'arrivée du roi. Mais il y a aussi une partie du sanc-
tuaire qui n’est pas interdite. C'est une partie plane (508 sg.). On considere
généralement que cette partie plane correspond a lorchestra. De fait, si le roi
demande au cheeur de quitter 'éminence pour venir dans la partie plane quand
il part pour la ville avec Danaos (508), c’est en fait pour que le cheeur puisse
chanter et danser dans I'orchestra lors du premier stasimon (524 sqq.). Puis le
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normalement une place & lextérieur devant I'édifice, place a
laquelle on accede soit par la porte de I'édifice représentant
espace virtuel intérieur soit par deux chemins latéraux menant
a deux espaces virtuels extérieurs. Pour accéder a I'espace visi-
ble, le personnage ‘sort’ quand il vient par la porte frontale de
Iédifice représenté par la skéneé, mais il ‘entre’ quand il vient
par les chemins latéraux. Cette codification ‘naturelle’ de I'es-
pace peut étre modifiée par l'utilisation d’'une machine de théa-
tre lide a l'existence de la skéné, Ueccycléme dont la fonction est
de présenter a I'extérieur ce qui se passe a l'intérieur de I'édi-
fice. Cette codification ‘conventionnelle’ peut paraitre étrange
aux modernes, mais elle était parfaitement admise et comprise
par les spectateurs lors de la représentation. Dans les Euméni-
des, la codification ‘conventionnelle’ opere pendant Iessentiel
de la partie delphique, exactement apres le départ de la Pythie.
En revanche, dans la seconde partie de la tragédie qui est a
Athenes, on revient a la fonction normale de I'espace visible,
place devant le temple d’Athéna avec une statue de la déesse
pres du temple, mais a 'extérieur. Ici la convention théitrale
est autre. Elle consiste 2 présenter 2 l'extérieur une statue
ancienne d’Athéna (qui dans la réalité devrait étre plutodr a I'in-
térieur du temple sur 'Acropole) et surtout & réunir en un
méme lieu théatral deux lieux (que les spectateurs savaient dis-
tincts dans la réalité), un lieu religieux de I’Acropole et un lieu
politique de I’Aréopage, cette convention théitrale renforgant
le réle a la fois religieux et politique de la déesse de la cité.

A lexistence de la skéné est lide enfin une extension de I’es-
pace visible en hauteur par I'utilisation du toit en terrasse de la
skéné comme sceéne secondaire — qui n’est pas utilisée dans les
Euménides, mais I'était dans la premiere scene de ' Agamemnon

cheeur fuit pour se réfugier & nouveau vers le refuge, c’est-a-dire vers l'autel situé
sur I'éminence (833: Buive puyd mpdg dhxdv), quand arrive le héraur des Egyptia-
des. La différence de niveau s’inscrit-elle dans un espace visible o1 il y a une
scene légerement surélevée par rapport A l'orchestra? C'est hypothese la plus
vraisemblable. Voir H. Friis JOHANSEN and E.W. WHITTLE (eds.), Aeschylus,
The Suppliants, (Copenhagen 1980), vol. II, 3-5 et vol. III, 402. Sur 'hypothese
de N.G.L. Hammond, voir infra, n. 84.
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pour introduire le veilleur — et par la mise en ceuvre d’une
seconde machine de théitre, la méchané qui sert dans les Eumé-
nides pour introduire de facon spectaculaire par la voie aérienne
soit un fantéme qui reste suspendu au-dessus des Erinyes dans
la premicre partie, soit une divinité qui atterrit dans la seconde
partie.

* *

Cependant 2 la différence de 'ceuvre conservée de Sophocle,
et a fortiori de celle d’Euripide, 'ceuvre d’Eschyle porte les tra-
ces, dans ['écriture dramaturgique et dans la construction de la
représentation théatrale, d’'une évolution a la fois dans les
moyens matériels et dans les moyens en personnel. Clest de
I'incidence de cette évolution sur la création théatrale dont il
sera désormais question, en séparant pour la clarté de 'exposé
les moyens en matériel, que je traiterai dans une seconde partie,
des moyens en personnel que j’aborderai dans une troisieme et
derniere partie.

Si 'on compare la piece la plus ancienne d’Eschyle qui soit
conservée, les Perses, aux tragédies les plus récentes d’Eschyle, a
savoir la trilogie de I'Orestie, ou aux tragédies conservées de
Sophocle ou a fortiori d’Euripide, on constate, par une analyse
interne du texte, que la skéne qui est utilisée généralement pour
représenter un édifice en fond de scene, palais ou temple, avec
une entrée visible permettant d’accéder a l'intérieur de I'édifice
n’existait pas encore a 'époque des Perses ou du moins n’était
pas encore utilisée comme telle.”® Certes, certains érudits, peu
attentifs aux indications dramaturgiques, présentent encore, par
une sorte de routine, méme dans les Perses, le palais en fond de
scene, l'espace visible étant la place devant le palais;®® d’autres,
tout en reconnaissant que le palais n’est pas dans I'espace visible,

? Voir O. TAPLIN, op. cit. (n. 4), 452-459, Appendix C: The Skene in
Aeschylus.
% Voir par exemple J. DE ROMILLY (éd.), Eschyle, Les Perses (Paris 1974), 31:

“La scéne est 2 Suse. Au fond, le palais des rois de Perse; sur le c6té, le tombeau
de Darius”.
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voient simplement dans cet espace visible un lieu vague ot pou-
vait se produire la rencontre avec Xerxes, selon I'expression de
Taplin.®!

Pour préciser, en fait, ce qu'il en est de l'identification du
lieu scénique dans les Perses et de la position du palais dans
Pespace représenté, je propose de réexaminer la dimension dra-
maturgique du texte de la tragédie suivant la méthode appli-
quée précédemment pour les Euménides.

Le choeur des fideles du Roi parti en expédition contre la
Grece est le premier A entrer en scéne, probablement par la
parodos de droite. Sur le lieu ou il arrive, une seule indication
dramaturgique contemporaine (ou plutdt légerement rétrospec-
tive) est donnée, Cest le “toit antique” (141: 768’... otéyog
dpyatov) qui se trouve dans Iespace visible, comme I'indique le
déictique 63’ Cette indication dramaturgique est négligée par
les uns; ®? elle est discutée par les autres surtout dans le cadre
de la question de ['existence ou de I'absence du bétiment en
fond de scéne.®® Mais ce “toit antique” n’est pas clairement
intégré par les commentateurs dans la définition du lieu ou se
déroule la tragédie. Quel est son rodle? Des sa mention, il est
présenté comme un lieu couvert, muni de sieges, propre 2 la
délibération (140:°AMN &vye, TTépoar, 163 évelbpevol / oréyog
apyotov, peovtida xedviy / xal BabidBoviov / Owueba). Pourquoi
est-il cité? Pour justifier l'arrivée du cheeur en cet endroit.
Comme le suggere le qualificatif &pyatov “ancien” — qui n’est
pas employé au hasard —, cela doit étre le lieu traditionnel ol
se réunit le Conseil royal. Cette déduction est confirmée par
Parrivée de la Reine. Pourquoi la Reine vient-elle 2 cet endroit?
C’est pour que les Fideles lui donnent des conseils apres le réve

61 . TAPLIN, op. cit. (n. 4), 106: “It is simply a place where the returning
Xerxes might be met. Even Wilamowitz’s location (p. 48) — ‘somewhere out-
side the city... on the highway’ is too specific”.

62 1] n’est pas question de ce “toit antique” dans les indications sur le décor
des Perses mentionnées par I'édition citée a la note 60.

% Voir O. TAPLIN, 0p. cit. (n. 4), 454, n. 1 qui renvoie a son article “Aeschy-
lean silences and silences in Aeschylus”, in HSCPh 76 (1972), 67-68.
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effrayant qu’elle vient d’avoir dans la nuit précédant le drame
(¢f 170 cbuBouhror -172 Boviedpara; ¢f v. 175 oupfodlrovs). Si
elle arrive en cet endroit, ce n’est pas par hasard; c’est parce
quelle savait qu’elle y trouverait le Conseil royal. Du reste,
quand la reine quittera la scene la premiere fois pour regagner
le palais, elle rappellera au Conseil son devoir de délibérer apres
les nouveaux événements survenus (527 sq.: ‘Ypag 3¢ ypv ‘w
tolgde Tolg mempaypévols / mioTolol mioTe Lupgépely BovAed-
wota). Dans tous ces passages, les termes désignant le conseil
ou la délibération sont récurrents. La premiere identification
du lieu visible, symbolisée par le “toit antique” est donc celui
de la délibération du Conseil royal. Dans ces conditions, je ne
puis croire que le lieu de la tragédie soit, comme I'a écrit
Taplin,® simplement un lieu destiné 2 permettre la rencontre
avec Xerxés lors de son retour.

Cela étant dit, comment faut-il se représenter ce “toit anti-
que”? Clest un lieu couvert, ol sont abrités et ol pouvaient
s'asseoir les membres du Conseil (140: évelépevor), mais un
lieu ouvert, une sorte de portique avec des colonnes de bois, si
'on considere que les sieges des conseillers sont visibles, comme
[étaient les sieges des conseillers dans le début des Phéniciennes
de Phrynichos ol un eunuque annonce la défaite des Perses en
recouvrant d’étoffes les sieges des conseillers.®> De toute facon,
les sieges sont la pour la décoration, car les conseillers n’auront
pas le temps d’aller sasseoir: l'arrivée immédiate de la reine
interrompra le mouvement du cheeur vers les sieges, et dans la
suite de la tragédie, il n’y a plus la possibilité pour le choeur
d’aller s’asseoir, car lorsqu’il sera seul apres le départ de la reine,
il évoluera dans l'orchestra. Est-ce un indice de I'existence de la
skéné, auquel le portique pourrait étre adossé ou de la skéné
jouant le rdle de stegos? ® On ne peut pas répondre a cette

6 Tbid., 106.

65 Voir I Hypothésis des Perses: M.L. WEST, op. cit. (n. 30), 3, 5-7.

% Pour la skéné jouant le réle de stegos, voir récemment V. CAMMARATA, “La
scena dei Persiani: lo stegos”, in Pan 20 (2002), 31-38. Toutefois, I'auteur
reconnait que la skéné n’est pas utilisée, car l'arrivée de la reine empéche les
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question en toute certitude, puisque toutes les structures de
bois étaient provisoires. Mais ce que 'on peut dire, par 'ana-
lyse dramaturgique des Perses, c’est que la skéne, si elle existait,
n’était pas encore intégrée dans I'espace visible, comme édifice
ayant une porte par laquelle les personnages sortaient ou
entraient lors du déroulement de la tragédie®’. Autrement dit,
par sa fonction dramaturgique, le “toit antique” des Perses ne
peut pas étre confondu avec la skéne, telle quelle est utilisée
dans les trois dernieres tragédies d’Eschyle.

Le deuxitme élément important qui identifie le lieu est
donné par une indication dramaturgique rétrospective que le
lecteur découvrira explicitement bien plus tard, seulement au
moment de I'évocation du roi Darius (647 et 659), mais que
les spectateurs voyaient des le début du spectacle. Clest la pré-
sence du tertre du tombeau de Darius également situé dans
P’espace visible. Les spectateurs, selon O. Taplin,*® pouvaient

conseillers d’y pénétrer. Voir aussi R. BEES, “Die Skene in Aischylos’ Persern,
Sieben gegen Theben und Hiketiden”, in E. POHLMANN, Studien zur Biihnen-
dichtung und zum Theaterbau der Antike (Francfort 1995), 84-92, selon qui le
stegos ne serait qu'une partie de la skéne.

®7 R. BEES, art. cit. (n. 66) propose une mise en scéne ‘révolutionnaire’ qui
est centrée sur 'existence du batiment de scéne avec trois portes: Atossa sort par
une porte de cdté (“Seitentiir”), transportée par des servantes sur une chaise a
porteur (sens qu’il donne & dynudrov, aprés L. BOLLE, Die Bihne des Aeschylus
[Wismar 1906], 9; voir p. 91: “Sie wird auf einer Sinfte von Dienern getra-
gen”); elle rencontre le choeur devant la porte opposée du batiment de scene
représentant la salle du Conseil (la porte centrale représente le palais). Atossa
repart par la porte de coté pour chercher les offrandes, en sortira 2 nouveau a
pied; Darius apparait sur le toit du bitiment de scéne; Xerxés venu par une
entrée latérale rentre pour finir par la porte latérale par laquelle Atossa est venue
dans le bitiment de scéne (p. 92: “1077: Xerxés geht durch die Seitentiir, aus
der Atossa kam, in das Bithnenhaus”). C’est le type méme d’une mise en scéne
qui ne tient pas compte de I'ensemble des indications dramaturgiques. Un seul
exemple parmi d’autres: que devient le cortege final de Xerxes arrivé en char et
devant étre accompagné par le choeur 2 travers la ville (¢f. 1070: xat’ &otv)
jusqu'au palais, s’il ne sort pas par le passage latéral qui mene a la ville et au
palais, mais rentre directement par une porte latérale dans le batiment en fond
de scéne? Et que devient le char baché de Xerxes (1000 sg.: oxnvaic / tpoynhd-
totow)? On ne peut pas le transformer en chaise 4 porteur.

8 Q. TAPLIN, op. cit. (n. 4), 106.
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difficilement 'identifier au départ comme tel. Cela dépend, en
réalité, de la rapidité de compréhension des spectateurs. Cer-
tains devaient s’en douter depuis les premiéres paroles du cheeur
(5 sq.: Eépbng Basctheds / Aapetoyevijc “le roi Xerxes, fils de
Darius” repris en écho aux vers 144 sq.), d’autres depuis les
conseils du cheeur 2 la reine de verser des libations et d’adresser
des prieres a son mari Darius (220 sq.), d’autres peut-étre seu-
lement lors de la scéne d’invocation de Darius ol se trouvent
les indications rétrospectives sur identification du tombeau
(647 et 659). Tous les spectateurs ne comprennent pas au
méme rythme. Je voudrais aussi rappeler un facteur de compré-
hension auquel on ne pense pas souvent: les spectateurs qui
assisterent 2 la représentation lors du concours de 472 avaient
une idée préalable du contenu de la tragédie, car ils avaient
assisté a la cérémonie du Proagén qui avait eu lieu quelques
jours auparavant ol les trois auteurs retenus pour le concours
avaient présenté leur production afin que les spectateurs ne
découvrent pas tout au dernier moment. Ce que les spectateurs
découvrent, en tout cas, au cours de la représentation, c’est un
lien profond, on pourrait presque dire affectif, entre les deux
éléments du lieu, le conseil et la tombe. Les Fideles sont les
compagnons de la jeunesse de Darius (681) et ils étaient déja
les Fideles de Darius (681) avant de devenir les fideles de son
fils (5-7). Il y a donc tres vraisemblablement une relation impli-
cite entre ces deux éléments visibles dés le début de la tragédie,
le “toit antique” et la “tombe royale”, qui définissent le lieu de
la tragédie, a la fois espace politique et religieux. Mais ol se
trouve le troisieme élément, le palais royal?

Au moment ou les Fideles s’apprétent a s’installer sur les
sieges du Conseil, la reine arrive, en disant qu’elle vient apres
avoir quitté le palais équipé d’or et la chambre royale (159 sq.).
Sil'on se fiait 4 cette seule indication dramaturgique, on pour-
rait imaginer, en transposant la mise en scéne habituelle dans le
théitre grec A partir de I’Orestie, que la Reine sort du palais par
la porte du fond. Mais, pour le lecteur — et évidemment pas
pour le spectateur qui assistait au spectacle et voyait d’emblée
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la facon dont la reine arrivait —, il faut attendre le second
retour de la reine pour avoir d’autres indications dramaturgi-
ques, qui sont partiellement rétrospectives, sur la fagon dont la
Reine est arrivée la premicre fois. Voici, en effet, ce quelle dit

quand elle revient (607-609):

Touyde xéhevbov THvd’ &vev 7 dynuatwy

~ o~ / 3 /! /
YALBTG Te Th Tapoibey éx Sopwy TaALY
EoTELAX
C’est pourquoi ce trajet-ci, c’est sans char
et sans la parure passée que, venant du palais,
je I'ai accompli en sens inverse.

Ces indications dramaturgiques sont d’une richesse excep-
tionnelle, car elles sont a la fois rétrospectives et contemporai-
nes. Rétrospectives, dans la mesure ou elles indiquent que la
reine est venue la premiére fois sur un char avec une robe res-
plendissante. Contemporaines, dans la mesure ot elles indi-
quent qu’elle est venue maintenant a pied, en ayant une robe
de deuil. Le contraste scénique entre les deux arrivées est noté
avec force et concision. Mais ce qui nous intéresse ici, cest le
fait qu’elle soit arrivée la premiere fois en char. Cela implique
que le palais n’est pas visible en fond de scene mais qu’il est
censé se trouver dans 'espace virtuel au dela d’une entrée laté-
rale (celle de droite) par laquelle la Reine est venue en char la
premicre fois, et a pied la seconde fois.

On trouve une confirmation de la position du palais dans les
indications dramaturgiques prospectives qui accompagnent la
premicre sortie de la Reine (529-531). Avant de partir chercher
dans le palais les offrandes pour le mort, elle avait recommandé
au choeur de consoler son fils et de I'escorter jusqu’au palais
(530: xai mpoméumer’ é¢ Sbéuovg). Certes, cette recommanda-
tion se révélera inutile dans un premier temps, car la Reine
reviendra avant le retour de son fils, mais elle trouvera sa raison
d’&tre dans un second temps, car Xerxes arrivera avant le second
retour annoncé de la Reine.”? C’est 2 ce moment-la que le

% Rien ne doit étre changé a l'ordre du texte. La transposition des vers

527-531 ou 529-531 apres le vers 851, proposée par P. Nikitine (1876), critiquée
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cheeur, conformément aux recommandations précédentes de la
Reine, escortera Xerxeés jusqu’au palais.

Or, cette scene finale des Perses comprend de nombreuses
indications dramaturgiques. Xerxes arrive par une entrée laté-
rale (celle de gauche) sur un char baché (1000-1001: &p.qpl
oxnvols [ tpoynidtowsy) sans escorte (1036: youvbe eipe
rpomopun@y), ayant les vétements déchirés (1030: mémhov &
¢méppent’ éml ouppopdt xaxob). Et il invite dans sa lamentation
finale, par deux fois, le cheeur a se diriger vers le palais (1038:
Tpoc dbpoug 8" 1B et 1068: &¢ d6pouc xie), en traversant I'agglo-
mération (1070: "Twé 3% xat’ &otv). Le dernier vers chanté par
le cheeur indique qu’il va lescorter (1077: [Téudo ot oe duo-
Bpboig yéoig), indication en réseau avec celle du vers 530 ou la
Reine leur recommandait de le faire (xal maid... wpomépmer’ elg
déuoug). Ces dernieres indications dramaturgiques ne laissent
aucun doute sur la position du palais dans I'espace théitral, car
il est dit expressément que pour se rendre au palais il faut tra-
verser la ville. Et en méme temps ces derniéres indications sont
rétrospectives, car elles apportent un complément sur la situa-
tion du lieu scénique. Le Conseil et la tombe sont situés hors
de la ville sur la route venant de |'étranger (entrée latérale de
gauche) a 'opposé du palais ot le cortege final va se rendre par
le passage latéral de droite qui meéne a la ville puis au palais,
passage par lequel le choeur avait fait son entrée.”’ Une telle

par A. Sidgwick (1903) et reprise par O. TAPLIN, op. cit. (n. 4), 92-98, loin de
défendre Eschyle qui n’a pas besoin d’étre défendu, brise la subtilité des réseaux
d’annonce qui se complétent en réservant au spectateur une double surprise dans
l'attente du retour de Xerxes. La premiére fois, on pouvait attendre I'arrivée de
Xerxes; et c'est la Reine qui revient. La deuxie¢me fois, on attendait I'arrivée de la
Reine et c’est Xerxes qui revient.

70 La critique de U. von Wilamowitz par O. Taplin sur le lieu scénique (que
j'ai mentionnée ci-dessus, n. 61) n’est pas fondée. Pour dire que le lieu scénique
est en dehors de la ville, Wilamowitz s’appuie sur une indication dramaturgique
effectivement donnée dans le texte (1070). L'indication de Wilamowitz sur le
lieu scénique (“Wo sie sich treffen, ist nicht gesagt; irgendwo vor der Stadt ges-
chieht es, auf der Landstrasse”), loin d’étre trop spécifique ne I'est pas assez. Car
le lieu théatral ot le cheeur rencontre le roi est défini, comme nous 'avons vu, a
la fois par un lieu de réunion antique et par la tombe de Darius. Que ce lieu
théitral corresponde ou non a une réalité est une question extra-théatrale qui n’a
aucune incidence sur I'écriture et 'interprération de la tragédie.
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organisation de 'espace représenté suppose que la skéné n’existe
pas encore en 472 ou du moins qu’elle n’est pas encore exploi-
tée comme elle le sera dans toutes les tragédies conservées a
partir de I’ Orestie, pour représenter une habitation dont la porte
d’entrée est visible et meéne 4 un espace virtuel intérieur.

b3

Examinons dans une troisiéme et derniere partie I'incidence
de I'évolution des moyens en personnel sur le spectacle et sur la
création théatrale chez Eschyle.

Si I'évolution des conditions matérielles se déduit unique-
ment de 'analyse du texte tragique, I'évolution des moyens en
personnel est attestée a la fois par des témoignages externes et
par 'analyse interne. Ce que I'on sait par les témoignages exter-
nes, c’est qu'Eschyle et Sophocle ont joué un réle dans I'aug-
mentation du nombre soit des membres du choeur soit des
acteurs.

Pour le nombre des membres du cheeur, on sait par des
témoignages externes que Sophocle a augmenté le nombre des
choreutes de douze 4 quinze membres.”! Cette innovation avait
pour but de donner plus d’ampleur au spectacle par I'adjonc-
tion d'un rang du choeeur et surtout plus de volume au chant
du cheeur. Mais ce progres dans la dimension spectaculaire n’a
en principe aucune incidence sur I'écriture théatrale. De fait,
rien dans 'ceuvre conservée de Sophocle ne permet de savoir
quel était le nombre des choreutes dans ses tragédies conser-
vées. Toutefois, un curieux et trés célebre passage de ' Agamem-
non d’Eschyle semble préserver dans I'écriture théitrale le nom-
bre des choreutes dont il disposait pour la représentation. Apres
avoir entendu les cris d’Agamemnon atteint de deux coups
mortels dans le palais (1343), le choeur décide de délibérer sur
la situation dans un tétrametre trochaique (1347). Chacun

"V Vie de Sophocle, 4 = S. RADT [ed.], Tragicorum Graecorum Fragmenta.
Vol. 4, Sophocles (Gottingen 21999) [= TrGF 4] T 1, 22 sq.: “Il fit passer les cho-
reutes de douze 4 quinze”; ¢f- aussi Souda (X 815 Adler = TrGF 4,T 2, 4 sq.).
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donne alors son avis personnel en deux trimetres iambiques
(1348-1371). Or ces couples de trimetres sont au nombre de
douze avant la sortie de Clytemnestre. On en déduit raisonna-
blement que le nombre des choreutes était de douze.”” Comme

72 Sur le nombre des membres du cheeur chez Eschyle, il y a en fait deux
problemes distincts:

1. celui du nombre dans les Suppliantes (dans le mythe, les Danaides sont
au nombre de 50; ¢f vers 521; pour la critique d’un cheeur de 50 membres,
voir O. TAPLIN, op. c¢it. [n. 4], 203, n. 2 avec la bibliographie; H. Friis JOHAN-
SEN and E.W. WHITTLE, op. cit. [n. 56], 5; Eschyle a dii se plier aux normes
traditionnelles du cheeur de tragédie, bien qu'un cheeur de 50 membres ne soit
pas matériellement impossible, puisque dans le méme orchestra lors de la méme
féte avait lieu les concours des dithyrambes avec un cheeur de 50 membres).

2. celui du nombre des membres du choeur d’apres le passage de I'Agamem-
non; voir O. TAPLIN, op. cit., 323, n. 3. Sur le passage de I'Agamemnon,
O. Taplin ne suit pas [opinio communis actuelle qui conclut a 12 choreutes (¢f
E. FRAENKEL [ed.], Aeschylus, Agamemnon [Oxford 1950], vol. III, 633: “Fortu-
nately unanimity has been reached on this point, a rare phenomenon in these
studies”; ce n’est plus le cas!). O. Taplin considére pour sa part que le nombre
des choreutes a toujours été de quinze membres. Cette opinion de O. Taplin,
tout en mettant en cause de fagon peu convaincante les témoignages externes
sur le role de Sophocle dans I'augmentation du nombre des choreutes, repose
sur deux possibilités d’interprétation de ce passage de I'Agamemnon, dont
aucune ne s’impose:

— Eschyle ne ferait intervenir que douze choreutes sur les quinze dans ses
couples de trimetres. Cette interprétation remonte a la scholie de Triclinius
Agamemnon 1348 (O. L. SMITH, op. cit. [n. 3], 197 ): larrivée soudaine de
Clytemnestre viendrait interrompre la délibération du cheeur apres Iavis du dou-
zieme choreute. En fait, le scholiaste partant du chiffre traditionnel de 15 s'ef-
force d’expliquer la particularité du passage de I’Agamemnon; voir, a cet égard,
I'excellent commentaire de la scholie par E. FRAENKEL, 0p. cit., 635.

— Eschyle fait intervenir les quinze choreutes (avec renvoi 8 N.G.L. HAMMOND
“The Conditions of Dramatic Production to the Death of Aeschylus”, in GRBS
13 [1972], 419, n. 58). 1l faudrait prendre en compte les vers 1344/1346/1347
qui seraient prononcés par trois choreutes pour arriver avec les douze distiques
au chiffre de 15. N.G.L. Hammond dans sa note préfere cette répartition
“because the distribution of lines is more symmetrical”. Mais la délibération du
cheeur n’est annoncée que par le vers 1347, un tétrametre trochaique si bien
qu'elle ne commence que dans les vers suivants avec changement de rythme, 4
savoir les douze distiques iambiques.

P. JUDET DE LA COMBE, LAgamemnon d’Eschyle. Commentaire des dialogues,
Seconde partie, (Lille 2001), 577 sqq. a le mérite de replacer la discussion des
commentateurs modernes dans lhistoire plus ancienne des interprétations en
rappelant que la divergence d’interprétation du passage de I'Agamemnon sur le
nombre des choreutes opposait déja G. Hermann (15 choreutes) et K. O. Miiller
(12 choreutes) dans la “Querelle des Euménides”.
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il est peu vraisemblable qu’Eschyle n’ait pas utilisé I'innovation
de Sophocle sur le nombre des choreutes si elle avait été intro-
duite préalablement, étant donné la vivacité de la compétition
tragique, il est logique d’en déduire que cette innovation de
Sophocle est postérieure a I’ Orestie d’Eschyle de 458.

En revanche, l'autre innovation que l'on attribue 4 Sopho-
cle, 4 savoir le passage de deux acteurs a trois, a été adoptée par
Eschyle dans I’Orestie, comme nous 'avons déja vu a propos
des Euménides. Et étant donné qu’Eschyle avait déja porté
auparavant le nombre des acteurs de un a deux’?, son ceuvre
compléte devait comprendre trois groupes.

Il n’y a, certes, aucune piece conservée d’Eschyle qui soit
composée pour étre jouée avec un seul acteur. Mais cela ne
veut pas dire qu'Eschyle n’avait pas composé des pieces de ce
genre au tout début de sa carriere. Il est, en effet, peu vraisem-
blable qu’il ait introduit I'innovation d’un second acteur des sa
premiere participation au concours. Son ceuvre complete devait
comprendre un premier groupe de tragédies anciennes perdues
écrites pour étre jouées par un seul acteur en plus du cheeur.
Un groupe plus récent était écrit pour étre joué par deux
acteurs. Il est représenté dans les tragédies conservées par trois
tragédies: les Perses (472), les Sept contre Thébes (467), les Sup-
pliantes (postérieures a 468: 463?). Enfin un troisieme groupe
nécessite trois acteurs pour étre représenté. Il comprend quatre
tragédies conservées: le Prométhée enchainé (de date inconnue;
et d’authenticité contestée) et les trois tragédies de I'Orestie
(458).

Le critere principal qui différencie les piéces conservées
appartenant a la deuxieme et a la troisieme période est la pos-
sibilité dans les pieces écrites pour trois acteurs d’avoir trois
personnages parlants qui soient en méme temps présents dans
Iespace visible (en plus du cheeur). Dans le Prométhée enchainé,

73 Retragant I'évolution du genre tragique, Aristote déclare: “Eschyle le pre-
mier porta de un A deux le nombre des acteurs, diminua ce qui concerne le
cheeur et donna le premier role au dialogue; Sophocle porta le nombre des

acteurs 2 trois” (Po. 4.1449 a 15 -19).
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la scene initiale (1-87), ol trois personnages parlants sont sur
scene, a savoir Pouvoir (accompagné d’un personnage muet
Violence), Héphaistos et Prométhée, suppose I'utilisation d’un
troisitme acteur, méme si Prométhée, par un effet tragique
recherché, reste silencieux pendant toute la sceéne. Car, dés lors
que Prométhée se met a parler immédiatement apres le départ
des autres personnages, il est impossible d’envisager un change-
ment de masque et de costume. Cependant comme le reste de
la piece pourrait étre joué par deux acteurs seulement, la tragé-
die semble dater d’'une période ol I'innovation du troisitme
acteur devait étre récente et n’était pas encore pleinement exploi-
tée.”* Dans chacune des trois tragédies de la trilogie de I"Orestze,
on rencontre aussi une scéne o trois personnages patlants sont
présents ensemble. Dans Agamemnon, Cest la scéne a grand
spectacle de l'arrivée d’Agamemnon et de Cassandre sur le char
alors que Clytemnestre accueille son mari, avant qu'il rentre
dans son palais en foulant le tapis de pourpre (810-957). Tou-
tefois, a l'instar du Prométhée, les trois personnages ne parlent
pas dans cette scéne. L'un reste muet et ne prendra la parole que
plus tard: le silence de Cassandre est comparable a celui de Pro-
méthée, et il est méme plus impressionnant, car il dure plus
longtemps, Cassandre restant muette, méme quand Clytemnes-
tre lui adresse la parole. Ces silences étaient une caractéristique
du théitre d’Eschyle dont se moque 'Euripide créé par Aristo-
phane dans les Grenouilles.”> Dans les Choéphores, il y a égale-
ment une scéne oll trois personnages patlants sont ensemble:
Cest la scéne la plus dramatique ol Oreste, Clytemnestre et
Pylade sont réunis avant le meurtre de Clytemnestre (892-930).

74 Je rejoins ici ce qu’a dit O. TAPLIN, op. cit. (n. 4), 244: “If Prom is not late
then this may be seen as the tentative beginning of the use of a third actor”.
Toutefois la date et I'authenticité du Prométhée est trop controversée pour qu'une
seule indication puisse aboutir & une conclusion siire sans 'examen de 'ensemble
du dossier que je ne puis aborder ici.

7> AR. Ra. 833 sq. et 911 sqq.; sur le silence dans I'Orestze, voir derni¢rement
S. GURD, Aeschylus’ Oresteia: silence, criticism, tragedy. [Thesis Ph. D.] (Toronto
2001).
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A la différence de la scéne de I’ Agamemnon, les trois personnages
parlent dans la scene des Choéphores. Sans doute, la scene est
surtout un face-a-face entre le fils et la mere, toutefois Pylade
interrogé par Oreste lui répond.76 Dans les Euménides, la scéne
du proces, a partir de l'arrivée d’Apollon (574) jusqu’au départ
d’Apollon et d’Oreste (777) est une scene oli, comme nous
’avons vu, en plus du cheeur, trois personnages parlants sont
présents (Athéna, Apollon, Oreste). Et dans cette scene les trois
personnages parlants sont exploités de fagon plus équilibrée. Ils
interviennent tous trois, Oreste, comme accusé, Apollon, comme
témoin et synégore, Athéna comme présidente du tribunal; il
faut ajouter que le cheeur intervient lui aussi comme accusateur,
ce qui montre bien que le cheeur fait partie des personnages
dans le dialogue chez Eschyle. La conséquence en est que la
formulation d’Aristote “Eschyle diminua ce qui concerne le
cheeur et donna le premier role au dialogue™” mérite d’étre
nuancée. Diminuer les parties chorales pour donner le premier
role au dialogue ne signifie pas pour autant diminuer le role
dramatique du cheeur.”®

Un critere secondaire de I'utilisation de trois acteurs est aussi
larrivée immédiate d’un personnage parlant apres le départ de
deux personnages parlants, ce qui exclut la possibilité d’'un chan-
gement de masque et de costume par 'un des deux acteurs sortis.
Ainsi, dans les Euménides, Oreste et Apollon quittent la scéne,
alors qu’arrive le fantome de Clytemnestre sans qu'il y ait aucune
transition dans le texte (entre les vers 93 et 94). Cest l'acteur
jouant le role de la Pythie (1-63) qui, ayant eu le temps de chan-
ger de costume et de masque pendant la scéne entre Apollon et
Oreste (64-93), revient jouer le role de Clytemnestre. Cet acteur
jouera dans la seconde partie le personnage d’Athéna, alors que

76 AESCH. Cho. 900-902.

7 Voir supra n. 73.

7% 1l faudrait, au contraire, calculer le temps de parole du chceur par rapport
a celui des autres personnages dans les Euménides, et aussi ailleurs dans le théatre
d’Eschyle, et comparer ce temps de parole avec celui du théatre de Sophocle (ce
qui est différent du temps de présence).
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les deux autres acteurs ne jouent qu'un seul réle durant toute la
tragédie, 'un Apollon, I'autre Oreste. L'acteur dont la partition
est la plus longue est celui qui joue les trois roles de la Pythie, du
fantdme de Clytemnestre, et d’Athéna. Cet acteur ne joue que
des roles de femmes, alors que chacun des deux autres ne joue
qu’un réle d’homme.

Cette innovation de I'introduction du troisi¢me acteur peut-
elle étre datée? Si I'innovation est due 2 Sophocle comme le dit
Aristote”?, I'introduction du troisieme acteur a eu lieu dans la
décennie 468-458, la date de 468 étant une date post quem,
puisque c’est le début de la carriere théatrale de Sophocle, et la
date de 458 érant une date ante quem puisque I'utilisation du
troisitme acteur a été adoptée par Eschyle dans I'Orestie. Ce
serait donc dans la premiere décennie de sa carriere théitrale
que Sophocle aurait introduit le troisieme acteur.

Cette nouvelle ressource du troisieme acteur a permis a Eschyle
d’augmenter le nombre des personnages. Voici le décompte des
personnages parlants dans les pitces conservées sans compter
le cheeur:

Nombre de personnages parlants Nombre de personnages parlants
Piéces avec 2 acteurs Piéces avec 3 acteurs

Perses: 4 (Atossa, messager, Prométhée: 6 (Pouvoir, Héphaistos,

fantéme de Darius, Xerxes); Prométhée, Océan, lo, Hermés);

Agamemnon: 6 (le garde, Clytemnestre,
Sept contre Thébes (sans la fin ajoutée): le messager ou le héraut, Agamemnon,

2 (Etéocle, le Messager); Cassandre, Egisthe);
Choéphores: 6 (Oreste, Electre, Clytem-
Suppliantes: 3 (Danaos, le roi nestre, la nourrice, Egisthe, Pylade);

Pelasgos, le héraut des Egyptiades) Euménides: 5 (Pythie, Apollon, Oreste,
fantdme de Clytemnestre, Athéna)

7 On comparera au témoignage d’Aristote, celui de la Vie d’Eschyle, 15
(TrGF 3, T 1, 57-59): “Il eut comme premier acteur Cléandros, ensuite il lui
adjoignit comme second acteur Munniscos de Chalcis; c’est lui qui inventa le
troisiéme acteur, alors que selon Dicéarque de Messénie, c’est Sophocle.” Les
témoignages anciens n’étaient donc pas unanimes sur l'attribution de 'inven-
tion. La mention de Dicéarque de Messénie (frag. 76 Wehrli), un disciple d’Aris-
tote et de Théophraste, renvoie & ce que I'on enseignait dans I'école péripatéti-
cienne. On ne sait pas quelle est la source de la Vie d’Eschyle pour attribuer aussi
a Eschyle cette seconde invention.
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En moyenne, comme on peut le constater par ce tableau, les
personnages sont doublés par le passage de deux 2 trois acteurs.®
Ainsi I'adjonction d’un seul acteur, qui reléve en apparence
uniquement des conditions matérielles de la représentation,
entraine en réalité un enrichissement considérable de la créa-
tion tragique, l'auteur pouvant créer plus de personnages et
varier les relations entre eux.

Il peut aussi améliorer le rythme du spectacle. Je prends, a
titre d’exemple, la derniere tragédie, les Euménides. Le rythme
des scénes au début des Euménides est particulierement rapide.
La Pythie, jouée par le premier acteur, apparaissant sur scéne
apres une tirade de trente-trois vers rentre dans le temple, puis
elle en ressort rapidement et disparait apres une autre tirade de
trente vers; l'intérieur du temple s’ouvre et les spectateurs
voient grice a Ueccycléme le spectacle décrit par la Pythie; la
scéne ou Apollon s'adresse 2 Oreste dure trente vers; et c’est
alors que l'acteur qui avait joué la Pythie change de costume
durant l'intervalle de ces trente vers et apparait comme fan-
tome de Clytemnestre. Ainsi, dés les cent premiers vers, ['utili-
sation des trois acteurs et d’'un changement de rdle a I'intérieur
d’une partie parlée a permis a Eschyle de montrer quatre per-
sonnages (sans compter le cheeur endormi) et d’'imprimer une
accélération spectaculaire du rythme dramatique dans des sce-
nes courtes, ce qui était tout a fait impossible dans le cadre
d’une tragédie 2 deux acteurs.

Comme Eschyle continue, méme quand il dispose de trois
acteurs, a créer deux fois plus de personnages qu’il n’y a d’acteurs
(on est passé en moyenne de 4 personnages pour 2 acteurs a
6 personnages pour 3 acteurs), il se trouve toujours confronté a
la nécessité de ménager, dans son écriture théitrale, le temps
nécessaire pour qu'un acteur puisse changer de costume et de
masque afin de jouer un nouveau personnage, et parfois de faire
sOrtir un personnage pour pouvoir en faire entrer un nouveau.

8 La fin ajoutée (1005-1078) présente deux personnages: le héraut et Anti-

gone.
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Théoriquement ces contraintes doivent méme devenir plus
fréquentes a partir de 'introduction d’un troisieme acteur,
puisque les acteurs susceptibles de changer de réle sont plus
nombreux.

Du point de vue de I'écriture théatrale, on peut distinguer
deux catégories de changements de réle: les changements qui
n’ont aucune incidence sur Pécriture théitrale, et ceux qui
nécessitent une justification. Et cela s’observe dés la tragédie
la plus ancienne que je prendrai 2 titre d’exemple. Dans les
Perses deux changements de role se produisent: le premier est
le changement de lacteur jouant le role du messager qui
revient en jouant le rdle du fantdme de Darius et le second
est le changement de ['autre acteur jouant le role de la Reine
qui reviendra en jouant le rdle de Xerxes. Entre ces deux
changements, il y a une différence dans l'incidence sur I'écri-
ture théitrale. Le premier changement n’a aucune incidence
particuliere, car il est normal que le messager quitte la scene
apres avoir délivré son message. Et lacteur revient assez long-
temps apres pour jouer le role de Darius. Voila donc 'exem-
ple d’un changement de r6le qui n’a laissé aucune trace dans
écriture théatrale. Mais le second changement est différent,
car il implique la nécessité de faire sortir un personnage pour
en faire rentrer un nouveau: le role de Xerxes, ol il y a une
partie chantée doit étre joué par le protagoniste qui jouait le
role d’Atossa.! Dés lors Eschyle doit non seulement ménager
le temps nécessaire pour que ce changement ait lieu — ce
qu’il fait 4 la faveur de 'alternance entre partie parlée et par-
tie chantée, comme c’est usuel — mais il est obligé de justi-
fier la sortie de la Reine dans la fiction tragique. Eschyle le
fait avec beaucoup de naturel en intégrant cette sortie dans la
logique de la scéne. La reine obéit au dernier conseil donné
par son défunt mari avant son retour aux Enfers. Voici ce

conseil (832-837):

81 Sur I'importance du critére du chant pour désigner les roles joués par le
protagoniste, voir J. JOUANNA, op. cit. (n. 19), 229.
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20 8 & yepata wijtep 1) Egpfov iy,
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Toi, 6 vieille mere de Xerxes qui m’est chere,

va au palals pour y prendre une parure brillante

et reviens a la rencontre de ton fils; car, sous I'effet de la douleur
causée par ses malheurs, ce ne sont plus que des lambeaux

de ses vétements chatoyants qui pendent sur son corps.

Ce conseil adressé A la reine sert & préparer son départ.®* De
fait, apres la disparition de 'ombre de Darius, la Reine reprend
les paroles mémes de Darius pour expliquer son départ (v.

849-851):

TAM gipe, xol Aafoboo x6GRov Ex Sopwy

Dreavtialety Totdl LoV TTELPAGOLOL’

0D Yap T& QIATXT &V Xax0lG TTPOSMGOULEY.

Eh bien! j'y vais, et aprés avoir pris une parure dans le palais

je m’emploierai 4 venir a la rencontre de mon fils;

car je n'abandonnerai pas ce que j’ai de plus cher dans le mal-
heur.

La reine, comme 'indique la reprise de plusieurs mots (833 sq.:
wéopov... hafBobs’ et 849: raBoloa xbowov) avec des variantes
(833: éc oixoug et 849: éx 3éuwv), applique les recommanda-
tions de son mari, mais ce n’est pas une reprise pure et simple.
La reine, dans sa derni¢re parole, les justifie en les reprenant a
son propre compte (851: “car je n’abandonnerai pas ce que jai
de plus cher dans le malheur”). Elle révele ainsi son caractere:
c’est non seulement la femme respectueuse qui obéit a son
mari, mais aussi la meére aimante qui n’abandonnera pas son
fils dans le malheur. Les contraintes dramaturgiques ne sont
donc pas incompatibles avec la peinture des caracteres.

82 11 contient aussi une information pour la reine et une indication drama-
turgique prospective pour le spectateur: c'est 'annonce du spectacle olt Xerxés
arrivera avec son habit chatoyant déchiré.
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Voila donc un essai d’analyse de Iécriture théitrale chez
Eschyle, surtout a partir de deux tragédies conservées, la der-
niere et la premicere, les Euménides et les Perses. Elle ne prend
pas pour point de départ les discussions des commentateurs
modernes, mais I'examen direct des indications dramaturgi-
ques, en distinguant trois catégories suivant leur fonction et en
étudiant les réseaux qu’elles forment dans I'ensemble de la tra-
gédie. Ces indications dramaturgiques permettent de restituer,
au moins partiellement, le spectacle que 'auteur a voulu mettre
en place lors de sa participation au concours, a condition de les
envisager dans leur totalité et dans la perspective méme ou les
spectateurs de 'unique représentation pouvaient les percevoir.

Toute mise en scéne qui ne part pas de cette analyse tex-
tuelle ou qui ne 'applique que partiellement n’a aucune chance
de retrouver la création théitrale telle qu’elle a été voulue par
Pauteur. Appliquer partiellement la méthode consiste a ne pas
tenir compte du sens exact des indications dramaturgiques, a
vouloir éliminer telle ou telle d’entre elles ou effacer leur sens
théatral obvie pour justifier une théorie préérablie, a sélection-
ner une indication contemporaine prise isolément sans la repla-
cer dans le réseau de la totalité des indications dramaturgiques
prospectives et rétrospectives dans laquelle elle s’insere. C'est la
notion de réseau qui me parait essentielle surtout dans le cas du
théitre d’Eschyle. Ce qui est remarquable chez lui, Cest a la
fois la cohérence et la subtilité des relations qu’il établit entre
les diverses indications dramaturgiques réparties tout au long
de ses tragédies pour se faire écho et pour montrer éventuelle-
ment des décalages signifiants suivant I'évolution de ['action.
Car l'analyse dramaturgique n’est pas séparable des impératifs
de l'analyse dramatique. Par exemple, on ne peut pas faire par-
tir un suppliant de son refuge quand il est sous la menace de
son poursuivant, alors que son protecteur s'est éloigné.

Bien entendu, une telle méthode ne prétend pas aboutir 4 une
mise en scéne concréte ressuscitant la représentation originale.
Bien des obstacles nous en empéchent. Sans compter la dispari-
tion totale de la musique des cheeurs et de la chorégraphie, trop
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d’incertitudes planent sur I'organisation matérielle du théatre
de Dionysos a Athénes au V¢ siecle avant J.-C. dont il ne reste
pratiquement rien. Ce qui pouvait passer pour une certitude,
telle que la forme circulaire de I'orchestra, ne semble pas corres-
pondre 2 la réalité du V¢ siecle.®® Et Pexistence d’une éminence
naturelle, mise 4 la mode dans le dernier tiers du XX° siecle par
quelques philologues qui discutent aussi sur la date de sa dispa-
rition, n’est pas démontrable archéologiquement.®* Quant 2
l'organisation de la scéne qui était en bois, elle na pas laissé de
trace, si bien que l'existence d’une scene légerement surélevée
ne fait pas I'unanimité.®> Tout cela interdit donc de tomber
dans l'exces de ce que 'on pourrait appeler le réalisme scénique
qui consiste 4 vouloir prolonger les indications dramaturgiques

8 Voir par exemple J.-CH. MORETTI, “Le théitre du sanctuaire de Dionysos
Eleuthéreus 3 Athénes, au V¢ s. av. ].-C.” in REG 113 (2000), 275-298. Sur
Iétat de la question, avec la bibliographie, voir J. JOUANNA, op. cit. (n. 19),
221-222 et n. 81).

84 N.G.L. HAMMOND, art. cit. (n. 72), 387-450 (éminence rocheuse de 5
meétres sur 5 faisant saillie sur le c6té gauche de 'orchestra) et N.G.L. HAMMOND
and W.G. MoonN, “Illustrations of early tragedy at Athens”, in AJA 82 (1978),
371 sqq.; voir aussi J. MELCHINGER, Das Theater der Tragidie (Miinchen 1974),
20 sqq. et 82 sqq. (indépendamment de N.G.L. Hammond). L”ingénieuse théo-
rie’ de Hammond prend sa source dans un dessin d’architecture de W. Dérpfeld,
mais le détourne de sa signification car I'éminence rocheuse, selon I'archéologue,
aurait été justement arasée pour la construction de I'orchestra. La plupart des
éditeurs abordant le probléme de la mise en scéne des tragédies conservées sont
restés sceptiques, sans toutefois s'interroger sur le fondement de la théorie: pour
les Suppliantes, voir H. Frils JOHANSEN and E.W. WHITTLE, op. cit. (n. 58), 4;
pour le Prométhée, voir M. GRIFFITH, op. cit. (n. 38), 30, n. 93; pour les Choé-
phores, voir A.F. GARVIE, Aeschylus, Choephori (Oxford 1986), xui-xv. O.
TAPLIN, o0p. cit. (n. 4), 448-449, admet, pour sa part, l'existence de cette émi-
nence rocheuse pour le début de la carriere d’Eschyle, mais elle aurait été arasée
avant I'Orestie. Ce qui est plus étonnant est que M.L. WEST, art. cit. (n. 38), 370
part dans sa reconstruction de la mise en scéne du Prométhée de I'affirmation
suivante comme s’il s’agissait d’un fait: “On the left-hand of the orchestra in the
theatre of Dionysus there was at on time an outcrop of limestone which formed
a natural eminence of some size, about 5 m across. At some stage in the theatre’s
development it was remowed”. Ce n’est qu'une hypothese, et ce n’est méme pas
une hypothese archéologique, car 'hypothése archéologique est que cette émi-
nence naturelle a été arasée pour la construction de l'orchestra.

% Voir supra, n. 58.
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contenues dans le texte par une mise en scéne concrete en abor-
dant des détails qui sont nécessairement hypothétiques. Par
exemple, s'il est nécessaire de discuter de la présence ou de
absence du tombeau dans ‘la seconde partie” des Choéphores, a
quoi bon vouloir s’'interroger sur la place exacte de ce tombeau
dans I’espace visible®®? Cela n’apporte rien d’essentiel.

Le philologue n’est pas un metteur en scene. Son roéle n’est
pas de recréer le spectacle originel, mais de discerner toutes les
incidences sur I'écriture tragique des choix voulus par 'auteur
dans I'organisation du spectacle en fonction des moyens dont il
disposait et des contraintes qui s'imposaient a lui. Cest du
moins ce que jai essayé de faire dans cette enquéte — limitée
par les contraintes de la formule des Entretiens! — en partant
de deux tragédies d’Eschyle. Doit-on se refuser, pour autant, a
dépasser dans certains cas I'absence d’indications dramaturgi-
ques? Théoriquement oui. Mais, de méme que le philologue est
contraint parfois a faire des conjectures — le moins possible!
—pour retrouver le texte le plus proche possible de celui de
auteur, j’ai cru bon dans un cas exceptionnel, celui de 'appa-
rition du fantéme de Clytemnestre, de faire une conjecture sur
le spectacle tel qu’il fut présenté lors de la représentation en
458 avant J.-C. Rien n’est dit par Eschyle sur la fagon dont
apparait le fantdéme de Clytemnestre et dont il disparait dans
les Euménides. Mais la prise en compte des représentations
mentales déja présentes dans une scéne homérique ainsi que la
comparaison avec une scene analogue dans le théitre d’Euri-
pide peuvent apporter des éléments de solution qui, tout en
restant nécessairement hypothétiques, ne sont pas invraisem-

blables.

86 Pour les différentes solutions qui ont été proposées, voir A. F. GARVIE, op.
cit. (n. 84), XLII-XLIV.



DISCUSSION

M. Griffith: Thank you for a fascinating and most attentive
reading of Aeschylus’ text with an eye on the mode of original
performance. I find your suggestions about the staging of
Eumenides very stimulating and engaging. In particular, I find
your proposal that the ekkukléma might have been used to
present the Chorus at lines 64 sqq quite attractive. But I do not
(yet) find myself persuaded that a flying Clytemnestra, hoisted
by means of the mechané, is indicated by the text even
though I am impressed by the parallels of other divine entrances
and exits and by certain aspects of the Eur. Hec. case. I see two
objections to the mechané idea here, which perhaps you can
put to rest: (i) the good parallel that you adduce from Hom. 7/
23 of the ghost of Patroclus visiting the sleeping Achilles, while
it does indeed specify that the ghost of Patroclus takes its posi-
tion at Achilles” head (which might indicate the same position
for Clytemnestra’s ghost in our play), does also state that he
“stood” (there) sté d’ ‘ar’ huper kephalés, which seems to count
against a continued aerial, hovering presence. And in most
other contexts in tragedy (including that of Polydorus’ ghost in
Hecuba), isn’t some clear indication usually given in the text if
a figure is flying or floating in the air (as in Hecuba 30-32 as
you cite, aiéroumenos). In the absence of such an indication, I
am a little sceptical of positing the mechané here in Eum.
(i) Might it not be more thematically effective and visually
consistent (in the terms of this trilogy) if the ghost enters from
behind the ekkukléma, i.e. through the same, still-open door-
way, and stands there in the doorway behind the sleeping
Erinyes — thus “standing over their heads” like Patroclus with
Achilles? Her position in the doorway would recall to the spec-
tators’ minds several powerful moments in the first two plays
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when they had seen the living Clytemnestra standing defiantly
(or treacherously) in the doorway of the palace in Argos.

J. Jouanna: Je vous remercie de 'intérét que vous avez pris a
ma lecture dramaturgique des Euménides. ]’en viens a vos deux
réserves sur I'utilisation de la méchane pour I'apparition de Cly-
temnestre. La premiere concerne le fonctionnement de la
méchane elle-méme. C’est une sorte de grue avec un bras mobile
située derriere la skéné qui permet de faire apparaitre un per-
sonnage suspendu a un cable se déplacant dans les airs, mais
elle permet aussi de I'immobiliser en hauteur en immobilisant
le bras mobile. Le fantéme de Clytemnestre apparait en hau-
teur (venant de derriere la skéné) puis vient s'immobiliser au
dessus des Erinyes endormies. Il n’y a aucune impossibilité
technique a cela. On peut parler d’un vol stationnaire (qui est
techniquement moins dangereux que le déplacement). Puis le
machiniste a la fin de la scéne fait repartir le fantéme de Cly-
temnestre comme il est venu. Votre seconde réserve consiste a
proposer une autre mise en scéne en faisant apparaitre Clytem-
nestre par la porte ouverte de la skéné. Mais cette porte ouverte
releve du domaine d’Apollon, car c’est par cette porte ouverte
qu’'Apollon est reparti, puis reviendra. On voit mal comment
Clytemnestre pourrait venir de 'intérieur du temple d’Apollon.
Apollon et Clytemnestre sont deux puissances qui ont une
influence contraire sur le chceur des Erinyes: Apollon les a
endormies, Clytemnestre les réveille. La méchané a I'avantage
de bien séparer spatialement les domaines d’influence de ces
deux puissances. Je terminerai en rappelant la souplesse d’utili-
sation de la méchane. Elle permet de faire apparaitre par la voie
aérienne un fantdéme qui vient visiter des dormeuses et repart
de la méme facon sans atterrir, ou de faire arriver par les airs
une divinité qui atterrit comme Athéna dans la méme tragédie
ou Océanos dans le Prométhée.

M. Griffith: 1 suggest a small addition or modification to

your useful methodological triad of “indicators” (prospective,
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contemporaneous, and retrospective) — indeed, I think in fact
you may already have this in mind: i.e., you could stipulate at
the outset that sometimes an apparent, or implied, “prospec-
tive indicator” may turn out to be misleading — this scene is
in fact ‘not’ going to happen or is ‘not’ going to look quite as
this indicator suggests. You could point to Persians 849-50 as
an example of this, the so-called “false preparation” introduced
by the Queen’s plan to meet Xerxes with new clothing, a scene
which never in fact takes place within the play.

J. Jouanna: Bien entendu, vous avez parfaitement raison de
dire que l'auteur peut jouer sur une indication prospective pour
créer la surprise chez le spectateur. Certes, la plupart du temps
les indications prospectives se réalisent chez Eschyle, surtout
quand elles viennent des dieux (Apollon a Oreste dans les
Euménides 80-83) ou quand elles sont garanties par les dieux
(le plan de la vengeance d’Oreste dans les Choéphores 554 sqq.).
En revanche, I'exemple que vous mentionnez dans les Perses
849-850 est une indication prospective qui ne se réalise pas.
Elle doit toutefois étre mis en réseau avec une indication pros-
pective précédente (Perses 529-531) pour bien comprendre la
subtilité de ces deux annonces qui ménagent une double sur-
prise. Je crois I'avoir dit, mais c’est dans une note a cette pre-
miere indication prospective, lorsque jai critiqué la transposi-
tion des vers 529-531 apres le vers 851 en disant qu’“elle brise
la subtilité des réseaux d’annonce qui se complétent en réser-
vant au spectateur une double surprise dans I'attente du retour
de Xerxes. La premitre fois, on pouvait attendre I'arrivée de
Xerxes; et c’est la Reine qui revient. La deuxieme fois, on atten-
dait l'arrivée de la Reine et c'est Xerxes qui revient”. Votre
remarque me permet de mettre en valeur ce qui était men-
tionné seulement dans une note.

M. Griffith: A couple of small further — related — points:
(1) The later examples of Euripides’ Alcestis and Medea show
that it is technically possible to stage a tragedy with as many as
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six or seven characters, who could all be player by just two
actors. (Of course, we do not know whether Euripides used
two or three on those occasions; but the parts ‘could’ be man-
aged with just two.) Aeschylus’ restriction to no more than
four characters in such plays might raise the question, did he
have different priorities from Euripides in this regard?

(if) The Pythia “running with her hands” as she staggers and
stumbles slowly along is an intriguing and vivid way to take
Eum. 36-37. 1 am tempted by your interpretation — yet [ am
still inclined to think that little children for the Greeks are
normally imagined as crawling on all fours (as in the Oedipus
riddle!) more than they are imagined as stumbling and flailing
their arms to maintain balance in learning to walk (and is there
any parallel to be quoted for tpéyw in this sense?). I think the
natural way to take the antithesis in 37 is apo koinou, “I run
with hands (sc. with swiftness of hands as well as feet) not with
swiftness of feet (sc. alone)”—i.e., the swiftness (which ‘is” what
we see/saw — she is/was scrambling speedily!) is not brought
about by the feet, but primarily and most conspicuously by the
use of hands.

J. Jouanna: Je répondrai en commengant par la seconde
remarque pour reprendre I'ordre de ma communication. Elle
concerne la mise en scene du passage des Euménides ou la
Pythie, une vieille femme effrayée par le spectacle qu’elle vient
de voir a I'intérieur du temple, en ressort ébranlée. Tout le
passage est difficile, car Eschyle emploie des mots rares dont le
sens n’est pas plus assuré pour nous que la démarche branlante
de la vieille. Le vers 36 d¢ prite cwxelv unté p’ axraively ota-
v est typique de la difficulté avec les deux verbes rares soxely
et dxroaivery. La premiere partie du vers indique que la vieille
manque de force, la seconde qu’elle ne se tient pas droite ou
quelle ne se tient pas solidement debout. Dans les Lozs 1T 672
b, il est question de I'enfant qui dés qu'il se dresse sur ses pieds
(verbe comparable 4 dxraiverv), bondit sans régle (8o dxrou-
vooy €autd TdytoTe, dtdxtwg ad wnd%). Les Anciens étaient
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attentifs 2 cette démarche désordonnée de l'enfant qui com-
mence 2 marcher. L’expression d’Eschyle ne me parait pas issue
de I'image traditionnelle d’un enfant marchant a quatre pattes,
mais du moment ol il commence a se redresser et & marcher
sans ordre. A la fois paradoxale et pleine d’humour, la poésie
d’Eschyle est née ici d’une observation aigué de la réalité quoti-
dienne. L’enfant court avec ses bras plus qu’avec ses jambes. La
vieille Pythie, paralysée par la peur est retombée dans 'enfance
et se comporte comme un enfant qui apprend a marcher.

La seconde remarque porte sur la troisieme partie de la com-
munication ou il est question du rapport entre le nombre des
acteurs et le nombre des personnages. Votre remarque sur la
différence de rapport entre Eschyle et Euripide est fort intéres-
sante. Je crois qu’elle s’explique par I'évolution de la technique
qui a consisté, en regle générale, & multiplier les personnages.
Ils sont également plus nombreux chez Sophocle que chez
Eschyle. Mais, si on examine le détail, il n’y a pas de regle,
seulement une tendance.

M. Griffith: These are just minor suggestions, in response to
an extremely carefully argued and thoughtful paper, from
which I learned much. Thank you.

F. Montanari: In relazione all’ipotesi avanzata a proposito
dell'apparizione del fantasma di Clitennestra nelle Eumenidi,
credo che un paio di scoli omerici possano offrire una testimo-
nianza di un certo interesse da aggiungere al dossier. La prova
dell’esercito nel II libro dell’//iade sta per portare a una fuga
dell’esercito acheo: “E allora contro il destino sarebbe avvenuto
il ritorno degli Achei, / se Era non si fosse rivolta ad Atena con
queste parole” (155-156). Su richiesta di Era, Atena scende
dall’Olimpo e spinge Odisseo ad arrestare la fuga. Nello schol.
ex. B 144 4 ¢ riportato un commento a proposito di questa
discesa di Atena: mapaylverar ¥ "ABnva dmd punyaviic domep
xofeddovroe ToV Odusoéa éyelpovsa. Si tratta evidentemente di
un modo di descrivere e visualizzare la scena omerica che
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dipende dall’esperienza dello spettacolo teatrale. E’ degno di
nota, peraltro, il fatto che si dica che Atena arriva a stimolare
Odisseo “che dorme”, mentre Odisseo nel testo omerico non
dorme affatto, semplicemente rimane immobile e inattivo
(éotabro v. 170): probabile che il modello visivo sia quello di
un personaggio dormiente, al quale appare in sogno un perso-
naggio, che arriva dall’alto su una mechane. Poco oltre, lo schol.
ex. B 156 osserva che il poeta spinge tég mepimeretag fino a un
punto tale, che solo il dio pud cambiarne il corso; e prosegue:
npodtoc 8¢ (scil. Omero) xal Tolg Tpaywwols wnyovag elomyy-
cato. Qui ¢ operante I'idea di Omero iniziatore di tutte le
conoscenze e dunque protos heuretes anche del deus ex machina
teatrale (¢f F. Montanari, Antichi commenti a Omero. Alcune
riflessioni, in Omero. Gli aedi, i poemsi, gli interpreti [Firenze
1998] 13).

Anche per I'apparizione in sogno di Patroclo a Achille nel
XXIII libro dell’f/iade troviamo traccia di un parallelo con la
tragedia. Nelle schol. Y 76, quando Patroclo dice che non uscira
pitt dall’Ade quando le esequie saranno state compiute, si legge:
Tapd 3¢ Tolg Tparytwols wetd Ty Tapy émgalivovror (H. Erbse,
ad loc. cita il caso dei Persiani e quello delle Eumenidi), rile-
vando la differenza per cui invece qui in Omero Patroclo appare
in sogno prima delle onoranze funebri.

J. Jouanna: Ces témoignages tirés des scholies d'Homere
sont tres jolis. Ils attestent la familiarité des commentateurs
d’Homere avec la mise en sceéne des tragédies. Dans ma com-
munication jai attiré I'attention sur les références a la mise en
scene que 'on pouvait trouver dans les scholies des tragiques.
Cette attention était donc partagée, comme vous le soulignez,
par les commentateurs d’'Homere qui comparaient les scénes
homériques avec celles de la tragédie. Ils en montraient les res-
semblances et aussi les différences, et comme vous I'avez bien
dit, commentaient les scénes homériques par référence a celles
de la tragédie. Ce qui m’intéresse surtout dans les exemples que
vous avez cités, c’est 'arrivée d’Athéna descendant de I'Olympe



118 DISCUSSION

pour “réveiller” Ulysse, comme s’il dormait. C’est une référence
a une scene de théitre analogue 2 celle que nous avons dans les
Euménides, lorsque le fantdme de Clytemnestre apparait pour
réveiller les Erinyes. Je vous remercie de ces compléments qui
apportent un éclairage nouveau.

G. Avezzi: La ricostruzione della drammaturgia delle Ezume-
nidi & convincente. In una prospettiva generale trovo molto
interessante (e la ragione sard evidente, penso, nella mia rela-
zione) che lo spazio drammaturgico delle Eumenidi non dipenda
dall’effetiva topografia di Atene ma invece ricrei funzional-
mente la mappa urbana. Direi che questa mappa viene piegata
all’esigenza di inscenare adeguatamente, nella scelta dei suoi
‘attori’ cost come in quella della cornice, la conclusione politica
della trilogia.

J. Jouanna: Je suis heureux de votre approbation et je vous
en remercie. Effectivement la mise en scene doit étre replacée
dans le cadre plus large de la conclusion politique de la trilogie,
ou le réle politique et religieux de la déesse de la cité est cen-
tral. J’attends avec impatience votre communication.

P. Judet de La Combe: L’étude de Jacques Jouanna montre
de fagon convaincante qu’il n’y a pas de changement de lieu
dans la partie athénienne des Fuménides. La scene réunit I’Acro-
pole, avec la statue d’Athéna, hors du temple, et '’Aréopage.
Cette conclusion s'impose par une analyse du texte et notam-
ment du role des pronoms déictiques. Quel est alors le sens de
cette réunion des deux lieux, certes trés proches géographique-
ment mais différents, dans un méme espace scénique? Athéna
insiste elle-méme sur l'opposition historique (ou légendaire)
qui a fait de ’Aréopage une “nouvelle ville” (687) opposée a la
ville ancienne, dans la guerre des Amazones contre Thésée. Le
fait que les deux lieux anciennement antagonistes soient réunis
sur la scéne n’a-t-il pas un sens symbolique? L’Aréopage, ol va
d’abord s’exprimer la menace sur la ville que fait peser la troupe
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féminine des Erinyes devient un lieu décisif pour la préserva-
tion d’Athénes.

J. Jouanna: Votre approbation va dans le méme sens que celle
de G. Avezzli et je m’en réjouis. Vous avez raison d’insister sur
I'opposition historique (ou légendaire) rappelée par Athéna
entre les deux lieux qui sont réunis conventionnellement dans le
lieu théitral. Cette réunion de lieux opposés est évidemment
symbolique. L'opposition passée renforce la portée de I'action
unifiante opérée par la déesse qui agit doublement, d’une part
par la fondation du tribunal de I'Aréopage et son intervention
dans le jugement d’Oreste, et d’autre part par sa persuasion
apres le proces qui écarte la menace des anciennes divinités
étrangeres a la cité et integre leur culte dans la cité qu’elles rejoi-
gnent en qualité de “méteques”. Dans les deux cas, 'action poli-
tique et religieuse de la divinité est indissociable. En créant le
tribunal de '’Aréopage, Athéna crée, comme vous le dites, un
lieu décisif, jajouterais politiquement décisif, pour la préserva-
tion d’Athénes, mais en méme temps elle honore du point de
vue religieux le suppliant et en fait un allié. En persuadant les
Erinyes, elle fonde avant tout un nouveau culte, mais en méme
temps ce culte a des incidences politiques puisqu’il doit, entre
autres, éliminer les dissensions a lintérieur de la cité. Cette
indissociable action politique et religieuse de la déesse est théa-
tralement concrétisée par la présence 2 la fois de son temple en
fond de scéne avec sa statue devant le temple et du tribunal de
I’Aréopage. Ce lieu théitral, 4 la fois un et double, réunit ce qui
fut opposé car il releve de la sphere d’'influence d’Athéna. Tout
en étant conventionnel, ce lieu théatral n’est pas anonyme. Il est
le lieu d’Athéna et le cortege final réinsere ce lieu dans la géo-
graphie d’Athénes dans la mesure ot le cortege se dirige vers le
nouveau lieu de culte des Erinyes; toutefois, méme dans ce
déplacement final, Athéna reste encore prééminente, puisqu’elle
est en téte du cortége. Tout dans le lieu théatral qu’il soit visible
ou virtuel est centré sur Athéna, puissance religieuse et politique
qui résout les conflits et garantit 'unité de la cité.
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P. Judet de La Combe: Jusqu'a quel point I'expression “indi-
cation dramaturgique” rend-elle compte de la signification de
la fonction des passages auxquels elle s'applique? Il est certes
frappant que tous les mouvements, les expressions et méme les
apparences physiques des personnages ou du cheeur, soient
“mis en mots”. Quand ils ne le sont pas, il y a un effet de sur-
prise. Mais faut-il prendre des descriptions avant tout comme
des didascalies, ou n’ont-elles pas un sens par elles-mémes? Ou,
pour le dire autrement, que signifie le fait que dans ce théatre
le spectacle physique soit systématiquement doublé de sa pré-
sentation verbale? Qu’est-ce que cela nous apprend sur 'impor-
tance du texte et du langage de la tragédie par rapport a I'évé-
nement physique qu’est la mise en sceéne? Le second discours
de la Pythie, avec sa description d’Oreste et des Erinyes endor-
mies, permet de comprendre le spectacle que sera 'apparition
de ces personnages dans la scéne suivante, mais sert aussi de
contrepoint au premier discours: la science qu’a la prétresse du
monde divin, de son histoire delphique comme harmonie est
subitement contredite et mise en question par I'horreur qu’elle
voit et ne sait pas identifier. N'y a-t-il pas va-et-vient entre les
mots et le spectacle? Les “didascalies internes” au texte permet-
tent de comprendre 'image scénique, et celle-ci, en retour,
impose ses contraintes au langage des personnages.

J. Jouanna: Votre intervention me permet de m’expliquer
sur la portée de lexpression “indication dramaturgique”.
Quand je qualifie de cette fagon un passage, je ne prétends pas
que cette appellation épuise la fonction de ce passage. Je signale
simplement qu’un tel passage a été écrit par 'auteur, en partie
au moins, pour inscrire son texte dans la représentation. Or la
fonction dramaturgique, qu’elle soit contemporaine, prospec-
tive ou rétrospective, est assez souvent négligée dans l'analyse
du texte théitral, méme chez les commentateurs qui préten-
dent tenir compte de la dimension spectaculaire. Aussi la pers-
pective que j’ai adoptée m’a amené 2 insister sur le role de ces
expressions comme informations sur le spectacle voulu par
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l'auteur et recu par le spectateur lors du concours otr la piece
fut représentée. Mais il ne faudrait pas en déduire que les indi-
cations dramaturgiques sont introduites artificiellement par
lauteur comme le seraient des didascalies externes. Bien au
contraire, ce qui est exceptionnel dans le théatre grec, c’est que
ces didascalies sont naturellement intégrées dans le discours des
personnages, ce qui signifie qu’elles n’ont pas uniquement une
fonction dramaturgique. Pour reprendre le cas de la Pythie, j’ai
montré, en passant, que sa longue description de la vision
d’horreur, dont 'une des fonctions consistait a préparer le
spectacle de la scéne suivante, se justifiait aussi dans la bouche
du personnage par son émotion devant 'horreur du spectacle.
Et je suis d’accord avec vous pour dire que ce tableau d’horreur
fait un contraste, que je dirais dramatique, avec le tableau ini-
tial ol régnait 'harmonie. On peut ajouter que cela fait un
contraste dramatique non seulement dans le temps, mais aussi
dans I'espace, avec la présence du sang dans un lieu sacré, ce
qui pose le probleme de la souillure. Toutes les dimensions se
tiennent, le dramaturgique, le dramatique, le religicux, et aussi
le psychologique qu’un auteur tragique ancien s’étonnerait de
voir frapper d’'interdit par certains modernes. Ce qui étonne
dans I'écriture tragique dont la visée sert a intégrer la dimen-
sion spectaculaire ou a masquer les contraintes dramaturgiques,
c’est 'art et le naturel avec lesquels le texte s’insere dans la
trame mythique. J'ai donné I'exemple du départ obligé de la
reine 2 la fin des Perses pour récupérer 'acteur qui doit jouer le
role de Xerxes.

P. Judet de La Combe: Si 'on retient la solution de I'eccy-
cleme pour l'entrée d’Apollon, d’Oreste et du cheeur endormi
au vers 64, n’a-t-on pas un bon argument pour conserver I'or-
dre du texte et ne pas transposer, comme le fait Martin L.
West, les vers 85-87 avant le vers 64? L'eccycleme suppose une
apparition inattendue, comme un coup de théitre. La scéne
peut alors commencer in medias res avec un oror (“Non, je ne
te livrerai pas”).
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J. Jouanna: Vous avez tiré parfaitement la conséquence
qui s'impose, et je ne m’exprimerais pas autrement. Cet effet
dramatique est évidemment tres puissant. Je suis parti dans mes
analyses non pas d’une édition moderne, mais du texte des
manuscrits et je me suis efforcé, dans la mesure du possible, de
ne pas attiser des polémiques, méme si, ici ou 13, j'ai défendu le
texte des manuscrits contre des modifications ou transpositions
inutiles, sans pour autant avoir la religion d’un texte transmis
qui serait intangible. L'édition de M.L. West est un monument
de science, fort utile, méme si I'on peut parfois éviter des modi-
fications dommageables comme c’est le cas ici; ¢f. aussi ce que
jai dit des Euménides 1032. Le précepte hippocratique “étre
utile ou ne pas nuire” est aussi valable pour le philologue. A
vouloir étre trop utile, on risque parfois de nuire en modifiant
le texte et surtout en le transposant.

F. Macintosh: Ce qui m’intéresse surtout dans votre commu-
nication, ce sont les possibilités dont vous parlez des mouve-
ments du cheeur (les sorties et les entrées par les eisodoi et aussi
par la scene). Est-ce que 'on peut dire que le choeur devient
ainsi un des acteurs (comme le dit Arist. Po. 18.1456 a 25-6),
pas seulement parce qu’il a un caractere, mais parce qu’il bouge,
occupe et utilise 'espace théatral comme un acteur?

J. Jouanna: Votre remarque se justifie pleinement par la ver-
sion longue de ma communication (raccourcie pour la publica-
tion) ol j’ai analysé non seulement la parodos, la sortie du cheeur
et I'épiparodos dans les Euménides, mais également 'apparition
du cheeur dans les Choéphores lequel sort par la porte du palais
suivi d’Electre, si bien qu’Eschyle dans I'Orestie a varié les scénes
de la parodos de fagon tout a fait significative: scéne tradition-
nelle dans I'Agamemnon avec une apparition du cheeur des
vieillards par I'entrée latérale de droite; scéne renouvelée dans
les Choéphores par une arrivée des servantes sortant par la porte
centrale du palais; scéne renouvelée encore dans les Euménides
par I'apparition des Erinyes endormies sur I'eccycléme avant leur
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réveil sous l'effet des injonctions du fantome de Clytemnestre et
leur chant de la parodos; puis le départ et le retour du cheeur
apres changement de lieu comme dans I'4jax de Sophocle, sans
compter un finale avec une procession ot le choeur est précédé
d’un cortege dont les différents groupes sont précisés avec une
minutie toute particuliere par Eschyle. Ce rappel nécessaire suf-
fit pour répondre positivement a votre question. Eschyle dans
I’ Orestie a varié volontairement les entrées et les sorties du choeur
de telle fagon qu’il constitue par ses mouvements (et non seule-
ment par ses chants et par ses danses) un élément essentiel du
spectacle. Il convient peut-étre de rappeler ici ce qui est dit dans
la Vie d’Eschyle c. 9 a propos de la parodos des Euménides: “Cer-
tains disent que lors de la représentation des Euménides quand il
introduisit le cheeur de maniere dispersée, il terrifia si fortement
le peuple qu'’il fit s’évanouir les enfants et avorter les feetus”. Le
passage est singulier, mais I'introduction dispersée peut corres-
pondre au réveil successif de chacune des Erinyes quittant le
siege ou elle dormait.

A. Podlecki: 1 agree that much of the success of Aiskhylean
(and probably other) tragedy must have depended on 8¢, the
mise en scéne of a particular piece, and that for this the poet was
at the mercy of his khorégos, but I am not so convinced as you
seem to be that the pairing was always a matter of t0y». The
cases of Themistokles’s sponsorship of Phrynikhos in 476
(TrGF 1. 3, T 4) — almost certainly for his Phoinissai — and
Perikles as khorégos for Aiskhylos’s Persai in 472 (TrGF 3, T 55 b)
seem to indicate that at least sometimes arrangements were
made in other ways than by #irage au sort.

J. Jouanna: Rien dans la nature de la documentation aussi
bien pour le ‘tandem’ Phrynichos/Thémistocle que pour celui
d’Eschyle/Péricles ne permet de déduire le moindre arrangement
particulier entre l'auteur et le chorege. Ce sont des documents
officiels qui relatent les résultats de deux victoires sans aucun
commentaire. Le premier est conservé dans un texte littéraire
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(Plu. Them. 5.5), mais il reproduit 'inscription sur une plaque
que Thémistocle a fait graver en I'’honneur de sa victoire: trois
lignes donnent d’abord le nom du chorege avec son deme d’ori-
gine, puis celui de 'auteur, puis celui de 'archonte éponyme). Il
est significatif que Plutarque ne dise aucun mot sur la relation
qu’il y aurait entre Thémistocle et Phrynichos. Le second docu-
ment est conservé dans la liste dit des Fastes (/G 11* 2318) ot les
résultats sont donnés suivant un méme formulaire année par
année: la formulation pour 'année 472 ou le chorege est Péri-
cles du deme de Cholargues et I'auteur Eschyle est la méme que
pour l'année 458 ol le chorege est Xénocles d’Aphidna et
Pauteur Eschyle. Qu’est-ce qui autoriserait 4 supposer un arran-
gement pour 'année 472 parce que le chorege est bien connu de
nous, et non pas pour I'année 458? Les choreges et les auteurs
pour la tragédie étaient désignés par I'archonte éponyme sur des
criteres différents, les choréges pour leur niveau de fortune et les
auteurs pour leur talent, et ils I'étaient & des moments diftérents.
L’une des premicres préoccupations de I'archonte éponyme apres
Pentrée en charge était de désigner les trois choreges de la tragé-
die qu’il choisit parmi les plus riches de 'ensemble de la cité
sans tenir compte de la division en tribus, avec les recours que
cela comportait éventuellement de la part des choreges désignés
pour contester cette désignation (Arist. Azh. 56.3). Le choix des
choreges était évidemment le plus important pour I'organisation
du concours de tragédies. La sélection des auteurs ne venait que
plus tard, quand la désignation des choréges était définitivement
réglée. Du reste, apres la victoire, le chorege vient dans I'ordre
hiérarchique avant ['auteur. Et pour bien comprendre cette hié-
rarchie qui peut étonner un moderne, on peut rappeler que pour
les concours du dithyrambe, dans cette méme inscription des
Fastes, le chorége est mentionné, mais par le nom de 'auteur.
Pour les Anciens, le tirage au sort n’était pas le regne du hasard,
mais un jugement des dieux. Le tirage au sort intervenait pour
la désignation des juges du concours de tragédies, a partir d’une
liste préalable présentée par chaque tribu, suivant un double
tirage au sort dont on discute encore le détail (voir J. Jouanna,
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Sophocle [Paris, 2007], 93 et n. 12). Il ne parait pas vraisembla-
ble, dans ces conditions, que la formation des tandems entre les
trois choreges et les trois auteurs soit laissée a la seule apprécia-
tion de l'archonte. Ce qu'il y a de siir, en tout cas, c’est que
lauteur tragique ne connaissait pas quel serait son chorége quand
il écrivait sa tragédie. Et cest la I'essentiel.

En revanche, I'archonte semble souverain pour choisir les
auteurs; et les témoignages anciens ne nous renseignent guere
sur ses criteres; il pouvait refuser un cheeur méme a un grand:
le poete comique Cratinos dans les Bowviers s’indigne d’un
archonte “qui n’accorda pas un cheeur 4 Sophocle qui le deman-

dait” (Ath. 14.638 f = PCG 4, Cratinus, frag. 17).

A. Podlecki: How can we be sure that Aiskhylos had not
already included a second actor as part of his dramaturgical
arsenal (7rGF 3, T 100) by the time of his first competition
c. 496 (T 53 a, b) — or it was perhaps this innovation, whose
significance Aristotle underlines, that helped him achieve his

first success in 484 (T 54 a)?

J. Jouanna: 1l n’y a évidemment aucun document externe
permettant de dater l'introduction du deuxiéme acteur attri-
buée par Aristote a Eschyle. Tout ce que I'on peut savoir par
Panalyse interne est qu’elle est antérieure a la tragédie la plus
ancienne que nous ayons conservée, les Perses de 472 ou deux
acteurs sont nécessaires. Mais 'introduction d’une innovation
par un auteur tragique suppose, me semble-t-il, comme condi-
tion sine qua non qu'il soit déja reconnu. Il est donc vraisem-
blable que l'introduction du deuxiéme acteur soit postérieure
au premier succes d’Eschyle de 484. Mais aucune certitude
n’est possible; je I'accorde bien volontiers.

R. Parker: 1 have an observation, not a question. One major
aim of O. Taplin’s classic book The Stagecraft of Aeschylus
(Oxford 1977) was to slim down the role of spectacle in
Aeschylus: he didn’t of course deny, far from it, that Aeschylus
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could create supreme scenic effects, but he argued that they
were powerful through their very simplicity. You have pre-
sented very strong arguments for returning to a less austere
view of Aeschylus’ use of spectacle.

J. Jouanna: Comme je I'ai indiqué dans ma conclusion, je ne
suis pas parti des commentateurs modernes pour mener mes
analyses; je puis ajouter ici que je suis parti d'une méthode que
javais partiellement mise au point déja dans mon Sephocle (Paris
2007), 254 sq. (avec la distinction des trois fonctions des indi-
cations dramaturgiques) en complétant ici la méthode par la
notion de réseau qui me parait plus présente chez Eschyle que
chez Sophocle. En reprenant ensuite les analyses menées par
O. Taplin, jai constaté que des passages qui me paraissaient
évidents pour recréer le spectacle notamment dans les Euméni-
des (e.g. vers 67, 103, et 1026) étaient vidés de leur contenu
dramaturgique par O. Taplin. Cela dit, malgré mes désaccords
sur certains points dont quelques-uns sont essentiels, je rends
hommage 4 la précision de Taplin qui analyse scrupuleusement
les textes. Je me sens a laise en le lisant. Je vous remercie d’avoir
rappelé un des buts qui éclaire son grand ouvrage, et d’avoir
bien voulu aussi apprécier mon argumentation.
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