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II

Jacques Jouanna

DU MYTHE Ä LA SCENE:
LA CREATION THEÄTRALE CHEZ ES CHYLE

Par rapport ä un poete epique ou lyrique traitant de la

matiere mythique, l'auteur de theatre doit representor le sujet
de sa tragedie, qu'il soit puise dans l'histoire mythique ou
meme dans l'histoire plus recente, dans un espace donne et
dans un temps donne devant un public donne. Cette mise en
forme de la matiere dans les cadres spatio-temporels du spectacle

constitue l'une des difficultes et aussi l'une des originalites
du genre tragique en general, et tout particulierement du genre
tragique grec. Car le contexte de la fete dionysiaque annuelle
oü ont eu lieu toutes les representations tragiques en Grece du

temps d'Eschyle n'est pas sans incidence sur la mise en forme
des tragedies. On s'est souvent interroge sur l'incidence que le

contexte ideologique de la fete, qu'il soit religieux ou politique,
pouvait avoir sur l'inspiration de l'auteur tragique ou sa fa^on
de traiter le mythe, mais beaucoup plus rarement sur l'incidence

du contexte dramaturgique sur l'ecriture theätrale. Que
faut-il entendre par la? Ce sont les conditions de la representation

dans le cadre du concours tragique. C'est la que la
perspective historique est capitale pour juger des enjeux de la
representation et des moyens pour les realiser.

Parmi toutes les differences qui existent entre les representations

actuelles et Celles de l'Antiquite, il en est une qu'il ne faut
jamais oublier: toutes les pieces des tragiques grecs ont ete ecri-
tes pour remporter la victoire lors d'une unique representation
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dans un concours oü s'affrontent trois finalistes presentant
chacun trois tragedies et un drame satyrique oil les chants et les

danses des choeurs alternent avec les dialogues des personnages.
La prise en compte de cette imperieuse necessite d'aspirer ä la

victoire lors d'une representation unique est une condition
premiere de l'interpretation du texte tragique. Pour obtenir la
victoire, c'est-ä-dire pour etre classe premier, il fallait done que
l'auteur gagne en une seule fois la faveur du public et des juges
et delivre son message lors d'une unique representation.

En replaqant la creation tragique dans son contexte histori-

que, on prend done conscience de l'importance que les auteurs
de tragedie accordaient au spectacle dans son ensemble, et par-
ticulierement aux danses et aux chants des choeurs, contraire-
ment aux analyses d'Aristote qui voit dans le spectacle la partie
la plus exterieure de l'art.1 Mais le paradoxe est que ces pieces
de theatre, bien qu'elles aient ete ecrites pour etre representees
une seule fois, possedent dans leur texte des indications drama-

turgiques precises sur l'organisation du spectacle tel qu'il etait
voulu par l'auteur.

Ce sont ces indications dramaturgiques qui seront ä la base

de la presente etude sur la dimension spectaculaire du theatre

d'Eschyle. Elles seront exploitees suivant une methode d'ana-
lyse dont je voudrais au prealable exposer les elements. Pour
qu'une etude des indications dramaturgiques soit pertinente, il
convient de les distinguer suivant leur fonction. Certaines d'en-
tre elles donnent des precisions sur le spectacle qui est en train
de se derouler. Je les appellerai des indications dramaturgiques
contemporaines. Ce sont celles qui sont les plus evidentes aux

yeux des commentateurs. Mais il existe deux autres categories
d'indications dramaturgiques. La deuxieme categorie est for-
mee des indications qui sont donnees par avance sur un moment
du spectacle qui suivra ä plus ou moins longue echeance le

moment oü elles sont donnees. Ce sont les indications
dramaturgiques que j'appellerai prospectives. La troisieme categorie

1 Arist. Po. 1450 b 16-21.
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concerne les indications dramaturgiques qui eclairent un moment
du spectacle passe plus ou moins eloigne. Je les appellerai des

indications dramaturgiques retrospectives. Ces trois categories
d'indications dramaturgiques ayant des fonctions differentes

sont distributes avec art par l'auteur tragique et forment des

reseaux qu'il convient d'envisager d'un point de vue syntheti-
que. Analyse des differentes fonctions et synthese des reseaux
constituent les deux poles complementaires de la methode. On
ne peut done pas s'en tenir ä une analyse microscopique d'un
erudit assis ä son bureau, mais il faut subordonner l'examen du
detail ä la convergence de l'ensemble aussi bien pour recreer le

spectacle que pour degager ä travers lui le message ou les messages

susceptibles d'etre percpis d'emblee par le public lors d'une
seule representation.

*
* *

L'art avec lequel Eschyle recree par son texte le spectacle
dans la derniere tragedie de sa production theätrale conservee,
les Eumenides, troisieme piece de la trilogie de Y Orestie, servira
d'excellent exemple pour illustrer la methode, justement parce

que la realisation de la mise en scene en est fort discutee.
La Pythie, arrivee par une entree laterale, probablement celle

de droite, prononce une longue priere ä tous les dieux du sanc-
tuaire avant d'entrer (cf 30 daoScov) pour gagner le siege pro-
phetique oü eile officie (1-33). Sans qu'il y ait de rupture dans

l'ecriture theätrale, les indications dramaturgiques donnees
dans les vers suivants montrent qu'il y a une rupture dans le

spectacle. Les voici (34-38):

'H Ssiva Xs^ai, Setva 8' 6cp0aX[xol<; Spaxstv
ntxXiv ff S7rs[X(Jsv sx 8o(x«v xüv Ao^iou
üp ffj-rs acsKSiv [rrjTS (x' äxxaivsiv axacnv,
xpsyw Se yspaiv, oü TtoScoxta cixeXcöv'

Sstuaaa yap ypouff oüSsv, ocvtikock; [xsv oüv.

Les deux premiers vers impliquent avec la plus grande clarte

que la Pythie est entree prealablement dans le temple de Loxias
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disparaissant de l'espace visible, puisqu'elle en ressort precipi-
tamment en reapparaissant aux yeux des spectateurs, effrayee

par le spectacle qu'elle a vu ä l'interieur. Le bätiment de scene

ou skene, qui representait dans les deux precedentes tragedies
de la trilogie le palais des Atrides, represente done maintenant
au debut des Eumenides le temple d'Apollon ä Delphes dans

lequel on penetre par une porte centrale en fond de scene. L'espace

visible dans ces deux premieres scenes oil apparait la Pythie
est done cense representer l'exterieur devant le temple, comme
dans les deux tragedies precedentes l'espace visible representait
l'exterieur devant le palais des Atrides.2

Alors que les deux premiers vers (34 sq.) indiquent la raison

pour laquelle la Pythie ressort du temple — un spectacle
effrayant vu ä l'interieur —, les trois vers suivants (36-38)
decrivent l'effet physique produit pas le spectacle sur elle.

Toutes ces indications renseignent le spectateur sur le spectacle

qu'il est en train de voir: la sortie brusque de la prophetesse,

une vieille femme bouleversee par la terreur. Ce sont
done des indications dramaturgiques contemporaines, et ce

sont par lä-meme des indications de regisseur ä l'intention de

l'acteur qui doit conformer ses gestes au texte qu'il prononce.

2 Meme de telles evidences indiquees par le texte ne font pas l'unanimite
V. DI BENEDETTO, ("Le Eumemdi una tragedia di mterni e senza skene", in
Filologta e Forme letterarte Studi offerti a Francesco della Corte [Urbino 1987],
121-139; cf V. Di BENEDETTO- E Medda, La tragedia greca sulla scena [Torino
1997], 90-91) consid^re que l'espace scenique dans les Eumdntdes n'utilise pas la
sk^ne comme les deux premieres tragedies de la trilogie II imagine une mise en
sc£ne ou les spectateurs verraient, des le debut, le spectacle de l'interieur du
temple de Delphes dans l'espace visible (ä moms que ce spectacle ne soit cache

par quelque chose'), alors que la Pythie situee pres du bord de 1 'orchestra pro-
noncerait sa pnere, avant d'entrer dans l'espace visible cense etre l'interieur, puis
d'en ressortir. Avec "cette solution radicale", selon les mots de S. SaId ("L'espace
d'Athenes dans les Eumenides", in D AUGER et J PEIGNEY, Phtleuripidh, Melanges

offerts h F Jouan [Pans 2008], 296), "on se debarrasserait de tous les probli-
mes que pose la mise en scene dans la premiere comme dans la deuxieme partie "

Mais on ne peut pas construire une mise en scene qui aille ä l'encontre des

indications dramaturgiques et des codes de la representation du theatre grec dans

l'Antiquite. L'espace visible n'est jamais divise de telle fa^on qu'il puisse
representer dans une partie l'interieur d'un edifice ferme et dans l'autre l'exterieur
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Les commentaires anciens conserves dans les scholies n'etaient

pas insensibles ä cette dimension spectaculaire des textes tragi-
ques. On sait comment les scholies anciennes aux Eumenides

commentent ce passage oü la vieille femme decrit l'effet du
spectacle sur elle-meme:

"En voyant Oreste sur l'autel et les Erinyes endormies, eile sort
bouleversee ä quatre pattes (TSTpa7ro§7]86v) du temple".3

Cette interpretation realiste dont le seul equivalent se trouve
dans XHecube d'Euripide oü Polymnestor aveugle sort ä quatre
pattes comme une bete sauvage est acceptee par certains com-
mentateurs modernes parmi lesquels O. Taplin4 et A.H.
Sommerstein.5 D'autres, qui se refusent ä une telle image degra-
dante, preferent voir une vieille femme dont les mains courent
le long des parois du temple. D'autres restent dans l'indecision
entre ces deux interpretations (A. Podlecki6). Mais, ce qui me
parait essentiel pour se determiner, ce n'est pas l'idee plus ou
moins realiste que Ton se fait du theatre grec, mais le sens exact
des vers 37 et 38. L'expression oppose la rapidite des bras ä la

lenteur des jambes (xpeyw Se yspcuv, oü ttoSwxla crxsXwv). Cette

Opposition ne parait pas aller dans le sens d'une marche ä quatre

pattes, oü les jambes vont normalement aussi vite que les

bras. II convient certes de tenir compte de la comparaison avec

un petit enfant du vers 38 (ävTt7rau; psv oüv). Mais c'est, ä mon
sens, la comparaison non pas avec un petit enfant qui marche
ä quatre pattes, mais avec un enfant qui commence ä marcher,
dont les jambes ont du mal ä avancer, mais dont les bras s'agi-
tent dans fair pour maintenir l'equilibre. La vieille femme n'est
ni a quatre pattes, ni appuyee aux parois. Elle avance lentement
et peniblement avec ses jambes, mais ses bras s'agitent pour

3 O. L. SMITH (ed.), Scholta in Aeschylum, Pars I (Leipzig 1976), 44, ad.

v. 34-35.
4 O. TAPLIN, The Stagecraft of Aeschylus. The Dramatic Use of Exits and

Entrances in Greek Tragedy (Oxford 1977), 363.
5 A. H. SOMMERSTEIN (ed.), Aeschylus. Eumenides, (Cambridge 1989), 87.
6 A. J. PODLECKI (ed.), Aeschylus, Eumenides (Warminster 1989), 133.
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maintenir un equilibre, alors qu'elle vacille. Voilä ce qu'il en
est des indications dramaturgiques contemporaines au debut de

la tirade que la Pythie prononce au sortir du temple.
Dans le centre de la tirade, la Pythie decrit le spectacle ä

l'interieur du temple (40 opw). C'est un tableau oü les person-
nages sont immobiles: un homme a une position de suppliant
pres de Xomphalos, portant dans ses mains tachees de sang une

epee nouvellement retiree de la blessure et un rameau de

suppliant entoure de laine blanche (40-45). Devant lui se trouve
une troupe de creatures qui dorment assises sur des sieges et

que la Pythie n'arrive pas ä decrire exactement, malgre des

approximations successives, en les comparant ä des Gorgones
ou a des Harpyes, car eile n'a jamais vu de creatures aussi

repoussantes (46-59). Pourquoi une description aussi precise 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 eile a aussi une fonction dra-

maturgique. C'est la mise en place du tableau que les specta-
teurs vont decouvrir dans la scene suivante. Ce sont done des

indications dramaturgiques prospectives. Puis la tirade se ter-
mine par quatre vers (60-64) oü la Pythie s'en remet au maitre
des lieux, Apollon. C'est une annonce indirecte de la presence
d'Apollon dans la scene suivante.

Toute la tirade (34-63) a done une fonction dramaturgique
soit contemporaine pour renseigner sur le spectacle present,
soit prospective pour annoncer le spectacle ä venir. Et toutes
ces indications sont en meme temps des instructions de regis-
seur soit ä l'adresse de l'acteur jouant le personnage de la Pythie,
soit ä l'adresse des fabricants de costumes et de masques, pour
le choeur des Eumenides.

Afin de clore le commentaire de cette tirade, je voudrais

comparer le degre de savoir du personnage et celui du specta-
teur. La Pythie decrit avec la plus grande precision le tableau

qu'elle a vu ä l'interieur du temple, mais eile ne connait pas
l'identite des personnages qu'elle decrit. Elle a vu, mais eile ne
sait pas. Le spectateur lui n'a pas vu, mais il sait. Pourquoi?
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C'est lä que le reseau des indications dramaturgiques doit etre
envisage dans toute son ampleur. Dans la mesure oil la tragedie
est liee ä la precedente, le reseau des indications dramaturgiques

deborde la tragedie. La scene decrite par la Pythie au
debut des Eumenides a ete annoncee dans la fin des Choephores

par une indication dramaturgique prospective donnee par
Oreste lui-meme (1034-1039):

Kai vöv öpäxe p.', wp 7raps0X£i>aap.svo<;
v TMiSe 0aXXä>i. xai axscpsi TTpoat^o^ou

fXEcrofxcpaXov 0' tSpufxa, Ao^iou xjeSov,
Et maintenant voyez comment muni
de ce rameau avec bandelettes je vais aller
jusqu'ä l'edifice au centre du monde, propriete de Loxias.

En ecoutant la Pythie decrire 1'homme ayant en main un
rameau d'olivier entoure de bandelettes (Eum. 43-44: eyovx'
ekaiaq 0' u^tyevvTjTOV xXdSov / Xyjvei, psytctTWi acocppovnx; ecrxsp-
psvov), le spectateur qui avait entendu et vu Oreste partir pour
le temple de Delphes ä la fin des Choephores, ne pouvait pas ne

pas donner un nom ä 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 ä la fin de la

piece precedente. La preuve en est que dans la scene suivante
(64-93) oil le spectateur voit Apollon s'adresser a Oreste,
Eschyle ne juge pas necessaire de nommer Oreste, mais seule-

ment Apollon (85). C'est la preuve qu'Eschyle a construit
consciemment le reseau de ses indications dramaturgiques: ici
deux indications prospectives, l'une lointaine (dans la piece
precedente), l'autre proche, se completent pour rendre le

spectateur omniscient lä oü un personnage a vu, mais ne sait pas.
Et il y a une certaine ironie dans ce decalage, puisque le

spectateur est plus savant que la Pythie!
Dans cette scene entre Apollon et Oreste, la presence des

Erinyes qui dorment dans l'espace visible est prouvee par une
indication dramaturgique contemporaine. C'est le vers 67 oil
Apollon s'adresse ä Oreste: Kai. vöv aXoocrac; xaaSs xa? fi.apyoo<;
opä(,<; ("Et maintenant tu vois domptees ces furieuses ici").
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L'emploi conjoint du verbe de vision (opxic; "tu vois") et du
deictique de la premiere personne (-raaSs) dont k fonction
naturelle est de designer ce qui est present dans l'espace visible

au theatre impose la presence des Erinyes dans l'espace visible.
Comment peut-on ignorer une reference aussi directe au spectacle

pour retarder l'arrivee des Erinyes jusqu'au vers 140,

comme le propose O. Taplin?7 Comment Eschyle peut-il invi-
ter les spectateurs ä voir ce qu'ils ne voient pas? En fait, ce que
voient les spectateurs, c'est le tableau tel qu'il a ete decrit minu-
tieusement par la Pythie dans la scene precedente, enrichi
cependant par la presence d'Apollon.

Or ce qui permet aux auteurs tragiques de faire voir ä l'exte-
rieur ce qui est cense se passer ä l'interieur est la machine que
Ton appelle X eccycleme. Des les commentaires antiques ä ce

passage des Eumenides, l'utilisation de cette machine de theatre est
mentionnee:

"En pivotant, la machine rend visible ce qu'il en est dans le temple

oraculaire. La vision est tragique: Oreste tient encore l'epee
ensanglantee; elles (sc. les Erinyes), disposees en cercle, le sur-
veillent".8

Ainsi le tableau vu par la Pythie ä l'interieur devient le
tableau vu par les spectateurs qui, par cet artifice de la machine,
sont censes voir ce qui est ä l'interieur. La seule difference, par

7 Pour soutenir sa proposition d'une entree retardee du choeur, O. TAPLIN,

op. cit. (n. 4), 373 est oblige de neutraliser cette indication dramaturgique, pour-
tant si claire, sur la presence des Erinyes, en disant que le deictique ne designe
pas necessairement quelque chose de present sur scene et que le verbe opäv peut
avoir le sens de 'comprendre'.

8 Schol. vet. ad AJESCH. Eum., 64 b: O.L. SMITH, op. cit. (n. 3), 46. L'eccycleme

a deja et^ utilise dans les deux tragedies prtcedentes de la trilogie pour
montrer vers la fin, apr£s l'accomplissement des meurtres, l'interieur 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. Ill, 644; Cho. 973
(apparition d'Oreste avec les cadavres de Clytemnestre et d'Egisthe) avec la mention

de l'utilisation de 1'eccyclime dans la Schol. vet. ad loc. (O.L. SMITH, op. cit.
[n. 3], 40): "La skini s'ouvre et sur 1'eccycleme on voit les corps qu'il (sc. Oreste)
appelle 'la double tyrannie'".
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rapport au tableau decrit par la Pythie, est qu'Apollon est venu
repondre ä la supplication d'Oreste dans le temple, avant que
la machine de theatre ne presente ä l'exterieur la scene de
l'interieur.

On a objecte que la plateforme roulee ne serait pas assez

solide ou assez grande pour porter deux personnages, voire trois

— avec le personnage d'Hermes joue par une utilite —, ainsi

que l'ensemble du choeur compose de douze membres.9 Mais je
crois qu'il convient d'inverser les points de vue en disant que
l'auteur qui ecrivait son texte pour la representation dans un
lieu donne et avec des moyens donnes n'a ecrit que ce qui etait
dramaturgiquement possible de realiser avec les moyens dont il
disposait.

Qu'Eschyle ait represente ä l'exterieur ce qui est cense se

passer ä l'interieur est confirme par une indication dramaturgi-
que retrospective donnee plus tard. Et la aussi la notion de

reseau dans lequel s'inserent les indications dramaturgiques est

pertinente. Lorsqu'Apollon arrive pour chasser les Erinyes une
fois qu'elles sont reveillees et ont danse dans Xorchestra, il
declare (179 sq.):

"E^w, xeXeuw, twvSs Scoparwv rayo<;
ycopscr', onaXkoiaaeaQe p.av-n.x6jv [xuywv,
Sortez de ce temple au plus vite, je l'ordonne,
quittez cet interieur prophetique.

II ne fait aucun doute que twvSs Scopdvcov designe le temple
et que le pluriel poetique pavTtxwv designe l'interieur
du temple, exactement comme le singulier puyov employe au
debut par la Pythie (39), quand elle a penetre dans le temple

pour se rendre ä son siege prophetique et a decouvert Oreste et
les Erinyes endormis. Le lieu est done cense etre le meme, ä

savoir l'interieur du temple.10 C'est une confirmation de la

9 Sur le nombre des membres du chceur chez Eschyle, voir infra, p. 100-102.
10 O. TapliN, op. cit. (n. 4), 373 pour justifier son hypothese d'une arrivee

tardive des firinyes sans utilisation de Yeccyclbne, est oblige ici, comme pour le

vers 67, de s'ecarter du sens obvie du texte grec, en proposant un sens dargi pour



66 JACQUES JOUANNA

nature de l'espace visible qui est un interieur manifeste conven-
tionnellement par Xeccycleme. La convention est telle que tout
l'espace visible y compris 1'orchestra represente l'interieur du
temple d'oii Apollon veut les chasser. O. Taplin considere que
cette indication que j'appelle retrospective "vient trop tard"

pour justifier l'utilisation de X eccycleme. Mais les indications
dramaturgiques retrospectives chez Eschyle peuvent venir assez

tard dans le texte, ce qui n'avait pas d'inconvenient majeur —
faut-il le rappeler? — pour les spectateurs qui ont assiste ä la

representation et voyaient d'emblee ce qu'il en etait.
Revenons au moment oil les Erinyes sont encore endormies.

Apres le depart d'Oreste, qui obeit aux injonctions du dieu et
s'est eloigne par la sortie laterale de gauche guide par Hermes

pour se rendre ä la cite de Pallas et etreindre en suppliant l'an-
tique statue de la deesse, la presence des Erinyes momentane-
ment endormies par la puissance d'Apollon assure la continuite
du spectacle. Car Apollon qui avait endormi les Erinyes dispa-
rait dans le fond du temple, sans qu'aucune indication drama-

turgique ne soit donnee. Et sans aucune annonce — ce qui
suscite la surprise —, le fantome de Clytemnestre surgit.
Apparu au vers 94, le fantome disparaitra au vers 139. La scene

comprend deux parties: une tirade oil le fantome s'adresse aux

Siopa-rcov (179) et pour puycöv (170). Acopaxcov designerait tci, selon lui, non
seulement le temple, mats aussi la place devant le temple, c'est un sens contraire
ä tous les usages du theatre grec, ou la place devant l'edifice est l'exterieur oppose
ä l'interieur de l'edifice (sauf dans l'utilisation de 1'eccycHmeK)\ le parallelisme que
Taplin voit avec AESCH. Theoroi frag. 17, 1. 79 sq. (=S. RadT (ed.), Tragtcorum
Graecorum Fragmenta, Vol 3, Aeschylus [Gottingen 1985] [= TrGF 3] F 78 c,
1. 43 sq.) n'est pas pertinent, car le mot est different. C'est kpov qui est employe
dans les Theoroi. Ce terme designe generalement le sanctuaire c'est-a-dire
l'espace sacre ou se trouve le temple, et non pas le temple seul comme c'est le cas de

Scopä-rcov II n'y rien d'^tonnant ä ce que lepov puisse designer ä la fois l'edifice
et 1 'orchestra Cela ne prouve pas qu'il en soit de meme pour Scoparcov dans les

Eumemdes Quant ä puycov au vers 180, ll designerait dans un sens elargi l'en-
semble de l'enceinte sacree de Delphes, sens que l'on pourrait donner aussi ä

puyov au vers 170 dans un passage lyrique. Mais l'expression pav-axcov puyäiv
(180) a un sens precis dans le contexte C'est l'interieur du temple ou se trouve
le siege de la pav-n^ (cf 29 et 39).
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Erinyes endormies pour les reveiller, sans qu'elles reagissent
(94-116); puis une seconde partie (117-139) oü le choeur se

manifeste d'abord par des grondements ou des cris indistincts,
puis par des mots comprehensibles dans son reve, alors que
Clytemnestre continue ä sermonner le choeur pour qu'il se

reveille.
La premiere tirade (94-116) contient deux indications dra-

maturgiques, l'une appartenant ä la categorie des indications
contemporaines, l'autre ä celle des indications retrospectives.
Prenons d'abord l'indication retrospective. Elle se situe dans le

dernier vers de la tirade (116):

övap yap upa? vüv KAuTaipv/)(rrpa xaAw
car en reve je vous appelle maintenant, moi, Clytemnestre.

Ce vers eclaire definitivement a posteriori le spectateur non
seulement sur l'identite du personnage qui parle, mais surtout
sur son Statut et son role: c'est le fan tome de Clytemnestre qui
est apparu en reve au choeur endormi des Erinyes pour l'inviter
ä reprendre la poursuite d'Oreste au moment ou sa proie vient
de lui echapper.

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

"Opa 8s TtAyjyai; xdaSs xapStai creOsv-

suSouaa yap cppyjv oppaaxv AapurpoveTai
Vois mes plaies ici avec ton cceur;
car en dormant, l'esprit s'eclaire d'yeux.

Par l'emploi conjoint du verbe öpav et du deictique raoSe,
cette indication dramaturgique contemporaine est comparable
ä celle de la scene precedente oil Apollon s'adressait ä Oreste

pour lui montrer le spectacle des Erinyes (67: Kai vüv ocAoüeraq

xaaSe tap papyoup opaip). Les Erinyes sont censees voir le fan-

tome de Clytemnestre avec ses blessures.11 Toutefois le present

11 O. TAPLIN op. cit. (n. 4), 367, n. 1, pose une question sur les blessures du
vers 103: "Clytemnestra's wounds or the Erinyes'? xapSia seems to suggest
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passage apporte une nuance sur la nature de la vision. C'est la

vision, non pas pendant la veille, mais pendant le sommeil.
C'est la vision, non pas des yeux, mais du coeur, c'est-ä-dire
celle de l'esprit qui voit en reve avec des yeux qui lui sont
propres. Mais tout en etant la vision subjective du reveur, c'est
aussi dans la mentalite des Grecs depuis Homere une vision
objective, car le personnage vu en reve pour delivrer un message

au dormeur etait cense venir objectivement visiter le dor-
meur pendant son sommeil.

Comment ce spectacle du reve est-il vu sur la scene du theatre?

Le spectateur est dans une position privilegiee. II voit ä la
fois les Erinyes endormies, comme l'indiquait l'indication dra-

maturgique de la scene precedente (67), et il voit le fantome de

Clytemnestre exactement comme les Erinyes le voient en reve.
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 l'epee nouvellement retiree de la blessure

(cf. l'indication dramaturgique prospective des vers 41 sq.
od'ftoeu / axa^ovxa ysTpap xat. vEocrmxSsq ^Itpop). Le spectateur
voit done dans deux scenes successives, l'epee du fils qui a cause
les blessures de la mere, puis ces blessures elles-memes. C'est
bien ainsi que le commentateur ancien interprete la scene

quand il declare (ä propos de TtXvjyaq au vers 103): xpayixtbxs-
pov [8e] xo el'ScoXov RXoxoupyjcrxpai; acpijsi. xyjv trcpay/jv, "c'est de

fa^on assez tragique que le fantome de Clytemnestre conserve
sa plaie".12

metaphorical rather than literal wounds". II ne peut s'agir que des blessures de

Clytemnestre (cf le deictique -taoSe) qui sont vues par le xapStai de chacune des

firinyes. Cette expression "voir avec le xapSiai" est explicitee par le fait que le

<ppy]v a des yeux quand il dort II n'y a pas de difference de sens lei entre xapSia
et <ppv)v, mais simplement une variatio dans l'expression pour designer la faculfe
intellectuelle, l'esprit. On rencontre dans ce passage une tentative pour differen-
cier la vision en reve de la vision eveilfee. Voir l'article de A. J. PODLECKI, "The
Phren Asleep: Aeschylus, Eumenides 103-105", m Greek Tragedy and its Legacy,
Essays presented to D J Conacher, ed. by M. CROPP et alit (Calgary 1986),
35-42.

12 O. L. Smith, op cit (n. 3), 47.
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C'est, je crois, faire fi de toutes les indications dramaturgi-
ques sur le spectacle contenues dans le texte tragique et aussi

negliger les representations mentales des Grecs anciens sur le

reve que d'imaginer comme l'a fait un moderne, R. Flickinger13,

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 seduire certains modernes parmi lesquels on compte meme
O. Taplin (avec toutefois des reserves)14, mais eile est totale-
ment etrangere ä la vision realiste heritee d'Homere que les

spectateurs d'Eschyle avaient du reve.
Cela etant dit, il reste une part d'indetermination sur la

fa$on dont le fantome de Clytemnestre apparatt, car il n'y a

aucune indication dramaturgique directe sur la maniere dont il
apparatt ni sur la fa^on dont il disparait. Son apparition sou-
daine est tres certainement impressionnante. Mais comment
arrive-t-il? Etant donne que le dieu Apollon apparatt au meme
niveau que les humains, on pourrait penser qu'il en est de

meme du fantome de Clytemnestre. Dans ces conditions, il
faudrait le faire arriver par l'entree laterale opposee ä celle par
laquelle Oreste s'est eloigne, c'est-ä-dire par l'entree laterale de

droite, celle par laquelle la Pythie est venue au debut de la tra-
gedie, puis est repartie. Mais Ton peut se demander si l'appari-
tion de Clytemnestre ne se fait pas d'une autre maniere. On a

envisage une arrivee des enfers par le sol comme Darius venant
des enfers dans les Perses.15 II y a, en fait, une autre possibilite
que Ton n'a pas envisagee, ä ma connaissance, et qui, ä mon
sens, correspond beaucoup mieux ä la representation mentale

que les Grecs avaient depuis Homere du reve oü un personnage
vient visiter le dormeur pour lui delivrer un message.

13 R.C. Flickinger, m CJ 34 (1939), 357-359.
14 O. Taplin, op ctt. (n. 4), 367: "For myself I would not rule out Flickinger's

theory".
15 Pour ^carter cette hypothöse, Taplin {op. ctt. n. 4, 366) remarque. "There

is nothing in the words to indicate that Clytemnestra comes straight from Hades

or returns there, indeed aAcopai (98) suggests that she does not "
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Chez Homere, le reve qui correspond le mieux ä celui des

Erinyes voyant le fantome de Clytemnestre leur faire des repro-
ches est, on le sait, celui du chant XXIII de Vlliade oil Achille
voit le fantome de Patrocle lui faire des reproches. Eschyle se

souvient, ä coup sur, de ce reve homerique. Dans les deux cas,
le fantome commence par reprocher ä celui qui reve de dormir
(//. 23, 69 EuSetq, "tu dors"; Eum. 94 EuSoit' «v "Dormez");
et le fantome se plaint d'errer (//. 23, 74 äXaXYjpai; Eum. 98

aAcupai). Or, comment apparait le fantome de Patrocle dans
Vlliade? La position en est clairement indiquee. II se tient au
dessus de la tete du dormeur (//. 23, 68 crrfj 8' ap' uTtsp

xscpaArjq). Pourquoi n'en serait-il pas de meme chez Eschyle?16

Or il y a une machine au theatre qui permet de montrer un
personnage suspendu en l'air au-dessus des dormeuses, c'est la

machine par excellence appelee justement mechane. On pour-
rait trouver une confirmation d'une telle apparition dans la

scene comparable du prologue de VHecube d'Euripide. Un fils
mort, Polydore, venu des Enfers, apparait en reve au-dessus de

sa mere, Hecube. Il est suspendu dans les airs depuis deux jours
(.cf. 30-32 avec le participe aiwpoopisvop). Ce participe prend
tout son sens si Polydore apparait suspendu dans la nacelle de
la mechane}7 La solution de la mechane me parait, de loin, aussi
la meilleure dans la scene d'Eschyle, car elle renforce la
reminiscence homerique en realisant dans l'espace du theatre 1'orga-
nisation spatiale indiquee par le recit epique. Dans cette hypo-
these, il y aurait done, dans la premiere partie des Eumenides,

16 C'est peut-etre ainsi que le scholiaste interprete cette scene des Eumenides

lorsqu'll declare dans son commentaire (v. 94) EcpioTaTat yap to et'ScoXov

KAuTaipyjaxpap Le verbe e<piaTacr0ai a, en effet, le sens technique de se tenir
au-dessus de la tete du dormeur ä propos d'un reve, cf par exemple HOM II 10,
496 fxaxov yap ovap xecpaXvjcpLv £7t£aT7])

17 Voir J JOUANNA, "Realite et theatralite du reve le reve dans YHecube

d'Euripide", in Ktema 7 (1982), 43-52. On pourrait ajouter que cette representation

th^atrale est en parfait accord avec la representation mentale du personnage

vu en reve qui s'eloigne ou arrive en volant, cf. HdT 7, 12 (Tov piv t<xüt<x

ELTtCtVTCt sSoXEE O EspEyC aTtOTtTauOal), cf 7, 15 (E7U7tTY)(7ETai Xal (701 T01UT0 TOOTO

OVEtpOv)
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l'utilisation des deux machines principales du theatre liees ä

l'existence de la skene: X eccycleme et la mechane.

Apres le depart du fantöme vu en reve, on assiste au reveil de

celui qui revait.18 Les differents membres du choeur dans les

Eumenides se reveillent mutuellement (140). Et une fois reveillees
les Erinyes chantent et dansent dans Xorchestra le chant de la

parodos. Ce qui marque done ici le moment de la parodos, ce
n'est pas l'entree du chceur, mais l'eveil du choeur. Vouloir faire

entrer le chceur seulement ä ce moment-lä sous pretexte que le

choeur n'entre pas d'ordinaire avant le chant de la parodos va ä

l'encontre des indications dramaturgiques contenues dans le

texte sur la presence prealable du choeur: on le voit dormir pro-
fondement, puis on l'entend gronder en revant, puis parier en

revant, avant que Ton assiste ä son reveil (140-143) et ä son
chant de douleur quand les membres du choeur constatent que
leur proie leur a echappe. La continuite du spectacle est parfaite.
La consequence en est qu'ä l'epoque d'Eschyle l'introduction du
choeur lors de la parodos n'etait pas aussi codifiee qu'on l'ima-
gine. L'inventivite d'Eschyle est ici remarquable dans le naturel
et la souplesse des mouvements du choeur.

Cette souplesse se verifie des le debut du premier episode

qui fait suite ä la parodos. La premiere scene ou Apollon, reap-
paru cette fois avec son arc pour chasser de son temple les

Erinyes, se termine par la sortie du choeur qui se lance ä la pour-
suite d'Oreste comme un chien de chasse (231 xaxxuvyjyeaw).
Le choeur s'eloigne done par le passage lateral oil est sorti
Oreste.

Une sortie aussi rapide du choeur est en soi remarquable.
Elle laisse 1'espace visible entierement vide, car Apollon a dis-

paru dans le fond de son sanctuaire. C'est ä la faveur de cette

18 C'est une sequence naturelle analogue ä celle que Ton aura dans YHecube

d'Euripide. Mais la difference est que dans les Eumenides le choeur dort dans

1'espace visible representant l'interieur du temple par la convention de Yeccy-
clbme, si bien que le fantome et les dormeuses sont vus par le spectateur, alors

que dans YHecube d'Euripide le fantome est vu, mais non Hecube qui dort ä

l'interieur de l'habitation.
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rupture totale du spectacle, au milieu d'une sequence parlee,

que se situe un changement ä la fois de temps et de lieu. Le

spectateur est transporte dans l'espace, comme on le sait, de

Delphes ä Athenes, et dans le temps il est reporte au moment
oü Oreste, apres un long voyage, arrive ä Athenes. Une teile
sortie du choeur et un tel changement de decor sont rares, mais
le cas n'est pas unique dans les tragedies conservees. On assiste

dans XAjax de Sophocle ä un depart du choeur et ä un changement

de lieu et de decor, sans que Ton puisse savoir si la trage-
die de Sophocle est posterieure ou anterieure ä XOrestie}}

Peut-on preciser ce qui se passe dans ce changement de

decor? D'abord, c'est le moment oü Xeccycleme doit etre roule ä

l'interieur et oil la porte se ferme. L'usage de X eccycleme, on
l'oublie trop souvent, suppose deux moments. On s'interesse

surtout au premier moment, ä celui oil la porte s'ouvre et oil
Xeccycleme est roule ä l'exterieur, la porte en fond de scene
demeurant ouverte tant que Xeccycleme est a l'exterieur. Mais il
y a necessairement un moment oil Xeccycleme est roule ä l'interieur

et oil la porte se ferme.20 Ici, tant que l'espace visible

represente l'interieur du temple, il est naturel que Xeccycleme

reste sorti, et, par voie de consequence, que la porte reste

ouverte. Or le choeur etant cense etre ä l'interieur jusqu'ä ce

qu'il soit chasse par Apollon, Xeccycleme reste sorti et la porte
ouverte jusqu'ä son depart, meme si le choeur a necessairement

quitte la plateforme de Xeccycleme, au moment oil il s'est

reveille, pour entamer son chant et ses danses dans Xorchestra.

Ainsi done, tant que le choeur est present, la porte du fond est

restee ouverte, et Apollon a disparu par cette porte du fond
restee ouverte apres le depart d'Oreste, puis il est reapparu par

19 Pour la comparaison des Eumenides et de l'Ajax, voir par exemple
J. JOUANNA, Sophocle (Paris 2007), 252. Le changement de decor dans Ajax est

plus important (passage d'un lieu avec un edifice en fond de scene ä un lieu
campagnard sans edifice); le changement dans le temps est, au contraire, moins
important: fensemble de l'Ajax se deroule en une journ^e unique, ce qui ne
parait pas possible pour les EumMdes.

20 Ibid., 265-266.



DU MYTHE A LA SCPNE 73

cette meme porte, toujours restee ouverte, quand les Erinyes se

sont reveillees. Ce n'est done qu'ä la faveur du changement de

decor que 1'eccycleme est roule ä l'interieur et que la porte se

referme.
Le bätiment de scene, dans la seconde partie de la tragedie,

continuera ä representer un temple, avec la porte fermee, mais
e'est desormais le temple d'Athena ä Athenes. Le seul element

nouveau necessaire au deroulement de la tragedie est une statue
d'Athena qui doit etre placee pres du temple, car Oreste arri-
vant de l'exterieur, vraisemblablement par l'entree laterale de

gauche (entree Orientale), va embrasser cette statue en position
de suppliant. On a discute sur la position de la statue. Est-elle

placee ä l'exterieur du temple ou ä l'interieur?
II convient de noter, ä cet egard, que la technique du spectacle

change dans cette seconde partie de la tragedie par
rapport ä la premiere, car la nature de l'espace visible represente
n'est pas le meme. Dans la premiere partie, comme nous
l'avons vu, ä l'exception des deux premieres scenes de la Pythie
ou l'espace visible represente l'exterieur devant le temple
d'Apollon, toutes les scenes suivantes sont des scenes qui sont
censees se passer ä l'interieur du temple et sont montrees ä

l'exterieur par l'artifice de X eccycleme. En revanche, toutes les

scenes dans la seconde partie sont des scenes d'exterieur devant
le temple d'Athena.21 En voici les raisons: le spectateur voit
dans la seconde partie Oreste arriver par une entree laterale et
venir se refugier en suppliant pres de la statue d'Athena, sans

qu'il y ait la moindre indication sur une entree d'Oreste ä

l'interieur du temple. Qui plus est, les arrivants venant de l'exterieur

aper^oivent d'emblee Oreste: d'abord le choeur dans

1'epiparodos arrivant par la meme entree laterale qu'Oreste,
puisqu'il arrive ä sa poursuite en suivant sa trace, puis Athena,
arrivee rapidement d'un pays lointain, la Troade, apres avoir
entendu l'appel d'Oreste. Ainsi done, la statue d'Athena, du

21 Pour ia discussion sur ie prdtendu changement de lieu apr£s la seconde
arrivee d'Athdna, voir infra, p. 86-89.
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point de vue de la logique theätrale, ne peut etre qu'ä l'exte-
rieur du temple22. On en trouvera une confirmation dans une
indication dramaturgique retrospective, lors de l'arrivee
d'Athena decrivant la position du suppliant Oreste "assis attache

ä la statue que voici proche de mon foyer" (439-440 ßps-

xaq toSe / Vjaai cpuAacracov saxtac; ap.yjc; 7r£Xa<;). La statue est

proche du temple; eile n'est done pas ä l'interieur.23 Quant au
temple, ll n'est plus utilise dans la seconde partie pour faire

entrer ou sortir des personnages parlants.24
On remarque done un souci de variete dans le spectacle

d'une partie ä l'autre de la tragedie et dans l'utilisation des

moyens que l'auteur avait ä sa disposition. L'espace visible n'a

pas la meme nature: dans la premiere partie, l'espace est d'abord
exterieur, puis interieur par convention; dans la seconde partie,
il est exterieur. II en resulte que Yeccyclerne utilise dans la
premiere partie ne l'est plus dans la seconde.25 Telle est la logique
theätrale.

22 Pour situer la statue par rapport au temple dans la logique theätrale, il
n'est pas de bonne mdthode de partir de ce que l'on croit etre la rdalite gdo-
graphtque, ä savoir l'ancien temple de la deesse sur l'Acropole (qui avait ete
detruit par les Perses en 480 et n'etait pas encore reconstruit) et de vouloir
deduire que Faction dans cette sequence des Eumtnides se situe ä l'interieur
du temple, sous pretexte que la statue de la divinite devait se trouver normale-
ment placee ä l'interieur du temple dans la realite, e'est le raisonnement lmpli-
cite de O TAPLIN, op cit (n. 4), 390 et n 2, et explicite de S. Sa(D, art cit
(n 2), 296 A H. SOMMERSTEIN, op at (n. 5), 123 place la statue ä l'exteneur
du temple

23 Le nom iatLa. peut designer soit le temple soit l'autel situe devant le temple

Cela ne change rien pour la position de la statue qui, dans les deux cas, est

exterieure par rapport au temple
24 Ä la fin de la tragedie en sortiront seulement les servantes du culte

d'Athena, joudes par des personnages muets, pour venir se joindre ä la procession
qui accompagne les firinyes apaisees vers leur nouvelle demeure, sur cette question,

voir tnfi-a, p 85 sqq
25 Bien que A.H SOMMERSTEIN, op at. (n 5), 123 place la statue ä l'exte-

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
inconcihables ou la statue est ä l'exteneur ou eile est ä l'interieur et est montree
ä l'aide de 1'eccycleme. Mais ici le recours ä I'eccyclZme n'est pas possible au debut
d'une sebne Equivalent ä un ddbut de tragddie Car l'utilisation de Xeccyclime doit
etre preparde dans une scdne prealable ou l'on apprend ce qu'll yak l'interieur,
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Cette difference fondamentale n'empeche pas qu'il y ait des

scenes que Ton puisse comparer d'une partie ä l'autre pour
mesurer les parallelismes et les innovations. Tout d'abord, une
comparaison s'impose entre les deux scenes oü le spectateur
voit Oreste en posture de suppliant, ä Delphes dans la premiere
partie, puis ä Athenes dans la seconde. Nous avons vu quel
etait le spectacle dans la scene de la premiere partie (voir supra,

p. 62 sqq). Restituons le spectacle de la seconde scene ä Athenes

grace aux indications dramaturgiques (235 sqq.).
On pourrait reflechir, tout particulierement ä propos de

cette scene, sur la technique de convergence et de complemen-
tarite des trois categories d'indications dramaturgiques distin-

guees. Dans les premieres paroles qu'Oreste adresse ä Athena

representee par sa statue, il y a des indications dramaturgiques
contemporaines. Oreste signale son arrivee (236 vjxto, "je suis

lä"), la raison pour laquelle il arrive (235 Ao£iot> xsAsupacnv,

"par les ordres de Loxias"), l'endroit oü il arrive: le temple et la

statue d'Athena (242 TCpoctstpi. 8ci>p.a, xod ßpexoc:; to ctov, 6sa- /
aoToü cpuAacrawv avapevco tsAoc; <Exy]<;.). Mais sa posture de

suppliant n'est pas indiquee directement de fa^on concrete par ses

paroles. Elle fest indirectement par la reference aux ordres de

Loxias (241): ctuh^cov IcpsTpa? Ao^iou ypy)C7Ty)pioo(;, "conservant
(dans ma memoire) les recommandations de Loxias". Pour le

spectateur qui a conserve en memoire les ordres de Loxias, cela

fait reference aux indications tres precises donnees par Apollon
a Oreste avant son depart de Delphes (79 sq.):

[XoAwv 8s IlaAAaSo^ totI 7ttoXi.v
o^ou TcaXaiov ayxaGev Xaßwv ßpsxat;-
Etant alle vers la cite de Pallas,
assieds-toi en prenant dans tes bras son ancienne statue.

Ces recommandations d'Apollon ä Oreste avant son depart
jouent done le role d'indications dramaturgiques prospectives,

avant de decouvrir le spectacle. C'etait 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 posture

exacte d'Oreste suppliant.26 Mais comme elles sont eloi-

gnees de la scene oü elles ont lieu, malgre le lien etabli par
Eschyle entre les deux passages, elles sont reprises dans des

indications dramaturgiques retrospectives, ä la faveur des arrivants

qui decouvrent le spectacle de fac^on tout ä fait naturelle:
d'abord le choeur, survenant tres rapidement sur les traces
d'Oreste27, le decouvre "enlace ä la statue de l'immortelle
deesse" (259); puis Athena s'adresse "ä l'etranger assis contre
[sa] statue" (409).28 On peut done parier d'un veritable reseau
d'indications dramaturgiques contemporaines, prospectives et

retrospectives tisse par l'auteur dans la construction du spectacle

dont le spectateur (ou le lecteur) peut mesurer ä la fois la

precision, le naturel et la subtile variation dans les reprises.29
C'est accessoirement pour le philologue un critere de 1'interpre-
tation et de l'edition du texte par la comparaison de passages
paralleles.30

26 La suite des indications donnees par Apollon k Oreste (v 81 sq.) joue le

role d'indications dramatiques prospectives- annonce de deux sequences drama-

tiques, d'abord du proems par des juges (v 566 sqq.) et ensuite les paroles apai-
santes d'Athena apres le proces (794 sqq.)

27 Entre l'arrivee d'Oreste et celle du choeur, tr£s peu de temps s'ecoule. Elles

ont rattrape leur retard lors de leur depart, Oreste ^tait parti depuis 136 vers,
lors de leur arrivee ll n'y a plus qu'un ecart de 9 vers. Oreste, arrive au but, a

juste le temps de prendre la position de suppliant avant l'arrivee du choeur
28 Voir aussi 439-440, les deux fois la posture assise d'Oreste suppliant est

indiquee (409 stpTjpevcot, 440 \<srjx), cf aussi 446 stpE^opyjv (prononce par
Oreste).

29 Le reseau est si complexe que les indications dramaturgiques peuvent avoir
une double fonction, a la fois retrospectives et contemporaines. Les indications
donnees par les arrivants (d'abord le choeur, puis Athena) lorsqu'lls decouvrent
la position d'Oreste suppliant, dans la mesure ou elles convergent, n'eclairent pas
settlement l'attitude qu'Oreste avait avant leur arrivee, mais indiquent qu'il n'a

pas bouge et ne bougera pas tant qu'il sera expose ä la menace des Erinyes
30 L'emploi de tpuXamrcov au vers 440 doit etre compare ä celui de tpuXXäcr-

cjtov au vers 243 pour decider de la construction des vers 242-243 Selon les

edlteurs modernes {cf. eg AH SOMMERSTEIN, op ctt. (n 5); A J PODLECKJ,

op ctt. (n 6); M L WEST [ed.], Aeschylus, Tragoediae [Stuttgart 1990], 356) ll

y aurait un "break" entre les deux vers; West suppose meme une lacune d'un
vers entre les deux Mais la comparaison avec les vers 439-440 oü ßpsra? toSs
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Quand on compare maintenant ces deux tableaux d'Oreste
suppliant dans la premiere et dans la seconde partie de la trage-
die, deux details significatifs les separent. Bien qu'Oreste soit
dans les deux scenes en position de suppliant, il n'est plus question

dans la seconde scene de l'epee qu'il avait en main lors du
premier tableau, epee avec laquelle il venait de tuer sa mere.
Entre les deux scenes, du chemin a ete parcouru, du temps s'est

ecoule et Oreste insiste par deux fois sur la purification et
l'usure de sa souillure, une fois avant l'arrivee du choeur, une
fois apres.31 L'absence de l'epee est done symbolique de
revolution de la souillure avec le temps. Second changement visuel

significatif: on ne voit plus les mains ensanglantees d'Oreste,
telles qu'elles etaient decrites au debut par la Pythie, bien que
le choeur ait suivi Oreste ä la trace comme un gibier blesse et
bien qu'il sente en arrivant l'odeur du sang (247 et 254). De
fait, le choeur lui-meme donne une indication dramaturgique
retrospective (316 sq.): öS' av/)p / yzipac, cpovlaq eraxpuTCTei "cet
homme cache ses mains ensanglantees". Apparemment, le sang
n'est plus visible ou s'est efface32. Mais les Erinyes, elles, contes-
tent que la souillure ait disparu: eile est cachee, mais elle existe

toujours.

est complement d'objet direct du participe cpuXaacov invite ä penser qu'il n'y a

pas de lacune et que dans les deux cas ßpi-vaq est complement d'objet direct de

cpuAaCTccdv C'est ['interpretation de P. MazON (ed.), Eschyle, Tome II (Paris,
22002). Toutefois une harmomsation doit etre opiree dans la traduction de
P. Mazon entre les deux passages: le participe (puAaaacov est traduit la premiere
fois par "attache...ä ton image" (p. 141) et la seconde fois par "embrassant mon
image" (p. 149). La syntaxe, si l'on adopte une telle construction sans mettre de

ponctuation apres 0sa, est fluide et n'interrompt pas brusquement une invocation

ä la deesse qui est particulierement solennelle.
31 V. 237-240 et v. 276-286. Oreste reviendra sur ce theme lors de l'arrivee

d'Athena (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 Athena au vers 474: "tu es venu en suppliant purifie, sans

dommage pour ma demeure".
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Le second parallelisme entre les scenes de la premiere et de
la seconde partie concerne l'entree du choeur. Eschyle a varie lä
aussi: ä une premiere apparition des Erinyes endormies succede

une seconde entree pleine de mouvement oü le choeur aux

aguets decouvre Oreste, mais trop tard, car il a dejä trouve
refuge (257 äXxdv) aupres de la statue d'Arhena. Toutefois dans
les deux scenes, il reste une constante malgre la difference de

situation. Aucune communication n'est etablie entre Oreste et
les Erinyes: la premiere fois, les Erinyes dorment et Oreste

quitte le temple avant leur reveil; la seconde fois, les Erinyes
s'adressent ä Oreste, mais il reste dans un silence meprisant
comme le constate le choeur lui-meme (303 OoS' av-ncpcovsü;,
<xXX' outoTCTUsic; Xoyouc;). La communication ne s'etablira que
beaucoup plus tard dans le cadre du proces (586 sqq.).

La troisieme scene de la seconde partie est marquee par
1'arrivee d'Athena (397 sqq.). Du point de vue de la fonction
dramatique, cette scene de la seconde partie est parallele ä

celle de la premiere oü le dieu protecteur Apollon est venu
aupres d'Oreste (64 sqq). Neanmoins Eschyle a menage des

variantes dans 1'arrivee du dieu. Alors qu'Apollon etait dans

son temple, Athena vient de l'exterieur et restera ä l'exterieur
devant son temple. Lorsqu'elle arrive, elle precise non seule-

ment pourquoi elle vient (c'est ä l'appel d'Oreste; cf. 287),
d'oü elle vient (de Troade), mais aussi comment elle vient.
Les indications dramaturgiques sur la fa^on dont elle vient
ont ete l'objet de nombreuses discussions. Voici ces indications

(403-405):

£V0SV Stwxouu' Y]X0OV (XTpUTOV noSa

TTTspcov avep poißSoüaa xoXruov aiylSop,
TcwXoti; axpiatoip tovS' STU^su^ao'oyov
De lä en häte je suis venue d'une course infatigable,
sans ailes faisant siffler le pli gonfle de l'egide
en ayant attele ce char ä des chevaux qui fendent l'air.

De ces trois vers on a pu tirer des conclusions fort differentes
sur la fa^on dont arrive la deesse: soit elle arrive ä pied {cf.
403); soit elle arrive sur un char comme la reine Atossa dans les
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Perses (cf. 405), soit eile arrive par les airs (cf. 404).33 Et l'on
voit generalement une contradiction entre les vers 404 et 405
qui correspondraient ä deux mises en scene differentes.34 Ceux

qui choisissent l'arrivee sur un char suppriment le vers 404 et

ceux qui optent pour un voyage aerien ou un voyage ä pied
suppriment le vers 405.35 Mais je me demande si l'on ne peut
pas conserver le texte tel qu'il est, et interpreter le voyage
comme un voyage aerien fait sur un char. La representation de

divinites se depla^ant grace ä un char aerien n'est pas etrangere
aux Grecs.36 Quant ä la nacelle de la mechane, eile etait decoree

33 Pour les erudits anciens (XIXe-debut XXe s.) qui ont choisi l'une des trois
solutions, voir O Taplin, op cit. (n 4), 389, n 2. Ä partir de cette note je vou-
drais faire une observation sur la position de U. von Wilamowitz. O Taplin
critique ['utilisation de la mechani en l'attribuant a Wilamowitz II declare, en
efifet, 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 mdiquer la position de Wilamowitz,
Taplin renvoie dans sa note 2 de la p. 389 d'une part ä Einleitung in die
Griechische Tragödie (Berlin 1889), 154 n. 63 ou ll est bien question de l'arrivee
aerienne d'Athena (sans qu'il soit fait mention toutefois expressement de la
mlchani, car l'objet de la note est de montrer que le vers 405 est une interpolation

d'acteur), et d'autre part ä Aischylos Interpretationen (Berlin 1914), 181 ou
je lis: "Die Gottin kommt dann schlicht zu Fuss auf die Buhne... Aber an die
Anwendung der Flugmaschine braucht man darum nicht zu denken" Autrement
dit, Wilamowitz dans ce second passage est en accord avec Taphn qui veut montrer

contre Wilamowitz qu'Athena arrive ä pied et non par la mechane\

Wilamowitz a done du evoluer sur la question entre 1889 et 1914, tout en
continuant ä considerer que le vers 405 est une interpolation d'acteur. Pour les erudits
modernes:

1. Elle arrive k pied. O. TAPLIN, op cit. (n. 4), 390.
2. Elle arrive en char: scholie ancienne et A J. PODLECKI, op cit. (n 6), 164.
3- Elle arrive par la michani. A H. SOMMERSTEIN, op.cit. (n. 5),153.
34 Depuis F.A. Paley (1879).
35 Le vers 405 est suppnm^ par A.H SOMMERSTEIN, op cit. (n. 5), par

O. Taplin, op cit. (n. 4) et par M.L. West, op cit. (n 30), apres U. VON WlLA-
MOWITZ-MOELLENDORF, op cit. (n. 33) Einleitung 154 n. 63; le vers 404 est

supprime 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.

36 Voir, par exemple, le voyage aerien d'Aphrodite en char chez SAPPH 1 1

8 sq (D.A. CAMPBELL [ed.], Greek Lyric I Sappho, Alcaeus [Cambridge, Mass
1982]).
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et amenagee suivant les exigences du mythe: on connalt surtout
Bellerophon juche sur son Pegase chez Euripide par sa parodie
de Trygee juche sur son bousier chez Aristophane;37 mais il ne
faut pas oublier qu'ä la fin de la Medee d'Euripide, la fille du
Soleil apparait dans les airs sur le char donne par son pere (1321
o-/_7)(i.a). Nul doute que Medee apparaissait grace ä la mechane.

C'est la preuve que la nacelle pouvait etre equipee pour repre-
senter un char volant. On pourrait, dans ces conditions, comparer

l'arrivee d'Athena dans les Eumenides ä celle d'Ocean dans le
Promethee^*. On aurait ainsi, grace ä l'utilisation de la mechane,

une arrivee spectaculaire d'Athena dans la seconde partie de la

tragedie, qui serait le pendant dramaturgique de l'arrivee du
fantöme de Clytemnestre dans la premiere partie, avec un
contraste entre l'apparition infernale du fantöme d'une morte et
l'apparition celeste d'une divinite lumineuse.39

Une derniere difference dans la nature du spectacle de la

premiere partie a Delphes et de la seconde partie ä Athenes
vient de l'utilisation des personnages muets, tres discretement
utilises dans la premiere partie, alors qu'ils contribuent dans la
seconde partie ä faire deux scenes ä grand spectacle: celle du

proces et celle du cortege final.

37 Ar. Pax 82 sqq.
38 Oceanos (cf. 286 xov TtxEpuytoxY) xov8' oitovov) arrive par la mhhani dont

la nacelle represente 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'arrivee du choeur dans le
Promethee (135 oyco 7tx£pcoxcö), bien que la mise en scene soit plus problemati-
que; voir, outre M. Griffith, M. L. WEST, "The Prometheus Trilogy" in JHS 99
(1977), 130-148. II n'y a pas lieu de mettre en doute l'existence de la mechane

au temps d'Eschyle, que Ton considere ou non que le Promethee soit authenti-
que; voir aussi l'argument de la Psychostasie avance par A.H. SOMMERSTEIN,

op.cit. (n. 5), 153.
39 Si Athena arrive par la mechanic, eile doit prononcer ses premieres paroles

(397-405) en dtant encore dans la nacelle, puis descendre de son char a^rien
avant de s'adresser au choeur (408). Elle partira ensuite a pied par la droite en
direction de la cite pour selectionner le jury des Atheniens (487-489), reviendra

par la droite apres le stasimon avec le jury (566) et sera präsente jusqu'ä la fin oil
eile prendra la tete du cortege final qui conduira les firinyes, transform^es en
Eumenides, dans leur nouveau sanctuaire ä Athenes.
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Dans la premiere partie, un seul personnage muet est neces-
saire. C'est le dieu Hermes qui va accompagner Oreste pendant
son voyage. Sa presence est signalee dans le texte avant le depart
d'Oreste, quand Apollon s'adresse directement ä Hermes et lui
demande de guider son suppliant Oreste et de le proteger
(89-93).40 En revanche, dans la seconde partie, la presence de

personnages muets donne de l'ampleur ä la scene du proces, et

surtout au cortege final. Voyons successivement ces deux
scenes.

La scene du proces dominee par Athena a ete annoncee par
la deesse elle-meme lors de sa premiere sortie en direction de la
ville (487-489):

Kpivacra 8'äcrrwv tüv spcov tk ßsXxara
7)^co Siaipstv touto Trpayp.' £T7)Tup.co<;
ÖpXOV 7T£pCÖVTap fXY)§SV SxSlXOLt; CppECHV

Ayant choisi les meilleurs de mes citoyens
je viendrai pour qu'ils tranchent cette affaire selon la verite
sans nullement transgresser leur serment avec un esprit injuste.

40 On sait qu'il part en meme temps qu'Oreste, mais aucune indication dra-

maturgique ne mentionne son arrivee. ll doit apparaitre en meme temps qu'Apollon

au vers 64. Supposer avec O. TAPLIN, op.cit. (n. 4), 364 sq., apres d'autres,
qu'Apollon peut s'adresser ä Hermes en son absence me parait aller ä l'encontre
de tout ce qu'il y a de naturel dans le dialogue du theatre grec. On ne s'adresse

pas d'une fapon aussi naturelle (89 sq au 8' aüxaSeXipov alpa xal xoivoü —axpo-,
'Epp.7), cpüXaaas) ä un absent. Le ai> 8' est d'emploi tout ä fait naturel dans la

tragedie, lorsqu'un personnage aprts s'etre adresse a un personnage se tourne vers
un second personnage: cf. cm 8' au vers 580 Taplin avance deux raisons: la
premiere est que l'on attend vingt vers pour que la presence du personnage muet
soit note; la seconde est que si Hermes etait vu partir avec Oreste, l'absence
d'Hermes lors de l'arrivee d'Oreste a Athenes serait manifeste. Concernant la
premiere raison, il n'est pas etonnant qu'un personnage muet qui est vu par les

spectateurs ne soit pas mentionne immediatement. Par exemple, au debut de
YElectre de Sophocle, on attend quinze vers avant que Pylade soit nomme par le

Pedagogue. Les spectateurs voient le personnage et peuvent le reconnaltre avant
que son identite soit donnee dans une indication dramaturgique retrospective.
C'est par son caducee qu'Hermes pompcuos devait etre reconnaissable dans les
Eumenides. Quant ä la seconde raison, eile fait preuve d'une logique trop rigide.
Le spectateur voit arnver Oreste ä bon port avant d'avoir ete rejoint par ses

poursuivantes. Cela suppose qu'Hermes a accompli correctement sa mission et
qu'il vient de quitter son protege juste au moment oil il arrivait ä 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 l'arrivee d'Athena, sui-
vie de celle d'Apollon, les trois acteurs sont mobilises. Ensuite

parce que la scene reunit un nombre important de personnages
muets dont la presence est signalee par des indications drama-

turgiques. Les premieres paroles qu'Athena adresse ä un heraut
(566 xvjpo^), dont eile signale ainsi la presence, contiennent des

indications dramaturgiques contemporaines. Athena donne
l'ordre au heraut de contenir la foule, puis de faire le silence

par le son de la trompette tyrrhenienne. Elle signale aussi la

presence des membres du tribunal (570 7tXY]poup,evou yap xoiiSe

ßooXsuTYjploo). Le participe present 7rXY)poi>p.svoi> donne une
indication dramaturgique contemporaine par excellence: c'est

au moment ou eile parle que les jures s'installent. Puis une
indication dramaturgique retrospective dans la suite de la scene

indique qu'ils ont du s'asseoir sur des bancs apportes ä cet efifet,

car au moment du vote, Athena leur donne l'ordre de se lever

pour aller porter leur tablette dans l'urne (708 öpGoöaöat &s

ypY]). Cela implique qu'ils se sont assis dans un tribunal ame-

nage. Les indications sur le deroulement du proces sont remar-
quablement precises et permettent de suivre ses grandes etapes:
les plaidoiries, le vote de chacun des juges — Athena votant en
dernier en faveur d'Oreste —, le depouillement des suffrages

qui se reveleront etre en nombre egal, ce qui suppose un jury
de citoyens ayant un nombre impair, mais dont il est vain de

vouloir preciser le nombre.41

41 On a beaucoup discute et Ton discute encore beaucoup sur le nombre des

jures. Une schölte ancienne donne le nombre de trente et un; f. schöbe au vers
743, O. L. Smith (ed.), Scholia in Aeschylum, Pars I (Leipzig 1976), 62: "Le
nombre des Areopagites est de 31". Les modernes ne prennent pas ce nombre au
serieux, car ils estiment qu'd est trop eleve. Mais les tentatives faites pour calculer
le nombre des jures, en comptant mecaniquement les onze interventions alter-
nees du choeur et d'Apollon qui se deroulent au moment ou les jures vont voter
relevent plus d'une evaluation arbitraire que du deroulement naturel du spectacle.

Qu'il faille regier le spectacle de telle fa9on que le temps de vote des jures
corresponde au temps oil se deroulent les onze interventions est une Evidence.

Qu'Eschyle, en ecrivant sa tragedie, avait en tete un nombre impair precis (ou
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C'est dans la scene finale que le spectacle est le plus impres-
sionnant. On assiste ä la formation du cortege qui va accompa-
gner les Erinyes dans leur nouvelle demeure, leur sanctuaire
dans la cite d'Athenes. Pourtant ce n'est plus une scene ä grand
spectacle dans tous les sens du terme, dans la mesure oil les trois
acteurs ne sont plus mobilises. Deux acteurs sur trois ont quitte
la scene, car Apollon s'est eloigne en silence apres le resultat du

proces pour retourner dans son domaine (574), sans qu'aucune
indication dramaturgique soit donnee sur son depart,42 puis
Oreste est reparti pour son palais ä Argos (764), apres s'etre
adresse ä Athena pour la remercier et apres avoir prete serment
d'alliance et d'aide ä Athenes (754-777). Mais ce depart est

compense dans le finale par la presence de personnages muets
encore plus nombreux que dans la scene du proces. Eschyle
accorde beaucoup d'attention ä cette dimension spectaculaire,
car les indications dramaturgiques sur les groupes de personnages

muets se multiplient ä partir du moment oil Athena annonce
qu'elle va prendre la tete du cortege (1003 sqq). Ces indications

approximatif) de juges pour adapter au temps de vote previsible la longueur des

interventions des personnages destines a intervenir pendant ce temps est une
affaire de metier. Mais il faut aussi tenir compte du fait que les onze interventions

ne sont pas de meme nature. Les deux premieres sont des avertissements
adresses par chacune des deux parties aux juges. Elles ont done lieu avant le vote.
En revanche, les autres interventions forment un dialogue d'opposition entre les

anciennes divinites et la nouvelle destine ä se derouler pendant le vote. C'est
done neuf interventions, et non pas onze, qui correspondent au temps du vote.
Cela ne donne pas pour autant un nombre mathematique de juges qui serait de
neuf. Tout depend de la plus ou moins grande rapidite avec laquelle les juges
votent pendant que les acteurs parlent. II faut renoncer ä un decompte trop
precis, tout en reconnaissant que le chiffre de 31 indique par la scholie ancienne
parait excessif. Ce qui est plus interessant ä noter, c'est qu'Eschyle a voulu elimi-
ner des temps morts du spectacle en les meublant par des interventions de

personnages. C'est valable non seulement pour le temps de vote, mais aussi pour le

depouillement des bulletins.
42 Pour une etude detaillee sur les problemes poses par la sortie d'Apollon,

voir O. Taplin, op.cit. (n. 4), 403-407. Apollon est sorti apres le resultat du
vote, une fois sa mission accomplie en faveur d'Oreste son suppliant, mission ä

la fois de temoin (576) et d'avocat (579). Apollon sort vraisemblablement imme-
diatement apres la proclamation des resultats; il est dejä sorti au moment oil
Oreste s'adresse ä Athena seule (754 sqq).
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sont surtout contenues dans les deux parties epirrhematiques du

couple de strophe/antistrophe 3 prononcees par Athena que je

presente en deux colonnes pour faciliter la comparaison:

Epirrheme 1, 1003-1013 Epirrheme 2, 1021-1031
XcapsTs irporspav §' ep.s xpi) Alvco xe p,uöou^ xcov§£ xcov xax£uy(i.axcov

(TTSLyetv 0aXap,oui; a7toSs($°U(7av Tusp-^cd xe cp£yy£L Xap.7raSo)v cr£Aa<jcp6pcov

7rpoc; cpoSq Upov xcov&e 7rp07top.7ua>v zic, xoui; £V£p0£ xal xaxco y0ovöi; tottoix;
Ixe xal crcpaylcov xtovS' U7to cfejavcov £uv 7rpoa7r6Aoi(jiv aixs cppoupouaiv ßpExaq

xaxa yyjc; cjup.£vat xo p.£V ax7]pov xoup.ov, op.p.a yap raxaYjs yßovoc,

ycoplq xax£y£iv, xo 8e xEpSaXsov 07)cr?ji$o£ e^Ixolx' av, euxAey)^ Xo^o-;

7T£p,7T£t,v 7roX£Co<; £ttI vtx7]t. 7rat8cov, yuvaixcov, xal axoAo^ "TCpSaßuxtöcOV,

6p,£?<; c$' rffzicftz, tzoXiggou^oi <pot.vixoßa7rxoi<; ev8uxoi<; laO^p-aatv
ua^Ss^ Kpavaoo, rouaSz (xexolxou;' xifxaxs, xal xo <p£yyoq opp.a<j0to Trupes,

stT) aya0cov ottox; av EÜcppoov 7)5' ofuXta ;£0ovo<;

aya0Y) Siavoia noXiraiq xo Aoitcov EuavSpoiai aujxcpopau; Tup£7U7]i.

Dans le premier epirrheme, il est question d'Athena qui
prendra la tete du cortege (1003 sq.), d'un groupe dejä present
qui l'accompagne portant des torches (1005 xcovSs 7rpo7T;op.7T:a>v),

de victimes sacrees egalement visibles (1006 acpayiwv twvSs),
et d'Atheniens auxquels Athena s'adresse (1010 sq. üpsip 8'

•^ysürOs, TToXurcouyoi. / rraiSsp Kpavaoö, xaicrSs psrolxou;), qui
ne sont autres que les Atheniens membres du tribunal. Puis
dans la seconde partie epirrhematique, certaines indications
sont reprises: Athena ä la tete du cortege (1022 rAp^co), la

presence de Fescorte portant les torches (1022 cpeyyst XaprnxSov
crsXatjcpopwv). II s'y ajoute un groupe de servantes gardiennes
de sa statue (1024 sq. ^uv TcpocrrcoXoKTiv al'xe cppoupoüfftv ßpexap
/ Toüpov), groupe compose, semble-t-il, de femmes de tous les

ages. Mais ce groupe n'est pas encore present, car Athena leur
demande de sortir (1026 oix' av).

Je ne puis pas entrer dans le detail des discussions sur ces

differents groupes qui vont participer ä la procession. Mais il y
a des interpretations qui me paraissent exclues pour des raisons

qui tiennent ä la litteralite du texte ou au code de la langue
theätrale.

Par exemple l'equivalence etablie par G. Hermann (suivi par
O. Taplin) entre l'escorte qui porte les torches et les jures n'est



DU MYTHE A LA SCENE 85

pas vraisemblable. C'est, en effet, seulement apres avoir men-
tionne deux groupes presents sur scene, d'une part l'escorte

porteuse de torches designee du geste (1005 tcovSs 7upo7top.7rcov),

et d'autre part les victimes designees egalement du geste (1006

cKpaytojv TwvSe) qu'Athena s'adresse avec solennite aux jures

qui representent l'elite des Atheniens pour qu'ils se joignent au

cortege en precedant les Erinyes (1010). A quoi bon les inviter
ä prendre part au cortege s'ils sont dejä designes precedemment
comme faisant partie du cortege? Comment peut-on confondre
theätralement ces deux groupes qui n'ont pas le meme Statut
social et qui ne sont probablement pas du meme sexe? D'un
cote, ce sont des porteuses de torche proches d'Athena, de

l'autre une elite des citoyens d'Athenes. La consequence que G.
Hermann en tire (et qu'approuve O. Taplin), ä savoir que ces

citoyens d'Athenes forment le choeur secondaire final ne paralt
pas vraisemblable.

Ii me parait aussi exclu que Ton puisse confondre l'escorte

qui porte les torches (1005; cf. 1022) avec les servantes d'Athena
qui gardent la statue et sont au service du culte d'Athena
(1024). Car, alors que l'escorte porteuse de torches etait visible

au moment oil Athena la mentionnait (cf. au vers 1005 le deic-

tique xwvSe), les servantes dont il est question au vers 1024 ne

sont pas encore presentes sur la scene, puisqu'Athena les invite
ä sortir (1026 av).

D'oü peuvent-elles venir? Quand un personnage apparait
dans l'espace visible "en sortant" il ne peut venir que par la

porte de l'edifice situe en fond de scene, car l'arrivee dans

l'espace visible par une entree laterale etait consideree dans le theatre

grec comme une entree, et non pas comme une sortie.43 Or

43 Dans son developpement sur les entrees laterales, O. TAPLIN, op at. (n. 4),
449, note ä juste titre que le terme technique employe dans le theatre du cin-
quieme siecle pour ces entrees laterales est sfaoSoc; (Ar, Nu 326; Av 296, frag
388) On peut ajouter que chez Sophocle on a le terme insiaoSot; dans OC 730

pour designer l'entree de Creon qui arrive par une entree laterale. Quant au

terme eI'ctoSo^, ll est atteste aussi dans les comptes du theatre de Delos; voir
Ph. FRAISSE et J.-CH Moretti, Le theätre, EAD XLII, (Paris 2007), 158 et
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que represente l'edifice en fond de scene dans les Eumenides
sinon le temple d'Athena? L'indication dramaturgique donnee

par le texte nous invite done ä faire sortir les femmes gardien-
nes de la statue d'Athena du temple d'Athena. Quoi de plus
conforme ä la logique theätrale? Quoi de plus satisfaisant pour
un spectateur qui voit s'ouvrir ä la fin de la tragedie cette porte
du temple d'Athena et apparaitre une illustre troupe de femmes
atheniennes au service de la deesse qui viennent se joindre ä

l'illustre troupe d'hommes selectionnes par Athena pour
former le jury du tribunal?

Mais au moment oil je prononce des paroles qu'approuve-
raient les Manes de philologues anciens comme Paul Mazon44,

je vois surgir une cohorte de philologues modernes45 qui vont
m'accuser d'avoir dormi pendant une partie importante de la

representation et de n'avoir pas compris que 1'on avait change
de lieu en passant de l'Acropole ä l'Areopage et que le temple
d'Athena que je voyais au debut de la representation n'existe

plus! Aussi faudrait-il faire venir les servantes d'Athena par une
parodos, comme le veut A.H. Sommerstein;46 mais si je me
refuse, en spectateur retif, ä confondre 'sortie' et 'entree', je
serai alors invite ä supprimer cette indication dramaturgique,
comme le propose O. Taplin,47 car eile est incompatible avec le

changement de lieu qui, selon les modernes, divise en deux
sections la partie athenienne de la tragedie. Mais si je me refuse,

en philologue retif, a supprimer le texte, il ne me reste plus
qu'ä plaider ma cause, ou plus exactement celle d'Eschyle.

Je dois done, dans un developpement retrospectif, revenir
sur le pretendu changement de lieu ä l'interieur de la partie
athenienne des Eumenides qui s'opererait lorsqu'Athena est

n. 11, et 196 (mais le mot est ambigu, car il peut d&igner aussi bien une entrfe
au thdatre en general que les deux entries laterales).

44 P. MAZON, op. cit. (n. 30),170: "(Auxpretresses qui sortent du temple)."
45 Par exemple O. Taplin, A.H. Sommerstein, A.J. Podlecki, V. di Benedetto

ou S. Said.
46 A. H. Sommerstein, op.cit. (n. 5), 278.
47 O. Taplin, op.cit. (n. 4), 412.
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revenue de la ville avec les juges (566), car le tribunal doit sieger

sur la colline de l'Areopage et non devant le temple d'Athena
sur l'Acropole, comme l'indique le deictique tovS' du vers 685

(raxyov 8' "Apstov tovS' 'Apa^ovcov sSpav) ou -nfjvS' du vers 688
iajiiTCupyov ävTS7njpyto<7av TOTS).

En fait, le lieu theätral est une question trop importante
pour qu'on puisse la resoudre ä la legere, en detachant deux
indications dramaturgiques situees dans le meme passage sans

tenir compte de l'ensemble des indications dramaturgiques et
sans subordonner le detail ä la convergence des effets et aux
codes de la representation theätrale. Ce qu'il faut prendre en
consideration comme point de depart, ce sont les realites theä-
trales. Presenter les faits en disant que "la premiere partie des

Eumenides a pour cadre Delphes, la seconde partie Athenes,
d'abord sur l'Acropole oü se trouve le temple d'Athena Polias,

puis sur la colline d'Ares oü siege le conseil de l'Areopage"
comme le fait S. Said dans un article recent48 revient ä mettre
sur le meme plan deux changements de lieu qui n'ont pas la

meme existence dans la creation theätrale. Du point de vue
theätral, le seul changement reel de lieu est celui de Delphes ä

Athenes, parce qu'il est marque par une sortie du choeur, puis

par une nouvelle entree. Une fois que la scene est ä Athenes
devant le temple d'Athena, il subsiste, du point de vue theätral,
deux elements fixes: d'une part, le choeur qui reste sur place, et
d'autre part, Oreste qui demeure assis en suppliant aupres de la

statue d'Athena qu'il entoure de ses bras. Quand Athena, avant
de partir la premiere fois, s'adresse ä la fois au choeur et ä Oreste
en disant, dans une indication dramaturgique prospective,
qu'elle va revenir avec des juges (488: vj^co)49, le spectateur ne

48 S. SaId, op cit (n 2), 295
49 Cf une indication dramaturgique prospective comparable lors du depart

de la Reine annon9ant son retour dans les Perses (524 ij£&> Aaßoöcra), igalement
dans les Supphantes lors du depart de Danaos annon^ant son retour (726: i
Aaßcov), de meme dans les Chofyhores, lors du depart d'Oreste avec Pylade
annon9ant son retour (561: vji;co) Dans aucun de ces passages, quand le personnage

revient, le lieu theätral ne peut avoir changd. Je reviendrai sur le cas des

Perses, infra, p. 93 sqq.
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peut pas imaginer qu'elle ne revienne pas au meme endroit
theatral lorsqu'elle revient justement avec ces juges. Elle accom-
plit simplement ce qu'elle avait prevu. Le chceur est reste sur
place — qui peut le contester? — et le suppliant Oreste est
d'autant plus attache ä la statue, son refuge, qu'il est ä nouveau
directement sous la menace de ses ennemies, maintenant que la

deesse, sa protectrice, s'est eloignee.50 II ne fait que continuer ä

appliquer l'ordre que lui avait donne Apollon de tenir dans ses

bras la statue d'Athena, tout en attendant le jugement salvateur

que le dieu lui avait deja annonce (80 sq.). La presence d'Oreste

apres le depart d'Athena est, du reste, confirme par une indication

dramaturgique contemporaine: les Erinyes, dans leur chant
indigne qui, par delä les generalites, se termine par une menace
de mort contre Oreste, designent leur victime, des le debut, par
le deictique toGSs [rrj-rpoxTovou (493: "du meurtrier de sa mere

que voici"), ce qui atteste sa presence sur scene. Des lors, l'ana-
lyse de la situation theätrale dans les scholies anciennes (au vers
490) me parait correcte: "Athena est partie pour preparer les

juges. Oreste demeure en suppliant; les Erinyes le surveillent".
Cette analyse, en tout cas, est beaucoup plus respectueuse du

texte eschyleen et de la situation dramatique que celle des com-
mentateurs modernes qui vont jusqu'ä imaginer le depart
d'Oreste et la disparition de la statue pour preparer le change-
ment de lieu, lors du retour d'Athena.51 Ce depart d'Oreste est
contraire non seulement ä l'indication dramaturgique precise

50 On trouve une situation comparable dans les Supphantes, lorsque Danaos
laisse ses filles pour aller chercher de l'aide apres l'arrivee des ligyptiades. Elles
doivent, devant la crainte de l'arrivee d'un poursuivant, se refiigier aupres des

statues des dieux et de l'autel qui leur servira de refuge. Le meme terme aXxvj est
employe dans les deux tragedies pour designer le refuge que constituent les

statues des dieux (Supp 731, Eum 257).
51 Plusieurs des erudits partisans du changement de lieu, dont A J PODLECKI,

op cit. (n. 6), 170, font sortir Oreste pendant le chant du choeur (490-565) et
le font rentrer ensuite O. TAPLIN, op at. (n. 4), 391, tout en etant partisan du
changement de lieu, admet, pour sa part, qu'Oreste, designe par le deictique
ToüSe (493) lors du chant du choeur, est toujours present apres le depart
d'Athena.
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donnee par le chant du chceur, mais ä la coherence de l'ensem-
ble de la tragedie oü Oreste reste le suppliant attache d'abord ä

l'omphalos d'Apollon, puis ä la statue d'Athena, tant qu'il est

sous la menace des Erinyes.
En bref, l'organisation scenique des Eumenides, conforme ä

une situation dramatique fondamentale voulue par l'auteur, celle

de la supplication, ne doit pas etre confondue avec la realite de

la geographie athenienne. Ce n'est pas de la geographie athe-
nienne qu'il faut partir pour reconstruire l'organisation theätrale,
mais du texte et des codes de la representation pour voir
comment la realite geographique y est integree, voire transposee. Au
theatre, la statue, comme nous l'avons vu, n'est pas ä l'interieur
du temple d'Athena, mais ä l'exterieur, puisqu'elle est atteinte et

vue par les personnages qui penetrent dans l'espace visible par les

entrees laterales.52 Au theatre, le proces se deroule ä l'exterieur

toujours devant le temple d'Athena alors qu'Oreste est attache ä

la statue d'Athena, bien que le tribunal soit cense etre fonde sur
la colline d'Ares comme le dit nettement la deesse dans son dis-

cours de fondation.53 Ainsi done, pour tenir compte de toutes
les indications dramaturgiques et de la construction dramatique
d'ensemble, il convient de conclure que le lieu theätral athenien
dans les Eumenides reunit conventionnellement les deux lieux

qui sont geographiquement separes, l'Acropole et l'Areopage. Et

par delä la convention, e'est une facon pour Eschyle de renforcer

ce qui en constitue pour lui l'unite profonde, le pouvoir de la
deesse Athena: eile agit religieusement en protegeant un
suppliant et politiquement en fondant un tribunal.

52 Voir supra, p 73 sqq
53 De meme qu'en partant de la realite geographique, on a propose une statue

d'Athena ä l'interieur du temple d'Athena situe sur l'Acropole, de meme on
a propose le deroulement du proces ä l'interieur du bouleutenon de l'Areopage
Voir V. DI BENEDETTO, op cit. (n. 2), 129 "Non si vede perö come un collegio
giudicante nell' esercizio delle sue funziom con l'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 bouleutenon dell' Areopago " Ce raisonnement, imparable
dans l'absolu, ne vaut pas lorsqu'on replace la scene dans le contexte theätral oü
eile s'msere necessairement.
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Apres ce developpement retrospectif sur le lieu scenique dans
la partie athenienne des Eumenides, je reviens ä la dimension
spectaculaire de la procession finale. Rien ne s'oppose done ä ce

que les servantes du culte d'Athena sortent du temple situe en
fond de scene et rien n'oblige ä corriger le texte du vers 1026

indiquant leur sortie.54 II y a au total trois groupes de personna-
ges muets, en plus d'Athena et du heraut ä la trompette, pour
accompagner le choeur: l'escorte de la deesse portant des

torches, les jures atheniens, les servantes du culte d'Athena, sans

compter les victimes du sacrifice. Et si Ton suit les indications
de la scholie ancienne ainsi que la liste des personnages, e'est

l'escorte portant les torches qui forme le choeur secondaire
final.55 Voici une derniere observation concernant l'ampleur du
spectacle: dans la tragedie grecque, le nombre des personnages
muets formant des groupes n'est jamais precise par l'auteur tra-
gique. Pourquoi? Pour la bonne raison que tout dependait, lors
de la representation, de la generosite du chorege. II convient de

rappeler que l'auteur, au moment ou il composait ses pieces, ne
savait pas s'il obtiendrait un choeur et a fortiori quel serait le

chorege qui lui serait attribue, puisque l'attribution se faisait par
tirage au sort. L'auteur ne peut done determiner ä l'avance le

nombre des personnages muets formant un groupe. Ce qui est

remarquable dans cette scene finale des Eumenides, e'est la
volonte d'Eschyle de faire, de toute maniere, une scene ä grand
spectacle en multipliant les groupes distincts composant la
procession finale, ce qui est une fa^on de garantir une ampleur cer-
taine au spectacle, meme si l'auteur reste tributaire en definitive
de la generosite du chorege pour le nombre des personnages
muets formant chacun de ces groupes.

Voilä done un essai d'analyse des indications dramaturgi-
ques suivant leur place et leur fonction dans le deroulement de
la representation et suivant les reseaux dans lesquels elles s'inse-

rent chez Eschyle, en partant de la derniere piece conservee, les

54 Ce n'est qu'apres le vers 1027 ou 1028 que le texte devient problematique
par suite d'une lacune.
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Eumenides.56 La piece est contemporaine du moment ou les

conditions de la representation avaient pratiquement atteint
leur evolution definitive.57 Par conditions de la representation,
il faut entendre aussi bien les ressources en personnel que les

moyens en materiel. Pour les ressources en personnel, Eschyle
dispose de trois acteurs, puisque dans la scene ä grand spectacle
du proces il fait parier trois personnages (Athena, Apollon,
Oreste) en dehors du choeur (ou coryphee), et il dispose aussi

de personnages muets, individuels ou groupes, que l'ecriture
theätrale signale avec beaucoup de soins dans les Eumenides.

Pour les moyens materiels, Eschyle utilise le bätiment de scene
(ou skene) representant un edifice (ici un temple d'abord ä

Delphes, puis a Athenes), avec toutes les consequences que cela

comporte pour la definition de l'espace visible, des espaces
virtuels et de la circulation des personnages. L'espace visible,
ce que nous appelons la scene et Vorchestra (ou 1'orchestra seul

pour ceux qui ne croient pas ä 1'existence d'une scene en bois

legerement surelevee par rapport ä 1'orchestra) ,58 represente

55 M L WEST, op cit (n. 30), 397, subsume a nPOriOMriOI de fa9on
arbitrage NEHKOPOI avec le commentaire suivant. "eae sunt, credo, quae 1024 desi-

gnantur". II n'est pas de bonne methode de substituer une opinion personnelle ä

la tradition. Mieux vaudrait laisser nPOriOMriOI dans le texte et signaler la conjecture
dans l'apparat critique

56 Une telle analyse devrait ividemment etre etendue ä l'ensemble de la tri-
logie.

57 A l'exception du nombre definitif du choeur qui est encore de douze cho-
reutes chez Eschyle, alors que Sophocle fera passer le nombre ä quinze Pour le
nombre des membres du choeur chez Eschyle, voir infra, p 100-102

58 Je n'ai pas le temps d'aborder ici cette question au centre de laquelle se

trouverait l'analyse dramaturgique des Suppliantes menee suivant la meme
methode II n'est pas possible, en tout cas, que tout se passe dans cette tragedie
au niveau de 1'orchestra. Le sanctuaire dans la campagne d'Argos comprend une
eminence (189' tctxyov) ou sont rassembles les dieux avec un autel et leurs
statues, c'est la partie inviolable sur laquelle le choeur des Danaides se refugie sur les
conseils de Danaos, lors de l'arriv^e du roi Mais il y a aussi une partie du
sanctuaire qui n'est pas interdite C'est une partie plane (508 sq). On consid£re
generalement que cette partie plane correspond ä 1'orchestra. De fait, si le roi
demande au choeur de quitter Imminence pour venir dans la partie plane quand
il part pour la ville avec Danaos (508), c'est en fait pour que le choeur puisse
chanter et danser dans 1 'orchestra lors du premier stasimon (524 sqq) Puis le
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normalement une place ä l'exterieur devant l'edifice, place a

laquelle on accede soit par la porte de l'edifice representant
l'espace viituel interieur soit par deux chemins lateraux menant
ä deux espaces virtuels exterieurs. Pour acceder a l'espace visible,

le personnage 'sort' quand il vient par la porte frontale de

l'edifice represente par la skene, mais il 'entre' quand il vient

par les chemins lateraux. Cette codification 'naturelle' de

l'espace peut etre modifiee par l'utilisation d'une machine de theatre

liee ä l'existence de la skene, Xeccycleme dont la fonction est
de presenter ä l'exterieur ce qui se passe ä l'interieur de l'edifice.

Cette codification 'conventionnelle' peut paraitre etrange
aux modernes, mais eile etait parfaitement admise et comprise

par les spectateurs lors de la representation. Dans les Eumeni-
des, la codification 'conventionnelle' opere pendant l'essentiel
de la partie delphique, exactement apres le depart de la Pythie.
En revanche, dans la seconde partie de la tragedie qui est ä

Athenes, on revient ä la fonction normale de l'espace visible,
place devant le temple d'Athena avec une statue de la deesse

pres du temple, mais ä l'exterieur. Ici la convention theätrale
est autre. Elle consiste ä presenter ä l'exterieur une statue
ancienne d'Athena (qui dans la realite devrait etre plutot a

l'interieur du temple sur l'Acropole) et surtout ä reunir en un
meme lieu theätral deux lieux (que les spectateurs savaient dis-
tincts dans la realite), un lieu religieux de l'Acropole et un lieu
politique de l'Areopage, cette convention theätrale renforqant
le role ä la fois religieux et politique de la deesse de la cite.

Ä l'existence de la skene est liee enfin une extension de

l'espace visible en hauteur par l'utilisation du toit en terrasse de la
skene comme scene secondaire — qui n'est pas utilisee dans les

Eumenides, mais l'etait dans la premiere scene de XAgamemnon

choeur fuit pour se refugier ä nouveau vers le refuge, c'est-ä-dire vers l'autel situe
sur l'emmence (833: ßaive cpuyä tzpoc äXxäv), quand arrive le heraut des Egyptia-
des. La difference de niveau s'inscrit-elle dans un espace visible oü il y a une
scene legerement surelevee par rapport ä l'orchestra? C'est l'hypoth£se la plus
vraisemblable. Voir H. Frus JOHANSEN and E.W. WHITTLE (eds.), Aeschylus,
The Suppliants, (Copenhagen 1980), vol. II, 3-5 et vol. III, 402. Sur l'hypoth&se
de N.G.L. Hammond, voir infra, n. 84.
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pour introduire le veilleur — et par la mise en oeuvre d'une
seconde machine de theatre, la mechane qui sert dans les Eume-
nides pour introduire de faqon spectaculaire par la voie aerienne
soit un fantome qui reste suspendu au-dessus des Erinyes dans
la premiere partie, soit une divinite qui atterrit dans la seconde

partie.
*

* *

Cependant ä la difference de l'oeuvre conservee de Sophocle,
et a fortiori de celle d'Euripide, l'oeuvre d'Eschyle porte les traces,

dans l'ecriture dramaturgique et dans la construction de la

representation theätrale, d'une evolution ä la fois dans les

moyens materiels et dans les moyens en personnel. C'est de

l'incidence de cette evolution sur la creation theätrale dont il
sera desormais question, en separant pour la clarte de l'expose
les moyens en materiel, que je traiterai dans une seconde partie,
des moyens en personnel que j'aborderai dans une troisieme et
derniere partie.

Si Ton compare la piece la plus ancienne d'Eschyle qui soit

conservee, les Perses, aux tragedies les plus recentes d'Eschyle, ä

savoir la trilogie de 1' Orestie, ou aux tragedies conservees de

Sophocle ou a fortiori d'Euripide, on constate, par une analyse
interne du texte, que la skene qui est utilisee generalement pour
representer un edifice en fond de scene, palais ou temple, avec

une entree visible permettant d'acceder ä l'interieur de l'edifice
n'existait pas encore ä l'epoque des Perses ou du moins n'etait

pas encore utilisee comme telle.59 Certes, certains erudits, peu
attentifs aux indications dramaturgiques, presentent encore, par
une sorte de routine, meme dans les Perses, le palais en fond de

scene, 1'espace visible etant la place devant le palais;60 d'autres,

tout en reconnaissant que le palais n'est pas dans 1'espace visible,

59 Voir O. TAPLIN, op. cit. (n. 4), 452-459, Appendix C: The Skene in
Aeschylus.

60 Voir par exemple J. DE ROMILLY (ed.), Eschyle, Les Perses (Paris 1974), 31:
"La scene est a Suse. Au fond, le palais des rois de Perse; sur le cote, le tombeau
de Darius".
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voient simplement dans cet espace visible un lieu vague oil pou-
vait se produire la rencontre avec Xerxes, selon l'expression de

Taplin.61
Pour preciser, en fait, ce qu'il en est de l'identification du

lieu scenique dans les Perses et de la position du palais dans

l'espace represente, je propose de reexaminer la dimension dra-

maturgique du texte de la tragedie suivant la methode appli-
quee precedemment pour les Eumenides.

Le choeur des fideles du Roi parti en expedition contre la

Grece est le premier ä entrer en scene, probablement par la

parodos de droite. Sur le lieu oil il arrive, une seule indication
dramaturgique contemporaine (ou plutot legerement retrospective)

est donnee, c'est le "toit antique" (141: t6&'... crreyop
dcpyaTov) qui se trouve dans l'espace visible, comme l'indique le

deictique to8'. Cette indication dramaturgique est negligee par
les uns;

62 eile est discutee par les autres surtout dans le cadre
de la question de l'existence ou de l'absence du bätiment en
fond de scene.63 Mais ce "toit antique" n'est pas clairement
integre par les commentateurs dans la definition du lieu oil se

deroule la tragedie. Quel est son role? Des sa mention, il est

presente comme un lieu couvert, muni de sieges, propre ä la

deliberation (140:'AXX' ays, llepcrai., to8' sve^opsvoi, / crreycx;

apyoaov, qspovxiSa xsSvyjv / xai ßaöoßouAov / 0wp.s0a). Pourquoi
est-il cite? Pour justifier l'arrivee du choeur en cet endroit.
Comme le suggere le qualificatif ap^atov "ancien" — qui n'est

pas employe au hasard —, cela doit etre le lieu traditionnel oil
se reunit le Conseil royal. Cette deduction est confirmee par
l'arrivee de la Reine. Pourquoi la Reine vient-elle ä cet endroit?
C'est pour que les Fiddles lui donnent des conseils apres le reve

61 O. Taplin, op tit. (n. 4), 106: "It is simply a place where the returning
Xerxes might be met. Even Wilamowitz's location (p. 48) — 'somewhere outside

the city... on the highway' is too specific".
62 II n'est pas question de ce "toit antique" dans les indications sur le decor

des Perses mentionn&s par l'edition citee ä la note 60.
63 Voir O. TAPLIN, op. cit. (n. 4), 454, n. 1 qui renvoie ä son article "Aeschylean

silences and silences in Aeschylus", in HSCPh 76 (1972), 67-68.
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effrayant qu'elle vient d'avoir dans la nuit precedant le drame

{cf. 170 ffupßouXoL -172 ßouXsupaTa; cf. v. 175 cyupßouXou^). Si

eile arrive en cet endroit, ce n'est pas par hasard; c'est parce
qu'elle 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 deliberer apres
les nouveaux evenements survenus (527 sq.: 'Ypac; Ss ypyj 'tu
-rouiSe TOip TcsTCpaypevoii; / 7Ucn-oun Tuaxa ^upcpepeiv ßouXeu-

paTa). Dans tous ces passages, les termes designant le conseil

ou la deliberation sont recurrents. La premiere identification
du lieu visible, symbolisee par le "toit antique" est done celui
de la deliberation du Conseil royal. Dans ces conditions, je ne

puis croire que le lieu de la tragedie soit, comme l'a ecrit
Taplin,64 simplement un lieu destine ä permettre la rencontre
avec Xerxes lors de son retour.

Cela etant dit, comment faut-il se representer ce "toit
antique"? C'est un lieu couvert, oil sont abrites et oil pouvaient
s'asseoir les membres du Conseil (140: evs^opsvot), mais un
lieu ouvert, une sorte de portique avec des colonnes de bois, si

Ton considere que les sieges des conseillers sont visibles, comme
l'etaient les sieges des conseillers dans le debut des Pheniciennes
de Phrynichos ou un eunuque annonce la defaite des Perses en

recouvrant d'etoffes les sieges des conseillers.65 De toute faqon,
les sieges sont la pour la decoration, car les conseillers n'auront

pas le temps d'aller s'asseoir: 1'arrivee immediate de la reine

interrompra le mouvement du choeur vers les sieges, et dans la

suite de la tragedie, il n'y a plus la possibilite pour le choeur

d'aller s'asseoir, car lorsqu'il sera seul apres le depart de la reine,
il evoluera dans 1'orchestra. Est-ce un indice de l'existence de la

skene, auquel le portique pourrait etre adosse ou de la skene

jouant le role de stegosi
66 On ne peut pas repondre ä cette

64 Ibid., 106.
65 Voir \'Hypothesis des Perses-. M.L. WEST, op cit. (n. 30), 3, 5-7.
66 Pour la skene jouant le role de stegos, voir recemment V. CAMMARATA, "La

scena dei Persianv. lo stegos", in Pan 20 (2002), 31-38. Toutefois, l'auteur
reconnait que la skenh n'est pas utilisee, car 1'arrivee de la reine empeche les
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question en toute certitude, puisque toutes les structures de

bois etaient provisoires. Mais ce que Ton peut dire, par l'ana-
lyse dramaturgique des Perses, c'est que la skene, si eile existait,
n'etait pas encore integree dans 1'espace visible, comme edifice

ayant une porte par laquelle les personnages sortaient ou
entraient lors du deroulement de la tragedie67. Autrement dit,

par sa fonction dramaturgique, le "toit antique" des Perses ne

peut pas etre confondu avec la skene, telle qu'elle est utilisee
dans les trois dernieres tragedies d'Eschyle.

Le deuxieme element important qui identifie le lieu est
donne par une indication dramaturgique retrospective que le

lecteur decouvrira explicitement bien plus tard, seulement au

moment de revocation du roi Darius (647 et 659), mais que
les spectateurs voyaient des le debut du spectacle. C'est la
presence du tertre du tombeau de Darius egalement situe dans

1'espace visible. Les spectateurs, selon O. Taplin,68 pouvaient

conseillers d'y penetrer Voir aussi R BEES, "Die Skene in Aischylos' Persern,
Sieben gegen Theben und Hiketiden", in E. PöHLMANN, Studien zur
Buhnendichtung und zum Theaterbau der Antike (Francfort 1995), 84-92, selon qui le

stegos ne serait qu'une partie de la skene.
67 R. BEES, art. cit. (n. 66) propose une mise en scene 'revolutionnaire' qui

est centree sur l'existence du bätiment de scene avec trois portes: Atossa sort par
une porte de cote ("Seitentur"), transportee par des servantes sur une chaise ä

porteur (sens qu'il donne ä 6y7)p.af&>v, aprhs L. BOLLE, Die Buhne des Aeschylus
[Wismar 1906], 9; voir p. 91. "Sie wird auf einer Sanfte von Dienern
getragen"), eile rencontre le choeur devant la porte opposee du bätiment de scene

representant la Salle du Conseil (la porte centrale represente le palais) Atossa

repart par la porte de cote pour chercher les offrandes, en sortira ä nouveau ä

pied, Darius apparait sur le toit du bätiment de scene, Xerxes venu par une
entree laterale rentre pour fimr par la porte laterale par laquelle Atossa est venue
dans le bätiment de sehne (p. 92: "1077' Xerxhs geht durch die Seitentur, aus
der Atossa kam, in das Buhnenhaus"). C'est le type meme d'une mise en scene

qui ne tient pas compte de l'ensemble des indications dramaturgiques Un seul

exemple parmi d'autres: que devient le cortege final de Xerxes arrive en char et
devant etre accompagne par le choeur a travers la ville (cf 1070 xaf a<m>)

jusqu'au palais, s'll ne sort pas par le passage lateral qui mene ä la ville et au
palais, mars rentre directement par une porte laterale dans le bätiment en fond
de sehne? Et que devient le char bäche de Xerxhs (1000 sq o-jajvau; / xpoyTjXa-
Totcuv)? On ne peut pas le transformer en chaise ä porteur

68 O. Taplin, op at. (n 4), 106.
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difficilement l'identifier au depart comme tel. Cela depend, en
realite, de la rapidite de comprehension des spectateurs.
Certains devaient s'en douter depuis les premieres paroles du choeur

(5 sq.: Hep£7]<; ßacnAetx; / AapetoysvY)«; "le roi Xerxes, fils de

Darius" repris en echo aux vers 144 sq.), d'autres depuis les

conseils du choeur ä la reine de verser des libations et d'adresser
des prieres ä son mari Darius (220 sq.), d'autres peut-etre seu-
lement lors de la scene d'invocation de Darius oü se trouvent
les indications retrospectives sur Fidentification du tombeau
(647 et 659). Tous les spectateurs ne comprennent pas au
meme rythme. Je voudrais aussi rappeler un facteur de comprehension

auquel on ne pense pas souvent: les spectateurs qui
assisterent a la representation lors du concours de 472 avaient

une idee prealable du contenu de la tragedie, car ils avaient
assiste ä la ceremonie du Proagon qui avait eu lieu quelques
jours auparavant oü les trois auteurs retenus pour le concours
avaient presente leur production afin que les spectateurs ne
decouvrent pas tout au dernier moment. Ce que les spectateurs
decouvrent, en tout cas, au cours de la representation, c'est un
lien profond, on pourrait presque dire affectif, entre les deux
elements du lieu, le conseil et la tombe. Les Fideles sont les

compagnons de la jeunesse de Darius (681) et ils etaient dejä
les Fideles de Darius (681) avant de devenir les fideles de son
fils (5-7). II y a done tres vraisemblablement une relation impli-
cite entre ces deux elements visibles des le debut de la tragedie,
le "toit antique" et la "tombe royale", qui definissent le lieu de
la tragedie, ä la fois espace politique et religieux. Mais oü se

trouve le troisieme element, le palais royal?
Au moment oü les Fideles s'appretent ä s'installer sur les

sieges du Conseil, la reine arrive, en disant qu'elle vient apres
avoir quitte le palais equipe d'or et la chambre royale (159 sq.).
Si l'on se fiait ä cette seule indication dramaturgique, on pourrait

imaginer, en transposant la mise en scene habituelle dans le

theatre grec ä partir de YOrestie, que la Reine sort du palais par
la porte du fond. Mais, pour le lecteur — et evidemment pas

pour le spectateur qui assistait au spectacle et voyait d'emblee
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la faqon dont la reine arrivait —, il faut attendre le second

retour de la reine pour avoir d'autres indications dramaturgi-
ques, qui sont partiellement retrospectives, sur la faqon dont la

Reine est arrivee la premiere fois. Voici, en effet, ce qu'elle dit
quand elle revient (607-609):

ToLyap xsXeuOov ty)v8' avsu t' öy7][xaTa>v

yXl§Y)q T£ T7)<; TOXpO[.0£V SX SopiWV 7taX(.V

ItTTStXa

C'est pourquoi ce trajet-ci, c'est sans char
et sans la parure passee que, venant du palais,
je 1'ai accompli en sens inverse.

Ces indications dramaturgiques sont d'une richesse excep-
tionnelle, car elles sont ä la fois retrospectives et contemporai-
nes. Retrospectives, dans la mesure oil elles indiquent que la

reine est venue la premiere fois sur un char avec une robe res-

plendissante. Contemporaines, dans la mesure oil elles

indiquent qu'elle est venue maintenant ä pied, en ayant une robe
de deuil. Le contraste scenique entre les deux arrivees est note
avec force et concision. Mais ce qui nous interesse ici, c'est le

fait qu'elle soit arrivee la premiere fois en char. Cela implique
que le palais n'est pas visible en fond de scene mais qu'il est

cense se trouver dans l'espace virtuel au dela d'une entree late-
rale (celle de droite) par laquelle la Reine est venue en char la

premiere fois, et ä pied la seconde fois.
On trouve une confirmation de la position du palais dans les

indications dramaturgiques prospectives qui accompagnent la

premiere sortie de la Reine (529-531). Avant de partir chercher
dans le palais les offrandes pour le mort, elle avait recommande

au choeur de consoler son fils et de l'escorter jusqu'au palais
(530: xou TTpoTrspTrsT' sc hououc). Certes, cette recommanda-
tion se revelera inutile dans un premier temps, car la Reine
reviendra avant le retour de son fils, mais eile trouvera sa raison
d'etre dans un second temps, car Xerxes arrivera avant le second

retour annonce de la Reine.69 C'est ä ce moment-lä que le

69 Rien ne doit etre change ä l'ordre du texte. La transposition des vers
527-531 ou 529-531 apr£s le vers 851, proposee par P. Nikitine (1876), critiquee
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choeur, conformement aux recommandations precedentes de la

Reine, escortera Xerxes jusqu'au palais.
Or, cette scene finale des Perses comprend de nombreuses

indications dramaturgiques. Xerxes arrive par une entree laterale

(celle de gauche) sur un char bäche (1000-1001: äptpi
trxTjvai«; / xpo^vjAaToicnv) sans escorte (1036: yup.v6<; sifja
Trpo7rop.7Tüjv), ayant les vetements dechires (1030: tcetuAov 8'

sTCeppv]^' stu crupcpopai xaxoü). Et il invite dans sa lamentation
finale, par deux fois, le choeur ä se diriger vers le palais (1038:
Trpop Sopouc; 8' i'di et 1068: sp Sopioup xts), en traversant l'agglo-
meration (1070: 'Icoa Syj xax' acrru). Le dernier vers chante par
le choeur indique qu'il va l'escorter (1077: Ilep^w toi as 80a-

0p6oi.<; yootq), indication en reseau avec celle du vers 530 oil la
Reine leur recommandait de le faire (xai toxTS. 7tpotcs(atcst' sic,

Soptoup). Ces dernieres indications dramaturgiques ne laissent

aucun doute sur la position du palais dans l'espace theätral, car
il est dit expressement que pour se rendre au palais il faut
traverser la ville. Et en meme temps ces dernieres indications sont
retrospectives, car elles apportent un complement sur la situation

du lieu scenique. Le Conseil et la tombe sont situes hors
de la ville sur la route venant de l'etranger (entree laterale de

gauche) ä l'oppose du palais oil le cortege final va se rendre par
le passage lateral de droite qui mene ä la ville puis au palais,

passage par lequel le choeur avait fait son entree.70 Une telle

par A. Sidgwick (1903) et reprise par O TapLIN, op cit (n 4), 92-98, loin de
defendre Eschyle qui n'a pas besom d'etre defendu, brise la subtiliti des reseaux
d'annonce qui se completent en reservant au spectateur une double surprise dans
l'attente du retour de Xerxes. La premiere fois, on pouvait attendre l'arriv^e de

Xerxes, et c'est la Reme qui revient. La deuxieme fois, on attendait l'arrivee de la
Reine et c'est Xerxbs qui revient.

70 La critique de U. von Wilamowitz par O. Taplin sur le lieu scenique (que
j'ai mentionnee ci-dessus, n. 61) n'est pas fondee Pour dire que le lieu scenique
est en dehors de la ville, Wilamowitz s'appuie sur une indication dramaturgique
effectivement donnee dans le texte (1070). L'indication de Wilamowitz sur le

lieu scenique ("Wo sie sich treffen, ist nicht gesagt, irgendwo vor der Stadt
geschieht es, auf der Landstrasse"), loin d'etre trop specifique ne l'est pas assez Car
le heu theätral oü le choeur rencontre le roi est defini, comme nous l'avons vu, ä

la fois par un heu de reunion antique et par la tombe de Darius. Que ce heu
theätral corresponde ou non ä une r^alite est une question extra-th^ätrale qui n'a
aucune incidence sur l'ecnture et ['Interpretation de la tragedie
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organisation de l'espace represente suppose que la skene n'existe

pas encore en 472 ou du moins qu'elle n'est pas encore exploi-
tee comme elle le sera dans toutes les tragedies conservees ä

partir de YOrestie, pour representer une habitation dont la porte
d'entree est visible et mene ä un espace virtuel interieur.

*

* *

Examinons dans une troisieme et derniere partie l'incidence
de l'evolution des moyens en personnel sur le spectacle et sur la

creation theätrale chez Eschyle.
Si l'evolution des conditions materielles se deduit unique-

ment de l'analyse du texte tragique, l'evolution des moyens en

personnel est attestee ä la fois par des temoignages externes et

par l'analyse interne. Ce que l'on sait par les temoignages externes,

c'est qu'Eschyle et Sophocle ont joue un role dans l'aug-
mentation du nombre soit des membres du choeur soit des

acteurs.
Pour le nombre des membres du choeur, on sait par des

temoignages externes que Sophocle a augmente le nombre des

choreutes de douze ä quinze membres.71 Cette innovation avait

pour but de donner plus d'ampleur au spectacle par l'adjonc-
tion d'un rang du choeur et surtout plus de volume au chant
du choeur. Mais ce progres dans la dimension spectaculaire n'a
en principe aucune incidence sur l'ecriture theätrale. De fait,
rien dans l'oeuvre conservee de Sophocle ne permet de savoir

quel etait le nombre des choreutes dans ses tragedies conservees.

Toutefois, un curieux et tres celebre passage de YAgamemnon

d'Eschyle semble preserver dans l'ecriture theätrale le nombre

des choreutes dont il disposait pour la representation. Apres
avoir entendu les cris d'Agamemnon atteint de deux coups
mortels dans le palais (1343), le choeur decide de deliberer sur
la situation dans un tetrametre trochaique (1347). Chacun

71 Vie de Sophocle, 4 S. RADT [ed.], Tragicorum Graecorum Fragmenta.
Vol. 4, Sophocles (Göttingen 21999) [= TrGF4] T 1, 22 sq.: "II fit passer les

choreutes de douze ä quinze"; cf. aussi Souda (S 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 deduit raisonna-
blement que le nombre des choreutes etait de douze.72 Comme

72 Sur le nombre des membres du choeur chez Eschyle, ll y a en fait deux
problemes distincts

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

2. celui du nombre des membres du choeur d'apres le passage de 1'Agamemnon-,

voir O. TaPLIN, op cit., 323, n 3 Sur le passage de YAgamemnon,
O Taplin ne suit pas I'opinio communis actuelle qui conclut ä 12 choreutes (cf
E. FraENKEL [ed ], Aeschylus, Agamemnon [Oxford 1950], vol III, 633: "Fortunately

unanimity has been reached on this point, a rare phenomenon in these

studies"; ce n'est plus le cas!) O Taplin consid&re pour sa part que le nombre
des choreutes a toujours ete de quinze membres Cette opinion de O Taplin,
tout en mettant en cause de fa$on peu convamcante les temoignages externes
sur le role de Sophocle dans l'augmentation du nombre des choreutes, repose
sur deux possibility d'interpretation de ce passage de YAgamemnon, dont
aucune ne s'impose-

- Eschyle ne ferait intervenir que douze choreutes sur les quinze dans ses

couples de trimetres Cette interpretation remonte ä la schöbe de Trichnius
Agamemnon 1348 (O L. SMITH, op cit [n. 3], 197 l'arnvee soudaine de

Clytemnestre viendrait interrompre la deliberation du choeur aprfes l'avis du dou-
zieme choreute. En fait, le schohaste partant du chiffre traditionnel de 15 s'ef-
force d'exphquer la particularity du passage de YAgamemnon, voir, ä cet egard,
l'excellent commentaire de la schöbe par E FRAENKEL, op cit., 635

- Eschyle fait intervenir les quinze choreutes (avec renvoi ä N.G.L. HAMMOND
"The Conditions of Dramatic Production to the Death of Aeschylus", m GRBS
13 [1972], 419, n 58). 11 faudrait prendre en compte les vers 1344/1346/1347
qui seraient prononces par trois choreutes pour arnver avec les douze distiques
au chiffre de 15. N.G.L Hammond dans sa note prefere cette repartition
"because the distribution of lines is more symmetrical". Mais la deliberation du
choeur n'est annoncee que par le vers 1347, un tdtrambtre trochaique si bien
qu'elle ne commence que dans les vers suivants avec changement de rythme, ä

savoir les douze distiques iambiques.
P JüDET DE La COMBE, LAgamemnon d'Eschyle Commentaire des dialogues,

Seconde partie, (Lille 2001), 577 sqq a le mente de replacer la discussion des

commentateurs modernes dans l'histoire plus ancienne des interpretations en
rappelant que la divergence d'interprdtation du passage de YAgamemnon sur le
nombre des choreutes opposait dejä G. Hermann (15 choreutes) et K O. Muller
(12 choreutes) dans la "Querelle des Eumenides"
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il est peu vraisemblable qu'Eschyle n'ait pas utilise l'innovation
de Sophocle sur le nombre des choreutes si eile avait ete intro-
duite prealablement, etant donne la vivacite de la competition
tragique, il est logique d'en deduire que cette innovation de

Sophocle est posterieure ä Y Orestie d'Eschyle de 458.
En revanche, l'autre innovation que Ton attribue ä Sophocle,

ä savoir le passage de deux acteurs ä trois, a ete adoptee par
Eschyle dans YOrestie, comme nous l'avons dejä vu a propos
des Eumenides. Et etant donne qu'Eschyle avait dejä porte
auparavant le nombre des acteurs de un ä deux73, son oeuvre

complete devait comprendre trois groupes.
II n'y a, certes, aucune piece conservee d'Eschyle qui soit

composee pour etre jouee avec un seul acteur. Mais cela ne

veut pas dire qu'Eschyle n'avait pas compose des pieces de ce

genre au tout debut de sa carriere. Il est, en effet, peu vraisemblable

qu'il ait introduit l'innovation d'un second acteur des sa

premiere participation au concours. Son oeuvre complete devait

comprendre un premier groupe de tragedies anciennes perdues
ecrites pour etre jouees par un seul acteur en plus du choeur.

Un groupe plus recent etait ecrit pour etre joue par deux

acteurs. II est represente dans les tragedies conservees par trois
tragedies: les Perses (472), les Sept contre Thebes (467), les

Suppliantes (posterieures ä 468: 463?). Enfin un troisieme groupe
necessite trois acteurs pour etre represente. II comprend quatre
tragedies conservees: le Promethee enchaine (de date inconnue;
et d'authenticite contestee) et les trois tragedies de Y Orestie

(458).
Le critere principal qui differencie les pieces conservees

appartenant ä la deuxieme et ä la troisieme periode est la
possibility dans les pieces ecrites pour trois acteurs d'avoir trois

personnages parlants qui soient en meme temps presents dans

l'espace visible (en plus du choeur). Dans le Promethee enchaine,

73 Retra$ant revolution du genre tragique, Aristote declare: "Eschyle le
premier porta de un ä deux le nombre des acteurs, diminua ce qui concerne le
choeur et donna le premier role au dialogue; Sophocle porta le nombre des

acteurs ä trois" (Po. 4.1449 a 15 -19).
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la scene initiale (1-87), oü trois personnages parlants sont sur
scene, ä savoir Pouvoir (accompagne d'un personnage muet
Violence), Hephaistos et Promethee, suppose l'utilisation d'un
troisieme acteur, meme si Promethee, par un effet tragique
recherche, reste silencieux pendant toute la scene. Car, des lors

que Promethee se met ä parier immediatement apres le depart
des autres personnages, il est impossible d'envisager un change-
ment de masque et de costume. Cependant comme le reste de

la piece pourrait etre joue par deux acteurs seulement, la trage-
die semble dater d'une periode ou l'innovation du troisieme

acteur devait etre recente et n'etait pas encore pleinement exploi-
tee.74 Dans chacune des trois tragedies de la trilogie de YOrestie,

on rencontre aussi une scene oil trois personnages parlants sont

presents ensemble. Dans Agamemnon, c'est la scene ä grand
spectacle de l'arrivee 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, ä l'instar du Promethee, les trois personnages ne parlent
pas dans cette scene. L'un reste muet et ne prendra la parole que
plus tard: le silence de Cassandre est comparable ä celui de
Promethee, et il est meme plus impressionnant, car il dure plus
longtemps, Cassandre restant muette, meme quand Clytemnestre

lui adresse la parole. Ces silences etaient une caracteristique
du theatre d'Eschyle dont se moque l'Euripide cree par Aristo-
phane dans les Grenouilles.75 Dans les Choephores, il y a egale-

ment une scene oü trois personnages parlants sont ensemble:
c'est la scene la plus dramatique oü Oreste, Clytemnestre et

Pylade sont reunis 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 l'authenticite du Promethee est trop controversee pour qu'une
seule indication puisse aboutir ä une conclusion sure sans l'examen de l'ensemble
du dossier que je ne puis aborder ici.

75 Ar. Ra. 833 sq. et 911 sqq.-, sur le silence dans I'Orestie, voir dernibrement
S. GURD, Aeschylus' Oresteia-. silence, criticism, tragedy. [Thesis Ph. D.] (Toronto
2001).
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Ä la difference de la scene de 1'Agamemnon, les trois personnages
parlent dans la scene des Choephores. Sans doute, la scene est

surtout un face-ä-face entre le fils et la mere, toutefois Pylade

interroge par Oreste lui repond.76 Dans les Eumenides, la scene
du proces, ä partir de l'arrivee d'Apollon (574) jusqu'au depart
d'Apollon et d'Oreste (777) est une scene oü, comme nous
l'avons vu, en plus du choeur, trois personnages parlants sont

presents (Athena, Apollon, Oreste). Et dans cette scene les trois

personnages parlants sont exploites de faqon plus equilibree. Iis
interviennent tous trois, Oreste, comme accuse, Apollon, comme
temoin et synegore, Athena comme presidente du tribunal; il
faut ajouter que le choeur intervient lui aussi comme accusateur,
ce qui montre bien que le choeur fait partie des personnages
dans le dialogue chez Eschyle. La consequence en est que la

formulation d'Aristote "Eschyle diminua ce qui concerne le

choeur et donna le premier role au dialogue"77 merite d'etre

nuancee. Diminuer les parties chorales pour donner le premier
role au dialogue ne signifie pas pour autant diminuer le role

dramatique du choeur.78

Un critere secondaire de l'utilisation de trois acteurs est aussi

l'arrivee immediate d'un personnage parlant apres le depart de

deux personnages parlants, ce qui exclut la possibilite d'un chan-

gement de masque et de costume par l'un des deux acteurs sortis.

Ainsi, dans les Eumenides, Oreste et Apollon quittent la scene,
alors qu'arrive le fantome de Clytemnestre sans qu'il y ait aucune
transition dans le texte (entre les vers 93 et 94). C'est l'acteur

jouant le role de la Pythie (1-63) qui, ayant eu le temps de changer

de costume et de masque pendant la scene entre Apollon et
Oreste (64-93), revient jouer le role de Clytemnestre. Cet acteur
jouera dans la seconde partie le personnage d'Athena, alors que

76 Aesch. Cho. 900-902.
77 Voir supra n. 73.
78 II faudrait, au contraire, calculer le temps de parole du choeur par rapport

ä celui des autres personnages dans les Eumbiides, et aussi ailleurs dans le theatre
d'Eschyle, et comparer ce temps de parole avec celui du theatre de Sophocle (ce

qui est different du temps de presence).
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les deux autres acteurs ne jouent qu'un seul role durant toute la

tragedie, Fun Apollon, l'autre Oreste. L'acteur dont la pardtion
est la plus longue est celui qui joue les trois roles de la Pythie, du
fantome de Clytemnestre, et d'Athena. Cet acteur ne joue que
des roles de femmes, alors que chacun des deux autres ne joue
qu'un role d'homme.

Cette innovation de l'introduction du troisieme acteur peut-
elle etre datee? Si l'innovation est due ä Sophocle comme le dit
Aristote79, l'introduction du troisieme acteur a eu lieu dans la

decennie 468-458, la date de 468 etant une date post quem,
puisque c'est le debut de la carriere theätrale de Sophocle, et la
date de 458 etant une date ante quem, puisque l'utilisation du
troisieme acteur a ete adoptee par Eschyle dans X Orestie. Ce
serait done dans la premiere decennie de sa carriere theätrale

que Sophocle aurait introduit le troisieme acteur.
Cette nouvelle ressource du troisieme acteur a permis ä Eschyle

d'augmenter le nombre des personnages. Voici le decompte des

personnages parlants dans les pieces conservees sans compter
le choeur:

Nombre de personnages parlants
Pieces avec 2 acteurs

Penes'. 4 (Atossa, messager,
fantome de Darius, Xerxes),

Sept contre Thebes (sans la fin ajoutee):
2 (fiteocle, le Messager);

Suppliantes: 3 (Danaos, le roi
Pelasgos, le heraut des figyptiades)

Nombre de personnages parlants
Pieces avec 3 acteurs

Promhhee\ 6 (Pouvoir, Hephaistos,
Promdthee, Ocean, Io, Hermes);
Agamemnon-. 6 (le garde, Clytemnestre,
le messager ou le hdraut, Agamemnon,
Cassandre, fLgisthe);

Choiphores'. 6 (Oreste, filectre, Clytemnestre,

la nourrice, Egisthe, Pylade);
Eumenides: 5 (Pythie, Apollon, Oreste,
fantome de Clytemnestre, Athena)

79 On comparera au temoignage d'Aristote, celui de la Vie d'Eschyle, 15

(TrGF 3, T 1, 57-59). "II eut comme premier acteur Cleandros, ensuite il lui
adjoignit comme second acteur Munniscos de Chalcis; c'est lui qui inventa le

troisieme acteur, alors que selon Dicearque de Messenie, c'est Sophocle." Les

temoignages anciens n'etaient done pas unanimes sur l'attnbution de 1'inven-

tion. La mention de Dicearque de Messenie (frag. 76 Wehrli), un disciple d'Aristote

et de Theophraste, renvoie a ce que l'on enseignait dans l'^cole penpatdti-
cienne. On ne sait pas quelle est la source de la Vie d'Eschyle pour attribuer aussi
ä Eschyle cette seconde invention.
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En moyenne, comme on peut le constater par ce tableau, les

personnages sont doubles par le passage de deux ä trois acteurs.80

Ainsi l'adjonction d'un seul acteur, qui releve en apparence
uniquement des conditions materielles de la representation,
entraine en realite un enrichissement considerable de la creation

tragique, l'auteur pouvant creer plus de personnages et
varier les relations entre eux.

II peut aussi ameliorer le rythme du spectacle. Je prends, a

titre d'exemple, la derniere tragedie, les Eumenides. Le rythme
des scenes au debut des Eumenides est particulierement rapide.
La Pythie, jouee par le premier acteur, apparaissant sur scene

apres une tirade de trente-trois vers rentre dans le temple, puis
eile en ressort rapidement et disparait apres une autre tirade de

trente vers; l'interieur du temple s'ouvre et les spectateurs
voient grace ä Yeccycleme le spectacle decrit par la Pythie; la

scene oü Apollon s'adresse ä Oreste dure trente vers; et c'est
alors que l'acteur qui avait joue la Pythie change de costume
durant l'intervalle de ces trente vers et apparait comme fan-
töme de Clytemnestre. Ainsi, des les cent premiers vers, l'utili-
sation des trois acteurs et d'un changement de role ä l'interieur
d'une partie parlee a permis ä Eschyle de montrer quatre
personnages (sans compter le choeur endormi) et d'imprimer une
acceleration spectaculaire du rythme dramatique dans des scenes

courtes, ce qui etait tout ä fait impossible dans le cadre
d'une tragedie ä deux acteurs.

Comme Eschyle continue, meme quand il dispose de trois

acteurs, ä creer deux fois plus de personnages qu'il n'y a d'acteurs

(on est passe en moyenne de 4 personnages pour 2 acteurs ä

6 personnages pour 3 acteurs), il se trouve toujours confronte ä

la necessite de menager, dans son ecriture theätrale, le temps
necessaire 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.

80 La fin ajoutde (1005-1078) presente deux personnages: le heraut et
Antigone.
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Theoriquement ces contraintes doivent meme devenir plus
frequentes ä partir de l'introduction d'un troisieme acteur,
puisque les acteurs susceptibles de changer de role sont plus
nombreux.

Du point de vue de l'ecriture theätrale, on peut distinguer
deux categories de changements de röle: les changements qui
n'ont aucune incidence sur l'ecriture theätrale, et ceux qui
necessitent une justification. Et cela s'observe des la tragedie
la plus ancienne que je prendrai ä titre d'exemple. Dans les

Perses deux changements de role se produisent: le premier est
le changement de l'acteur jouant le role du messager qui
revient en jouant le role du fantöme de Darius et le second

est le changement de l'autre acteur jouant le role de la Reim'

qui reviendra en jouant le role de Xerxes. Entre ces deux

changements, il y a une difference dans l'incidence sur l'ecriture

theätrale. Le premier changement n'a aucune incidence

particuliere, car il est normal que le messager quitte la scene

apres avoir delivre son message. Et l'acteur revient assez long-
temps apres pour jouer le role de Darius. Voilä done l'exem-
ple d'un changement de role qui n'a laisse aucune trace dans

l'ecriture theätrale. Mais le second changement est different,
car il implique la necessite de faire sortir un personnage pour
en faire rentrer un nouveau: le röle de Xerxes, ou il y a une
partie chantee doit etre joue par le protagoniste qui jouait le
röle d'Atossa.81 Des lors Eschyle doit non seulement menager
le temps necessaire pour que ce changement ait lieu — ce

qu'il fait ä la faveur de l'alternance entre partie parlee et partie

chantee, comme c'est usuel — mais il est oblige de justi-
fier la sortie de la Reine dans la fiction tragique. Eschyle le

fait avec beaueoup de naturel en integrant cette sortie dans la

logique de la scene. La reine obeit au dernier conseil donne

par son defunt mari avant son retour aux Enfers. Voici ce

conseil (832-837):

81 Sur l'importance du critere du chant pour designer les roles joues par le

protagoniste, voir J. JOUANNA, op. cit. (n. 19), 229.
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Eu 8' d) yspata p.Y)Tsp rj Eepljou cplXt),

sXÖoua' iq oixouq xoaftov ocm? si>Ttps7rqc;

Xaßouc' utouvtioc^s toxiSc raxvTa yap
xaxfov U7t' aXyoup XaxiSep apicpt acopia-n
CTT7)p.oppayoüai. uoixtXcov sa0y)pi.aTWv

Toi, o vieille mere de Xerxes qui m'est chere,

va au palais pour y prendre une parure brillante
et reviens ä la rencontre de ton flls; car, sous 1'effet de la douleur
causee par ses malheurs, ce ne sont plus que des lambeaux
de ses vetements chatoyants qui pendent sur son corps.

Ce conseil adresse ä la reine sert ä preparer son depart.82 De
fait, apres la disparition de l'ombre de Darius, la Reine reprend
les paroles memes de Darius pour expliquer son depart (v.

849-851):

'AXX' elpu, xal Xaßoücra xoapov ex Sopunv
UTCavTLa^Etv TcaiSi pou 7rsi.pa(jopai,'
oi) yap fa cpiXTax' ev xaxo^ 7tpoS(i)aopsv.
Eh bien! j'y vais, et apres avoir pris une parure dans le palais
je m'emploierai ä venir ä la rencontre de mon flls;
car je n'abandonnerai pas ce que j'ai de plus eher dans le mal-
heur.

La reine, comme l'indique la reprise de plusieurs mots (833 sq.:

xoapov... Xaßoüu' et 849: Xaßouacc xoapov) avec des variantes
(833: iq oi'xouq et 849: ex Sopwv), applique les recommanda-
tions de son mari, mais ce n'est pas une reprise pure et simple.
La reine, dans sa derniere parole, les justifie en les reprenant ä

son propre compte (851: "car je n'abandonnerai pas ce que j'ai
de plus eher dans le malheur"). Elle revele ainsi son caractere:
e'est non seulement la femme respectueuse qui obeit ä son
mari, mais aussi la mere aimante qui n'abandonnera pas son
fils dans le malheur. Les contraintes dramaturgiques ne sont
done pas incompatibles avec la peinture des caracteres.

82 II contient aussi une information pour la reine et une indication drama-
turgique prospective pour le spectateur: e'est l'annonce du spectacle ou Xerxes
arrivera avec son habit chatoyant dechire.
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Voilä done un essai d'analyse de Tecriture theätrale chez

Eschyle, surtout ä partir de deux tragedies conservees, la der-
niere et la premiere, les Eumenides et les Perses. Elle ne prend

pas pour point de depart les discussions des commentateurs
modernes, mais l'examen direct des indications dramaturgi-
ques, en distinguant trois categories suivant leur fonetion et en
etudiant les reseaux qu'elles ferment dans l'ensemble de la tra-
gedie. Ces indications dramaturgiques permettent de restituer,
au moins partiellement, le spectacle que l'auteur a voulu mettre
en place lors de sa participation au concours, ä condition de les

envisager dans leur totalite et dans la perspective meme oü les

spectateurs de l'unique representation pouvaient les percevoir.
Toute mise en scene qui ne part pas de cette analyse tex-

tuelle ou qui ne l'applique que partiellement n'a aueune chance
de retrouver la creation theätrale telle qu'elle a ete voulue par
l'auteur. Appliquer partiellement la methode consiste ä ne pas
tenir compte du sens exact des indications dramaturgiques, ä

vouloir eliminer teile ou teile d'entre elles ou effacer leur sens

theätral obvie pour justifier une theorie preetablie, ä selection-

ner une indication contemporaine prise isolement sans la repla-
cer dans le reseau de la totalite des indications dramaturgiques
prospectives et retrospectives dans laquelle eile s'insere. C'est la

notion de reseau qui me parait essentielle surtout dans le cas du
theatre d'Eschyle. Ce qui est remarquable chez lui, c'est ä la

fois la coherence et la subtilite des relations qu'il etablit entre
les diverses indications dramaturgiques reparties tout au long
de ses tragedies pour se faire echo et pour montrer eventuelle-

ment des decalages signifiants suivant Tevolution de Taction.
Car Tanalyse dramaturgique n'est pas separable des imperatifs
de Tanalyse dramatique. Par exemple, on ne peut pas faire partir

un suppliant de son refuge quand il est sous la menace de

son poursuivant, alors que son protecteur s'est eloigne.
Bien entendu, une teile methode ne pretend pas aboutir ä une

mise en scene concrete ressuscitant la representation originale.
Bien des obstacles nous en empechent. Sans compter la dispari-
tion totale de la musique des choeurs et de la choregraphie, trop
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d'incertitudes planent sur l'organisation materielle du theatre
de Dionysos ä Athenes au Ve siecle avant J.-C. dont il ne reste

pratiquement rien. Ce qui pouvait passer pour une certitude,
telle que la forme circulaire de 1'orchestra, ne semble pas corres-
pondre ä la realite du Ve siecle.83 Et l'existence d'une eminence
naturelle, mise ä la mode dans le dernier tiers du XXe siecle par
quelques philologues qui discutent aussi sur la date de sa dispa-
rition, n'est pas demontrable archeologiquement.84 Quant ä

l'organisation de la scene qui etait en bois, eile n'a pas laisse de

trace, si bien que l'existence d'une scene legerement surelevee

ne fait pas l'unanimite.85 Tout cela interdit done de tomber
dans l'exces de ce que Ton pourrait appeler le realisme scenique
qui consiste ä vouloir prolonger les indications dramaturgiques

83 Voir par exemple J -Ch MorETTI, "Le theatre du sanctuaire de Dionysos
ßleuthereus ä Athenes, au V" s av. J -C " in REG 113 (2000), 275-298 Sur
l'etat 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 (eminence rocheuse de 5

metres sur 5 faisant saillie sur le cote gauche de 1'orchestra) et N G.L. HAMMOND
and W G MOON, "Illustrations of early tragedy at Athens", in AJA 82 (1978),
371 sqq voir aussi J MELCHINGER, Das Theater der Tragödie (München 1974),
20 sqq et 82 sqq (independamment de N G L Hammond) L"ingemeuse theo-
rie' de Hammond prend sa source dans un dessin d'architecture de W Dorpfeld,
mais le detourne de sa signification car l'eminence rocheuse, selon l'archeologue,
aurait etd justement arasee pour la construction de 1'orchestra La plupart des

editeurs abordant le probleme de la mise en scene des tragedies conservees sont
restes sceptiques, sans toutefois s'interroger sur le fondement de la theorie pour
les Suppliantes, voir H. FriiS JOHANSEN and E W WHITTLE, op cit. (n 58), 4,

pour le PromHhh, voir M. GRIFFITH, op cit (n 38), 30, n 93, pour les Chot-
phores, voir AF GARVIE, Aeschylus, Choephori (Oxford 1986), XLIII-XLIV. O
Taplin, op cit (n 4), 448-449, admet, pour sa part, l'existence de cette
eminence rocheuse pour le debut de la carriere d'Eschyle, mats elle aurait ete arasee

avant I'Orestie. Ce qui est plus etonnant est que M.L WEST, art cit. (n 38), 370

part dans sa reconstruction de la mise en sc£ne du Promethee de l'affirmation
suivante comme s'll 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 meme pas
une hypothese archeologique, car l'hypoth£se archeologique est que cette
eminence naturelle a ete arasee pour la construction de 1'orchestra.

85 Voir supra, n 58
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contenues dans le texte par une mise en scene concrete en abor-
dant des details qui sont necessairement hypothetiques. Par

exemple, s'il est necessaire de discuter de la presence ou de
l'absence du tombeau dans 'la seconde partie' des Choephores, ä

quoi bon vouloir s'interroger sur la place exacte de ce tombeau
dans l'espace visible86? Cela n'apporte rien d'essentiel.

Le philologue n'est pas un metteur en scene. Son role n'est

pas de recreer le spectacle originel, mais de discerner toutes les

incidences sur l'ecriture tragique des choix voulus par l'auteur
dans l'organisation du spectacle en fonction des moyens dont il
disposait et des contraintes qui s'imposaient ä lui. C'est du
moins ce que j'ai essaye de faire dans cette enquete — limitee

par les contraintes de la formule des Entretiens! — en partant
de deux tragedies d'Eschyle. Doit-on se refuser, pour autant, ä

depasser dans certains cas l'absence d'indications dramaturgi-
ques? Theoriquement oui. Mais, de meme que le philologue est

contraint parfois ä faire des conjectures — le moins possible!

—pour retrouver le texte le plus proche possible de celui de

l'auteur, j'ai cru bon dans un cas exceptionnel, celui de l'appa-
rition du fan tome de Clytemnestre, de faire une conjecture sur
le spectacle tel qu'il fut presente lors de la representation en
458 avant J.-C. Rien n'est dit par Eschyle sur la faqon dont
apparait le fantome de Clytemnestre et dont il disparait dans
les Eumenides. Mais la prise en compte des representations
mentales dejä presentes dans une scene homerique ainsi que la

comparaison avec une scene analogue dans le theatre d'Euri-
pide peuvent apporter des elements de solution qui, tout en
restant necessairement hypothetiques, ne sont pas invraisem-
blables.

86 Pour les differentes solutions qui ont et^ proposes, voir A. F. GARVIE, op.
cit. (n. 84), XLIII-XLIV.
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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 ekkuklema 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 mechane, 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 mechane idea here, which perhaps you can

put to rest: (i) the good parallel that you adduce from Horn. II.
23 of the ghost of Patroclus visiting the sleeping Achilles, while
it does indeed specify that the ghost of Patroclus takes its position

at Achilles' head (which might indicate the same position
for Clytemnestra's ghost in our play), does also state that he

"stood" (there) ste d' 'ar' huper kephales, 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, aioroumenos). In the absence of such an indication, I
am a little sceptical of positing the mechane here in Eum.
(ii) Might it not be more thematically effective and visually
consistent (in the terms of this trilogy) if the ghost enters from
behind the ekkuklema, i.e. through the same, still-open doorway,

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
spectators' 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 l'interet que vous avez pris ä

ma lecture dramaturgique des Eumenides. J'en viens ä vos deux

reserves sur l'utilisation de la mechane pour l'apparition de Cly-
temnestre. La premiere concerne le fonctionnement de la
mechane elle-meme. C'est une sorte de grue avec un bras mobile
situee derriere la skene qui permet de faire apparaitre un
personnage suspendu ä un cable se depla^ant dans les airs, mais
eile permet aussi de l'immobiliser en hauteur en immobilisant
le bras mobile. Le fantome de Clytemnestre apparait en hauteur

(venant de derriere la skene) puis vient s'immobiliser au
dessus des Erinyes endormies. II n'y a aucune impossibility
technique ä cela. On peut parier d'un vol stationnaire (qui est

techniquement moins dangereux que le deplacement). Puis le

machiniste ä la fin de la scene fait repartir le fantome de

Clytemnestre comme il est venu. Votre seconde reserve consiste ä

proposer une autre mise en scene en faisant apparaitre Clytemnestre

par la porte ouverte de la skene. 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 l'interieur du temple d'Apollon.
Apollon et Clytemnestre sont deux puissances qui ont une
influence contraire sur le choeur des Erinyes: Apollon les a

endormies, Clytemnestre les reveille. La mechane a l'avantage
de bien separer spatialement les domaines d'influence de ces

deux puissances. Je terminerai en rappelant la souplesse d'utili-
sation de la mechane. Elle permet de faire apparaitre par la voie
aerienne un fantome qui vient visiter des dormeuses et repart
de la meme fa^on sans atterrir, ou de faire arriver par les airs

une divinite qui atterrit comme Athena dans la meme tragedie
ou Oceanos dans le Promethee.

M. Griffith: I 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, "prospective

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
creer la surprise chez le spectateur. Certes, la plupart du temps
les indications prospectives se realisent chez Eschyle, surtout
quand elles viennent des dieux (Apollon ä Oreste dans les

Eumenides 80-83) ou quand elles sont garanties par les dieux
(le plan de la vengeance d'Oreste dans les Choephores 554 sqq.).
En revanche, l'exemple que vous mentionnez dans les Perses

849-850 est une indication prospective qui ne se realise pas.
Elle doit toutefois etre mis en reseau avec une indication
prospective precedente (Perses 529-531) pour bien comprendre la
subtilite de ces deux annonces qui menagent une double
surprise. Je crois l'avoir dit, mais c'est dans une note a cette
premiere indication prospective, lorsque j'ai critique la transposition

des vers 529-531 apres le vers 851 en disant qu'"elle brise
la subtilite des reseaux d'annonce qui se completent en reser-

vant au spectateur une double surprise dans l'attente du retour
de Xerxes. La premiere fois, on pouvait attendre l'arrivee de

Xerxes; et c'est la Reine qui revient. La deuxieme fois, on atten-
dait l'arrivee de la Reine et c'est Xerxes qui revient". Votre

remarque me permet de mettre en valeur ce qui etait men-
tionne seulement dans une note.

M. Griffith-. A couple of small further — related — points:
(i) 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 managed

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?

(ii) The Pythia "running with her hands" as she staggers and
stumbles slowly along is an intriguing and vivid way to take
Eum. 36-37. I am tempted by your interpretation — yet I 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 Tpsyoo 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 repondrai en commen9ant par la seconde

remarque pour reprendre l'ordre de ma communication. Elle

concerne la mise en scene du passage des Eumenides oil la

Pythie, une vieille femme effrayee par le spectacle qu'elle vient
de voir ä l'interieur du temple, en ressort ebranlee. Tout le

passage est difficile, car Eschyle emploie des mots rares dont le

sens n'est pas plus assure pour nous que la demarche branlante
de la vieille. Le vers 36 dip acoxeiv pvjxe u' axxouvsiv xxa-
cuv est typique de la difificulte avec les deux verbes rares aooxeiv

et äxxaiveiv. La premiere partie du vers indique que la vieille

manque de force, la seconde qu'elle ne se tient pas droite ou
qu'elle ne se tient pas solidement debout. Dans les Lois II 672
b, il est question de l'enfant qui des qu'il se dresse sur ses pieds
(verbe comparable a axxouveiv), bondit sans regie (oxocv axxai-
vcoay] sauxo xayiaxa, axaxxop a5 rrr^a). Les Anciens etaient
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attentifs ä cette demarche desordonnee de l'enfant qui
commence ä marcher. L'expression d'Eschyle ne me parait pas issue

de l'image traditionnelle d'un enfant marchant ä quatre pattes,
mais du moment oit il commence ä se redresser et ä marcher
sans ordre. A la fois paradoxale et pleine d'humour, la poesie
d'Eschyle est nee ici d'une observation aigue de la realite quoti-
dienne. L'enfant court avec ses bras plus qu'avec ses jambes. La
vieille Pythie, paralysee par la peur est retombee dans l'enfance

et se comporte comme un enfant qui apprend ä marcher.
La seconde remarque porte sur la troisieme partie de la

communication oil il est question du rapport entre le nombre des

acteurs et le nombre des personnages. Votre remarque sur la
difference de rapport entre Eschyle et Euripide est fort interessante.

Je crois qu'elle s'explique par l'evolution de la technique
qui a consiste, en regle generale, ä multiplier les personnages.
lis sont egalement plus nombreux chez Sophocle que chez

Eschyle. Mais, si on examine le detail, 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 dcWIliade sta per portare a una fuga
dell'esercito acheo: "E allora contro il destino sarebbe awenuto
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 d e riportato un commento a proposito di questa
discesa di Atena: TrapaytvsTai tq 'AOvjva dbro pajyavyji; d>o"7rep

xaOsuSovxa xov' OSucrasa eysipoutra. 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
(sCTTaoxa v. 170): probabile che il modello visivo sia quello di
un personaggio dormiente, al quale appare in sogno un perso-
naggio, che arriva dalFalto su una mechane. Poco oltre, lo schol.

ex. B 156 osserva che il poeta spinge Tap 7cepiTCeTslap fino a un

punto tale, che solo il dio puö cambiarne il corso; e prosegue:
rcpcÖTop 8s (seil. Omero) xai roip Tpayocoip pvjyavap sicr^yy)-
golgo. Qui e operante l'idea di Omero iniziatore di tutte le

conoscenze e dunque protos heuretes anche del deus ex machina
teatrale (cf. F. Montanari, Antichi commenti a Omero. Alcune

riflessioni, in Omero. Gli aedi, i poemi, gli interpreti [Firenze
1998] 13).

Anche per l'apparizione in sogno di Patroclo a Achille nel

XXIII libro dell'7/zW^ troviamo traccia di un parallelo con la

tragedia. Nelle schol. Y 76, quando Patroclo dice che non uscirä

piu dall'Ade quando le esequie saranno state compiute, si legge:

TCCCpa 8s rcxp TpayLxoip psxa ty]v Toccpyjv srucpalvovTai. (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 temoignages tires des scholies d'Homere
sont tres jolis. Iis attestent la familiarite des commentateurs
d'Homere avec la mise en scene des tragedies. Dans ma
communication j'ai attire l'attention sur les references ä la mise en

scene que Ton pouvait trouver dans les scholies des tragiques.
Cette attention etait done partagee, comme vous le soulignez,

par les commentateurs d'Homere qui comparaient les scenes

homeriques avec Celles de la tragedie. Iis en montraient les res-
semblances et aussi les differences, et comme vous l'avez bien
dit, commentaient les scenes homeriques par reference ä celles

de la tragedie. Ce qui m'interesse surtout dans les exemples que
vous avez cites, e'est l'arrivee d'Athena descendant de l'Olympe
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pour "reveiller" Ulysse, comme s'il dormait. C'est une reference
ä une scene de theatre analogue ä celle que nous avons dans les

Eumenides, lorsque le fantome de Clytemnestre apparait pour
reveiller les Erinyes. Je vous remercie de ces complements qui
apportent un eclairage nouveau.

G. Avezzii: La ricostruzione della drammaturgia delle Eume-
nidi e convincente. In una prospettiva generale trovo molto
interessante (e la ragione sarä 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' cosi 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 etre replacee
dans le cadre plus large de la conclusion politique de la trilogie,
oil le role politique et religieux de la deesse de la cite est central.

J'attends avec impatience votre communication.

P. Judet de La Combe: L'etude de Jacques Jouanna montre
de fa^on convaincante qu'il n'y a pas de changement de lieu
dans la partie athenienne des Eumenides. La scene reunit l'Acro-
pole, avec la statue d'Athena, hors du temple, et l'Areopage.
Cette conclusion s'impose par une analyse du texte et notam-
ment du role des pronoms deictiques. Quel est alors le sens de

cette reunion des deux lieux, certes tres proches geographique-
ment mais differents, dans un meme espace scenique? Athena
insiste elle-meme sur l'opposition historique (ou legendaire)
qui a fait de l'Areopage une "nouvelle ville" (687) opposee ä la

ville ancienne, dans la guerre des Amazones contre Thesee. Le
fait que les deux lieux anciennement antagonistes soient reunis

sur la scene n'a-t-il pas un sens symbolique? L'Areopage, oil va
d'abord s'exprimer la menace sur la ville que fait peser la troupe
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feminine des Erinyes devient un lieu decisif pour la preservation

d'Athenes.

J. Jouanna-. Votre approbation va dans le meme sens que celle
de G. Avezzü et je m'en rejouis. Vous avez raison d'insister sur
l'opposition historique (ou legendaire) rappelee par Athena
entre les deux lieux qui sont reunis conventionnellement dans le

lieu theätral. Cette reunion de lieux opposes est evidemment
symbolique. L'opposition passee renforce la portee de Faction
unifiante operee par la deesse qui agit doublement, d'une part
par la fondation du tribunal de FAreopage et son intervention
dans le jugement d'Oreste, et d'autre part par sa persuasion

apres le proces qui ecarte la menace des anciennes divinites

etrangeres ä la cite et integre leur culte dans la cite qu'elles rejoi-
gnent en qualite de "meteques". Dans les deux cas, Faction
politique et religieuse de la divinite est indissociable. En creant le

tribunal de FAreopage, Athena cree, comme vous le dites, un
lieu decisif, j'ajouterais politiquement decisif, pour la preservation

d'Athenes, mais en meme temps eile honore du point de

vue religieux le suppliant et en fait un allie. En persuadant les

Erinyes, eile fonde avant tout un nouveau culte, mais en meme

temps ce culte a des incidences politiques puisqu'il doit, entre
autres, eliminer les dissensions ä Finterieur de la cite. Cette
indissociable action politique et religieuse de la deesse est theä-
tralement concretisee par la presence ä la fois de son temple en
fond de scene avec sa statue devant le temple et du tribunal de

FAreopage. Ce lieu theätral, ä la fois un et double, reunit ce qui
fut oppose car il releve de la sphere d'influence d'Athena. Tout
en etant conventionnel, ce lieu theätral n'est pas anonyme. Ii est
le lieu d'Athena et le cortege final reinsere ce lieu dans la

geographic d'Athenes dans la mesure ou le cortege se dirige vers le

nouveau lieu de culte des Erinyes; toutefois, meme dans ce

deplacement final, Athena reste encore preeminente, puisqu'elle
est en tete du cortege. Tout dans le lieu theätral qu'il soit visible

ou virtuel est centre sur Athena, puissance religieuse et politique
qui resout les conflits et garantit l'unite de la cite.
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P. Judet de La Combe-. Jusqu'ä quel point l'expression
"indication dramaturgique" rend-elle compte de la signification de

la fonction des passages auxquels eile s'applique? II est certes

frappant que tous les mouvements, les expressions et meme les

apparences physiques des personnages ou du choeur, soient
"mis en mots". Quand ils ne le sont pas, il y a un effet de

surprise. Mais faut-il prendre des descriptions avant tout comme
des didascalies, ou n'ont-elles pas un sens par elles-memes? Ou,

pour le dire autrement, que signifie le fait que dans ce theatre
le spectacle physique soit systematiquement double de sa

presentation verbale? Qu'est-ce que cela nous apprend sur l'impor-
tance du texte et du langage de la tragedie par rapport ä l'eve-

nement physique qu'est la mise en scene? Le second discours
de la Pythie, avec sa description d'Oreste et des Erinyes endor-
mies, permet de comprendre le spectacle que sera l'apparition
de ces personnages dans la scene suivante, mais sert aussi de

contrepoint au premier discours: la science qu'a la pretresse du
monde divin, de son histoire delphique comme harmonie est
subitement contredite et mise en question par l'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 l'image scenique, et celle-ci, en retour,
impose ses contraintes au langage des personnages.

J. Jouanna: Votre intervention me permet de m'expliquer
sur la portee de l'expression "indication dramaturgique".
Quand je qualifie de cette faqon un passage, je ne pretends pas

que cette appellation epuise la fonction de ce passage. Je signale
simplement qu'un tel passage a ete ecrit par l'auteur, en partie
au moins, pour inscrire son texte dans la representation. Or la
fonction dramaturgique, qu'elle soit contemporaine, prospective

ou retrospective, est assez souvent negligee dans l'analyse
du texte theätral, meme chez les commentateurs qui preten-
dent tenir compte de la dimension spectaculaire. Aussi la
perspective que j'ai adoptee m'a amene ä insister sur le role de ces

expressions comme informations sur le spectacle voulu par



DU MYTHE A LA SCENE 121

l'auteur et requ par le spectateur lors du concours oü la piece
fut representee. Mais il ne faudrait pas en deduire que les

indications dramaturgiques sont introduites artificiellement par
l'auteur comme le seraient des didascalies externes. Bien au
contraire, ce qui est exceptionnel dans le theatre grec, c'est que
ces didascalies sont naturellement integrees dans le discours des

personnages, ce qui signifie qu'elles n'ont pas uniquement une
function dramaturgique. Pour reprendre le cas de la Pythie, j'ai
montre, en passant, que sa longue description de la vision
d'horreur, dont l'une des fonctions consistait a preparer le

spectacle de la scene suivante, se justifiait aussi dans la bouche
du personnage par son emotion devant l'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 initial

oü regnait l'harmonie. On peut ajouter que cela fait un
contraste dramatique non seulement dans le temps, mais aussi

dans l'espace, avec la presence du sang dans un lieu sacre, ce

qui pose le probleme de la souillure. Toutes les dimensions se

tiennent, le dramaturgique, le dramatique, le religieux, et aussi
le psychologique qu'un auteur tragique ancien s'etonnerait de

voir frapper d'interdit par certains modernes. Ce qui etonne
dans l'ecriture tragique dont la visee sert ä integrer la dimension

spectaculaire ou ä masquer les contraintes dramaturgiques,
c'est l'art et le naturel avec lesquels le texte s'insere dans la

trame mythique. J'ai donne l'exemple du depart oblige de la
reine ä la fin des Perses pour recuperer l'acteur qui doit jouer le

role de Xerxes.

P. Judet de La Combe: Si Ton retient la solution de l'eccy-
cleme pour l'entree d'Apollon, d'Oreste et du choeur endormi
au vers 64, n'a-t-on pas un bon argument pour conserver l'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 theatre. La scene

peut alors commencer in medias res avec un ouxot ("Non, je ne
te livrerai pas").
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J. Jouanna: Vous avez tire parfaitement la consequence
qui s'impose, et je ne m'exprimerais pas autrement. Cet effet
dramatique est evidemment tres puissant. Je suis parti dans mes

analyses non pas d'une edition moderne, mais du texte des

manuscrits et je me suis efforce, dans la mesure du possible, de

ne pas attiser des polemiques, meme si, ici ou lä, j'ai defendu le

texte des manuscrits contre des modifications ou transpositions
inutiles, sans pour autant avoir la religion d'un texte transmis

qui serait intangible. L'edition de M.L. West est un monument
de science, fort utile, meme si l'on peut parfois eviter des
modifications dommageables comme c'est le cas ici; cf. aussi ce que
j'ai dit des Eumenides 1032. Le precepte hippocratique "etre
utile ou ne pas nuire" est aussi valable pour le philologue. Ä
vouloir etre trop utile, on risque parfois de nuire en modifiant
le texte et surtout en le transposant.

F. Macintosh. Ce qui m'interesse surtout dans votre
communication, ce sont les possibilites dont vous parlez des mouve-
ments du choeur (les sorties et les entrees par les eisodoi et aussi

par la scene). Est-ce que l'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 l'espace theätral comme un acteur?

J. Jouanna-. Votre remarque se justifie pleinement par la
version longue de ma communication (raccourcie pour la publication)

oil j'ai analyse non seulement laparodos, la sortie du choeur

et X epiparodos dans les Eumenides, mais egalement 1'apparition
du choeur dans les Choephores lequel sort par la porte du palais
suivi d'Electre, si bien qu'Eschyle dans XOrestie a varie les scenes
de la parodos de faijon tout ä fait significative: scene tradition-
nelle dans XAgamemnon avec une apparition du choeur des

vieillards par l'entree laterale de droite; scene renouvelee dans
les Choephores par une arrivee des servantes sortant par la porte
centrale du palais; scene renouvelee encore dans les Eumenides

par 1'apparition des Erinyes endormies sur Xeccycleme avant leur
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reveil sous 1'effet des injonctions du fantome de Clytemnestre et
leur chant de la parodos-, puis le depart et le retour du choeur

apres changement de lieu comme dans l'Ajax de Sophocle, sans

compter un finale avec une procession oü le choeur est precede
d'un cortege dont les differents groupes sont precises avec une
minutie toute particuliere par Eschyle. Ce rappel necessaire suf-
fit pour repondre positivement ä votre question. Eschyle dans
l'Orestie a varie volontairement les entrees et les sorties du choeur
de telle fa^on qu'il constitue par ses mouvements (et non seule-

ment par ses chants et par ses danses) un element essentiel du
spectacle. II convient peut-etre de rappeler ici ce qui est dit dans
la Vie d'Eschyle c. 9 ä propos de la parodos des Eumenides: "Certains

disent que lors de la representation des Eumenides quand il
introduisit le choeur de maniere dispersee, il terrifia si fortement
le peuple qu'il fit s'evanouir les enfants et avorter les foetus". Le

passage est singulier, mais l'introduction dispersee peut corres-
pondre au reveil successif de chacune des Erinyes quittant le

siege oil eile dormait.

A. Podlecki: I agree that much of the success of Aiskhylean
(and probably other) tragedy must have depended on the
mise en scene of a particular piece, and that for this the poet was
at the mercy of his khoregos, but I am not so convinced as you
seem to be that the pairing was always a matter of -ruyy;. The
cases of Themistokles's sponsorship of Phrynikhos in 476
(TrGF 1. 3, T 4) — almost certainly for his Phoinissai — and
Perikles as khoregos for Aiskhylos's Persai in 472 {TrGF3, T 55 b)

seem to indicate that at least sometimes arrangements were
made in other ways than by tirage au sort.

J. Jouanna: Rien dans la nature de la documentation aussi

bien pour le 'tandem' Phrynichos/Themistocle que pour celui
d'Eschyle/Pericles ne permet de deduire le moindre arrangement
particulier entre l'auteur et le chorege. Ce sont des documents
officiels qui relatent les resultats de deux victoires sans aucun
commentaire. Le premier est conserve dans un texte litteraire
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(Plu. Them. 5.5), mais il reproduit l'inscription sur une plaque

que Themistocle a fait graver en l'honneur de sa victoire: trois

lignes donnent d'abord le nom du chorege avec son deme d'ori-
gine, puis celui de l'auteur, puis celui de l'archonte eponyme). II
est significatif que Plutarque ne dise aucun mot sur la relation

qu'il y aurait entre Themistocle et Phrynichos. Le second document

est conserve dans la liste dit des Tastes (IG II2 2318) oil les

resultats sont donnes suivant un meme formulaire annee par
annee: la formulation pour l'annee 472 oil le chorege est Pericles

du deme de Cholargues et l'auteur Eschyle est la meme que

pour l'annee 458 oil le chorege est Xenocles d'Aphidna et
l'auteur Eschyle. Qu'est-ce qui autoriserait ä supposer un
arrangement pour l'annee 472 parce que le chorege est bien connu de

nous, et non pas pour l'annee 458? Les choreges et les auteurs

pour la tragedie etaient designes par l'archonte eponyme sur des

criteres dififerents, les choreges pour leur niveau de fortune et les

auteurs pour leur talent, et ils l'etaient ä des moments dififerents.

L'une des premieres preoccupations de l'archonte eponyme apres
l'entree en charge etait de designer les trois choreges de la tragedie

qu'il choisit parmi les plus riches de l'ensemble de la cite

sans tenir compte de la division en tribus, avec les recours que
cela comportait eventuellement de la part des choreges designes

pour contester cette designation (Arist. Ath. 56.3). Le choix des

choreges etait evidemment le plus important pour l'organisation
du concours de tragedies. La selection des auteurs ne venait que
plus tard, quand la designation des choreges etait definitivement
reglee. Du reste, apres la victoire, le chorege vient dans l'ordre
hierarchique avant l'auteur. Et pour bien comprendre cette hie-
rarchie qui peut etonner un moderne, on peut rappeler que pour
les concours du dithyrambe, dans cette meme inscription des

Tastes, le chorege est mentionne, mais par le nom de l'auteur.
Pour les Anciens, le tirage au sort n'etait pas le regne du hasard,
mais un jugement des dieux. Le tirage au sort intervenait pour
la designation des juges du concours de tragedies, ä partir d'une
liste prealable presentee par chaque tribu, suivant un double

tirage au sort dont on discute encore le detail (voir J. Jouanna,
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Sophocle [Paris, 2007], 93 et n. 12). II ne parait pas vraisembla-
ble, dans ces conditions, que la formation des tandems entre les

trois choreges et les trois auteurs soit laissee ä la seule appreciation

de l'archonte. Ce qu'il y a de sür, en tout cas, c'est que
l'auteur tragique ne connaissait pas quel serait son chorege quand
il ecrivait sa tragedie. Et c'est la l'essentiel.

En revanche, l'archonte semble souverain pour choisir les

auteurs; et les temoignages anciens ne nous renseignent guere
sur ses criteres; il pouvait refuser un choeur meme ä un grand:
le poete comique Cratinos dans les Bouviers s'indigne d'un
archonte "qui n'accorda pas un choeur ä 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 (TrGF 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: II n'y a evidemment aucun document externe

permettant de dater l'introduction du deuxieme acteur attribute

par Aristote ä Eschyle. Tout ce que l'on peut savoir par
l'analyse interne est qu'elle est anterieure ä la tragedie la plus
ancienne que nous ayons conservee, les Perses de 472 oil deux

acteurs sont necessaires. Mais l'introduction d'une innovation

par un auteur tragique suppose, me semble-t-il, comme condition

sine qua non qu'il soit dejä reconnu. II est done vraisem-
blable que l'introduction du deuxieme acteur soit posterieure
au premier succes d'Eschyle de 484. Mais aucune certitude
n'est possible; je l'accorde bien volontiers.

R. Parker: I 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
presented very strong arguments for returning to a less austere
view of Aeschylus' use of spectacle.

J. Jouanna: Comme je l'ai indique 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 methode que
j'avais partiellement mise au point deja dans mon Sophocle (Paris

2007), 254 sq. (avec la distinction des trois fonctions des

indications dramaturgiques) en completant ici la methode par la
notion de reseau qui me parait plus presente chez Eschyle que
chez Sophocle. En reprenant ensuite les analyses menees par
O. Taplin, j'ai constate que des passages qui me paraissaient
evidents pour recreer le spectacle notamment dans les Eumeni-
des {e.g. vers 67, 103, et 1026) etaient vides de leur contenu
dramaturgique par O. Taplin. Cela dit, malgre mes disaccords

sur certains points dont quelques-uns sont essentiels, je rends

hommage ä la precision de Taplin qui analyse scrupuleusement
les textes. Je me sens ä l'aise en le lisant. Je vous remercie d'avoir
rappele un des buts qui eclaire son grand ouvrage, et d'avoir
bien voulu aussi apprecier mon argumentation.
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