













































































































































































































































































































































































L Intruse; seuls le vent, les feuilles, la neige ou les piseaux

agissent, de facon autonome et incontré&lable(&n) |

2.4, Dialogues

La valeur dramatique du théme de la cécité réside dans le
fait QgQue celle-ci suscite 1la parocle en tant que moyen
MeEcescaire de compensation du Mam oL e representa par
1"impossibilité de savoir &4 travers 1°‘action de vair, d’ o0
l"emploil deminant dans le dialogue de ce drame de la modalité
interrogative; & partir de 1 échange question—réponse, la
situation dans lagquelle se trouvent pris les personnages
devient l'occasion d'une prise de conscience  du vide absolu
auquel ils sont vougs. Dams =3 progression dramatique, le texte
des Aveugles est particuliérement explicite qguant aux traits
specifigues de cette dramaturgie d'un wmonde incapable de
Fepondre & 1'interrogation essentielle posee & tout Etre
bumain. 1Ils seront présenteés dans la sequence du texte
lui-mEme, =a construction étant egalement significative, comme

cela vient d 84tre wu.

(60) Un exemple, parmi d'autres: "murmure d ume mer voisine et
trés calme contre les falaices", puis "la mer mugit, tout
a coup et violemment, contre des falaises trés voisines".
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La gestuelle des personnages est le premier indice du
texte evocateur d'une absence de communication entre les
aveugles et leur guide et, entre sux, egalement: sépareés en
deux groupes, masculin et féminin, ils ignorermt la pré=sence du
prétre et sont empfchés de se mouvoir danms 1 'espace par le
tronc et les rocs domt 1'on découvre le rdle actif sur le plan
dramaturgique dés 1'exposition. L espace &n tant gue
comnstruction sémiotigue peut Btre lu comme un des actants du
drame, d'autant plus que 1 interrogation directe introduite par
ot apparsit presgue & chagque réplique. Comme 1'8ieul de
L' Intruse, les personnages s interpellent mutuellement pour se
certifier de leur présence avant de décider de rme pas guitter
ce lieu. Immobilisme et encerclement: tels etaient les motifs

de Serres Chaudes, repris ici dans la configuration de 1'1Ile,

ecpace de 1l attente: "causons un peu 2n attendant le retour du
prétre"”, decident-ils. L'action, qui seule est possible, est
introduite comme un moyen de remplir le temps wvide de
1" inaction, mais aussi comme instrument contre la peur: "j'ail
peur guand Jje ne parle pas".

L'obiet de 1l 'échange dialogue est ensuite 1 absence du
prétre, nomm& podgr la premigre fols aprés une nombreuse
utilisation du pronom 1M, anaphorique, mEle a diverses
tournures impersonnelles comme "il v a, il faut". La situation

créee dans ce texte est une surprenante mise & distance du mode

de fonctionnement de la reference thedtrale. En effet, pour le
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spectateur gui voit le prétre parmi les aveugles, la référence
de tout leur discours est concrétement donnéde & voir sur scene,
mais cette matérialisation, invisible pour eux, correspond en
fait 4 une absence, comme la realité représenteée dont la
reference est hors de la scérne, dans 1'illusion thédtrale
classique. Comme dans L'Intruse, le pronom il introduit 1la
non—personne dans  le sens ou ce iIJ n'est pas impligue dans
l1'echange intersubjectif du dialogue; il a le statut d'objet,
mais occupe et commande tout le discours; en effet, les
aveugles tentent de recomposer une information capable de
repondre & leur ignorance: "I1 devient trop vieux/ il m'y wvoit
presque plus/ il était fatigue/s il est trés triste et trés
faible depuis guelgue tempss il a peur/ il est seul/ i1 é&tait
tres inmguiet" (p.254-255). Ces énonces mettent en wvaleur
1"interrogation en tant que matrice génératrice du texte tout
entier; concentrée au début et & la fin, elle a surtout une
fonction conative gue soulignent, par contraste, les quelques
guestions sans réponse, celles gul se rapportent & un désir de
savolr qgue seule la wision pourrait satisfaire: "Ou
sommes-nous?/s OGue wvois-tu?/ Qui Ftes—-vous?". La wvue est
remplacee par le toucher d une fagon trés claire au moment de
la découverte gui suit la péripétie, mais le savoir ainsi
obtenu s 'angantit: la lumiére faite n'éclairera en rien les
interrogations puisgu’'elle est, au contraire, l1'affirmation

d'une impossibilité de savoir et de voir dorédnavant. Le pr8tre
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mort en est la matérialisation scénigque pour le spectateur
depuis le debut; ceci donnait & ce dernier un avantage sur les
personnages qu'il perd & ce moment. OGu’adviendra-t—-il aux
aveugles ensuite?

La situation dans le temps est traduite par la , perception
des "douze coups de 1'horloge” gui, au lieu d'informer, ne
peuvent gque metire en relief l'ambiguite du chiffre douze:
minuit ou midi? Seul 1'un des aveugles qui "woit un peu”
pourrait en decider (p.2&1), mais 1 information qui est prise
en compte est la référence & 1 hospice: le temps est wécu  en
tant gque statisme, attente qui fait de la perception des
moments  un  element secondalre par rapport & l ' espace:
"Dites—nous donc ot nous sommes” (p.Z&&). Le temps est  aussi
reféré par les aveugles dans deux énonceés @voguant le soleil et
la f8te (p.26&4), qui donnent au maoment wvécu un caractére
d exception: "C 'était Jjour de fEte dans 1"1le: nous sortons
toujours aux grandes fétes" et, szimultandment, un caractére
rituel et cyclique, celui d'un temps immobile.

Le temps est en fait ramené & la question de 1 ' espace,
comme le souligne la séguence dans laquelle les perscnnages
evogquent leur relation avec ce qui peut ftre lu comme un
hors-scéne, un ailleurs qui est aussi antériorité, avant 1°'1le
et 1" hospice. La découverte mutuelle de leur provenance conduit
les aveugles & prendre conscience de la limite que leur impose

une communication d'od la vue est exclue: "Mous avons beau mnous
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toucher des deux mains; les yeuw en savent plus gue les mains”.

Elle est en fait assimilée & la privation du désir: "on dirait
que nous sommes todjours seuls'!... 11 faut wvoir pour aimer..."
(p.274). Ce que le drame souligne aussi, c’'est 1°'impartance
d’'une sémiotigque de 1'image, d'un thé3tre reposant sur la
matérialisation des sigres donnés & voir, non plus verbalement
seulement, mais dans une relation qu'établissent entre esux tous
les eléments thédtraux. Deux personnages qui figqurent comme
deux exclus du groupe, le cinguiéme aveugle frappe de surdité
et 1l 'Aveugle Folle gui "me parle plus depuis qu'elle a eu  scn
enfant” wont dans 1 enchainement immédiat du texte souligner
cet aspect: les feuilles gQui tombent sur les mains du sourd
sont, comme dans L' Intruse, meétonymigques de la mort et le seul
personnage qui le percoive est celul qui est le plus frappe
d'infirmiteé, comme 1'Aleul. Par ailleurs, la Folle, figure
tragigue par ses pleurs et son mutisme de mére aveugle,
introduit la confession de la peur, elle aussi associde & la
vue: "11 faut voir pour pleurer..." (p.278).

C'est ainsi que la séquence des asphodéles, fleurs de la
mort tressées dans les cheveux de la Jeune aveugle et offertes
par le WVieil Aveugle, dans 1le seul geste de communication
aboutie du drame, renfﬂrfe pour le spectateur la présence
pressentie de la mort dont les signes précurseurs s’accumulent;
les motifs de la temp@te, de la mer s agitant "sans raison", du

froid progressif en contraste avec le caractére soudain et

125



violent des manifestations de la mature (p.2B1l) précedent ainmsi
la didascalie signalant: "on entend un bruit de pas précipites
et lointains, dans les feuilles mortes". Aprés avoir évogud
l"espace comme un piége se refermant sur eux, avec la mer
menacante, les aveugles sont induits & deéechiffrer de nouveaux
signes: les pas sont renvoyés 4 un 1] ambigu, mais gui est
eguivalent aussi bien & Tprftre" que "chien" puisgue la
signification "guide" est rattachée aux deux substantifs dans
leur aveuglement. |'effet produit est avussi de reconstituer
1" ebauche d'un choeur daﬁﬁ les é&nonceés dits pour "les autres
aveugles", l'individualiteé exprimée par Jeg n'étant pas ici en
cpposition avec l'effacement éventuel de toute subjectivite
comme le commente Szondi (o.c., p.31). Le choeur est une
reprise des mémes &nonceés et apparaft ponctusllement dans  le
texte.

fivec la decouverte du corps dont le statut devient celul
d'un objet, matérialisant une faute dont les FAveugles
s 'accusent mutusellement, surgit le théme de la perte du guide,
du pére protecteur et wvictime simultanédment. Ce sont les femmes
Qui assureront la segquence fTinale de la piédce dorénavant; avec
le lien privilegié qu elles avaient avec le pr8tre, - et ici il
convient de souligner le retour d'un “reécit” & 1l intérieur du
drame (p.290) —, l’'accusation contre les hommes devient un
retour du déséquilibre entre les aveugles, 4 nouveau séparés.

Ceci motive 1 appel du Troisiéme Aveugle neé: "Restons ensemble;
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ne nous ecartons pas les uns des autres”. Brusguement orphelins
gt seuls, les personnages constatent qu'"il nme wierdra plus
personne!” et gque ni les religieuses de 1°'hospice, mi les
gardiens du phare ne les découvriront. Privés de leur guide
camme devant un monde privé de ses dieux, les aveugles entrent
dans la cl&ture du texte dans une détresse totale que
traduisent les eénonceés introduits & la premiére personne  du
singulier et trés courts (p.296-297). "[Serreé=s] les uns conire

les autres”, ils restent assis sous la neige gQul commence &

tomber. Du peoint de vue dramaturgique, cet élément pourrait
€tre une réponse 4 1’absence de conclusion, un dénousment,
effacant dans le froid et sous le linceul d'une matiére

indefinissable toute trace de vie, le renvoi & la page blanche.
Les bruits de pas écartent cette finm tragigue et redonnent & la
parole une fonction importante: la modalite exclamative qui
domine montre l'effort de chague locuteur pour se deéfinir par
rapport & son enoncé; une sulte caractéristigue du caractére
choral du discours des persannages maeterlinckiens anticipe le
dernier signe, brutalement dysphorique, d une solution. Avec le
verbe "entendre", & la premigére personne, chacun définit un
savoir (p.296-297) od sont confrontés "dire que" et "croire
gue" reposant ensemble =ur la conscience d'um  non—savair
faisant de ces affirmations des hypothéses ou des probabilités:

"je crois que guelgu’un wvient wvers nous/ je crois que les
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femmes ont raison”, ces deux énoncés en enserrant un troiciéme:
"ie wvous dis gQue quelgu un vient vers nous."

Comme les oiseaux s 'abattant "subitement dans les
feuillages" ou exultant "subitement dans les teénébres" dans une
ponctuation caracteristique de l"inguistante eétrangeté,
"l'enfant de 1'aveugle folle se met & wvagir subitement dans les
tenebres"” (p.297). Cette derniére séquence, gqui est celle de
l'enfant et des femmes, est aussi celle oo la fréguence du
verbe "voir" est exceptionnelle; comme celui de L Intruse,
1'enfant signifie par des pleurs ce gu'il ne peut dire. La
reprise de 1 interrogation "Gue wvois-tu?", cing fois, reste
sans reponse comme celle gqui clst le texte: "Qui gtes—-wvous?",
ne trouvant dans le blanc de la page gu'une réaffirmation de
l1"impossibilité de connaitre ce qui, innommable, débouche
necessalirement sur le silence: "Silence. L'enfant pleure plus

decespérément.”

3. INTERIEUR

J.1. Parentés textuelles

Intéerieur, joué le 15 mars 1895 au Théd3tre de 1'0Osuwvre de

Lugne-Foe, avait #té publié en 1894 avec deux autres "petits
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drames pour marionnettes": Alladine et Palomides et La Mort de

fTintagiles. Four l1'histoire littéraire, ce texte court
appartient encore & la premiére periode (1890-94) de la
production dramatique de Maesterlinck(&l) , avant le changement,
habituellement situé en 1898, wvers un thé3tre plus optimiste.

Aprés La Princesse Maleine, huit piéces rattachées & 1la

thématique de 1 Inconnu ont &té publides et, certaines, Jjouédes
avec succes. Si guatre d'entre elles ont été retenues ici, dans
la perspective de leur uniteée thématigue plus restreinte, celle
d'un tragigque gquotidien, & wun niveau plus réduit encore,
diverses relations peuvent Sire dtablies entre Intérieur et la
pigdce insugurale, L Intruse.

Les ressemblances entre les deux textes sont nombreuses
quant aux grandes structures: le temps est celui de la wveilleée
nocturne, avec l'indication précize mE@me du moment du début de
1'action, neuf heures; 1l espace se divise entre le jardin et la
maisonj les personnages sont ceux d'une famille et l'action est
construite & partir d'un é&vénement ol la mort est une donnée
essentielle: "la présence infinie, ténébreuse, hypocritement

active de la mort remplit tous les interstices du poéme”

(&1) Voir la liste établie par M.J. Hannak (1947: 1) qui
respecte d'ailleurs l'ordre eé&tabli par Maeterlinck
lui-m&me dans la premiére édition de son thédtre, reprise
par la reédition de 1979 que nous utilisons (p. I11).
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(MRETERLINCK, 1%97%: IV); la mEme source semble avoir preexisteé,
celle de 1'oeuvre de Lautréamont, avec la fascinmation qu'elle a
exerceeg sur Maeterlinck.

1l est cependant curieux de remarguer gQue, entre L Intruse
et Intérieur, le dramaturge a tenté une premiére soartie wvers
une formule moins sombre: "Pour le moment, écrit—il en 1891, Jje
Eravaille & un drame simplement &t banalement passionnel, afin
de me tranguilliser et peut-Btre parviendrai-je & détruire
ainsi cette étiquette de potgte de 1 harreur qu'on me colle sur

le dos" (in POSTIC, 1970: 74). 11 s'agit de Pelléas et

Melisande, récit fragique de 1l amour fatal et de la wolonte de

vivre, dont 1'action s'articule gutour de la prise de
conscience progressive de la passion qui unit deux 3tres et de
son aveu, sulvi de la mort: "Pelléas - ...Ce n'est plus  nous
gui le wvoulons! -»aTOut st perdu, tout est sauvé! Tout est
sauve ce soir! (...) AhR! Qu'il fait beau dans les ténéebres'..."
Cependant, cette gbauche de bonheur ressaort davantage du conte
et de la légende; le dramaturge a ol déplacer 1 action wvers un
lieu imagin;ire, dans 1 irréalité, aves des personnages dont
les anc€tres ont pour seule reéalité le mythe(&2) . Malgre cela,

comme il le reconnaitra & propos du dernier drame de cette
prop

(&2} 11 est aisé de reconmaitre Tristan et ¥seut dans les deuw

amants.
5
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période, Aglavaine et Selysette, la mort n'a pas voulu obeir:

"J'aurais voulu gqu'elle cedEt & 1 amour, & la sagesse ou au
bonheur une part de sa puissance"(&3) .

Mais c’'est une représentation de la mort devenue plus humaine,
en quelgue sorte; figure fantastigque dams L' Intruse, par sa
presence pressentie et invisible, elle est, dans [ntérieur,
1'é&vénement Qui a déja eu lieu et 1l ' interrogation ne porte plus

sur son caractere mystérieux ou sa dimension d’ Inconnu. e

l"action est organisee d'une fagon inverse & celle de
L' Intruse: "La mort de la jeune fille a eu liru avant le lever

du rideau et le dénouement est connu de tous" (POSTIC, 1%70:
1053). Corrigeons toutefois cette caractérisation de la fable
puisgue, justement, c'est le fait que cet événement n'z2it pas
encare éte révéléd par les deux messagers qui en apportent  la
nouvelle a la famille de la jeune morte gui est &4 1'origine de
l"action. €'est ceci gui est devernu problématigue; le centre
mEme du drame se déplace et une autre thématigue est proposée.

Fu lied de 1 'attente d'un savoir, o’'ure révélation, faisant du

(&3} V. Jankelevitch dans . son étude Debussy et le mystére de
l'instant (FPlon,l1988) décrit ce drame comme "un condenseé
de la destinée humaire" (o.c., 294}, La porte fermée
symbolise la condition humaine "scellée, blogues; le
projet humain débouche sur [unel] porte close" (id., 297).
Ici; ce projet est représenté par un amour impossible et
nécessaire, a la fois: "le scandale de 1l ' amour impossible,
ce n'est pas une absurdite, c’est un mystére” (ibid.).
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dénouement le lieu traditionnel de 1la fin d'un processus de
devoilement progressif wvers la connaissance, mettant sur le
méme plan les spectateurs et les actants—-personnages, ici
Maeterlinck praopose 1 inverse. FRevenu & un univers quotidien
qui, dans sa banalité, &loigne du mythe ou de la légende toute
représentation de l'existence humaine, le dramaturge propose de
problemati=ser, non plus l'événement.qui met en cause le bonheuor
fragile de ses personnages, mais cson énonmciation: dire la mart,
cette "petite vérité" que le Vieillard et l'gtranger devront
faire pénétrer & 1'intérieur de la maison, wolla ce qui est
gonne & wolr aux spectateurs gqui, eux, savent aussi.

Sculignons des maintenant que 1'autre é&lément devenu
praoblematique dans ce drame est celui gqui est directement en
rapport avec ce dire; en effet, l'acte de parler est associdé &
un passage, représente materiellement par deux espaces & une
courte distance l1'un de 1l'autre et qu’il s'agit de traverser
Physiguement. La piéce sera toutr entiere construite, d’'une
part, sur un échange dialoguéd dont le théme est la mise en
abyme d’'une évidence de |'é¢nonciation theédtrale, celle de
1'identité entre parcle et action, et, d’ autre part, sur la
mise en Jjeu des conditions contextuelles de la communication.
L'etude qui suit s'occupera donc essentiellement de ces deux
aspects, & partir d'une analyse du traitement de 1l espace en
articulation avec l'exercice de la parole. La formule issue de

L

L Intruse remplace par 1'indicible ce gqui n'était encore que
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1"innommable; nommée, identifige st connue, la mort est rejetée
du discours explicite, entrant dans le silence & 1la fin du
drame: "Voix dans la Foule - Il 1'a dit'!... Il l'a ditt... Iy

L etranger - On n'entend rien..." (p.119).

3.2. Quelques préalables

Comme La Mort de Tintagiles, la pigce gue mous analysons

est designée génériquement par l'expression "petit drame pour
marionnettes", attestée par 1'édition de 1894, I1 3 dejia éte
question auparavant de 1 importance qu ' attribuzit Maeterlinck &
une réflexion sur les moyens d'expression qu'il emploierait
dans son  thédtre =t, notamment, sur le probléme posé  par
l'acteur; en effet, celui-ci représente 1 accidentel et le
contingent, 1" humain en somme, contraire & 1'essence du
chef-d oceuvre. Il est aussi cette "Sme Jjalouse" empfchant le
poete de "descendre, un moment, dans un ftre” od sa propre  Sme
trouveralt une place(&4) . C'est pourgquei "il faudrait
peut-8tre écarter entiérement 1'8tre wvivant de la scene",
ecrivait Maeterlinck en 1870, Une proposition surprenante,

celle de 1'androide ou "automate a forme humaine", ensuite

{64} 5. Compére aborde cette question & propos des personnages
de Maeterlinck en geénéral (1990: 133-135).



remplaceée par le terme marionnette, surgira ainsi. La
suggestion n’'est pas totalement originale toutefois, car elle
est 1'un des enjeux majeurs du thé3tre d'avant-garde de la Fin
du siecle: Jarry l'indique pour son Ubu, Craig le reprend dans
sa Msur-marionnette" et Meyerhaold, avec les futuristes,
l"approfondira. La marionnette est, pour eux, 1l acteur ideal
pour briser les conventions du thédtre d’'illusion et pour
inventer le thé3tre abstrait & venir gui, £°'il ne =se passe pas
totalement de 1'acteur, n'en fait plus toutefois 1 analogue de
la personne, mais un signe dans l'ensemble signifiant de la
sCcene.

Un sutre trait intéressant, & cdté du traitement réserve
dux personnages, est celul gul concerne le découpage du  texte.
La piéce est en un acte, comme L Intruse, et privilégie un
travail de rupture et de fragmentation semblable & celui que
1'on a pu observer darms cet autre drame. Mais si 1" immobilisme
et le statisme de l'action changée en situation, celle de
l"attente, ont  un r&le important ici aussi, le travail
rythmique est plus approfondi et permet de mettre en valeur une
amplification de la tension, wisible matériellement par les
entrées en scéne successives de Marie, Marthe, puis des
villageois. La progression invisible du "troisiéme personnage”
dans L'Intruse n'est perceptible gque par ses répercussions sur
les choses et les ftres; dci, elle occupe un espace qu'elle

envahit physiguement & travers des agents visibles, messagers
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de la mort dans son incarnation démultiplidée et diversifiee. Le
principe est encore celui du tableau, d'autant plus que 1le
titre est clairement allusif & un sous-genre de la pEinture
flamande classique, mais la piéce en un acte est une structure
que P. Szondi caractérise comme 1 expression la plus adéquate
de la tension inhérente au style dramatigue (DuaC.,y 77-81).
Uuelles sercnt les conséguences de ces choix guant &
1"organisation actantielle de la pigce? Dars L'Intrqgé, un
actant invisible s’'emparait de son abjet, apreés une approche
progressive que rien ne pouvait empécher; en effet, les
opposants virtuels, ignorant ocu ne sachant comment deéchiffrer
l'action en cours, ne pouvaient pas non plus exister en tant
qu’adjuvants de la jeune femme et finissaient par CCCcuper la
mEme place de wvictimes impulssantes et passives d'une action
exteérieure & leur volonté. Comme le signale A. Ubersfeld, Yle
fonctionnement du couple adjuvant-opposant est loin d’Etre
simple [...]; il est essentiellement mobile [...J1, la mutation
de fonction dependant de la complexité inhérente & 1 action
méme, c’'est-a-dire au couple fondamental sujet ocbjet" (1977 :
Y2). Dans Intérieur, l‘actant invisible a une autre apparence.
La mort qui a eu lieu et dont on apporte la rouvelle est
devenue un actant désigne par l'Afieul en ces termes: "Le
malheur grandit depuis plus de deux heures. Ils ne peuvent
1" empEcher de grandir; et ceux-la qui l"apportent ne peuvent

plus l'arr@ter". La Mort, en tant gue realité "déja-la" donmt

135



1"8tre est amplifié par la durée, est 1'actant s=sujet gqui
trouve, dans ceux & gui il ne reste que la pitié, des adjuwvants
actifs de son désir: "[le malheur] a son but et il suit =on
chemin... Il est infatigable et il n'a gu'une idée... Il faut
qu’ils lui pr&tent leurs forces. Ils sont +tristes, mais ils
viennent". L'image d'une manipulation dont sont victimes des
€tres privés de toute libertéd et de toute wvolonté propre
renvoie 4 celle des marionrnettes. Adjuvants du malheur, CceES

personnages sont des messagers de son triomphe et, au lieu de

travailler comme des opposants, ils représentent une fusion
entre ces deux fonctions, révélatrice de la complexite — et
aussi de 1'effrayante simplicité - de la fable. 11 ne reste

plus au Vieillard et & 1'#tranger gue la compassion, mais elle

n‘est pas suffisante: "Marie - FAyez pitié, grand—-pére... /7 le
Vieillard - Nous avons pitie d'eux mon enfant, mais on n'a pas
pitie de nous..." Comme darms L’'Intruse, 1 impersonnel on

designe ce gue 1'on évite de nommer ou que l1'on mne peut qgue
deviner: "Le Vieillard - ¥ a-t-il peut-8tre autre chose que
1'on rne peut pas dire et qui nous fait pleurer?” I1 semblerait
que le seul conflit Qgue 1'on puisse dégager de 1'analyse
actantielle se situe par rapport & 1 acceptation finale des
deux messagers d’'abdiquer de leur impossible fonction
d’adjuvants des personnages de la famille et, en donnant 1la

nouvelle, d'entrer dans le groupe de ceux qui, métonymiguement,
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apportent le malheur avec le brancard o0 est couchée la jeunes

morte.

3.3. Interieur et 1l 'espace th&Stral

Rappelons tout d'abord gque, aprés les personnages, la
deuxieme caractéristigue du texte de theitre ect 1 "espace dans
lequel les personnages sont présents st avec lequel ils sont en

rapport, Le Dicticnnaire du theédtre de P. Pawvis (1980) établit

une distinction importante entre deux types d espace au
thedtre: l'espace ou le lisu scénique, gqui constitue une
spatialité concréte od se déploient des rapports physiques
entre les personnages et qui est le lieu des activités humaines
que ceux-ci représentent; en somme, un espace concret. Le
second est 1l'espace dramatique, construit par 1 imaginaire et
concernant  les aspects de la symbolisation dans la
signification du texte (oc.c., 152-159).

Le lieu scénigue est en geénéral 1l objiet d’une description
de nature fonctionnelle, ocrientée vers la mise en place d une
aire de jeu pour la représentation, et apparait dans les
didascalies, soit explicites, scit internes, c'est-A-dire
incluses dans le dialogue. Ce sont des indications textuslles,
seules véritablement attribuables a 1'auteur en tant
Qu enonciateur unique 2t ceci n'est pas sans importance dans

cette piéce. En effet, il n'est guére douteux que 1 adhésion de
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Maeterlinck & 1 'esthétique symboliste aurait db induire & des
choix extrE@mement codés du point de vue de 1 image scénique. Le
cas de la mise en scéne de Pellésas le montre (voir le chapitre
Il de cette &tude) ainsi que les notes laissées par Lugné-Poe
ou Antoine, projetant une mise en scéne du drame(&S). . Le lieu
a4 construlire, pour un thegtre symboliste, dewvrait gtre
déematerialise, ctylise ou meE me onirise, tendant VEIrSs
l'irréalité. Dans Intérieur, le contraire semble surgir avec
cette imesge d'apparence réaliste et guotidienne; exemples méme
de la mimésis, le "vieux Jjardin planté de saules" avec, "au
fond, une maison dont trois fen€tres du rez—-de chaussée sont
géclairees" et ol "on apergoit assez distinctement une famille
gui fait la veillée spous la lampe", ces deux lieux font bien
peEnser 4 un espace réel, 4 la figure de quelgue chose dans le
monde. Un banc de plerre & 1 extérieur, ume table, des
fauteuils, une horloge et une lampe: ce sont les objets de ce

quotidien presgque banal composant un espace-signifiant dont le

(&45) A. Ubersfeld reproduit, dans 1 'article sur "Maeterlinck et
l'ebijet thedtral” deéja cite, 1'attitude antitheétique des
deux metteurs—-en—-scérne &4 ce sujet: "Lugné-=Foe met 1 accent
sur l'opposition de 1 intérieur et de 1l extérieur, sur la
maison, comme intériorité physique, sur 1 importance de
l'extériorité cosmigque”, alors que, "pris une fois de plus
par "la necessité de caractériser" [...1, Antoine wveuwt
fabriquer de 1'objet-décor" (p.120-121). Nous retrouvons
la diffeérence entre lieu et espace dramatigue, en fait,
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signifié serait simplement celui d'une famille bourgeci=se de la
fin du siécle.

Farmi les études consacreées & lxﬁspace, La Po#tigue de
l'espace de G. Bachelard est une wvoie intéressante pour
dechiffrer 1la gualite d'"image poétigue” que propose

Maeterlinck dans Intérieur. La maison représente, quant & lui,

une image de "l espace heureux" (1981: 17) et est centrale dans
cette eétude. "Seule la phénoménolegie - c'est-i-dire la
considération du départ de 1"image dans une conscience
individuelle - peut nous aider & restituer la subjectivité des
images et & mesurer 1 ampleur, la Aforce, 1= sens de 1la
Eranssubjectivité de 1" image”, ECrit—il (T osCes p.5) avant de

rappeler le caracteére wvariahle et subjectif de celle—-ci.
Maeterlinck propose une maison qui est "espace protecteur®™: "Le
pere est assis au coin du feu. La mere, un coude sur la table,
regarde dans le wide, Deux jeunes filles, vE&tues de blanc,
brodent, r&vent et sourient & la tranquillité de la chambre. Un
enfant sommeille, 1la tfte sur 1 'épaule gauche de la mére."
lL'espace dit asussi une intimité et 1 abri pour le réveur. Comme
un grand berceau, il est 1l 'espace de 1'intégration, um paradis
matériel gui donme &4 la maison un caractére maternel. L*image
tfinale de l'enfant resté sesul et dormant dans la chambre le
confirme. La chambre comme métonymie de la maison crée 1’ image
de fermeture, de clsture du dedans opposé au dehors qui est le

non-gtre, le non-moij alors que "1 image de la maison [semble
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devenir]} la topographie de notre €tre intime", comme "'un
instrument d'analyse de 1'3me humaine" (BACHELARD, 1781
1B-19}), le jardin, image du dehors cuvre wvers le mouvement et
la marche; la figure de 1'&tranger peut en tre 1 évocation
ainsi gue la fuite de la jeune morte vers 1 exterieur, telle
qu'elle est racontée par le ViE‘i]la.T‘d: "Elle m'a dit agu'elle
partait [...]. Elle ne savait pas guand je la reverrais.”

MNous touchons ici & 1 oppositicn la plus riche gue propose
ce drame: entre le dehors et le dedans, il v a forceément
hostiliteé et agrEESivité; Lz maison est wun refuge dans la
nature, — la hutte dont parle Bachelard (o.c., p.43-4&) - et la
lampe a la fen®tre, la lumiere enfermée gui brille au dehors,
veille et survellle, gardant la famille dans son isolement. "Je
n"avais jamais wvu de maison plus heureuse [...] Ils se croient
4 l'abri... Ils ont fermé les portes; et les fenftres ont des
barreaux de fer... Ils ont consolidé les murs de la wvieille
maison; ils ont mis des verrous aux troic portes de chéEne...
I1ls ont prévu tout ce gu'on peut prévoir", dit le Vieillard,
ajoutant, plus loin: "1ls croient gue rien n'arrivera parce
gu'ils pont fermé la porte et ils ne savent pas gqu’'il arrive

toujours guelgue-chose dans les Emes et que le monde ne fTinit

pas aux portes des maisons"”. La séparation entre ici et la fTait
reculer 1 espace en  le mettant dehors; c'est & lui
gu’ appartient donc 1 événement, le mouvement et la vie. Contre

la securité, la jeune fille a prefeéeré la route, puis le fleuve,
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sans gue 1l 'on sache si sa mort est vraiment un suicide: "Un
ange mEme ne wverrait pas ce qu'il faut voiry et 1 homme ne

comprend gu’ apreés COUP...

3.4, Un espace métaphorigue

Eien que permettant une approche de la gualite speécifigue
de 1'image proposée par les didascalies du texte, cette lecture
ne paralt pas suffisante pour rendre compte de 1 exemple
specifigue gue Maeterlinck dessine & travers cette dramaturgie.
La difference surgit en effet des aspects structurels inherents
au texte dramatigue, C'est-a-dire gque ce lieu est occupeg &n
tant gqu'aire de Jjeu par des actants—-personnages. [l nmne s agit
pas seulement de 1l'imsge en elle-m&me, malis de la dynamigue
méme de 1 'action représentese et, dans cette perspective, la
symbolisation proposée peut Etre menée plus loin.

Toujours selon Pawis (1980: 154), le thedtre est "le lieu
de 1'extériorite, ot l'on contemple impunégment une scéne, en
='en tenant soi-méme & distance. C'est, selon Hegel, le lieu de
1'gbjectivite et c'est aussi celui de la confrontation entre
scene et salle; donc, apparemment, un espace extérieur wvisible
et objectif". Mais il est aussi espace intérieur, "1 autre
scene', de 1°'identification et de la projection du spectateur.
11 faut en wenir, & présent, & une lecture plus theé3trale de

l"espace propose dans Inteéerieur. On retrouve en effet, cette
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scene concréte sous la forme d une citatiom, &4 1 'intérieur méEme
de la structure du texte: la maison est  figurée :nmmg la
metaphore de la scéne frontale, articuleée selon une diaslectigue
de 1'ocuverture et de la fermeture, lieu divise entre la scene
et la salley elle est, par la présence du Vieillard et de
1"Eétranger, puis de Marthe st Marie et finmalement, de facon
monstrueuse, par la foule, soumise au regard de spectateurs,
eux aussi meétaphores des regards de la salle vers la scene. La
figure rhetorigue du thedtre dans le thedtre, trés claire 1ici,
e=t 1'obijet d'une etude de M. Schmeling {19B2) par laquelle
1'auteur preétend saisir 1 é&volution du thé3tre, "dans la mesure
ou le thedtre gqui reflete le thedtre, reflete aussi les
transformations gque la reception du  texte a subies” (O.C .y
p.3). Dans cette réflexion, le caractere critigue et ironigue
du procedée st wvu comme Wun moyven de  rompre avec 1"illusion,
surtout au AVIIlIeme et avec les romantiques. C'est en partie le
cas ici, mais & trawvers une reéflexivite qui renvoie le
spectateur a4 lui-méme, en tant gue regard gu’il porte s=sur
lui-m&me. En d autres termes, les pErsonnages—regardants
observent & distance une image d'un  bonheur fonde sur  la
non-connaissance de la realite du mende extéerieur et le
Vieillard affirme: "Je savais bien qu'il ne fallait pas
regarder. J'al prés de guatre-vingt-trois ans et c'est la
premiére fois gue la wvie m'a frappé". La découverte de la

condition humaine dans cette image-reflet de 1'homme, sous le
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regard d’un pouvoir qui lui est superieur, renvoie
l'enonciateur & son propre statut, Le théStre ect cité comme
mediateur dans ce processus cognitif, et il est dautant plus
curieux de veérifier gque, & la m@me époque, les travaux de Freud
et ses découvertes sur 1 inconscient 1 induisent & définir la
division intrapsychigue ou "clivage du moi" dans laquelle un
dedoublement de 1'ego peut s’'exwprimer en une séparation entre
une partie gui observe st une partie qui est aobservéeléd) .
C’est ici qu’'il faut revenir & 1 espace theédtral em tant
que construction et & son mode diinvestissement par les
personnages. Le conflit réel se situe du c&té de ceux gqui, dans
1l espace exteérieur, représentent 1’ agression implicite du monde
face & 1 'homme, ainsi gue la distance entre esux: la maison doit
€tre envahie, violée en guelque sorte, par 1 action dont on
=ait qu'elle consiste en Un message, une parole—acte
destructrice que ces PErsOnNnages doivent realiser;
l'énonciation ne sera effectuée gu’'a la conrdition d° E8tre
preceédeée d'une traversée de 1 espace entre le jardin et 1la
maison. Les portes sont "de 1 autre cSté"; il se produira mEme
un encerclement par 1 invasion du jardin et la sortie des

Ferscnnages de 1 'intérieur wvers 1'entrée de la maison. La

{6&6) VMoir in Mocabulaire de Psychanalyse, de LAPLANCHE et
PONTALIS, 1lére #dition 1967, 1l 'article "Clivage du moi".
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parole, le temps et les gestes sont spatialisés et scsignifiés
dans ce franchissement. Une étude détaillée des composants d’un
lexigue de 1'espace permet de woir que les énonceées sont
polarisés entre les verbes entrer, wvenir, s"approcher =t, &
1'opposé, attendre, a2insl gu'entre ici et 1a ou sont inclus
tous les autres lieux comme le fleuve, la route, les collines,
les prairies et le monde. Une trés grande guantite d énoncés se
rapportent 4 des mouvements, soit realises, soit emp&ches. Une
dtude récente du caoncept de relation thedtrale par A. Helbo
(1980, 1o0-104) a conduit ce =sémioticien & 1 " hypothése
théoriﬁue suivante: de la mEme facon gue Genettel{s&?) a decrit
une aptitude naturelle du langage & ‘“exprimer"” les relations
cspatiales, le Jjeu de langage &#tant "défini comme un systeme de
relations purement differentielles"” {1959 431, par analogie,
le thé3tre peut Etre entendu comme art de relation. Far
ailleurs, les linguistes utilisent abondamment la metaphore
theZtrale pour décrire le langage méme et sa pratique: Helbo
cite notamment Ducrot & ce sujet (o.c., p. 101). C'est ainsi
que le drame Intérieur, dans son apparente banalité, apparait
comme exemplaire de cette caractéristique constitutive du

langage ainsi gque du jeu thé3tral ou la place occupee dans

(47) 11 s agit de l’article "La littérature et 1'espace” inclus
dans Figures I1I, Paris, Seuil, 19467, p.43 a 4B.
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l'ensemble =t le rapport avec ce gui 1 entoure deéefinit chague
element. La figure du théZtre darms le thedtre, la métaphore de
la "scene" construite sous le regard du spectateur est, selon
Genette, "& la fois la forme gque prend 1 ecspace et celle que sg
donne le langage, et c'est le symbole méEme de la spatialité du
langage littérzire dans son rapport au sens" {(o.c., p-47). Mais
la presence des deux personnages dont les énoncés consistent &
decrire et commenter 1°image muette donnée & voir, montre
€galement le r&le de médiation appartenant au texte entre
l'espace scénique et 1l 'univers que ce dernier représente, mEme
si celui-ci est ici plutst de nature psychigque que
soclo-culturelle. Le discours thaStral en tant que "langage
surpris” (KERBRAT — ORECCHIONI, 1984: 11) pour le spectateur,
"récepteur additionnel" ou instance extra scénique, est
presenté ainsi sous la forme d un redoublement, entre le texte
et 1l'image, entre le lieu scénigue et l ' espace imaginaire gu’il
metaphorise. De 1'ombre & la lumiére, puisqu’au déncouement "on
apercoit le ciel étoilé, la pelouse et le jet d’'eau sous le
clair de lune", les personnages finissent par matérialiser la
relation theédtrale, dans la +fin de 1la séparation, par le
passage du silence & la parole, entre le non-dit et le dit,
faisant de 1 'épreuve de la mort et de la force de la fatalite
le seuil de la connaissance: "Au probléme de l'existence, il
n'est répondu que par 1 énigme de s=on anganticssement BRI S I1

n‘est pas déraisonnable d'envisager ainsi notre existence.
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C'est, de compte fait, pour 1 instant, et malgre tous les
efforts de nos volontés, le fond de notre wvérité humaine®,
ecrit le dramaturge dans sa Préface au Theéstre de 1901. Un
thedtre dont 1la signification est métaphysique, sans doute,
mals gqui est aussi un exemple du r&le que peut jouer la sceéne

dans une réflexion sur les pouvoirs du langage.

4. LA MORT DE TINTAGILES

4.1. Le savoir, le pouvoir et la mort

Le gquatriéme et dernier drame du CoOrpus, quli n'est pas
inclus traditionnellement dans cette trilogie de la Mort du
“premier thedtre" de Maeterlinck, a connu deux versions. La
premiere est publiée en 1894 et est en cing actes; la deuxiéeme
version, de 1905, est amputée de 1'acte IV et 1la fin du
troisiéme acte est modifigée. Si le texte, ainsi raccourci,
devait permettre de renforcer la tension & partir d'une action
de plus en plus réduite, un autre aspect, nouveaw dans
l1"eécriture du dramaturge, doit ®tre cité: il s'agit de
1"introduction de la musique, en tant que dépassement du drame,
4 partir du chant implicite dans 1la langue méme de ces courts
textes, reposant sur un dialogue intérieur que 1'an ne peut

entendre que dans les pauses, les silences ou le rythme des
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gestes et des mouvements(6B) . La version que nous étudions est
la premiére, afin de rester dans le domaine thématique qui
finit ici par s’'inscrire dans le titre méme par un triomphe
apparent de 1l 'explicite sur le tabou gui réléguait la mort au
sous-dit ou & l'innocmmable.

Le désir de woir afin d'accéder &4 un savoir domine dans
les oeuvres antérieures & celle-ci, mais cette conmaissance
débouche sur la mort ou pour les Aveugles, se confond avec
elle. La theématique du regard et de 1 aveuglement est exacerbée
dans Inteérieur ol les deux termes sont clairement éguivalents &
l'opposition savoir/non-savoir, l'accés & ce savoir se  faisant
par le franchissement de 1l'espace du silence et du non-dit,
sgutre forme de transgrescion. Mais si, auparavant, la négation
du savoir ou 1l'absence de réponses aux questions tragigues
posees par  les personnages semblaient dominer, dans ce
quatrieme texte, un personnage féminin, Ygraine, atffirme
d'abord 1'équivalence entre wvoir et savoir avant d'emn tenter
une nouvelle, celle entre saveoir et pouvoir; le drame trouve

ainsi sa dynamigque dans un désir de pouvoir afin de faire face

ad  Mal absolu. A l'acte 1, Ygraine révele a l'enfant,
(6B} Voir dans "Le Tragigue guotidien" 1la définition par
Maeterlinmck du "dialogue du second degreé", superflu ou

inutile, "le seul que l’'Eme écoute profondément parce que
c'est #n cet endroit seulement gu'on lui parle",
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Tintagiles, gui ignore pourqguoi on 1°a fait wvenir dans 1°Ile,
"ce [gu'elle sait]: "J'ai wveécu bien longtemps comme une aveugle
dans cette Tle; et tout m'y semblait naturel [...] mais une

nuit j'ai appris gu'il devait vy avoir autre chose... J'ail wvoulu

fuir =t je n'ai pu le faire". Choisissant de ne plus parler "de
ce gu'on ne =sait pas” (p.206—-207), la jeune Tfille termine
l1"acte en disant: "nous veillerons sur toi, mon petit
Timtagiles, et 1le mal ne pourra t'atteindre". Plus loin,
¥graine affirmera: "Je sais ce que cela wveut dire" (p.214) &

propos de la conversation entre les servantes, surprise par sa

soeur Bellangére et liee a 1'enléevement de 1 enfant.

4.2. Un titre explicite

Dans la suite des pieéces du ThéStre publié en 1F01-1902,

La Mort de Tintagiles occupe une place particuliere par son

titre. Le substantif et le nom propre gui 1'actualisent
correspondent & deux ensembles composant 1'univers dramatique
des piéces des années F0,. Le nom propre Tintagiles prend =a
place dans le paradigme des dénominations archaisantes dans le
golt symboliste comme Maleine, Pelléas, Melisande, Alladine,
Falomides, mais, comme nous le verrons plus loin, 11 s’'agit
aussi d'un élément part;culier 4 l'univers du mervelilleux, de
la magie des contes de fées que 1'espace et la fable

complétent. Mise &4 distance dans un monde de 1 irréel, la piéce
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est en ce sens distincte des trois précédentes, dont 1l espace
quotidiern, m€lé & un fantastigue ambigu, constituait le cadre
dominant, et prendra plus aisément la forme d une allegorie.
Uuant au substantif, Maeterlinck innove également dans la forme
Choisie comme couverture du contenu sémantique de 1 énonce. 11
='agit d'une construction rnominale dans laguelle le nom praopre
constitue le théme avec la fornction de sujet et le substantif,
le propos. Ee dermnier est particuliégrement intéressant pour
1"analyse de 1 aspect générigue du texte. MNous partirons d'une
analyse de cette construcﬁiun; le lexéme mort, sous la forme
du substantif, est & la place de la forme verbale mourir au
participe passé, adjectif attribut dans la phrase "Tintagilec
est mort" gui correspond du point de vue semantique & la
censtruction nominale employée. £En tant qu’intransitif, mowurir
n‘a pas de wvoix passive, ce qui conduit & conclure, du point de
vue strictement logique, que le sujet auteur de l1action,
1"agent, est inexistant ocu omis, on ne peut donc parler de
sujet qu'en tant que celui qui subit 1'action et est la
finalité de la relation sans qu'il soit possible d'en dégager
l'arigine. L expression "est mort” equivaut ainsi & celle d'un
proces passé et A la description d'un état qui en résulte, subi
par le sujet grammatical. Avec la valeur dun participe présent
passif, comparable & "étant mort", elle met en valeur un
resultat dont la continuité et la permanence dominent. La mort

est en fait un  eétat dont le personnage constitue la
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matérialisation, l’'ocbjet passif. Le titre semble ainsi exclure
une dynamigue de 1 ' action déﬁs le temps et fixer un référent au
texte du drame pour lequel 1l s'zgira de décrire 1" &vénement,
la suite des séquences significatives., D'un &tat, il faudra
passer a un reécit. Mimésis jusque dans son titre, la Tfiction
dramatique est representation dans les deux acceptions
classigues du terme: "on peut entendre par représentation soit
l1"image d'un objet, soit 1 action de constituer cette image de
1"objet"(6%) . Le manque d'un sujet pour 1 'action est compensé
par le choix du modele .du conte que recouvre egalement un
ensemble de traits qui apparentent la structure actantielle du

texte & celle du mélodrame.
4.3. Un genre pluriel,
Dans un conte de ses débuts littéraires, Maeterlinck awvait

deja traiteé le topos de la mort de 1'enfant, victime innocente:

il s'agit du Massacre des Innocents, de 1884 oo, git=il, il

(69) Le numéro 154 de la RAewvue des Sciences Humalnes consacré &
"La Representation" (1974) evoque dans l'article
d’'ouverture "Réflexions métaphysigues sur le comcept de
representation” par P. TROTIGNON (p.l195-201} l1'ambiguiteé
du terme, bien gue les deux acceptions citées soient
pertinentes. Le titre est ici la représentation du drame,
lui-m&me imitation par le langage d'une action sous la
forme de fiction dramatigue,
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s'etait appliqué & reproduire les épisodes d'un  tableau de
Erueghel. Insereé dans 'Les Débris de la Guerre'", en 19156, le
conte lui apparut ensuite comme une sorte de wvision symboligue
des evénements du monde contemporain(70) . En tant gue wmodéle,

ce conte de jeunesse reéapparait dans La Mort de Tintagiles, par

la thématique et dans lec isotopies du texte, notamment celles
du temps et de 1 'espace, ainsi que celles des personnages. Le
iVieme siécle de Brueghel est représenté dans les soldats
espagnols tuant les enfants du willage A& cote du ch3iteau
seigneurial; la mEme imagerie meédieévale situe le drame dans  un
passe dewvenu légendaire, propre du conte de fees dans leguel
est permise la presence simultanée du beau et du monstrueux, de
I"atroce et du merveilleux. L espace est construit sur
1l opposition ertre un chi3teau au fond de 1 abime (p.207), en
ruines, dans 1 'ombre cde la tour énorme “"gue le temps n attague
point", en contraste awvec "les grands monts gui 1l entourent,
[...]1 bleus duramt le jour". Le temps est celui de la déception
ou de la desillusion, si bien deécrite par Ygraine ci-dessus,
apres un temps ou "personne ne semblait avoir de soupcons'. Les

personnages sont organises en deux groupes ou les  jeunes

(70) "Pour decrire [ces scénes] telles gu'elles viennent de se
passer,; 11 n'y aurait qu'é changer le nom des bourreaux et
probablement, helas! a en accentuer la cruaute,
I1"injustice et 1 " horreur" (MAETERLINCK, 19B5: 18).
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filles, l'enfant et un wvieillard sont les victimes d'une Reine
qui "me se montre pas"' et de ses servantes dont le rale
d’adjuvant est visible & la fin de 1 acte II]1 et danms 1 acte IV
lorsgqu elles s emparent de 1 enfant,

Flusieurs aspects sont #gslement inspirés du mélodrame,
dans sa forme "classigque", pour reprendre une désignation d’un
maitre du genre, Pixerécourt,, cité par M. de Rougemont(71) .
L'un d'entre eux est constitug par le respect des principes
aristoteliciens; ceci peut &tre surprenant, mais c'est 1 auteur
lui-méme qui rappelle gue le plus important dans une pigéce est
la fable, "l assemblage des actions accomplies", dans la
terminoleogie d’Aristote. Seul le mélodrame, au XIXéme siecle, a
valorise les péripéties et les événements pathetigues dewvant
susciter "1 'intér®t". Les caractéres seront donc secondaires:
c'est ainsi gue la division se fait "entre les bons et le
mechant” (72) , ce dernier étant 1le sujet actif faisant entrer
le mal dans le monde. L issue normalement est constituge par la
victoire du héros "désintéresse’ (ibid.); a partir de 1820
cependant, le melodrame & fin pessimiste, ob le traftre est
bien pumi, mais aprés la mort de ses victimes, dewvient de plus

en plus frequent. Le modéle ici est repris, mais sans

(/1) Aevue des Sciences Humaines, nB162, 197&6:143-170.

(72) Moir A. UBERSFELD,ibid, p.193-203.
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qu’apparaisse la satisfaction finale de la punition du Mal. De
la mEme maniére, le traltre ou le méchant n'est pas  un
Persannage preésent, visible sur la scéne, sauf & travers ses
agents, les serwvantes. L'espace fermé, doublement represente
par 1'Ile, puis par le ch3teau avec sa tour, est dominé par cet
sctant-absent, qui en fait un lieu de la destruction, du Mal
brisant le bonheur: "Je me suis dit un Jour gue j'allais ©Btre
heureuse... Il n'en fallut pas dawvantage; et quelque temps
apres notre viEBUX pere mourait et nos deux freres
disparaissaient", raconte Ygraine. Le melodrame, sous—-jacent,
est reudtilisé, mais aussi mis en guestion: si 1 objectif du
genre est de restaurer 1 ordre et de supprimer les conflits,
Maeterlinck en cette fin de siecle fait dire & son héroine: "Je
n'ai pas confiance en 1 avenir". La relation entre une forme et
une thematigue gque l'on peut renvoyer sur le plan idéologigue &
un passé mythigue, assimilé & "la récupération et [au] rachat
de la Révolution" (UBEARSFELD, 19746:199), est annulées dans une
perspective qui nie dorénavant tout avenir, mEme s'il s agit
d'un postulat illusoire. Aprés la reconciliation de 1‘are
bourgenise, la scéne proclame le retour des conflits devant la
perte definitive de sens d'un systéme de wvaleurs gui est
dementi par 1l'Histoire elle-méme. Mort du meélodrame avec un
retour au recit mythigue, marqueé par 1 onirisme et la violence
du conte merveilleux, voilad deux parcours gue ce drame signale,

orientant sa signification.
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4.4. Une signification idéologigue

L'échec de 1'héroline contre la Reine est au centre de 1la
signification de ce drame sur le glan idéologigue. 11 semble
que ce thedtre, dont la dimension métaphysigue est trés nette
jusgue-1a dans les oceuvres qui ont &teé analysées, assume & ce
moment un discours dans leguel l"Histoire, bien gue de facon
metaphorique, puisse prendre place. Emn effet, le sujet de
l1'action destructrice et triomphante est décrit en ces termes:
"Elle st la mére de notre mére et elle veut régner sSeule
[...]. Elle a opeur que quelgu'un ne s'&léve & sa place; et
c'est, sans doute, 4 cause de cette crainte gu’'elle a wvoulu
gu’'on Lt amen3d3t ici” {(p.208-20%). ¥Ygraime +trouwve dans cette
formulation une des dimensions de l"explicite qui est signale
par le titre; mort =t pouvoir forment un couple que, plus tard,
Meyerhold identifiera dans sa lecture de 1 ceuvre & la lumiére
des eévénements révolutionnaires de 1905: "En 15053, quand
l'agitation populaire couvait dans les rues de Moscou, on
préparait au Studio de Moscou la mise en =céne de La Mort de

Tintsgiles od se faisait sentir, invisible mais terrible, 1le

personnage de la Reine. Ce fantSme suscitait une impression
sinistre & cause de ce sﬁuffle de mort qui faisait trembler
tout ce gui, sur scéne, était vivant. On écrasa la révolution
dans 1la rue, mais le +theé3tre poursuivait son oBUVIE

revolutionnaire" (1973: 272). Les deux lisux o se réalise le
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conflit, le sommet de 1°%le & l'acte I et ensuite, dans le
ch3teau au fond du gouffre, la chambre de 1'appartement,
symbolisent le caractere historique qui apparait en filigrane
derriere la vision métaphysigue de 1'oeuvre, par l' ' opposition
entre 1'individu et le pouvoir, renouant avec la tragedie
Classique; veritable "Trauerspiel" ou ” "jeusspiel du
deuil/Traver"”, ce theé3tre est une allégorie pour dire le wrai,
rendre explicite le monde. Le tragigue moderne, gui mre saurait
exclure 1 'Histoire, resurgit en exacerbant 1’ opposition entre
la violence que réwveéle le crime du pouvoir absolu & l'acte V et
son  contraire, la gri3ce et la fragilité de l'enfant
sacrifie(73) . La mort ravage la vie en tant que destin de tout
Etre vivant, mais elle trouve des agents dans 1 immanence de
l'Histoire. C'est ce que prétend "dire" le thé3tre depuis ses
origines; le podte et dramaturge le reconnalt lui-mEme larsque,
dans sa Fréface a |'eédition de 1%01, il gritigue socn premier
thédtre et propose d accompagner 1 évolution de son temps:
"essayons de varier l'apparence de 1°inconnu gui mous entoure
et d'y découvrir une raison nouvelle de vivre et de perseverer,

nous v gagnerons du moins d'altermer nos tristesses en  les

(73) Ce drame insiste particulierement sur le personnage de

l1'enfant dont la beauté éblouit; il est comparé au Petit
Poucet (p.286) semant des boucles d’or sur son chemin et
le dernier acte rend  particuliérement eémouvante sa

disparition.
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mElant d'espoirs qui s éteignent et se rallument" (0., MII).
Ce dernier drame pour marionnettes a ainsi une valeur critigue
et de transition dans le genre qui a &teé mis & 1 'épreuve de la
scene entre 18790 et 1B995; ceci expligue =ans doute qu en 1905,
un metteur en scéne comme Meyerhold ait pu le voir comme un
retour aux sources du thédtre, de la tragédie antique qui,
reconciliant 1 'Homme avec son destin, laissait aussi un message
de vie (o.c., p.113). Il serait excessif de parler d une
tragedie cptimiste, mais nul doute gue la formule de 1la
trilogie de la mort s'est éteinte; le thédtre de Maeterlinck
prendra une voile nouvelle qui, pour certains biographes comme
G. Compere, passe par 1 actrice Georgette Leblanc(74) et. sans
doute, par la fin de la période symboliste du thé3tre dont la
production écrite n'aura guére connu gue deux grands moments
avec Maeterlinck et A, Jarry, inventeur de la mariocnnette

grotesgue nommée Ubu-Roi,

(74} Sans tomber dans les excés du biocgraphisme, il faudrait
tout de méEme signaler ce point puisgue le lien créé avec
le milieu théStral s'est accentud & partir de cette
rencontre.
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