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I N T R 0 0 U C T I 0 N 

L'inter~t actue l pour la periode du XI Xeme siecle que !'on 

appelle soit fi n - de-siec l e, soit avant-siecle ou tournant du 

siec l e dans une hes i tation termino !og i q ue qui temoigne de la 

diversite des so l lic i tati ons d e notre e poque par rapport a ce 

passe recen t , correspondrait non s eu lement a une fatigue de 

notre temps devant la r ationa lisation a outrance , mais encore a 

une attitude de defense de I a sensibilite en notre fin de 

millenaire . Le retour au symbole et, ainsi, l 'interit renove 

pour le Symbolisme, ''ce mouvement maj eur de la fin-de-5i~cle 

dont !'influence s'etend jusqu·a nos Jours"(l) , aide egalement 

par le retour en force de l'historicisme, sont des traits que 

( 1) C'est lim ces termes qu ' est presente le volume II d'~ 
histoire des litteratures e uropeennes organisee par 
L'A»sociation Interna tionale de L i t teratu're Comparee : "The 
symboli st movement in the l iteratu re of european 
languages" , edi ·ted by Anna Salak ian, Budapest, 1982 , 
reprint, 1984. 
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rel~ve Rober t L. Del e vo y dans son Jou r nal du Symbolisme (1982 : 

9 - 12 ) pour caracteriser "l'etendue de ! ' in terrogation anx i euse 

l a ncee vers le •• stupide '' XIX~me si~cle '' ( o . c ., p . 1 1 ) , depuis 

l es re- lectures d'Andre Bre ton vers l a f i n des annees 60 

jusqu ·a l ' abond ance des man ifes t atio n s art i st i ques visa n t la 

reha bili ta t ion d u "discours e x ile"( 2 ) 

Tr~s s ouve n t con~idere comme un mouve me n t essentiell e ment 

littera ire, le Sy mbo l isme ne trouve sa sign ificati on pl e ine 

qu ' A parti r d'une l ectur e fide l e, a u n sen s premi er , de cette 

c ara cter i sat i on du s ymbole l u i - mWme: '' ce q u i m~n e du visi ble A 

! ' i nvisible, de ! 'in v isible a \ ' il l usion d es appa r enc es te 1 les 

qu'e lles sont per~ues par l'homme a te l ou te l moment de son 

histoi r e , d e l 'His toire " ( 0 . c . ' p .12l ; l os oeuvres qu i e n 

resultent sen t d' ~bord graphi e o u ecritu re et l angage . Ecritu re 

textue ll e o u e c r iture visuelle, elles con tribua nt ensembl e a 

cette s ubjectivisation d e l ' o b jectif dont par l ,.nt les 

manifestes des poe t es des annees 1890 . L 'ar tis te est un 

i n terprete du mo nde r ee l. 

Les symbolistes se si tuent ainsi e n t otal des acc o r d ' avec 

leurs con temporains , les i mpress ionn istes e t les natura l istes, 

(2) Le tout r ecen t Musee d ' Orsay a Paris es t emblematique d e 
c e besoin sur l e plan archi t e ctural et pictur a l ; il prend 
l a re leve d' un mouvement gene r a l qui a s uc cessivement 
'' r evel!? '' G. Morea u e n 196 1 , les p r e r aphae lites e n 1972, 
Puvis de Chavannes e n 1976 , entr e au tres . 
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par l'idea lisme dans lequel s 'insc r i t leur demarche. c·est 

ainsi que ! 'on peut e n tendre le proj e t du t he~tre symboliste 

qui s urgi t en France entre 1880 et 1900 et qu i inclut les 

p rem i eres p ieces du poete symboli s te Maur ice Maeterlinck. A 

cote du na tura li sme du The~tre Libre d'Andre Antoine ouvert en 

1887, Pau l Fort a ffi r me u n the~ tre spiritualis te avec l e 

Theatre d'Art fond e en 189 J . . Le debat, ici aussi , n e touche pas 

q u e I a lit teratu re; les arts de la scene sont impliques e t la 

fabrication d e l eu r s '' i mages'' se t rouve conditionn~e par un 

projet artistique et est hetique global, l u i-m~me responsable de 

certaines particularites du genre d r ama tique en litter ature, 

tel qu'il est pratique dan s ces ci rconstances s pecifiques . 

Theatre de r e a ction c ontre l ' exces de materialisme d e ses 

adversai r es?(3) . Cela est probable, mais i l est d iffici l e de 

n e pas voir, tomme le soulign e A. Ubersfe l d a propos de 

(3) Pro testant con t r e le positivisme dominant, con tre l'art 
des Salons, du sen s commun du terr itoire bourgeois , qu 
triomphe du commerce et du capitalisme , le symbolisme 
d~nonce la vu l gar i t~ et le prosa1sme et pose Ia ques tion 
du sta tut de ! ' artiste et de !'oeuvre d'art. Si on les a 
sou ven t consideres comme les de f enseur s d'un ar t elitai re 
et done a-social, il taut ici signaler les c as du 
symbolisme socialiste de Rodin et Morris ou du symbolisme 
b e ige, fa i sant de Bruxelles un veritable centre 
d'emanc ipat ion soc ial e, l'Art Moderne et le Groupe des XX 
proc l aman t u n art capable d'accompagner Ia revo l utio n 
democratiqu e des annees !890. Subversion esthetique et 
anarc hie se sont d'ailleurs souvent r ejointes: l' exemp le 
de Jarry avec Ubu Ro i e st devenu un classique en ce sens. 
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Maeterlinc:k, "la nouveaute explosive( ... ) de cette dramaturgie 

deliberement et formellement revolutionnaire'' (1982 : 117). 

C'est cette nouveaute qui sera !' objet de notre e t ude. 

Apres a voir c:onnu une reception souvent enthousiaste a 

l'epoque de sa redaction, le premier the~tre de Maeterlinc:k a 

cependant ete ec:arte de la scene, done d e son veritable 

destin ataire depuis le debut d u s i ec:le(4) C'est sur le plan 

tex t uel qu'il a ete ranime rec:emment. Deux exemp l e s : en 1979, 

!'ensemble de son The~t re, publie en 1901-1902 en trois 

vo lumes, par·ai t a nou veau: " cour· tes et denses , 1 es premier-es 

pieces de Maeter linck vent droit au coeur de la conscience 

tragique du XXeme siecle '' , ecrit M. de Rougemont dans Ia 

presen tation en t~te du livr"e. D'autre part, les e t udes 

COf'l temporaines de dramaturgie visant un travail de 

comprehension de l a significati o n actuelle du drame, trouvent 

dans c:es tex tes u n e i nterrogati on deja moderne, portant sur la 

conjonction du t rag ique et du quotidien et aussi u n exempl e 

d'une reche r che formelle s i g n ifi a nt l'impossibilite de 

' r epresentation du drame et s on inadequation a une i nqu ietude 

(4) Seul le mouvement futuris te russe et Meyerhold ont essaye 
d e developper l a theorie dramatique de Maeterlinck en 
creant un nouveau the~tre, base sur la conven tion au la 
theatralite du theatre. (Voir les ~c:rits sur le theatre de 
Meyerhold et ses commentaires a propos de sa mise en scene 
de La Mort de Tin tagiles en 1906; 1973: 105-124 ) . 
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~xistentielle, elle aussi moderne . Cette th~se, enoncee dans 

l ' etude de P . Szondi Theorie des modernen Dramas/ 1880-1950, 

editee en 1956 et traduite en fran<;C>iS en 19/3, est essentie!Je 8/ 
pour comprendre le regain actuel d"inter•t pour Je ''premier 

the~tre" de Maeterlinck, celui de sa periode symboliste , 

comprise entre 1890 et 1900. 

Cet ensemble de quelques p i~ces courtes, si ) 'on e><clut 

Pelleas et Melisande , est presen t e par Szond i avec l' oeuvre de 

Strindberg , d'Ibsen et de Tchekhov comme un exemple de la 

rupture instaurae A cette date par ces dramaturges avec le 

drame · classique , modele canonisa par Ia t radition , ma is 

man ifestement inadequat aux realites nouvelles qu'il est tenu 

d'exprimer. La solution proposae par Maeterlinck , afin dll 

resoudre cette contrad iction , est e xposee dans ses essais 

theoriques, qui revelent ainsi le caractere programmatique de 

son tha~tre, mais est surtout observab le dans les textes 

eux-m~me5, ~evelateurs de cette tension . 

Les c arac teristiques de notre etude ne permettant pas, en 

raison des limites . qui nous sont donnees, d ' elargir 

! ' ensemble d es tex tes representant le courant symbolis te dans 

la dramaturgie d~c annees 1890 une anal yse du s ous - genre "drame 



-

-

symbol iste"(5) le corpus retenu est done un groupe r estreint 

de quatre pieces appa rtenant a Ja premiere periode d ' e criture 

de Maeterlinck . II s'agit des deux pieces qui ont suivi Ia 

revelation que fut La Princesse Ma leine(6) Ia premiere est 

L 'Intruse (1890) , puis Les Aveuq les, d e Ia m~me date, avec deux 

"pet its drames pour mar ionnettes '' d e 1894: [oter ieur et La Mort 

de Ti n taqiJes . 

Ce travail aura ainsi une premiere fioali t e constituee par 

Ia description et !'analyse des traits carac terisan t c'e 

sous-gen re litterai r e ; i I sera aussi , d'au tre part , 

necessa ireme nt condu i t a uoe refl exion sur Ia significat ion de 

ces textes dans une perspective diachronique. Eo tant que fait 

litteraire(7) le drame symboliste represeote une forme 

(5) Nous utilisons i ci pour I a designation de ce t e nsemb le de 
texte~, une term inologie qu i cor respond a un priocipe 
enooce par J. M. Schaeffer: '' l'identite d 'un genre e~t 

fondamentalement celle d'un terme general identique 
appl ique a uncertain nombre de texte~·· (1989 : 65), bien 
que ce terme i mplique, pour notre cas, une definition ~u 

drame qui renvoie necessairement a son statut dans 
l'hi~toire litteraire . 

(6) L 'article de Mirbeau ~a luan t Maeterl inck comme un gen ie , 
comparabl<1 a Shakel!lpll!are, est 1 'uo des ·f acteur~ 

determinants de fondation d 'une d ramaturgie symbo liste a 
partir de 1890 . 

(7) Eva Kushner critique cette notion ''jnsuffisamment 
analysee" (1989 : 112), d a ns l'histoire litteraire 
traditionnelle, mais nous J'employons ici au sens ou il 
appara!t, dans Je m~me ouvrage (p . 13) pour designer, 

(cont . ) 
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l i tter aire de t erminee par les mod e l es preexistants , canonises 

par la tradition at represente s dans la ser ie des o e uvres qui 

c on s titue ce que l'on e n t end par genre dramatique a ce 

moment ( 8) II surgit comm e u n e expression n o uve lle, critique 

par rapport a cet heri t age et i nnovatrice qua nt a Ia 

sign i fica t ion que ces tex t es donnent a la noti on d e 

litterature: fin d'un immobilisme instaur ant un divorce e n tre 

l e ree l e t s a r epresentation textue ll e et scenique, Ia thea t re 

symbo li s t e est un phenomene d e cri s e , dynamiqu e par les 

so lutions proposees et susceptib l e de remplacer ! 'an c ien par le 

nouveau. Cette nouveau te es t une categorie a I a f o i s esthet i que 

et historique dans la mesure c O elle surg i t d a n s un contexte de 

r enovat i on simul tanee de l a theor ie poe tiq ue et de l a pratique 

creatrice nees du Symbolisme . Mais, s elon Jauss, l a f orme 

nouvel le , qu'il designe aussi comme ''epoch-making mome nts " au 

"epochal caesures", n'apparaitra comme telle a l'histor ien de 

( c ont .) 
selon E. Melet insky , ! 'oeuvre 
d'elle , la precede e t La 
li tteraire ( 1989 : l3) . 

avec 
su i t: 

I 

'' ce qui v ient autou~·· 
une r ea li sa tion du 

(8) Reprenan t les theses de Tyn i anov sur !' e v o lu tion 
li tteraire en tant quP c hangemen t de dominante , E . Kus hne r 
r ein t r o duit !'etude diachronique de la litterature sans 
hiatus avec la synchronie comme le p r ouvent le~ travaux de 
nombreux chercheur~ pa r tant de !'etude des relations des 
oeuvres en tre elles , en systeme l i tteraire au , allant plus 
l oin, d a ns un ensemble po l ysystemiqu e tel que le definit 
Ia recherche d ' l . Even- Zohar par exempl e ( o . c ., p.l24) . 
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la litterature q u e s ' il ne se borne pas a un travail de 

description fo r melle et s ' il s ' attache a ren d r e compte de 

l 'ecar t entre la significatio n actuelle et la signification 

virtue l le d'un e oeuvre, entre sa reception sa 

produc tion ( 19 78:66- 67 ) . 

En tan t q u e typologie de textes , le drame symbol i s t e se 

degage du modele canoniqu e et l' i nterro g e a l ' i n terieur des 

oeuvres , en rempla~ant les categories structurelles classiques 

du genre par des elements nouveaux et en redefinissan t les 

re l ation s ent r e ceux-ci, no.t.ammen t ent r e didasc:al i es et 

dialogues, prefigur a n t 

Szondi. 

le drame epi q u e se l on Ia these de 

Pour etudier ces textes, nous avon s eu r ecours aux 

methodologies d'analyse proposees par certaines discipl i nes de 

la recherc h e contemporaine s'in ter essant aux etudes the~ trales 

(PAV I S, 1989: 96 ) , mais en ne tenan t compte q u e de ce lles qui 

permetten t une approche methodi q ue des aspects textuels des 

oeuvres, c'est- a - di r e, d u texte sans la scene . Il est en effet 

possib l e de ne considerer q u e l e texte dans son e n o nciation 

ecrite, a condition de ne pas sous- estimer la tension vers la 

representation, i n ter ieure au tex t e, qui donne a celui-ci sa 

specific i te (RYNGAERT , 1991: 1) . Bien qu'il " n 'exis t e pas de 

programme ideal d'etude , une serie d'appr oches q u i cernent plus 

ou mains leu r objet d ' enqu•te '' (PAV IS , o.c. p.97) comme, dans 

notre cas, la narratolog i e, la linguistique de l 'enonciat i on et 
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Ia pragmatiqu~ princi pal ~ment, articulees auteur des travaux 

fondamentaux de I a bemiologue Anne Ub~rsfeld (1977 ;1981), 

seront mises . ~u se~vice de ce tte lecture. 

Le texte drama t i que ainsi decrit devra s urgir comme 

"mod*lisation de Ia realite'' (PAVIS , o.c. p.lOO), car, tou t e n 

se situant par rappo rt a u n e poetique dans l ' Hi stoire, l e drame 

s ymboliste et les drames d e Maet e r linc k en particulie r 

c orrespondent a la def i n i t i on la plus ancienne de ce qu ' est le 

the~tre : "mimesis de Ia paro le e n action da.ns l e monde" (A . 

UBERSFELD, 19 9 1: 11) ' e t cette specificite s'inscrit 

l' ecriture th63tra l e e ll e -mWme. La fiction the~tra le en tant 

qu'i llusion construi t e pour rendre compte du reel , veritable 

matiere du d r ame , est i ci particulierement apte a mon trer 

comment les ecr i t u r es dite s d ' a vant- garde o u d' experimentation 

sent le lieu pri v ilegie d ' articulation de Ia pra tique 

artistique avec le ree l dent c e lle-ci est aussi une partie 

consti tutiv~. La modern i te de Maeterlinck semble en effet 

reposer sur cette t e ntative de dire 

ecr i ·t ure. 

* 

le monde a travers une 
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CHAPITRE I 

Un parcours: Maeterlinck poete s ymboliste 

Toutes les etudes portant s ur !'oeuvre de Maeterlinck 

s ' interrogent sur la relation entre son theatre et sa poesie. 

Citons, entre autres, les remarques de A. Barre ( 1981: 261) 

suggerant que l es te xtes pour I a scene ecrits entre Jes 

recu eil s Serres Chaudes de 1889 et Douze Chansons en 1896 

correspondraient a des moments de reflex ion pour elaborer sa 

philosophie. Pour G. Michaud (1961: 289)' par cen tre, c:e 

theatre de J'attente n·~st que Ia con tinuation de 1 ' oeuvre 

poetique , c:omme le montrent La Pr incesse Ma l eine et· L ' Intrys e 

no tammen t . M. Post ic (1970 : 33-34 ) voit dans la preferomc:e 

ac:c:ordee a l'ecriture dramatique apres 1809 Ia tentative de Ia 

' part de Maeterlinck d e donner une forme A J'enigme de !'Homme 

sous l'emprise du Destin, pro long~~n t les images-tableaux qui 

ava ient surg i dan s ses poemes , comme nous lc vcrrons pl u s 
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loin(9) Q u · i 1 s'agisse d'une demarche de nature plut8t 

philosophique ou plut8t litteraire, ces deux ensemb les de 

production textuelle appartiennent a un moment de 1 · histoire 

litteraire favorable ~ !'expansion de chacun des genres 

choisis, dans le cadre plus vaste de !'experi mentation et de la 

mise en texte des doctrines de l'avan t-garde symboliste en 

F rance(10) • Le genre dramatique est a cet egard pourvu d'une 

certaine efficacite dans Ia mesure ou les mecanismes de 

reception qu'il implique et presuppose font entrer dans une 

confron tation directe a u teur, texte e t recepteur . Maeterlinck 

avait · par ailleurs conscience des nombreuses r-essources 

dramatiques du s ymbole dent il venait d'extraire Serres 

Chaudes. Les debuts poetiques du dramaturge son t a insi un 

espace dans lequel un certain nombre de choix, surtout 

esthetiques , ont pu se faire dans un parcours de quelques 

annees, entre 1883 et 1989 et entre la Belgique et Pa r is. 

(9) Selon KOHLER (1984: 413): ''in Symbolist poetry , which 
reliQs more upon its atmosphere than on its essence , there 
is some thing which appr oac hes at l ea~t t he rudiments of 
miming, if not of dramatic action'' . 

(10) Toujours selon le meme auteur cite ci - dessus , le theatre 
symboliste aurait le statut d'un appendice du mouvement 
symboliste: "its statute is a derived statut, its a rticles 
are complementary dispositions, formulated, it wou ld seem , 
with the idea of assuring a better propagation for the 
symbolist ''message''. 
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1. Un proces de l 'esthet ique traditionnelle 

Ne en 1862, a Ga nd , Maurice Mae terlinck a ving t et un an 

lor~qu'i l publie son premier poeme signe M. Mater. Intitu le 

''Dans les jones'', il para!t dans Ia r evue ''La Jeune Belgique'' 

dirigee par Max Waller, defen seur du parnass i anisme et du 

classic i sme litteraire, depuis sa fond a tion e n 1881 . La m•me 

annee, une autre revue, '' L ' Art Moderne'' d'Edmond Picard et 

Octave Mauss offre deja les signes d'une ouverture qui 

s'accentuera: ''Pic ard denounce d Pa rnas sianism and( . .. ) wou l d 

later, i n 1886 , be an unexpected ally o f the symbolists by the 

virtue of the fact that they had a common enemy in ''La Jeune 

Belgique'' , ecrit E . Hess dans son etude sur le mouvement 

symboliste en Belgique (in A. BALAKIAN 1 1984: 565- 574). 

Ces annees de fo rmat ion entrainent naturellement le jeune 

poete vers Paris. Son premier se j our en octobre 1885 coincide 

avec un moment ou le Symbolisme, compose de theories diverses, 

est neanmoins deja une attitude commune: Heredia, mod!l?! e 
r 
l 

jusque- la si !'on en trait les affi r mations d e Van Lerberghe et 

G. le Roy, amis du poete, est detrane par Verlaine et Mal larme. 

Consid~r~ par Maeterlinck comme ''vrai pa~te •• , ce dernier 

s'identifiera avec le sens que le maltre du Symbolisme donne au 

travail litteraire: "Ecrire"> une ancienne et tres vague et 

jalouse pratique dont gl t le sens au mystere du coeur''. 

12 
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De retour en BQigique, Maeterlinck decouvre probabl ement 

Lau tn~amont. Une etude de J . Hanse (1962 : 182- 184) est 

ex plicite A ce sujet : '' La Jeune Be l gique '' pub ! ia ''comme une 

sorte de nouve lle formant un tou t , sous le titre Maldoror, un 

fragmen t du premier ch~nt" , ceci en octobre 1885. Abonne A la 

revue, le jeune poete a done du lire ce texte qui a pu 

)·influencer dans son travail : en decembre, il ecrit ''trois 

chapitres d'esp~ces de Poemes en prose extraits d'une plaque tte 

Manuel de Ia mort A para1tre''; ce sera le th~me dans L "lntruse 

et lnterieur, bien plus tard . Lau treamon t a eu , pour toute l a 

modernite, une importance dec i s ive ; il avait pu blie e n 1870, 

avan t de mourir, ses Chants de Maldoror, ecrits centre ''les 

gemissements poetiques de ce siec!e'' et ceux qui ne veulen t ''A 

toute force regarder que le pueril revers des chases'' . c·est 

parce que ''Lamart ine, Hugo , Musset se sent metamorphoses 

volontaireme nt en femmelettes'' et qu"ils sent "les Grandes 

Tgtes Molles de notre epoque . Toujours pl eurnic her! '' qu'il 

annonce : ''Voil A pourquoi j"a i completement c hange de methode'' . 
I 

Les trava ux d e J . . Kristeva( ll) anulyzont le caracte re 

(11) Dans La Revolution du Jangage poetigue (1974) , Lautreamont 
et Mallarme sont analyses comme les sujets d "une "aventure 
textuel!e'' marqudnl ''le moment dE?cisif de la mutation par 
laque lle !'art de l'avant- garde cesse d"~tre un 
en regi strement des rapports i ntersubjectifs que la 
phi losophie finissait toujours pa r s"approprier pour Je 

(cont. ) 
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profondemen t subversif d e cette revolu tion poet ique qui a ffi rme 

" le langage comme s ysteme de communicatio n symbolique et moyen 

d' acc eder· a Ia ~ ign ificati cm de fiction" (DELEVOY, 1982 : 16) , 

De l'annee 85 , Maeterl i nc k gardera eya l e men t un troisie me 

a pprenti s s a ge: la lecture de A Rebours de Huys mans (l2) l ' a vait 

condu it a la decouverte d e Ruy sbroec k ! 'Admirab le, mystique 

fl a mand dent il entreprendra l a traduction, Cette t:!lche qui 

l' occupe jusqu 'en 1888 est, d'une pa rt , un travai 1 de 

traduction litteral e et, d"autre part , de r e f lexion sur 

! ' ex pressi on d e }'ineffable, s ur les mots ''inven tas po ur les 

usagoa ordinaires de Ia vi e'': Maeter linck remarque '' combien ils 

sen t malheureu x , inquiets e t e t onn es comme des vagabonds auteur 

d'un trBne, lorsque de t emps en t e mps , qu~l que ~me royal e l es 

mene ail leurs .. (MAETERLINCK , 1896 : 121)( 13) En 1889, un 

art ic le sur Ruys broec k, qui sera repri s avec une grande 

(con t , ) 
dominer" (p . 6 15) . Kriste va designe ce 
cel u i de l a dec h irure ~ymbolique dont 
XXen•e siec 1 e -

moment comme etant 
profitera . tout 1~ 

(12) L" auteur , qui a va it ete un d es six d e s soirees de Medan , 
met e n echec , a t ravers le masque de Des Essei n t es, l e 
na t urali smo de 2ola, donnant Ia paro l e d l 'incon~cient. 

L"oeuvre aura Ia va leur d'un manifeste ; des sa parution en 
1884 , elle f e ra de s on aut~ur ''le decadent ideal'' . 

(13 ) Mall a rme, e n par l ant d e ''donner un sens p lus pur a ux mots 
de la tr ibu '' , selon cette fo rmule ce l~bre, est-il ~i lo i n 
de ce l a ? Hubert J u i n (1972 : 7 ) i nsiste s u r l 'inter~ t des 
symbo lis tes pour l e mot s imple, permettant d'enoncer 
c o r respondances e t analogies . 
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dis tance c~itique en 1896 dans Le T~eso~ des Humb l es , 

Ia traduc tion des Noces Sp i~i tu~ lles en 1891 . L ·in ter~t de 

cett<? etude es t doub l e : le poete d e couvre a I a •fois U ( ll? penst-e 

et une l ~ngue; Ru ysbroec k '' e x p l ore avec u ne cl a i rvoyanc e 

merveilleuse, d'e t r anges et ex~c tes ana l ogies( ... ) ; i 1 es t 

d' a illeur s hante par cet t e evide nc e de !'universe! Symbolis me " 

et convainc u de Ia spiritualite d e l a matiere . L<~ phr<~se de 

Ruysbroeck qu' a dmire Maeterlinck n 'est pas ecrite ''A Ia maniere 

des l i tter ateu rs. Ce sent des j e t s de f l amme o u d es jets d e 

glace '' , ec r it-i l en decriva n t ce t auteu r mal adroit egare par 

moment:s en '' d ' etranges pue~ i lites, d e tiedes et p ieux l ieux 

c ommuns '' . Ces marques reapparais s en t dans l es dialogues du 

premier the~t re q ue nous ana l yserons . Ce caractere nalf ou 

pueril s 'oppose au style , a u l i tteraire conventionne l , 

l'ord r e e t a I a logique, mais les ec~ i ts du mystique presentent 

aussi "une dis proportion monstrueuse entre Ia sc ience et 

1 ' i g nor a nce, e n t re Ia force et l e desi r " . Il s son t A 1' image de 

l e ur au teu r et sedu isen t l e u r traducte ur: "Tou te ce tte o euvre 

es t comme un verre grossissant, app lique sur l a tenebre e t ie 

si lence . ( . . . ) C'est de !'inv i sible qui tra ns par al. t par 

moments'' , Ce p r ogr amme sera r epr i s fi d e l e ment par Maeter linck 

de<:. 1889 . 

L' ann ee 86 est cell~ u'un nou veau s ejour du poete a Paris. 

1 1 rencontre cette fois Vi llier s d e ! 'Isle Adam qui joue un 

r 8 le f ondamental d a n s son o r ien tat ion li tter aire , c: a r: " l a 
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P~incesse Maleine, Mel isande, Asto l aine, Selysette et les 

fant8 mes qui sui v i~ent attendaien t l'atmosphe~e que Villie~s 

a vait c~~~e en moi pou~ y na! tre et respi~e~ e nf i n'', comme il 

l 'a f fi ~mera dans Bull es Bleues, liv~e de souveni~s publ i e en 

19'18 . 

Fondateur de l a revue ''La Pleiade'' qui publie sept 

fascicules de mars a novembre, il est p~is dans la fievre des 

petites publications qui abondent a l'epoque, avec le soutien 

de jeunes auteu~s symbolistes comme R . Ghil . Mais la plus 

i mporta nte d 'en t~e elles , du point de vue du rO l e qu'elle 

dirigee pourra jouer a pa~t ir de ce t evenemen t , est "La Vogue", 

pa~ G. Kahn, r evelant au pub lic, de mai a septemb r e, les 

[llumi nations de Rimbaud, inedites encore ~ Maete~linck 

reconna!tra en lui un guide qui, '' au lieu d'imiter Ia na tu~e , 

l'assimile et y incarne son moi" (RAYMOND, 1 963 : 4 2 > . r 1 est 

clair que, a la suite de la prose d e Lau t~eamont, les poemes de 

Rimbaud devaient nature! lement indui~e Maeterlinck 

l'expe~ience des poemes e n ve~s lib~es des Serres Chaudes, ala 

~upture avec l' a~t ifice et la t~adition de Ia poesie her itee du 

c lassicisme f~an~a is : J . Hanse evoque un texte du poete allan t 

en ce sen s, conserve danq un "cah ie~ b leu'' inedit (1965 : 35), a 

c8te d'cssais de poemes en vers lib~es. He~itier de Victor Hugo 

qui, le pre mier, ~vait porte atteinte a l'hemistiche d e 

l'alex and~in classique , Rimbaud met ce ve~s en question dans le 

celeb~e poeme qu 'etudie Roubaud: ''Qu ' es t - ce pour nous mon 
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coeur, que ces nappes de sang • •• '' (1988 : 19-35) ; il prendra 

ensuite un metre impair , jouera sur ! ' hesitation devant Ia 

dierese ou reviendra a de vieil les p rosodies qu i prcparcn t Une 

Saison en Enfer et ou Ia forme vers ifiee dispara it . Le poeme en 

prose tr i omphant dans les Illuminations est en . f ait Ia 

preparat ion au vers libre, par l a disposition en prose 

resultant de ! ' effacement de frontieres devers possibles. Ce 

vers sans mesure, vers critique niant l e systeme metrique, sera 

ainsi a l'origine du f a meux vers libre, theorise par G. Kahn 

dans son man ifeste de 1888: ''le vers li bre doit exister e n 

l u i-m~me p a r des alliterations de voyell es et de consonnes 

parentes .. , donnant ains;i a u vers, comme le remarque M. Aquien 

(1990 : 35) une justification interne. Mais il est aussi .. poeme 

libre ", d ecoupage graphique don t la trace se caracterise par 

Ia spatialisation, reorganisant l' espace de l a page , e t par 

l'individualisation de Ia fo rme, chaque poete partant ainsi a 

la recherche de sa propre historicite : c'est ainsi que de 

Cornul ier ( 1981: 126- 127) , citant Meschonn ic , s ouligne l e 

caractere neuf de cette forme fa isant du poeme un phenomene de 

l'ecrit, une image pl us qu 'une production orale, renfon;ant 

ainsi le caractere visuel de la production poetique symboliste 

et participant aussi , par -ce moyen , a l'aneantissement de l' a rt 

comme conventions e t lieuw ~ommuns ainsi qu'au 

des interdits prone par Rimbaud . 

franchissement 
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Deux textes ce l ~bres de Ma lla rme evoquen t cette subversion 

esthetique: l"un, Crise devers, connattra trois versions entre 

1886(14) , 1892 et 1896 ce qui montre ! " importance accordee 

par le po~te a u vers li bre -; celui-ci parle d "ailleurs plutot 

de vers ''polymorphe ? : ''Ce n · est pas dans ( le refus des r~gles 

de la prosodie traditionnelle ) qu"il se constitue, mais plutot 

dans une rec he r c h e aut r e , dans une re lat ion du contenu a la 

forme e n quelque sorte inversee" (DECAUDIN, 1982: 5 ); !"autre 

texte est La Mu sigue et les Lett res qui aboutira a ce 

Surprenant Coup de Des ou le caract~re materiel et graphique du 

vers tend a dominer . 

Sans vouloi r rapprocher ce phenom~ne d"ec r itu re de ce qui 

est nomme ''imagination visuelle'' dans la poesie symboliste 

belge (HESSE , 1984: 570), il n·est pas i nutile de c iter ici 

!"importance de !"image dans Ja poesie de Maeter linck. Son 

i n teret pour Ia peinture , ce ll e des Primitif s flamands, de 

Rossetti et des Pre-Raphaelites est contemporain de ses 

decouvertes des a nnees 1885- 86. Son second texte publ i e est l a 

mise en po~me d"un tableau de Brueghel , ''Le massacre des 

innocen t s '', r*a lisant a i nsi une t r ansposition i ntersemiotique 

du visuel au verbal. L"illustration de Serres Chaudes par Minn e 

(14) Celle-ci servira de preface au Traite du Verbe de Rene 
'Ghil, publie en 1886. 
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et le rapport entre le Livre et !'Image, tel que Maeterlinck 

l'a institue pour !'edition de ses oeuvres, sent remarquables 

de justesse quant au caractere convergent de ces deux types de 

langage vers un m~me discours, fonde sur le clair- obscu r. 

''Peinture et poesie re leven t de Ia m~me fonction: ecrire. 

Ec~ire vise, pour lui, a supprimer la difference entre la 

parole et 1 'image" (DELEVOY, 1982: 33). Cette affirmation porte 

sur !'oeuvre de Rossetti , celui qui represente, a la fin du 

siec le, ''!'ecole charnelle de Ia poesie'', celle qui a su 

ob jectiver, comme Rimbaud dans le ''sonnet des voyelles", Ia 

sensation-image dans un travail d'inter-textualite et de 

transfert du verbal au visuel et inversement. 

L'ecole symboliste du vers libre et de la mise en question 

de la tradition aura donne a Maeterlinck les moyens de mettre 

en oeuvre une ecriture personnelle. M. Decaudin, dans !'article 

deja cite, analyse le recueil Serres Chaudes comme le resultat 

de !'acquisition d'une autonomie d ' enonciation et aussi d'image 

qu 'il rapproche de celle du poe te Andre Spire, ''vers du 
f 

concret, des images simples, directes, nees au contact de la 

vie quotidienne'' dans une ''reconciliation'' de la poesie avec !a 

vie qui est la marque des premieres annees de ce siecle''. Ce 

caractere est encore plus net dans le recuei l des Douze 

Chansons qui r eprend le genre de la romance dans un 

''elargissement melodique de sa vision symbolique du monde'' 

(ARTAUD, 1923: 18). 
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2. Serres Chaudes , un r ecueil de l' avant- the~tre. 

II y aurait, selon M. Postic (1970 : 34), dan~ les poemes 

en vGrs libres de Serres Chaudes , "les germes de pieces de 

ce qui exp liquerait, d ·ail leurs, la preference 

marquee de Maeterl inck pour le genre dramat ique apres la 

publication du recuei l e n 1889 et son abandon de Ia recherc he 

poe ti que . II est en effet ai~e d'identifier, comme le fa it ce 

specialiste de 1 ·oeuvre de Maeterlinck , de veri tables 

s ituations dramat iques ou des ebauches de drames dans certa ines 

des "visions" contenues dans ces poemes . Notre objec tif etant 

!'etude du the~tre dans Ia production des annees 90 de 

Maeter linck , cetta caracteristique de la poesie 

maeterlinckienne n' est pas sans interet, mai s il sembl e qu 'elle 

ne puisse etre isolee de deu x autres facteur s qui ont contribue 

a la con figuration spec ifique de c es textes . 11 s'agit, d'une 

part, d e la conception du symbole que le poete definit en 1887 

comme "!'inverse du symbole classique : au lieu d' aller de 
r 

l'abs trait au concret, il va du concret A l'abstrait'', sel6n 

Brunei, qui cite Maeterlinck lui - meme, partant "de la chose 

vue, oul.l!!, sen tie, t~tee, goGtee , pour e n faire na'itre 

1. evocation par l'idee"- - (1979 : 161) . Ainsi s' entend le 

caractere visuel de !'oeuvre poet ique de ce ''vivificateur 

d' apparences" (A . ARTAUO, 1923: 22) . o·autre part , en echappant 

aux codes de l 'esthetique parnassienne, den t les marques sent 

20 

-·--



encore visibles dans les aut~es poemes en vers reguli ers, 

Maeterlinck, qui decouvre le vers libre, ou plus exactem~nt 

libere de toute mesure, peut en faire l ·instrument de 

connaissance qui , en approchant !'essence de la poesie m~me, 

permet l' acces a u mystere e t ~ Ia plongee dans l'fnconnu. La 

fi n du travail de traduction des ecr its de Ruysbroeck lui a 

aussi permis, a cette epoque , la mise en pratique de la lanQUe 

apprise avec l e mystique, faite, comme nous 1 · avons vu 

auparava.nt, d'images insolites et ''d'etranges et exactes 

analog ies" , dans !'ignorance d es artifices du styl e 

(POUILLJ ART , 1962: 22). Pour ces ra isons, !'analyse qui suit ne 

portera que sur les poemes en vers non reguliers, afin 

d'approfondir leurs affinites avec cer tains traits de l ·oeuvre 

dramatique maeter linckienne . 

Le titre du recueil Ser res Chaudes, r~pr is pa r le poeme 

choisi pour ~tre au debut en ouvertu re, mais au singul ier, 

ainsi qu~ l'epigraphe extraite de Macbeth de Shakespeare: "And 

in his hand a glass which shows us many more", proposent ~ 

trois reprises le champ semantique de la transparence du • verre 

qui montre et lai sse voir; le second poeme en vers libre 

- substi tu~, dans le titre, l'image de Ia serre par celle des 

de verre" . -qui apparaissent dans le texte 

d'ouverture: "La-bas sous ces cloches!" au vers 18 . Les deux 

textes sent en outre d'un~ grande s imilitude et s'apparentent 

au trois ieme, in titule "Ame", enumeran t "des desi rs dans une 
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serre " , en f ermeme nt que reprend !'image des fenet r e s c loses d u 

t ex te suivant , ''HSpi ta l''; celui -c i precede une nouvelle 

c e lla de Ia ''Cloche a Plongeur'' du cinqui~me texte qui 

ima ge, 

per met 

de vo ir ••a tra v e r s l es parois '' t ou te l a '' vie en l ' eau c laire au 

dehors ! .. (v. 4 et 5). Le poeme "Re gards" s u f'"'gi t ensuite, texte 

long par rapport a !'ensemble , enon~an t " taus ( l es) regards " 

r e ncontres . Le der nier poeme de ce corpus s'intitul e, dans un 

apparent desaccord par rappor t a I a serie ou il s' inscrit, 

"At touchements" et reprend, comma "Regards" qui l e precede , une 

struc ture au le poete aligne 

qui a nt touc he (ses) main s '' 

l e sou ven i r '' de toutes les mains 

(v . 13 ) , e vocatrices d'un contact 

qu i n'est plus fait de transp a rence, ma i s d 'opaci te : 

"L'obscurite s'etend entre vos doigts!" (v.2) . De Ia 

t ransparence des serres, des cloches; des paroi s de ve rre ou 

des fe n1Hres a la d e ception du tout de .-nier poeme, su i v ant 

"Att ouc hements " et, d e fa~on s ignif i cat ive, marque par une 

a mbiance nocturne avec son titre '' Ame de Nuit'' : i l 

que la thematique de la revelation permise par 

semble.-ait 

les parois 

invisibles, aussi bien du monde i nter i e ur enclos par' les serres 

ou Ia c l oc he du plonge u r que d u monde e xter ieur, au-de la des 

fene t r es , soit niee a u ter me du parcours de ces textas , que 

ponctuent sans hiatus thematique les poemes en vers reguliers . 

Ma is "Ame de Nuit" annonce une atte nte : ' 'Et j ' attends vas mains 

sur ma face - J' a tte nds leur frai c heur sur ma f ace, 

tr~sor au fond de l'eau '', o~ la pr~senc e des ma ins, 

Comme un 

synecdoque 
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du corps et signe de la presence de !'Autre, annule les images 

negatives d'''Attoucheme nts·· et libere le po&te de son 

isolement;. la connai ssance pourra d e ve n i r partage . Est- il 

excessif de voir, de facon metaphorique, dans cette dema r che 

une plongee introspective suivie d'un mouvement vers ! ' Autre, 

reposant plus tard i nvesti dans une forme litteraire 

fondamentalement sur Ia communication ~ et ~ le regard? 

Interieur fera de ce precede le support de !'action minimale 

dont la p i ece est composee: deux personnages observent de 

l'exterieur une fam i ll e que !'on voit par l es fen~tres closes, 

mais eclairees, veillant s ous Ia lampe. Les Ave uqles: titre que 

!'on peut lire comme un oxymore, si !'on considere le besoin 

absol u de savoir qu ' entrave l'in firmite des aveugles, confronte 

avec ce qui est montre : Ia presence physique de leur guide a 

cote d'eux, dent ils ignorent qu 'il vient de mourir et qu'ils 

attendent en vain . L · Intruse et La Mort de Tintaqiles 

thematisen t la presence invisible de Ia mort, materialisee dans 

ses ef fets qu i sont le seul contac t des vivants avec cet 

Jnc:onnu ; ici, Ia capacite de voir est reservee a certains 

personn ages qui, seuls, pen;oivent les signes de !'action 

progressive de cette force silenc ieuse et i nvisibl e. Une poesie 

visuelle , done, jouant avec la distance entre regardant et 

objet regarde, comme dans "Cloche de Verre'' qui detaill e ''Serre 

Chaude " par un effet de rapprochement, ou , comme dans 

''Hopital'' et "C l oche d e P!ongeur··, separant l 'observateur du 
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monde du dehors , malgre la transparence d e ces barrieres ; ou 

-- bien, de ''Regards '' a ''Attouchements'' , cherchant a tr~nsposer 

!'obstacle inv i sibl e , mais p r esen t . 

Le poeme d'ouverture peu t ltre un exempl e ef ficace d'un 

autre aspect de ces te~tes, celui des rapports entre 

objectivite et subjectivite, concre t et abstrait, en d'autres 

termes , celui d'une definition du symbole a la lumiere de Ia 

declara tion de principe de Maeterlinck deja citee . Remarquons 

d'abord que c e poeme reprend au singulier le titre du recueil: 

par cette reduction a la singu lari te , ce qui etait un ensemb l e 

p l ur igJ, par sa diversite et sa mu l tip licite, devient espa c e 

unique, done themat ise . Le recue il est ainsi mis e n ab1me des 

l'ouverture; image de !'ensemble et reunion de la pluralite en 

un, la ''Serre Chaude'' ''au milieu des forlts'' (v . l) est un 

espace closet plein : "Et tout ce qu'il y a sous votre coupole ! 

- Et sous man ame en vos analogies !" La coupole et l':!tme sent 

identi fiees et confondues ; contenants reun is par l e ur fonction, 

e lles indu ise n t le symbole de la serre , mi s a la plac e du 

su j et . 

Dan s une le ttre a Mirbeau, non datee , Maeter linc k parle 

sans enthousiasme de son recueil oO, dit- il, ''il n'y a pres que 

rien de moi-m~me'', --se mettant a distance d'une poesie 

personnelle ou de confidence , reconnaissant mime de nombreuses 

influences et modeles comme Ver laine, Rimbaud , Lafargue, 

Whitman . Mais la serre est neanmoins le creuset oO s'elabore le 

produit d'art, I a n ature recreee ; c'est en e ll e que se fait le 
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travai l du poe te, demu ltip l ie dans l e pluriel du t i tre qui 

r e g r oupe ainsi cet en~emble de trentc-trois poeme~. La 

multitude des s igne s que constitue Ia totalite d u monde 

sensi ble , des obj e t s qui ont e v eille !'emotion , s e fond avec 

l' ~me, l e monde i nteri eu r d u poete et s o n i ncon sc i e n t . 

C ' est ainsi que l 'emploi d u t erme "analog i e s " et son 

application dans les images de ces vers devient 

particulierement interessant, car celles-ci sent deliberement 

construites, comme le souhaitera Reverdy dans l e nQ 13 de 

''Nord-Sud '' vingt ans pl us tard , '' du rapprochement de deux 

r eal ites plus ou mo is eloignees " ; car, ••on c r~e une forte 

ima g e , neuve pour !'esprit, en rapprochant sans comparaison 

deux realites dis tantes dont l' esprit seul a s aisi 

rapports''. Les exe mples abondent : d ' ''~tranges plantes (sont) a 

jamai s a l ' abr i" , dans "Cloches d e Verre ", comm e celles-ci : "Et 

les i mages en t r evues a fleur du verre~ - N'en soul evez j amais 

aucune~ - On en a mi s plusieurs sur d'anciens cla i r s d e lune. -

Examinez a travers ·leurs feuillages : - II y a peut-~tre un 

va gabond sur le tr&ne , ( ... ) J'entends celebrer une fete un 

' d i man c he de f amine, ( ... ) e t j e crois que les cygne s ont 

-.. 
couve des cor beaux" . Ma eterlinc k anumer e une serie d ' ana l ogies 

qu i corresponden t a l a de~inition qu ' en donnera Po n g e e n 1948 

d a ns My c reative Method: ''la poesie ne m'interesse pas comme 

t e I 1 e, dans Ia mesure ou !'on nomme actuellemen t poes ie le 

magma analogique brut. Les ana log i es, c'est i nteressan t , mais 
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moins que les differen~es . II faut, 3 travers les a na logies, 

sais ir la quali t e differentielle ; ~·est r eprendre le programme 

de Rimbaud et Lautreamont'', ajoute-t-il, '' l eur decouverte de Ia 

nec:essite d'une nouvelle rh., t. o rique". 

La serre est bien le li e u du travail su r le langag~ , le poete 

s'eloigna n t ainsi definitivement d'une esthetique d e I a 

representation ou du realisme ~lassique . Ce qui est personne l 

dans Serres Chaudes, ~elon Ia l ettre A Mirbeau, c'est '' c:ette 

sensation de c:hoses qui ne sont pas a leur p l a~e ''; ~e tte i dee 

es t reprise dans un vers ~x~ lamati f du poeme d'ouverture: " ( Oh 

rien n'y est a sa place!)'' , les parentheses donna n t a c:ette 

phras e les ~aracteristiques d'une inci se , suggerant une 

~onfidenc e au l ec: teur . La transpa rence, theme central , laisse 

voir un desordre d'ou sortira Ia connaissanc e par 

l'intermediaire d'une enonciation qui nomme les ''analogies " des 

objets du monde reel . Le travail d u poete est comme "Ia p luie, 

Ia neige et l e vent dans l a serre", invasion du dehors et 

nouveau desordre qu i , par le verbe, r eali se une demarche 
r 

i nterpellant }'imagination pour eveiller l'incons~ien t dans une 

qu~te systematique: l es travau x de Fre ud ne tarderont pas 3 

fourn ir A Breton et aux surrea lis tes les moyens d'investi gation 

du reel d a ns sa totalite - et de prol onger le projet poetiqu e 

symboliste. 
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CHAPITRE I I 

Un programme: Maeterlinck, the oric ien du drame s ymboliste . 

On adme t generalement <ROB! CHEZ, 1957 : 394) que c ' est en 

1897 , a I a fin de Ia quatrieme saison du The~tre de !'Oeuvre, 

dirige par l'acteur Lugn e-Poe qui avait fait de I a dramaturgie 

symbo tiste le cent re de son travail de creat ion , que se situe 

Ia r u pture e n tre les pratici e n s d e l a scene et les auteurs 

symbol istes . Une circu lai re d istribuee au x abonnes et 

reproduite dans le ' 'Courrier des Theatres" du Figaro par Jules 

Huret presen tait un bilan d e Ia saison 1896-1897 profonde me nt 

negati f pour l es auteurs franc;ais. Alors que les cinq 

traductions de pi eces etrdngeres d'auteurs comme I bsen ou 

Hauptmann "furen t unanime men t ou presque louees par le pub lic 

e t par J~ presse , ( -... ) les oeuvres fran;ai ses ( ... ) 
ecou tees mediocrement et execu tees brievement dans 

journaux" . Ces pieces seraient done 

sont 

les 

par 

ailleurs, aucune d'entre " elles n· a ura it atte int le statut de 

chef -d ' oeuvre national , le ·' pays 

productions dramatiques or~gina les '' . 

( restant) pauvre 

Cette accusation 

de 

d e 

sterilite d'une part, et de desaveu de Ia part du public 
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d'aut r-e par-t , exc l ut cependan t " l es admir-ables dr-ames de 

Maete r- l inck", a u xque l s le docu ment r-econna1t implici t e ment 

qu 'il s a u r-ont ~ te l es seu ls a cor- r-espondr-e a une pr-o duct i on 

qui, .. du point de vue dramat iquc " , c 'est-a-dir-e de I a s c ene, 

puisse e t r- e con s ider-e& comme r-eussie . II faut en efte t r-appe l er-

que c'est L'I n tr-use qui avait inaugur-6 le The3 t r-e d'Ar-t de Pa ul 

For-t, pr-ecur-seur- de )'Oeuvr-e , en 1891 et que la piece Les 

Aveugles y avait ete jouee en decembr-e de la meme annee. De ux 

ans apr-es, l ' Oeuvr-e affic he Pelleas e t Mt?lisande , l'annee d e sa 

cr-eation , et p r-esen ter-a (nter-ie~ r- e n 1 8 95(1 5 ) 

La Ouer-ell e des Symbolistes et de l'Oeuvr-e se fer- a, bien 

en tendu , dan s la pr-esse et ces hostili t e s publ iques r-endi r-e n t a 

! 'Oeuvr- e une cer-taine vital ite . Ceux que Lugne-Poe appel a it 

"les douze per-es nobl&s du Symbolisme'' s 'unirent centre celui 

qui les jugeait dans l eur- qualite d'auteurs et les accusait 

d'inefficacite non seulement scen i que, mais aussi dr-amatique; 

'' l 'Oeuv r-e doit avoir- une plus noble t3c he que de servi r des 

i n te r- I ts q u e l es inter-esses de fen d en t si ma l'' , affir-ma i t-il e n 
I 

ex pr- i ma nt une inversion r-adica le dan s l es r-elations e t ab l ies 

jusque-I a e ntr-e scene et texte e t e n rendant la supr-ematie a u 

(15) L'Intr-use avait ete le seul ve r- itable succes des debut s du 
Thel!tre d 'Ar-t, la "r-evelation de Ia j ou r-nee " , selon le 
j eun e admi r-ateur- de Mal lar-mt?, P ierre Ouillar-d , lui- meme 
dramatur-ge symboli s te . 
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savoir-faire de l'acte ur . Nous touchons ici au probleme central 

du drame et du th~~tre symbolistes en general, te l que n ous 

pourrons l'analyae r a parti r d u corpus des tex t es theoriques 

produits en Franc e e ntre 1885 et 1895 e nviron e t qui 

constituent une theorie du drame importante, . bien que 

f ragmenta ire et parfois mime contradictoire (16) Si 

Maeterlinck, s ymboliste reconnu , ec happe au c onstat d·echec, il 

faudra en conclure qu'il est un auteur "jouabl e "; mais comme nt 

entendre cette acceptat ion? du point de vue textuel et sur l e 

pl an purement scenique, ~omment le dramaturge a-t-il r~so lu l e 

paradoxe du the~tre symbo l i st& qu i s· affirmait comme aspirant 

a la pure abstraction, mais qui, d e par sa nature formelle, n e 

pouvait n ier sa transpos ition sc~n ique sans cour ir le r isque 

d'incomplet ud e? La theorie dramat ique d e Maeterl i nck, 

in1luenc~e par les ecrits de Mall arme et des mardi stes comme 

Mauclair et Quillard e st particulierement originale sur ce 

point. L · auteur lui- mgme condense sa poet ique du ''Tragique 

Quotidien" d ans un chapitre du Tresor des humb les , publie en 

1896, avant de Ia reprend re de fa~on critique dans Ia ' pnHace 

( 16 ) A. Veinstein aborde, ·au chapitre II de La Mise e n scen e 
the~ tral e et s a condit ion esthet igue (Fiammarion, 1968) Ia 
questi o n de I a doubl e ex)stence artist ique du theatre, 
li tterai re et scen i que . Il analyse notamme n t la position 
d'ins piration s piritualiste assumee par le mouve me nt 
Idea liste vers 1890 e n France, proche des t heoriciens du 
symbo lisme . 

29 



de !'edition d e s on ''premier'' t heltre e n 19 01 dans laquelle se 

trouvent les e l ements t heoriques prefigura n t u n e dramatu rgie de 

l'avenir . Ce sont notamment les e lements structuraux du drame 

comme l e personnage, ! ' action et le dia l ogu e que Maeter l inck 

r edefinit dan s cet ensemble de textes- progra mmes qui sent aus si 

la mar que d'une distance que le dramaturge installe par rapport 

aux theses symbolistes, de 1890 a la fin du si e cle. 

1 . Un theltre a venir 

La crise de 1897 etait deja latente t r oi s ans auparavant 

si l'on en juge par une presen tation faite par Maeterlinck de 

la saison 1894- 95 de !'Oeuvre, de li beremen t tou rnee vers les 

oeuvres du passe du theltr e etranger, revenant aux "sources 

fratches , simples et violen tes de la poesie passionnelle'' 

(MAETERL!NCK, in R08ICHEZ, 1957 : 291-292). La dramaturgie 

pratiquee jusque- Ja n e regardait, selon l ui, "que du cate de 

l'avenir. 
I 

Cet avenir etait etr a nge et d'une spi r itualite 

p r ofonde. II montra i t une beaute qui semblait sur le point de 

se taire, toute sa vie devenait mysterieuse, et l 'lme humaine y 

paraissa i t pour la prernie·re .fois dans sa nudite si l encieuse et 
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mena~ante". La citation est longue mais trop utile pour n e pas 

meriter que l'on s·y arr~te(17) 

Retenon s tou t d'abord l'insistance sur un cadre tempore! 

frequent dans les textes evoquant le t heltre symbo l iste: oeuvre 

en projet, en avant d'elle-m~me , elle est aussi sou~ent situee 

par rapport au present , engagee '' dans les routes tortueuses, 

obscures et profondes de notre art d'aujourd'hui'' , comme 

l'ecrivait Maeterlinck en 1894 . La dramaturgie que defendent 

les symbolistes a cette epoque est encore inexistante · d'une 

par t, ou bien a l'etat ~e recherche, et est, d'au tre part, 

marquee par son caractere innovateur et rebelle. Lugne-Poe 

cherche "Ia clef d'un art neuf", en ouvrant son theltre, avec 

le sou tien notamment de Maucla i r, qui souligne que son 

ori~ntation pri nc i pale devra ~tre ''de Iutter, de creer des 

courants d' i dees, de (se) rebeller centre l'inertie de certains 

espr its , de (se) s ervir de l a jeunesse ( ... ) pour vivre 

violemment et passionner avec des oeu vres'' (MAUCLAIR, in 

ROBICHE:Z, 1957 : 195) . 

"d r esse en face de 

C'est done un nouveau genre qui se 

I 
la comedie d'intrigu e anemiee et sans 

(17) En 1894, Maeterlinck- est en voie d'abandonner lui-m~me la 
formu le de ses premiers drames. Ag lavaine et Selysette, 
publie en 1896, est la premiere des pieces d e Ia seconde 
pa rt ie de son oeuvre ou Ia thematiqu e de l 'amour 
triomphant de la mort est tentee, bien que sans succes 
e ncor e (MAE: TE:RL INCK, Preface d u Theltre, 1901 - 1902, reed. 
1979) . 

.. . 
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portee", condamnee deja par Mallarme e n 1874 e n des termes peu 

complaisan ts: "Quelle inevi t able t r a'i t rise, au contr aire, dans 

le fait d ' une soiree de notre existence perdu e en cet antre du 

carton et de la toile peinte, ou du gen i e: un The~tre! si rien 

ne vaut que nous y prenions interWt '' (MALLARM~ , 1989: 

c a r , ''l ' a r t dramatique d e notre temps'' , insiste-t- i l, 

sublime, presque religieux, e st A trouver'' . 

7 17); 

11 Vaste, 

Un texte de Maeterlinck est en harmonie avec cette 

d ist ance critique; c ' est celui du Tr esor des humbles, deja 

cite, o~ sont r epr i ses des idd~s exposees a Jules Huret dans 

une conversation que ce dernier avait publiee en 1893 dans le 

Figaro comme u n expose des theories du poete sur son art 

dramatique. Sans detours, Maeterlinck affirme: " Tout notr e 

t heatre est anachronique e t } 'art dramatique retarde du meme 

n o mbre d ' a nnees que la sculpture '' (MAETERL ! NCK, 1896: 164) et 

il r emarque s u rtout l'inadequation de la conception de l a vie 

mon tree par les auteurs contemporains avec l'epoque . 

Le point d e depart des symbolistes quant au theatre est 

don e une opposition frontale a !' heritage suranne qui leu r e~t 

propose. D'autres iront plus l oin dans un negativisme et un 

pessimisme plus radicau x. J. Robi c l1ez cite a ce sujet certains 

fideles des mardis de Ia rue de Rome , comme Morice par l ant du 

theatre comme d'un ''art perdu '', a qui est ''pourtant promise Ia 

fete supreme'', a mains qu'i l n'ait en fait p l us aucune raison 

d'ex i ster si, comme le pen se Muhlfe l d, Ia vie en societe qu ' il 

32 

,, 



... 

doit exprimer, dispara1t devan t le triomphe visible de 

l 'individualisme (ROBJCHEZ, 1957: 47) . 

2 . Mal larme: le Drame Ideal 

Mais Ia reflexion critique et con s tructive l' e mportera , 

comme le prouvent les ecr its de Mallarme sur cette quest ion, 

suivi en ceci par Maeter linck des 1890 (18) . L'une des origines 

du debat peu t ~t re rattache~ a la verit·able revolu tion 

in troduite par I a r eception po lemique de !' oeuvre de Wagner en 

France et d e sa fameuse Gesamtkunstwerk ou oeuvre d'art totale. 

Vers la fin du siecle, deu x 

s'opposer : celle qui, apres Baude lai re, par~~e !'union de Ia 

poesi e e t de Ia mus ique ou selon Schure, de reunion de taus les 

arts, et ce lle de Malla rme e x posee dans ''Richard Wagner 

R~v~rie d'un poete fran;ais'' (MALLARM*, 1989: 541-6 ), qui ne 

voit dans cette al liance qu'un ''harmon ieux compromis '' entre 

I 

deux elements de beaute qui s ' e xcluent et tout au moins, 1 'un 

!'autre, s 'ignorent, drame personnel et musique ideale". Il 

critique e n ces termes l'emp l oi par Wagner du 

( 18) II s'agit 
Be 1 g i que", 

d'un artic le publie dans la revue ''La Jeune 
1890, I X, p. 331, qui sera analyse plus loin . 
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traditionnel et le recours a la legende, a "!'anecdote enorme 

et fruste", associes a une ' ' a djonction orc hest r al&" dent le 

principe m~me, celui de la musique finit par echapper. Cette 

r~verie, reinterpretant le wagnerisme, s 'eca rtant de sa 

reception deja officialisee, se fonde sur une theori e du Dr ame 

Ideal, partant de !a superiorite du Livre sur la scene. La 

fable de ce drame a venir est designee par Mallarme comme mythe 

unique, ''degage de personnalite car il compose notre aspect 

unique( ... ), la Figure que Nul n'est''(19) afin que le r~ve 

subsiste au lieu d'~tre engouffre comme il !'est par '' !'antique 

scene-avec une pretent ion vide a (le) contenir ou a (}e ) 

peindre", ce lui-ci aura lieu, non sur la scene traditionnelle, 

- ''erreur connexe, d e cor stable et acteur reel, du the~tre 

manquant de la Musique'' -, mais e n tan t que fait spirituel, en 

tant qu'ldee, dans le ''Saint des Saints, mais mental ... '' Texte 

de negation et de rejet du the~tre traditionnel, ce passage est 

aussi dans }'oeuvre du poete celui oues t enoncee }a question 

fondamentale pour la dramaturgie symboliste qui s'ebauchera 
I 

ensuite: celle des rapports entre le texte et la materialite de 

la representat i on . · On peut egalement lui ajouter les essais 

- "' 

(19) La figure de Hamlet reviendra comme " le personnage unique 
d'une tragedie intime et occulte '', '' le seigneur latent qui 
ne peut devenir'' et Igitur, ''une synthese du Heros, tel. 
qu'il l'a con~u, sorte d'Hamlet plus impersonnel , denue de 
toute anecdote, et se choyant dans le mystere''. 
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d'ec riture dramatique comme Herodiade ou L 'Apres- midi d'un 

Faune et le travail sur le Livre, la mise en espace litterale 

du Coup de des, ou bien, finalement, Igitur, Tragedie de 1' Idee 

et veritab l e Idee de Tragedie (GOBIN, 1974 : 13-33) ; car , e n 

effet, si l'on considere a u ssi Ia co l l aboration de Mallarme e n 

tant que critique dramatique en 1886-87 avec Ia 11 Revue 

Independante" et le celebre ensemble des ecrits "Crayo nne au 

The~tre", - n egligemment designe comme simpl e esquisse, ce 

crayonnage n'en est pas mains !'occasion d'un approtondissement 

de sa r eflexion s ur l e drame ! 'on s'aper~oit que cet 

appareil theorique, constitutif d'un e esthetique dramatique, 

est tres important , car il est indissociab le de 1 ·experience 

poetique mallarmeenne. Bien que rejetant une the~tralisation 

telle que son epoque Ia pratiquait, c'est dans le drame qu'il 

voit une manifesta tion privilegiee de !'Essence: "Je crois que 

la Litterature, reprise a s a s ource qui est 1 ·Art et Ia 

S cience, nous fournira un The~tre, dont les representations 

seront le vrai culte moderne; un Livre , explication d e l' homme , 
I 

suffisante a nos plus beaux reves. Je crois tout cela ecrit 

dans Ia nature'' (MALLARM~, 1989: 875- 6) . 

La piece de t heatre e11 tan t que poeme: voila. egalement la 

cle des debuts dramatique- -de Maeterlinck, radicalisant dans un 

article pour ''La Jeune Belgique'' en 1890, 1 ' a nnee de La 

Princesse Maleine et de sa reception enthousiaste par Mirbeau, 

ces theses qui devaient aboutir au refus de la representation 
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et a Ia mise a l'acteur(20l L'annee d'avan t , 

Albert Mecke l a va it daj A evoque l ' imposs ibilite d e rer r~er ' 'un 

moi lointain de moi '' sur Ia sc ene par l' a c teur inter pose , 

intrus qui est responsab le du caractere anecdotique et 

individue l que prend le drame A la representat ion. '' I 1 est 

d angereu x d e voir ( les grand s d r a mes de l'hu manite comme Lear, 

Hamlet, Othell o ) sur la s cene'': l e c aractere cont ingen t de la 

representation, composee d'elements accidentels et humains , 

empiche que ces che fs - d ·oeuvre exi s tent comme symbol es , car '' l e 

symbole ne supporte j amais la p r e sence ac t ive d e l'homme '' et 

Maeter linck termine en ces termes: '' ! 'absenc e de l'ho mme me 

semble indispensable ( .. ) une ombre, un reflet, une 

projection de formes symbol iques ou un homme qui aurait les 

allures de la vie san s avoir la v ie '•, en somme, u n e mar ionnette 

selon ses propres termes, se ron t !&s s e uls 

moyens capables d e materialiser ce qui n e doit ~tre que 

L : acteur , ''usurpateur de nos r~ves '', etait bien 

presen t dans ! a t r agedie a n tique , mais d e r riere le masque , ou 

bien se soumettait , c omme dans l e the~tre llizabethain ou d u 

classicisme fran~ai s, A un ensemble de convent ions : telles sent 

<20) L'article de Mirbeau du 24 aout 1890 plac e la piece A ca te 
d e Shakespeare, montrant en cela son admiration ma is 
aussi , meconnaissant Ia specificite d e c es personnage s, 
pure s silhouettes evoluant dans un univers d 'une ''harmonie 
epouvan tae et sombre '' , s ans vo l onte et s~ns psycholog ie. 
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les just i fications de Mae terlinck dans ce texte ce l e bre, echo 

de Ma ll arme et des conversations sur Wagner et le wagnerisme 

qui occuperent les mardistes a Ja fin des annees 80. 

3. Le decor- tab l eau 

L 'ide al i sme que con tient ce t y pe de t hese ne sera 

toutefois pas un obstacle a un travail de reflexion critique 

quant a l a fabrication ou a J ' ·ecritu re de cette dramaturgie 

dans ses relat i ons avec l a scene, bien que donnant une 

preeminence absolue a la pensee pure. Les deux textes 

programma ti q ues de Maeterlinck a ce suje t en sont 1~ preuve 

ains i que la collaboration active que Je poete donner a a Ja 

mise en scene de Pe ll eas et Melisande, comme le montre la 

correspondance ec hang~e avec Lugn e -Poe entre decembre 92 et mai 

93 que nous examinerons b r ievemen t. Ce s documents nous 

interessent e n ef f e t par leur car actere etonnamme n t pos i tif 

quan t a 
I 

J a concretisation scen iqu e de certains e l ements du 

d r ame se rappor tant a Ja mise e n scene, comme les costume s 

auxquels le poete dit avoir '' songe longuemen t ''. Les r e ferenc e s 

a la peinture d e Meml i ng - et a !'harmonis ation d e s tonal ites 

ver tes et mauves indiquent que le souci de !'aut eur s ' est 

pro longe au-dela de la dist r ibution adequate des roles ou de 

!'explication de l a psychologie des personnages dont i l s ' est 
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aussi entretenu avec Lugne-Poe .. ! Mauclair, mardiste depuis 

1891 et admirateu r du t heatre de Maeterlinck, soulignera Ia 

parente entre cette realisation et Ia pei nture: ''Les nuances 

s·harmon isent au sentiment comme une sorte d'accompagnement 

musical: tout se r eduit, comme dans les pieces de S hakespeare, 

a une grande simplicite, et Ia piece est e nc adreE' de la rges 

ornementations qui Ia completent s ans d istraire le spectateu r ''. 

Ils sont done essentiels en t ant que signes materiel s a Ia 

signification, au caractere melancolique et mysterieux de 

l'oeuvre. ''La colorat ion du decor se gradue en bleu sombre, 

mauvei orange, vert mousse , vert d e lune, vert d'eau , s'allie 

par des violets eteints e t des gris b l e u s aux costumes des 

acteurs j usqu·a c&>lui d&> Me I i sand&> qui est le plus clair . 

Ai nsi, a u lever du rideau, Ia scene appara1tra- t - ell&> composee 

comme un tab leau"(21) L'in flue nc e nette des Nabis sur 

l ' histoire d e la mise-en-scene symbolist&> et le souc::i 

a r tistique des symbolistes au theatre sont bi&>n connus . 

Sans hesiter, Maeterlinck f ai t par ai lleurs l'eloge de Ia 
f 

peinture contemporaine dans ''Le Trag ique quotidien''(o.c., 165 ) 

(21) J. ROBICHEZ cite un autrE? texte de Mauclair caracterisan t 
I&> t heatre de Maeterlinck comme rea lisant ' ' !'ideal du 
theatre '' qui correspond a Ia theorie d 'un theatre a 
plusieu rs niveaux de lecture, pour '' Ia foule'' et pour '' les 
penseurs '' oO ''le sentiment d'humanite prime tout'' (1957: 
167) . 

•· 
' 
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car elle a '' s u demller et reproduire les traits plus caches, 

ma is non moins g rav es et etonnants de Ia vie d'aujourd"hui". 

Elle sera done capable de faire nal.tre un renouvaau 

metaphysique par son depouillement uecoratif , "ces simples 

images'' comme ' 'une maison perdue dans la campaQne,· une porte 

ouverte au bout d'un corridor, un visage ou des mains au 

repos". S"opposant Ia "peinture d · histoire " , de 

l'anecdotique, le dramaturge reclame aussi un the:>tre qui, 

comme cette peinture, "ajoute quelque chose ~ notre consc ience 

de la vi e ; ce qui est un bien qu'il n 'est p lus possibl e de 

perdre••. 

La collaboration entre l es arts qui s"effectue de forme 

concrete dans les productions de !'Oeuvre n"est pas toutefois 

identique ~ Ia synthase wagne r ienne qui prefere alli er la 

poesie et la mus i qu.,, en donnant meme ~ ce ttE> dern iere e n 

certains cas Ia supremat ie . Maeter linck cite ''la bonne musique'' 

a cote de la pein ture dans l'ext rait qui vient d'etre analyse, 

ma i s le the~tre s ymboliste s'est beaucoup plus attac he aux 
I 

prob lemes poses par I E'S decors en tant qu'obstacle aux rives et 

a !" imagination . Pierre Quillard est sans doute l e plus radical 

theor ici en du decor cr~~ pal'" Ia parole, .. pure fiction 

ornementale qui comp lete · !"illusion par des ana logies de 

couleur et de signe avec le drame ( ... ); le the:>tre sera ce 

qu"il doit lt l'" e : un pl'"etexte au r ive'' (in ROB I CHEZ, 1957: 181) . 

Le langag e verbal et le langage pictul'"al se rejoignent d ans un 
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a n tinatu r alisme que le traite;me;nt de I' action c:onna'i tra 

egale;me;nt(22) 

4. L'ac:tion immobile 

Le; se;ntime;nt d'assister a un hiatus profond e n tre Ja 

dramaturgie du c:on flit, ''de; Ia lutte; determinee d'un &tre 

c:ontre; un &tre, de Ia Jutte d ' un desir contr e un autr e desir ou 

de l'eternel combat de I a passion et du devoi r '' (MAETERL INCK, 

1896: .161) et Ia realite presente est le point de depart d e Ja 

concept i on de !'action d r amatique pour Maeter l inc:k. Centre c:e 

qu'il c:aracterise comme une conception de Ia vie ''simple, seche 

et brutale"', le poete choisit done: de montrer ''Ia grandeur et 

Ia gravi te de notre humble existence quotidienne" dans toute sa 

beaute . Le c:aractere exc:eptionnel de )'action des pieces 

classiques, lie a une dramaturgie basee sur une psychologie de 

Ia crise doit &tre remplac:e par une action fondee sur ce qui 

avait ete Jaisse pour compte, c:e qui s'entendait sous Jes 

g r ands textes, apres en avoi r eloigne les ac:teurs. C'est ce 

(22) Mauc:lair, cite par Vein stein (1968: 80), definira en 1892 
Je theatre de Mae t erl inck comme ''cons titue d ' e n tites 
philosophiques e t i ntell ectuelles .. • incarnees e n des 
per sonnag e s surhu ma i ns , lesquels e volue nt s ur u n decor 
emotif et sensationnel, sympho n ique a )'action·· . 
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qu"i l faut mon trer A pr~sent, car ''c"est !"existence sup~r ieure 

-. de l"homme qu"il s"agit de faire voir( . . . ) dans sa prodigieuse 

grandeu r''; abolissant l e h~ros qui survi t ou meurt dans le 

sang, les cris et les ~p~es , le drame de Maeterlinc k s e 

ressource dans ••1es larmes des hommes, devenues silencieuses, 

invisibles et presque spiritue ll es'' . 

La dynamique d"une telle action dramatique est identique a 

celle de Hamlet, celui qui n "agit pas e ta done le temps de 

vivre, selon Ia fo rmule paradoxale de Maeterlinck qui considere 

une erreur de penser que ce n"est qu"aux moments de Ia pa ssion 

violente que ' ' nous vivon s veritab!ement'' , A I a p l ace de cette 

formu le incapable de r~pondre aux aspirations m•taphysiques des 

poetes de la fin du siecle, le the~tre maeterlin ckien propose 

une vie immobile, un the~tre statique dont des exemp!es 

existent d~j A dans les tragedies d"Eschyle . Citant aussi 

Racine, Maeterl inck i ntroduit une f iliation historique et 

litteraire r eposant sur )"objet central de ces tragedies: '' la 

situat ion de l"homme dans l"univers '', !"existence elle-mlme . 

Les actes r~a l ises correspondent a une p r ise de conscience 

p r ogressive et A un processus de devoilement particulier au 

d r ame ana!ytique, se cons t ruisant sur le d~veloppement du noeud 

initial . Ces tragedies immobiles sont proches d"un t heatre ou 

p r edomine Ia situation ou bien une action r ealiste mi nimale, 

permettant d'extraire !"action essentielle qui n e peut ltre 
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introduite que symboliquement , etant det~rminee par des forces 

inconnues . 

Une c hronologie de !'action the~tral e en tant qu'elemen t 

structure! du genre dramatique est utile ici pour situer ce 

changement(23) ; en general, on cons idere que !'action implique 

un agent ayan t une certaine intent ion, ayant un objectif a 

atteindre et qui, pour cela, cho isit une certaine fa~on d'agir. 

L'action est au premier plan chez Aristote, avant Jes 

caracteres, et est mimesis, se ~ealisant a travers un usage 

metaphor i que du l angage . La tradi ti o n classique prolonge cette 

conception de la creati vite poet ique comme une certaine forme 

d'action, faisant correspondre directement conception et 

expression. Contraire a cet ideal, le romantisme rejette 

!'unite d ' action et pr iv i l egie l es conflits entre aspi r ations 

individuelles, se rapprochant ainsi de la reali te quotidienne. 

Ce programme est repris par les naturalistes et c'est 

precisement cette motivat ion que les symboli stes contestent: 

!'action est demande de 

Cette quete se produit 

l' abso lu, que te de la connaissance: 

dans ce qui n'etai t 
' 
I 

qu 'entrevu 

(23) L'etude de Linn 9. Konrad ''Symbolic action in modern 
drama: Maurice Maeter linck'' ( 1982 ) part du principe que Je 
drame statique de cet auteur n 'exclut pas toute action, 
mais situe celle-ci en rupture avec celle qui est 
traditionnellement le support du drame ''realiste ''. 
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auparava n t et qu'il s'agit de .,fai r e voir" apres avoir 

rapproche ce qui etait a distance . 

5. Le dialogue du second degre . 

La h ierarchie des elements structuraux du drame est mise 

en cau se et par une i nversion que !'expression "tragiqu e 

quotidien'' signalait deja, ce sont le s imp le fait de vivre et 

''les paroles qui semblent d'abord i nut iles'' qui devront 

compte.r . Maeter li nck donne ainsi aux dialogues un r ole 

preponderan t , mais e n separant le dialogue necessaire, 

indispensable, accompagnant et expliquant les actes, d u 

dialogu e et de<> "pa roles qui se disent a cote de Ia verite 
• 

stricte et apparente''(24) Faire entendre la verite plus 

profonde de l' ame invisible passera m~me par le silenc e dans la 

mesure ou ce n 'est p lus le langage articu l e qui es t le plus 

efficace mais: ''ma pr~sence, !'att itude demon ~me, mon avenir 

et mon passe, ce qui nai tra de moi , ce qui est mort en moi, u ne 

pensee sec r e t e( . . . ) , mille e t mille myster es q u i m'envi ronnent 

(24 ) II s'eloigne ainsi des principes symbolistes du ''di alogue 
en vers ench~sse dans une prose continue" prOne par 
Qui ll ard et du '' l angage magni f ique '' de Mauclair, comme le 
signale A. Veinstein (o.c., 81). 

43 



--

J 

et vous entourent, voilA ce qui vous pari~ en ce moment 

tragique et voila ce qui me r~pond'' , Les ~tudes modernes du 

dialogue the~tral ne sauraient etre plus explicites quant a la 

question de l'enonciation ou du langage en situation . Nous le 

verrons dans les pieces du corpus a travers .)'etude du 

dispositi1 enonciatif de ce the~tre . D~signant ce processus 

comme "dialogue du second degr~", Maeterlinck trouve un 

precurseur, ici a u ssi, dan s le t heatr e d'Ibsen ou regnent des 

puissances nouvelles, autres que la raison ou ! 'intelligence . 

Le " tragique quot id ien" est s ans doute un exemple de !.:1 

doctr~ne s ymboliste au theatre , et cec i A plusieurs titres. Il 

correspond a la refonte d'un texte ana l ysan t le theatre 

~ordique dent la decouverte a t ravers Ibsen avait confirm~ la 

possibilit~ d'une dramaturg ie centree sur une fatalite moderne, 

bien que cette interpretation ait ~t~ a plusieurs niveaux un 

centre sen,;;(25) Ce texte est, d'autre part, un moment 

d'auto-r~flex ion et d'analyse critique pour Maeterlinck, engage 

dans l'ecriture et la realisation scenique de ses premiers 

drames; il prend ainsi 
I 

!'allure d'une poetique du texte 

theatral symboliste inscrite dans une tradition a laquelle ell e 

( 25) La reception de !' oeuv re d'I bsen a 
caracteristique des hesitations suscitees par 
de sa dramaturgie , lue comme u n naturalisme 
(voir ROBICHEZ, 1955: 9-27 ) , 

Paris est 
la nouveaute 
idealise ... 
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s' oppose. Act ion, perso nn ag e et dial ogue sent raspectivement 

remplaces par un stat isme copie de Ia vie ord inaire, par un 

ensemble d'etres et de 1or-ces inc::onnues tissant une 

commu n ication qui ne trouve s on a u thentic ite qu'au-dela des 

paro les necessai res, dans "! 'a tmosphere de l'<ime" prenant 

conscience de Ia "vie verit~ble" et de "!'attitude de Ia 

destinee '' envers ell e . 

Maeterlinc k reclame aussi une dramaturgie qui soit 

adequate a son epoque ; celle-ci etant depourvue de grandeur 

epique et ignor a n t Jes con tlits e t les chocs des passions 

indi vi·duel Jes, i 1 1audra que ! e poete revel e !"existence 

superieure de 1 ·Homme dans l e simple 1a it d e vivre . 

L" experie nce spiri t uell e de ce mystere, au-deJa du rat ionnel ou 

de !" intellige nce prati que, est identique a cell e de Ia 

Tr-agedie Antique, mais Je conf lit essential du personnage se 

• fe ra a present cen tr-e J'Inconnu d "aujou rd" hui(26) 

r 
l 

(26) "!Is s'at tardaient peu au choc des hommes entre eux et 
s "attachaient presque uniquemen t a etudier le c hoc de 
J "homme centre !" a ngle d e l 'Inconnu qui preoccupait 
specia lement l "lme humaine en ce temps-la: le destin . 
Pourquoi ne pourra it-on pas fai re ce qu "il s ont fait, 
simp l ifier un peu Je conflit des passions entre ell es et 
considerer surtout le choc etrange de !'~me centre les 
innombrables angl es d" Inconnu qui nous inquietent 
auj ourd" hui'' (MAETERLINCK, 1893). 
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6 . Le drame analytique . 

La pr~face de la premiere ~diti on du Th~:ltre de 

Maeterlinck de 1901 cont ient a c e sujet un comme nta ire qui 

spec ifie , sous Ia for me d ' u n bilan, quel le est Ia connaissa nce 

a laquelle il a ~te possible d'aboutir dans cette dramaturgie 

du devoi lement : c' est a c e ll e de la mort, seule reponse a 

I' emigme de la vi e. Mais , simul tan~ment, le poe te souhai te 

abandonner le pessi misme d e cette these, telle que ses premiers 

drames 1 ' i l l u s trai en t : l' ho s tili t e au bonheu r, 11 u ne s o r te 

d' injustice sournoise, ( ... ) c aprices du d estin'' lies a des 

puissanc es invis ibl es et fatales o~ l 'on r e trouve '' ! 'idee du 

Di eu Chre t i en, melee a c elle de Ia fatali te antique , refoulee 

dans Ia nuit impenetrable de la natur e" . De ces trois formes de 

d e terminisme mel ees et redu isant a u neant tout voul oir d ' un 

su jet, le poete ne retient a cette date que la certitude que 

cette ''verite ne mene a rien'', que le chan t de la vani te d e 

vivre n'est que le resultat des limites ac tuell es des 

• 
connaissances. Une evolution r~cente de !' esprit humain , selon 

ses propres termes, a mi s on caus e les "incertitudes" qui 

fai saient les pensees les plus hau tes . Comparan t le poet"' 

lyrique , libre de continuer a ~tre ''une sorte de theoricien de 

l' I nconnu '' ma lgre c:G nouve~u con tGixte, avec: le poete 

dramatique, Maeterlinck annonce la tdche nouvelle qui revient a 

celui - c i : ''fai re descendre dan s la vie reel ! <;> ( ... ) !'idee 
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qu'il se fait de l'Jnconnu '' . Le drame est done le genre 

analytique par eKcellence , ce l ui d e l'Homme auK prises avec des 

''pu issances sup!?r ieures '' qu'il faut t~c her d'eKp l iquer et de 

montrer . N!?anmoins, les formes qui le pe rmettront do i vent ~tre 

transformtes a fin de retrouver les beaut~s qui fai~aient les 

ceuK qui donnaient au-dela des realites 

6videntes du monde de l"immanence, une ''id~e inconsciente mais 

forte et c onvaincue que le poete se fait de l'univers" , ce 

' troisieme personnage, dans la terminologie de Maeterlinck . Ce 

n e sera plus la fa t a l ite 'de l a m·ort mais, au l ieu des fant6mes 

de la .periode precedente, un s avoir non plus mystique mais n!?, 

peut-~tre, d' une ''conception nouvelle et eKptrimenta le de la 

justice a u de !'indifference de ! a nature, d ' une de ces !?nor mes 

lois generales de la matiere ou de !' espr it que nous commen~ons 

a peine d'entrevoir''. 

L'inter~t de ce dernier texte reside notamment dans la 

reconnaissa nce d'une identite de perspective au debut du siecle 

ent re les her i tages naturaliste et symboli ste . Nature ou cosmos 

sont - ou ont ete - les forces ou 

d'assuj ettissement des individus dans 

I 

l e principc s upe r ieur 

la societe moderne , l es 

privant d e l'exercice de leur libre- arbitre (SARRAZAC, 1989 : 

206) . La recherche d'une synthese entre vie reelle et monde des 

idees, quotidien et ideal, devient en effet eKemplaire dans . les 

oeuvres du tournan t -du-siecle , experimentales aus»i bien quant 

a l'tcr iture textuelle que quan ta l 'tcr i ture scenique . 
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CHAPITRE III 

Lectures : un theatre du t r agique quotid ien 

Dans I a perspective gl obale qu i v ien t d'~ tre t racee e t qu i 

repla~e l es pieces du corpus de ce t te etude a ussi bien dans une 

periode litteraire que dans une theorie de l'ecriture the~trale 

specitique d 'une est het ique c laireme nt datee , il a et~ question 

d e Ia no uveaute radical e d e Ia d r a maturgie d e Maeter lin ck, 

mettaht e n que~tion ~t ''en crise'' J' etticacite du drame 

traditionnel lorsque ce lui-ci s ' est vu confront€ une 

t hematique moderne a Jaquell e i l se montre i nadequat . Cette 

t hese a ppa r a xt dans l'etude de ja citee d e P. Szondi qu i 

souligne ''Ia contradic t ion (qu i ) s 'ins talle dans J'enonce fi ~e 

et etabli de la forme mise en question par le con t enu m• me" 

(o.c ., p .9 ) ~ propo~ des textes qu'il an alyse d a ns cette 

oeuvre; ceux-ci appart i e;nent a !' a rt dramat ique des annees · 

1860, du tournan t d u siecle, et ant en commun un rapport 

nouveau a v ec ''le drame, forme poetique d e l'eveneme nt 

inta rhuma i n dans sa pre sence'' (o.c . , p. 6 3 1 ; ce rapport decoule 
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d'une tran sformation thr?matique qui, selon Szondi, "remplace 

les elements de cette triade de concepts par leurs 

centre-concepts'' (ibid . ) . Le contenu de ce drame n ouveau nie 

"ce que , par fidelite J> la tradition, il veut continu er A 

exprimer formellement: 1' actualite des liens humai-ns" ( 0 . c. ' 

p . 64) . Pour plus de precis ion, 1 · auteur indique comment 

l'abso l u des t rois concepts fondamentaux de Ia forme dramatique 

classique est a nnul!?; / chez Maeter linck, l ·act ion et les 

rela tions in terhumaines disparaissent fac e Ia Mort et 

!'introduction du narrateur present sur Ia scen e dans Ia 

ficti~n, ''entraine , au coeur de Ia conception dramat ique, u n 

passage a u genre epique '' (o.c., p.53)(27) 

C'est en part i culier dans le rappor t textue l entr e les 

''deux parties d is tinctes mais indissoci a b les [du texte de 

the~tre), le dialogue et les didascalies" (UBERSFELD , 1977 : 21) 

que Szondi situe le changement i nt rodu i t par Maeterlinck. La 

permanence du dialogue comme e l ement s truc ture! constitutif du 

(27) H. Koh ler exprime son dr?saccord A c e s u je t dans son 
article '' Symbolist Theater": ''Anoth e r mistake or 
misunderstand ing is t h e attempt to make Maeter linck a 
percursor of the epic theater, if only because he 
in troduced in I nteri~ur t h e characters of an old man and 
a stranger who play the parts of mediator between the 
silent play of the family inside the house and the 
spec t ators'' (in BALAKIAN, 1962: 419). Il prefr?re mettre e n 
valeur le tissu serre du dialogue de ces pieces , proche 
de Beckett, ainsi que certa i ns traits de satanisme meme 
dans !'innocence qu el l es apparentent. 
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genre lui-mime •tant rarement mise en question, sauf dans 

quelques textes contemporains ou i 1 peut dispara1tre 

totalement(28) i I est au contraire facile de constater 

combien Ia p lac e occupee par les didascalies a pu varier au 

long de l'histoire du the~tre. Pou r les •tudes the~trales , son 

importance est relativement grande dans Ia mesure ou I· on 

trouve fr equemment des references concernant l'ambiguit• de ce 

ty pe de textes; A. Ubersfe)-d rejette Ia designation 

"indications scen{ques", incomplete et peu precise ' tandis que 

J . M. Thomasseau(29) opte pour celle de ''para-texte'': "ersatz 

d~un produit romanesque infiltre dans l e dialogue the~tra l qui 

peut presenter d'authentiques qualit•s litteraires" (o .c., 

p . 102J et qui comprend les titres , la liste des personnages, 

les premieres indications tempore ll es et spatiales, les 

descriptions du decor au le para-texte initial de l'acte, l e 

para-texte didascali que, les entractes ou le texte elude; en 

somme, un texte de nature technique pour la representation et, 

(28) Des exemples connv~ se 
Beckett., P. Handke o u V. 

t rovven t d;am; 1 ·oeuvre 
Novarina par exemple . 

r 
I 

ge 

(29) Son article sur "Les. _ __ differents etats du texte theatral" 
dans Pratigues nQ 4 1 de mars 1984 cite une etude 
anterieure parue dans Litterature nQ 53 de 1984 qui 
justifie ce cho ix : ''didascalies et indications de mise en 
scene ( se revelent], • !'usage methodologique, 
insuff isan ts ou, du moins, incommodes. En effet, ils ne 
recouvrent qu'imparfaitement un corpus composite dont les 
limites sont encore mal de f inies '' (o.c., p.79). 
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pour le lec teur , un texte permettan t de construire une 

representa tion i magina i re . I 1 es t '' depourvu de toute t r ace 

d'oralite '', mais ''fortement r6v6lateur des arma tures secretes 

de !'oeuvre''; en inte r ac tion avec le dialogue, il e st le signe 

des '' projets d'6criture scenique d e !'auteur'' (o.c.·, p .83). A 

cette enumeration detail l ee , A. Ubers ·fe l d oppose u ne 

description pl us s imple des didascalies : ' ' e lles comprennent le 

nom des pe rsonnages ( ... ) et l es indications de lieu, done 

repondent aux deu x questions qui et ou; ce que designen t le<t 

d idasca lies, c'est l e conte xte de la communication'' (1977: 

21'<"22,. . 

L'anal yse de c ette partie du texte the~tral est, en f ait, 

tres i nteressante dans Ia perspective d' une inte rrogation 

portant s u r Ia quest i o n de l'enonciation t he~ trale et de son 

sujet ; dans ce type d e tex te , l'on peut 41tre "a peu pres -sur 

que ce je de !'auteur qui pourtant n'appa r at t jamais 

(n 'est) pas un autre" (THOMASSEAU , 1984: 83 ). En etfet, si dans 

le dialogue , c'est le personnage au ''un aut r e '' , ''une co llect i on 
r 

d'autres'' (UBERSFELD , · 1977: 22) qui par-lent a sa place , c·eSt 

dans l es didascalies que l'~uteur , qui ''nomme l es personna g es 

(indiquant a chaque momen t qui parle ) et a ttribue a c hacun un 
. . 

li e u pour parl e r e t une part ie du disc ours , indique les ges t es 

et les act ions des personnages, independamment de tout 

discours" (ibid . ), est sujet ; mais ceci est en rea lit~ peu de 

chose pour u n que lconque projet visant une hermeneutique du 
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sujet e crivant. Les didascalies seront d'abord uti l es en tant 

que serie d'indica tions concernant le cadre dans lequel s e 

produit Ia commun ication de personnage a personnage, ces sujets 

mediats d'une enonciation eng lobee a son tour dans une 

totalite, le texte de the~tre dent le sujet premie r e t ultime 

est le scrip teur-emetteur se dirigea nt a un pu bl ic-recepteur. 

Double enoncia tion et double communication sent des 

' phenomenas bien connus des etudes theatrales actuelles . Ils 

sen t essentiels a cette etude dans Ia mesure ou le drame 

symboliste , tel que Maeterlinck le construit e n t r e 1889 et 

1896, ·revele u ne organisation specifique des rapports entre 

dialogue et d i dascalies, d·une fac;on oenerale, et en 

particuliar, !'articulation entre Ia parole dite , enoncee ou 

elud ee par les personnages dans les conditions imaginaires ou 

fictives dan s lesq~elles cette parole peut ou non s'exercer . 

C ' est a travers !'an alyse du lien e n t re Ia position 

d'enonciation et le discours tenu , entre les conditions 

contex tuelles d'un message et le5 vci x dialoguant en 

interaction que se r evele une dramaturg ie denonc;an t comme 

illusoire toute fo r me de recherche du savoir o u tou te tentative 

d'action , face a l'ene rgie destructric e d~ la Mo rt. Dans 

l'ecriture d ramritique et dans Ia poet ique maeterlinc kienne~, Ia 

parole du scripte ur enonce des rapports de force et les 

personnages , protagonistes impuissants , ne sont pas sans 

evoquer Jes conflits i deologiques dominants de la fin du 
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si~cle: ce the~ tre apparemment s i depourvu d'un engagement, a 

!'oppose de cel ui de lola par exempl e , est porteur d'une 

interrooation qui est a l'origine de toute Ia modernite qui 

suivra et trouvera en Beckett une nouvelle expression . 

-
' * 

l . L'INTRUSE 

1 . 1 . Genese 

L'In truse(30) est Ia deuxieme piece ecrite par 

Maeterlinck apres La Princesse Maleine . Paru dans "La Wallonie'' 

en janvier 1890, puis la m~me annee a ve c Les Aveuqles en un 

volume a 8ruxelles chez Lacomblez, ce t ac te e n prose est joue 

en mai 1891 au The3tre d'Art d e Paul Fort avec Lugne- Poe dans 

(30) L'edition uti l isee ici est ce ll e d e 1979 , pu bl iee chez 
Slatk ine avec une prese n t a t i o n de M. de Rougemont . 
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Je r o le principa l et ob tie n t un veritab le succes devan t Je 

public et, surtout, Ia cr i t ique. Les recherches de J. Hanse qui 

ant ete faites sur Ia genese d e c e tte piece (31) soulignent 

!'influence d e L~u treamont d~s 1885 et ~ttr ibuen t A c elle-ci Ia 

source principale de l' a ction ( 3?l d e L' I n t r use : I I I 1 est 

possible qu'il se soit rappele l'etrange evocation d e cette 

ve illee d'une famille qui se croyait heureuse e t que gagn aient 

I a peur et l ' a ngoisse''. Dans 
I 

famille veille sous Ia l a mpe, 

le f ragmen t de Maldoro r , une 

mai s quelqu'un se presente a Ia 

porte d'entree , se reti r e et Jaisse I a marque de son passage 

dans ! ' i nqu i etude qui s'insta lle La f a mi l lc p r ie pour 

conj urer le malheur, mais !'enfant est emporte par cette force 

myste rieuse et invisible et meurt e n poussa n t u n cri Ce sujet 

es t r e pris dan s Jes quatre d r a mes du corpus avec q ue l ques 

variantes qui tradui ~en t une evolution a l'interieur meme de ce 

premier g~oupe d'oeuvres du jeune dramaturge sur laque lle nous 

r e viend rons ( 33 ) 

(31) Voir Ia reference qu i figure dans cette e~uoe; p . l 3 . 

(32) Le terme ''action'' est utilise i c i dans Je sens 
traditionne l indiquant le suj e t de ! 'oeuvre . Not r e etude 
r eviendra sur cette .. question q u i n' est pas u n i quement 
termino logique , ma is s uppose un certain nombre de choi x 
methodologi ques (vo ir RYNGAERT , 1991 : 48-66) . 

(33) Seule Ia dern iere piece choi s ie, La Mort de Tintagiles, 
reprend Je theme de Ia mort d e !'enfant . 
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1. 2 . Ti tre 

L ' ln t ~use : le ti t~e en t~n t qu' un ite d isc u~sive rest reinte 

app~rtenant au pa~a- tcx te dans l e sens ou l' entend Genette 

(1 987 : (3 ) , c'est-~-d i ~e a cet ''ense mble he t eroclitE' dE' 

p~a tiques et de discours d e toutes sortes et d e tous ~ges '', 

me r ite q uelques r emarques. En effet, il n'E'st plus dou t li'ux 

auj ourd' hu i quE' , pour les etudes litteraires, a d iffer ents 

niveau x , I a t itro l ogie puisse constitue~ une approc he util e , 

nota mm ent d e '' Ia d i me nsion pragmatique d e !'oeuvre, d e s on 

ac t ion s ur Ie l ec teu r " (GENETTE, 1 982: 9 ) . I c i , Ia 'fo rme du 

titre es t n omi na t e, done agrammaticale et supposant un 

deve l oppemen t dans le reste du t exte intitule . Il y a urai t done 

un r apport de dependance mutue l le entre ces deux elements , le 

ti t~e demandant une d e t e rmination ulterieure. Dans l e cas de 

L'Intruse, ce n'est que d a n s I a structu re profonde, au niveau 

d e I · analyse actantie l le , que !' ac t i on t hematisee dans 

l ' adjectif nominal f e mi nin constitu a n t l e titre d u drame , 

dev iE'ndra lisible . En· effet , l' autosuffisance et le caracterli' 

d e scriptif dE' eli' t i tre dev i e ndront s i multanement a mbi gus E't no n 

e q u i voques a mesure q u e les epi~odes qui ferment ! ' intr igue se 

suivent e t s ' a rt iculen t dans !'action. Au contraire d e ce que 

peut affi rmer Hoeck (1981 : 65 , cite in OELCRO I X, HALLYNS, 1987 : 

208), dans I a dramatisation, Ie rappor t e n tre titre et t e x te 

n'est pas e l i mi ne ici ; ce lle-ci semble a u contraire prli'ndre e n 
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char g e le caract&re de micro t e x te que le t i t r e imp l i que par sa 

car a cteristique s e ma n tique : nom, adjecti f et verbe se fondent 

pour sign ifie r a I a foi5 I~ s ujet a g issant, sa q ua lite et son 

ac tion. La connotation qu i lui es t r attachee , d e nature 

negative, ren voie sans ambiguite au doub l e champ semanti q ue d e 

!'exc lusion/inclusion, de l'ouverture/clature par rapport a 

l'espa ce . L'intruse est "celle qui s 'introduit quelque part 

sans y e t r e invitee, attendue , ni desiree" , se l on le 

dic tionn a i re (ROBERT , 1981) ; mais ava n t cette 5igni f i cation 

p lus generale, l e terme 

occ upai t une c ha rge sans e n 

designait precisement 

a voir l e droit. 11 y a 

cel u i qui 

o c cupation 

de l'espace, ici sans doute, ma i s aussi exercice d "un pouvoir 

par la fo r ce, sans legitimite . Le reseau semantique qui se 

dessine renvoie des l'abord a un systeme de force5 en presence 

dont le mys tere ne repose que sur l'ide ntite de l'etre femin i n 

auque l le titre donne dans le d rame I a place centrale ; - du 

moi ns il le laisse $Upposer , car " ti t r e r une piece est u n e 

fa~on pou r !'aute u r d'annoncer ou d e de j ouer 

(RYNGAERr, 1991 : 3 4), . simultanement . 

1 .3. Genre 

0 -

le sens " 

Maeter linck ne donne pas d' i ndications quant au genre 

auquel I a piece appartient , ma i s la preface de !'edition d e 

1 9 01 e mp l oie les termes ''drame '' au ''poeme '' pour designer l es 
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pieces publiees . 11 peut sembler e v iden t que d a ns Ia triade 

hegelienne consacrant l a d i v is i on e n t r e e pique , lyrique et 

dramatique, toute oeuvre compos ee pour l e the~tre prenne Ia 

d~signation d@ ''drame•• ; d"autant p l u s q ue l e X! Xeme consacre 

par ce terme le gen r e pa r ticulier q u e les transformations 

historiques d u siecle pre c edent a vaien t f a i t natt r e ; mais le 

drame bourgeois de Did e r o t a surtou t permis [ "in troduction de 

s u jets contemporains , d a n s un souc i de realis me v isan t a 

produ ire un effe t d" i llusion et d"au t henticite, con t r e Ia 

t ec hnicite exemp l a ire du the~t~~ c l assique et de son s y steme de 

regles ( 34 ) • r ap i deme nt fige dans une forme canonique q ue les 

e sthetiques nouvelles d e Ia modernite ont radica l emen t rejetee . 

I 1 est plus c urieux d e constater que le t erme "poema•• 

apparaisse egalement, car i l es t en pri nc i pe u ti l ise pour 

s"opposer au (he~tre-spec tac l e et aff i r mer une conc&ption 

pur&ment litteraire d u tex t e , ce qui n· est pa s sans rappeler 

les principes enonces dans les t e xtes the oriques de Mallarme et 

des symbolistes, neanmoins . 

(34) J . Scherer (1950 ) enonce des le debut ! ' ob j e t de son etude 
d a n s ces termes : "" Le present ouvrage etudie la t ec hn ique 
de Ia l it t e r a ture d r a mat i que fran~ai se class ique . ( ... ) 
No us etudions les problemes techniques qu i se s o n t poses 
a u x a u teurs e t les solutions qui ont ete a pportees a ces 
prob 1 e mes " . 
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Les deux designations ne peuvent done guere ~tre util e s 

pour une eventuell e c l assification du texte : drame ou poeme, la 

piece ne peut compor ter simultanement les deux ensembles d e 

traits textu els appartenant a des termes contrad ictoi res e t a 

des realites egalement antithetiques . Une hypothese d e travail 

p lus efficace semble fournie par une perspective nouve ll e qui 

n·envisage plus la question des genres e n termes d'histoire des 

formes littera i res, mais selon les categories du discours, 

distinguant genres et modes : ''les modes sent des categories qui 

releven t de la li ngu is tique, ou p lus exactement d'une 

a nthrdpologie de !' expression ~rba le" (GENETTE , 1977 : 418), de 

l a pragmatique , ecrira Genette dan s la reprise de son 

Int roduction t. l'Architexte en 1986. Le mode d'enonciation 

correspond a un chqix necessaire a tout usager de Ia l angue, 

avec ou san s intention litteraire <>t 1<> mode ''imitation 

dramatique '' ou la definition modale, en articulation avE?c le 

theme , ''en se croisant , co-inc l uent et determinent l <>s genres" 

1986 : 150 ). L'auteu r insiste sur le caractere 

i ndeniablem<>nt un i ve rse! du mode , "fonde s ur Je fait , 

transhistor ique et translinguis tique , des situations 

prag matiques '' (o . c ., p . l 5 1J . 

C' est ainsi que L'Intruse , en tant que texte non designe 

sur le pl an de son appartenance a un genre , e s t renvoye t. ce 

qui constitue ! 'essence m•me d u texte the~tral , c · est - a - dire 

son mode d'enonciation; dans une sorte d'absol u d u drame, il 
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occulte ce dent il pa~ l e pou~ mett~e au p~emie~ plan comment il 

en parle . Les romantiques avaient cherche a re-presen ter sur lA 

sc~ne ''le m~ l ange { ... ) de tout ce qui est m•le dans Ia vie" 

(HUGO, Preface a Ma ~ie Tudor , 1883); rires et l armcs etaient 

reuni s dans un projet to ta lisan t, niant les front ieres de 

l'esthetique class ique et reinventant I a liberte du scripteur. 

Maeterlinck l aisse ici dans Je silence e t igno~e toute 

typologie anter ieure a u texte , mettant ainsi au premier plan I a 

speci f icite d u mode choisi: '' le mode d" expression au thel tre ne 

consiste pas en ~ots, mais en personnes qu i se meu v ent sur 

scene 'en employant des mots '' (Ez ra Pound in RYNGAERT , 1991 : 

91) . Cette defini tio n minima le ~ est, a Ia limite, acceptable 

pour L'l ntruse ; l es jeux d e Ia pa~ole et les interactions entre 

les personnages proposes pa~ le texte se t~ouvent mis en abtme 

afin que le l angage puisse rend~e compte des relations humaines 

telles qu'elles sent regies dans Je r e el par le biais d'un 

mecanisme specifique du drame, celui de I a doubl e enonciation . 

C"est en effet I a multiplicite des voix enonciatrices a Cote 

' de !'effacement de la'subjectivite d e !" auteur qui donnent au 

tex te son caracta~e ' 'objccti f''. Discou~s sans sujet , le t he~tre 

est mimesis des conditions de p~oduction et d"exercice de la 

. -
pa~ol e ; modele reduit du monde qu "il peut aider a comprendre, 

il ''exhibe le r o le de Ia parol e pa~ ~apport a Ia situation et a 

! "action'' (UBERSFELD, 1977: 297) invest i ssant fondament a l ement 
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le destinatai~e, lect~u~ ou spectateu~ , dans I a const~uction du 

sens . 

1 . 4. Les g~andes structur es 

Afin d e depasse~ les probl e mes poses pa~ une app~oche 

textuel le qui p~ivilegie~ait d'abo~d le discou~s des 

pe~sonnages et done une lectu~e du type 

psychologique, les 9tudes theat~ales ont t~ouve dans Ia 

na~ ra to l og ie des inst~uments d'anal y se efficace5 , Ia lisi bil i t e 

du discou~s passant en effet pa~ l 'analysG des grande s 

st~uctu~es du texte (UBERSFELO, 1987 : 1 70). 

Ma is avant de pa55~~ ~ !'etude d e Ia fable et des modeles 

actant iels t e ls qu'~ls se presentent dans L'Intruse, il faud~a 

etudie~ !'organisation du texte en tant que ~piece en un acte. 

Ce decoupage est, en effet , p~oblematique; l · a c: te est une 

g~ande d i v i sion ou unite de Ia dramatu~gie c l assique et n e 

p~end son sens q ue d ans un ~appo~t e n t r e l es actes, ceux-ci 
I 

constituan t u n encha!nement logique a pa~ti~ des donnees 

p~ealabl es qu'ils developpent jusqu'au den ouemen t . II n·y a 

done pas de rupture, m~me s'il existe un inte rvalle tempor e ! 

entre l es actes, dans c• - de~oul ement . Au contraire , 1 • ac te 

unique est identique au tableau, forme de decoupage d'une 

drama turgi e qui choi5it de montrer u ne s uccession d'etats 

nouveaux, d ans un continu-discontinu qui fait de chaque 
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situa tion un systeme c!os et isole. L'unite du tableau 

cor respond a u ne conception p i c t ura le de Ia scene , heri tee de 

Oiderot, mais e lle est aussi un passage du fonc:tion n emen t 

syntagmatique a une combinaison pr i vi legiant Ia construction 

parad i gmatique de )'en semb le . Nommer ''acte'' un •I~m~n t a u t onome 

qui n e peu t s ' a rt icu l er qu ' avec le retou r au temps de la sall e, 

de ce reel d 'un spec ta te1J r renvoye a lui-meme , est l e s igne 

d'un e hesitation e ntre l' ecriture du drame classiqu e et celle 

d ' un style que Br~cht appe II e !?pique, dans la mesu r e o~ le 

scripteur se regie sur une esthetique de I a discontinuite et 

sur une organisation de la saisie du reel qui sou!igne 

!'opposit ion entre les vides et l es p leins, Je silence et Ia 

par ole ou le cri , pro~he d'une ecriture du fragment et du 

manque. Tout ne peJt 5tre d it et I a construction harmonieuse du 

monde n 'est qu'illusoi r e; mais n 'existe- t - i l pas u ne unite 

t heatrale, d'un autre ordre, dan s !'ensemble des premiers 

drames de Maeterl inc k qui s'organisent, comme 

lui-m5me , a u teur de la thematiqu e de la Mort? 

Comment a border·, dans ces conditions , 

i l 

une 

l'indique 

' analyse 

sequentielle du texte? Ce t acte unique n:etant d'ailleurs pas 

divise en scenes , ce qui constitue habituel l emen t un moyen 

- -
a ise de reper age des sequences moyennes a partir du nombre de 

personnages et de la configuration diverse de leur presence en 

scene, il faudra done avoir recours a d'autres prece des d e 

decoupage du texte, ce morcellement etant i nd ispensab le pour 
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l'etablissement des variations ou des changements dans les 

echanges entre les personnage s . On peut d'ailleurs voir ce 

phenom~ne comme r6versible, ces modifications etant egalement 

un critere pour Ia segmentation du texte . C' es t ainsi que les 

precedes traditionnels qui util isen t des criteres bases sur un 

changement partie! ou tot a l d ' un e configurat i on donnee, des 

ruptures dans Je temps ou un changement de l ieu ne seront pas 

tou jours suftisants pour defi n ir les l i mi t es des unites 

textuelles qui sent , 

d iscursive~ . 

pour Je texte dra mat ique, des unites 

Considerant chaque tex te c omme au t onome o u possedant sa 

propre coherence , l 'ana l ys te pourra s 'interesser d'abord A la 

Dans L ' Jntruse, cette a ppr oche est des 

l'abord obligee de faire face a une premier e difficulte : du 

point de vue methodologique, il est si mpl e de considerer les 

deux moments extr~mes de !'intrigue pour , justement, mettre en 

valeur le chanoement, et le moment correspondant, apporte par 

!'action dramatique et cette demarche peut etre completee par 

un resume de !'action; ceci n'es t pas sans poser un probleme, 

car ce precede implique Ia designa t i on du (ou d e s) sujet(s) 

d'une action principale, ce qui es t toujours le resu l tat d'un 

choi x preferentiel et peuE -a bout ir a une multiplication de ces 

' 'phrase~-r~cum~s'' . Un deux i~me probl~me est aussi celui de la 

definition du veritab l e d e bu t de !'action: Ia f a b le brechtienne 

restitue un ordre d iac hro n i que aux episodes q u i r e nde compte du 
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passe de ~ a fiction et redonne aux personnages un ancrage 

socio-historique. La question de la cloture du texte a analyser 

semble etre un point de depart in teress~nt; en ef fet, Ia 

dieg~se de L'lntruse peut etre enonc~~ ~insi : la f amille d'une 

jeune accouc hee en conva lescence , au bout de plusieurs sema ines 

de maladie, attend l e soir"', assise sous la. lampe, l a visite 

d 'une parente , Ia superieure d'un couven t. Apres avoir attendu 

en vain toute la soiree, ils re~oivent a minui t la nouvelle de 

la mort de la jeune malade , dans l a chambre a cBte, veillee par 

une soeur de c ha r ite. L'in formation theatrale se trouve 

releg~ee a ux deux extremites du texte: une si tuation initiale 

dans une sequence exposit ionnell e et une £cene de cloture, 

d eclenchee par le vagissement du nouveau-nO 
' 

que l'on croyait 

muet, qui accompagne Ia nouvelle silencieuse de la mort de sa 

mere et !'interrogation sans reponse de l' aieul aveugle. Cette 

dramaturgie lineaire e t fermee fait basculer un etat de bonheur 

tranquille dans son contraire, cor respondant ainsi ace qui est 

particulier a Ia tragedie, selon Aristote, dent la these du 

changement de fortune·est connue comme critere definitoire( 35 1 

Seu lement, !'ac tion qui a cause l e c ha ngement n'appara!t pas. 

--

(35) Voir dans la traduct ion fran~aise de J . Hardy, editee en 
1969, ''Les Belles Lettres ··, le chapitre 13, p.46-48~ 
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Dans f a methodologie de construction d'une fable en 

diachronie, de nombreux elements s ont a integrer a ce schema 

structural, repartis dans une temporalite qui admet pas se , 

futur et present ; Ia mise a pl at de !'intrigue, c:omme en un 

rec it coherent , distribue , ici, !'information evenementielle 

avec une etonnante rigueur . Auteur de l'attente presente, une 

hierarchie de donnees , remontant dans l e temps j usqu·a une 

cause origine lle at annon~an t des faits qu i a u ront lieu dans le 

futur, introdu it un a utre niveau de Ia fable, I ineaire et 

connote par une logique causa l e determinant !'action assumee 

par l e~ sujets . J c i. c 'est l'A1eul qui evoque una f aute 

originelle, 1 iee a I a maladie de Ia mere a la suite de 

!' accouchement du nouveau-ne eta 
"" 

l'etrange te de ce l ui-ci : 

"L .Aieul Voila ce que c·est que les mariages consangu•ins" ; et 

"L'Dncle Voila plusieurs semaines qu ' il est ne, at il a remuO 

a peine ; il n·a pas pousse un seu l cri jusqu'ici; on dirait un 

enfant de eire" . Ces enonces sont essent ials au travail de 

decoupage sequential; en ettet, cet enfant est identi t ie dans 

' Ia sequence d ' e xposition a un mort-ne ou du moins, sa presence 

est associee a la ma!.>die ; le Pere e voque son .. accouchement 

terrible" et l'Oncle , dans l'encha1nement i mmed iat du dialogue, 

aj oute : "Una fois que l a ~~lad ie est entree dans une maison, on 

dirait qu'il y a Un etranger dans Ia fam ille" ; !'enfant, ne 

apres ses trois soeu rs Ge nevieve, Ge rtrude e t Ursu le , solitaire 

car ''le medecin ne veut p lus qu'il reste dans Ia chambre de sa 
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mOre'', non-aim~: ''Le POre - J Q lui en veux presque du mal qu'il 

- a fait a sa mere '', est ce t ··~tranger'' au s ens premie r, celu i 

qui est etrange et terrible a Ia fois et dont Ia qualite de 

in- fans, i nquie tante ici pu i~~u'elle est brusque ment d~ni ~e 

lors de son vagi ssement final, J'exclut de Ia communication et 

l'enferme dans le sommeil : ''LePOre: Il dort? - La Fille ainee: 

-Ou i, mon - ,ore, tres prof ondemen t". A demi - mort , il est l e 

s u je t de la seq uence •finale ou i l pleure pou r la premiere fois 

de terreur au moment de la mort de l a mere . 

L'origine d u drame se trouverait dans une f aute paren tale 
• 

don t .t· enfant por te les milrques; la l egende oedipeenne 

transpara!t , dis tribuee entre les personnages qui recons tituent 

Ia famill e myt hol ogique : l'Aieul aveug le , l ' Oncle qui detient 

la verite, les trois fi lles qui guident l'aveugle ..• La Mort , 

comme dans la fatalite antique, appartient a un pouvoir 

a u - dessus des hommes, pun issant le c oupa ble. La famille, a u 

c ontr aire , es t ancree dans Ia duree du temps huma in ; un r eleve 

des indications temporell es permet de lire !'importance du 

rapport a la mesure du temps dans ce t e xte . Ainsi, le passe est 

marque par d es references precises: .. I 1 a plu toute I a 

-- semaine'' ; l'Aleul ne dort pas ''depuis troi s nuits" eta vu Ia 

mal ade pour la veille au soir; le passe 

i mmediat apparalt d ans ' ' ce t te a pres-mid i '' et le present dans 

!'ensemble des ex pressions qui designent l e moment auquel Jes 

enonces son t prononces : ''ce soi r '' , Les didascal ies- initiales 
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ou int~rmediair~s ainsi que les e lements renvoyant au temp5 

infiltres dan5 I~ dialogue lui-m~me, jalonnent ce present en 

articulation avRc l a dure~ irreversible du temps humain : "une 

grand~ horloge flamande dans un coin " indiquera di M heures (p . 

218), onze heures (p . 226) et minuit (p . 243) . nans cette 

dim~nsion d"un quotidien regie par la mesure h uma i ne eMi5tent 

aussi "demain" f:1't " le menuisier (qui doit venir] travailler 

dans I a cave ''; demain dimanche - qui oblige le jardin ier A 

fa uc her auteur de la maiso n pendan t la nuit (p. 2 13-214) ... 

Mai s la fabl e ains{ cons.truite propose une coherence qui est 

dem~nti e par l e comportement et l e discours des personnages : il 

f aud r a done cherc h~r, pour !'an alyse, quelles sent l~s autres 

voies qui 5~ront plus riches pou r rendre compt~ de la 

~pecificite de cette dramaturgi e. 

Nous avons vu que !'action, responsable d e la modification 

de l"etat des chases entre l e debut et la fin de la piece qui 

est concretement representee par Ia mort de Ia femme, n'est pas 

visible dans son deroulement . Bien que n"etant pas aisee a 

construi r e dans cette piece, I a definition d"une structure 

actantielle peut ~tre ten tee . Ce type d'analyse ~st 

generalement considere comme utile au trav a il sur 
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dramatique (36) a f in d e montrer dans !'action l e jeu compl e xe 

des ac tants, ces forces du conflit organisees en un modele 

syn taxique dan s l eque l un suje t, porteur d' un desir, es t pousse 

vers un obj e t . Les actants-personnages de I a piece ont pour 

seule action visible l'attente passiv e d'un a utre personnage 

dent l a vis ite es t d e:,_siree : " je voud rais qu' e lle vienne ce 

soir; ma fe mme tient beaucoup a la voi r"J di t le Pere. 

L'incertitude qui s'installe p r ogressivemen t quant a Ia 

realisation de cette attente et a Ia satisfaction de ce desir, 

transforme ce derni~r en une f rustration et , peu a peu , met a 

nu ce qui est commun au)( deux discours, apparemme nt 

antagoniques, de l'Aleul d'un cote, et de l'Oncle, avec celui 

du P~re , de l 'autre : ces derniers expr iment une tension vers Ia 

v ie e t le r etour a Ia norm·alite alors que , a ! 'oppose , l'Al eu l 

est por teur d'un di scou rs v&hicul a n t un doute et une cra inte 

qui e xpriment, en t•inversant , l e meme d~si r de la vie; 

finissant par s·annu ler dans un meme discours d e Ia mort , cette 

opposi tion tradu i t une dyna mique qui ne se situe qu' a u n iveau 

des ec hanges langagiers, faisant du drame une confrontat ion 

verbale , non- agissante. L ' abs ence de toute a ction, rempl acee 

(36) A. Ubersfeld a travaille et adapte le modele greimassien a 
l'ecriture the~tra l e en demontrant quelle est son utilite 
pour une renovation de Ia dramaturgie en tant que 
recherche appl iquee aux tex tes de tha~tre (1977: 58-118) . 
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par une attente que la scene init ial e decrit amplement dans 

l'insi stanc~ mi se sur l a p lace occupee dans l' espace par les 

pe r s onnagas a tra ve r s l a repetition d u verbe ''res t e r'' trois 

fois dans l es sept pre mieres repliques - , c e t te absence d'un 

''fai re '' qu i est tres cl l i re dans !'interrogation restant sans 

repons e: '' Qu'allons- nous fai re en attendant? En attenda n t 

quoi?- En a t t endan t notr e soeur " ( p. 208), c ree une beance 

d a n s laquelle apparalt La suite d' ac tions d'un ac tant invisible 

a l ' i d e ntite t rompeuse , mais qui n ' est au tre q ue le troisi~me 

personnage, c e t te idee que le poete se f ait de l'Inconnu dent 

Maeterli nc k parle dan s la pre face de son The~ tre. C'est i ci que 

les d i dascalies jouent un ro le essen tiel : e l l es s ont des 

signaux sequentie l s, des marques qu'il convient d' a r t iculer 

avec les ac t es de langage don t Ia modi f ication progressive 

corr espond a autant de c hangements dans l 'antagonisme entre l es 

discours e nonces. L' i mpossi b i l i te de vo i r es t art iculee avec La 

perception, ce r t aine quanta el l e, de sons e t de b r ui t s en 

oppos ition a vec l e s il e nce : les occ urre nces du ve rbe "e ntend r e" 

- plus de tren te fois - , les r e f e rences au "bru i t " pre sent ou 

absent - p l u s de cinquante - se conjuguen t a vec celles d u 

lexeme ''voi r'' et du cha mp s emantique de la vision que 1 ·on 

trouve d ans Ia meme quantite . Entendre e t voi r sont les deux 

ve h icules v ers Ia connaissance, l e savoi r, q ue l es 

actants-personnages n'obtiendr ont qu' a I a fin . Il y a done 

concurrence de deux schemas actantiels, l ' un a yant pour s u jet 
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Ia famill e et ! ' autre , u n actan t invisible , ma is c herchant le 

meme objet, l a Mere . D' autre pa r t, l 'Oncl e e t le Pere sent l es 

opposan t s d e l ' Aieul , s u jet d'un desir occu l t e de mort, d a ns Ia 

mesure ou s on desir de s avo ir t rouver a s a reponse au denoueme nt 

que l'on connait . Eu~ -memes agiss e n t dans le sens d' un a ppel d e 

Ia v ie qui s e construit s u r I a ne gation du s a v oir don t l ' Aleu l 

a veug l e c he rc he l a c onf irmat ion : ''11 n ' y a pl u s de danger'' , 

disent- il s, tandis que l'Aieu l leur r epond : ''l l n e fau t p l us 

essa ye r de me t ramper, ; il es t trop tard ma i n tena nt et je sais 

' l a veri te mieux q ue vous'' . Au n i veau p ragma t ique, o n consta te 

q ue s u r l e total des rep l iques, plus d ' un q uart sent des 

interrogations e t que, do ne , &nvi ron l a moi tie du t ex t e est 

const i tuee par u n e c hange ver ba l qui suppo se ne cessa i reme nt un 

certain equi li bre des fo r ces e n p r esence . l nterroger e st un 

a c t e d e parol e d e signi fica tion impo rtante d a ns ce t e x te . 

Nous considerons d one, pour le d e ceupage en s equences de 

la piece, les didascal ies , l e s ac tes de langage et aussi 

! ' aspec t thematique qui perme ttra de donner des ti tres a c ha que 

partie definie don t !'anal yse c omplete r a c ette etude . 

69 



1.5. Analyse saquentielle 

Sequence 1: La Chamb~e 

Cette saquence se daploie en deux saquences moyennes. Elle 

inclut les didasca lies initial es , indiquant le lieu dans lequel 

le texte t~ouve~a son mode d'existence, et est comp letee pa~ le 

debut du texte dialogua pa~ lequel les actan ts dac~ivent une 

fo~me d'installation dans cet espace . Les limites du passage 

' sent le substant if d'ouve~tu~e : ''Une salle'' et la decision de 

l'Aleul: ''Il vaut mieux ~ester ici, on ne sait pas ce qui peut 

a~~ive~· . Les indications sceniques sont assez impo~tantes et 

dataillees dans ce texte. Elles ont done un poids evident sur 

la daiin ition du lieu scen ique imag i nee par le sc~ipteur, mais 

elles ne donnent aucune information quan t ~ l'investissement de 

l'espace par les actants, cet aspect atant p~is en cha~ge pa~ 

le dialogue. Dans cette saparation apparalt des le debut une 

image de cet espace qu i est son ca~acte~e deshumanisa. 11 met 

ainsi en question la connota tion qui , au p~emie~ abord, lui est 

~attachee: la chamb~e devrait ~t~e l'espace de la famill e , 

p~ive et interieur , un abri. 

Le d i alogue traduit precisement une hasitation quant ~ 

1 'occupation du lieu: "Allons-nous sur la te~~asse ou 

~estons-nous dans cette chambre?" demande le Pe~e; et le c hoix 

se fait par exclusion , l'exte~ieu~ n'atant pas suffisamment 

70 -



s•curisant: ''II y a des • toi l es cependant . - Oh ! Le s ~toil es ;a 

ne preuve rie n'' . Par opposition, la sail s est ••assez sombre••; 

eclairee par une lampe all umee, elle reproduit en f ait les 

conditions de la representation m~me et induit a Ia lecture 

d'un metat h~~tre ou theatre dans le theatre, d' autant plus que 

si ''la scene [e5t ) dans l es temps modernes'' comme l 'enonce la 

didasca lie init ia le, le '' vieu x ch~teau '' emp~che !'action de 

trouver dans ce lieu un quelconque espace referentiel dans le 

monde . Anachronie e~ invraisemblance renvoient le texte a son 

statut d e pure fiction; a Ia place d ' un '' lieu'' sc enique , ils 

construisent un espace scenique d'ou emerge la theatral ite 

concrete en tant que construction de la representat~on . 

Remarquons les quatre occurrences du deictique ' ' ici''. On ne 

peut, par aill e urs, ign orer le caractere ci tationnel de ce 

lieu; la chambre e~t un espace du thea tre par excell ence, comme 

R . Barthes l'a montre dans son travai l sur le t heatre racinie n, 

et du tragi que . Mai s el le est aussi definie par sa relation 

avec l'exterieur. lei, ce sen t les portes qui imposent une 

limite protectrice au lieu d'~tre ouverture(37) Maeterlinck 

semble jouer avec Ia codific ation d'epoque que ce lieu a ~ue 

(37) Voir le d~but de Sur Racine (1963) ou Barthes d~crit une 
rela tion a l 'espace tragique proche de c elle-ci: " ... a l a 
fois prison et protectio n centre l 'impur, c entre tout ce 
qui n ' est pas e lle-m~me''. 
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successivement : la chambre du the~tre classique , que reprend le 

XlXe me romantique et naturaliste, et aussi celle du the~tre de 

boulevard contre lequel les symbolistes se mani festent, en fait 

un moyen de rendre A la fable une certaine dimension historique 

et l'on peut y li re une reso lution dialectique. entre la 

the~tral isation du texte et son ancrage dans un ree l dent il 

est question ''malgre tout • ... ; le ''vieux ch~teau '' es t un 

artifice du materie l poetique symboliste qui est reemploye de 

fac;on critique. 

Par ailleurs , la famille en tant que groupe apparait elle 

aussi comme thematisee . Las personnages sont nommes dans les 

didascalies par des substant ifs qui representen t, non des 

personnes, mais des relations : LES TROIS F ILLES , L'AIEUL, LE 

P£RE, L ' ONCLE. Ils sont egalement immobil ises dans l ' espace A 

cote des objets qui sent ici : l ' horloge et Ia lampe. Animes et 

inanimes rec;o ivent le m~me traitement, en accord avec la these 

de Maeterlinck dans son "Trag ique Quo tid ien", condamnan t "une 

ps ychologie du caractere 

(UBERSFELD, 1982: 124). 

Seque nce II: Certitudes 

qui privilegie l'ind i vidualite" 

Le taxte dialogue trouve a present ses l imites entre deux 

enonces du Pere et de l'Oncle constitues comme en echo l'un de 

l'autre: "LePere - Il ne faut plus avoir d'inquietudes( ... )" 
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et : '' L' Oncle - Il e s t inutile de vous i nquitter,'' prononcts en 

rtponse aux paroles de L'Aleu l: " On ne sait pas ce qu i peut 

arriver" e t "je ne sais pas c:e qu ' il taut que je pe nse". Le 

c:ritere de decoupage est c:el u i des actes de langage et du type 

d'enonc:i ation qui repose sur l e s ys teme d'ec:hange que 

c:onstruit l e c oup l e interrogation - reponse . 

La scene ainsi definie, a plus ieurs moments, tvoque les 

evenements passes qui en font une scene expositionnelle type. 

Avec "ne ... p lus",, nous savons que le proc:es de Ia maladie a 

pris fi n ace moment; d'autre part , I a fo r me passive de ' ' e lle 

est sauvee" est aussi !'indication d'un etat present, mais, par 

l'emp loi de la personne grammaticale ''el le'', tro isieme 

personne d e l'univers narratif d e ! 'absence, - faisant de la 

malade celle dont on parle, mais qui n'apparalt pas dans l es 

rSles communicatifs en scene : une action conclue, 

avec une absence . Cette asser tion est, d'ailleurs, 

conjuguee 

aussitSt 

niee : " je croi s qu 'e lle ne va pas b ien '' ; une premiere personne 

apparait : c 'est L 'Aleul qui , avec le syntag me verbal '' je c ro is 

que'' affirme de jA un savoir , mais c: 'est c:e l ui de qui ne peut 

vo i r . 

Un autre eltment - c:lef d e l'univers d e L'!ntruse appara1t 

pa r le l exeme "entendre" : "J'ai entendu sa voi x " en est l a 

premiere oc:c:urence enonc:ee par l' Ai eul qui, plus bas, est aussi 

le premier A employer ''voir'', e n reponse A un echange o~ c'est 

le dire qui est mis en cause. Le Pere d e ma nde : "Pourquoi 
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d ites-vous cela?'' et les deux r~ponses de l 'A!eu l emploie nt 

''entendre '' et '' voir'', en ~ l udant le li e n logique caus a l " parce 

q ue '' et en annu l a n t I a coord i nat ion qu' indique '' pui sque" dans: 

"Mais puisqu e les m~deci ns aff i rment que • .. " o a le Pere 

reconnait egal ament s on non- savoir; l e s f aits re l i es par 

''pu isq ue '': ell e est sauve e I les mede cins l 'a ff irme nt , ne 

trouvent pas de r a pport l og ique entre eux q u i apparaitr ait si 

ils eta i ent a rticules pa r ''parc e q u e '', II y a d a n s l a r e ponse 

d e l 'Oncle, ecartan~ l'Aieul de leu r echange commun ica tionne l : 

"Vo u s savez bi e n q ue vo t r e beau- pere aime a nous i nquieter 

inu ti leme n t '' une volonte d "exc lure de I• u r unive r s langagier un 

intrus et de na pas l ' e couter. L' e mploi de ''nous '' cree un 

a gglome r at de ''moi'' q u i d"abo r d exc l ut l "aveugl e et l"inclut a 

I a f i n , comme d e maniere pun i t ive , dans I a d e rnier e asse rtion : 

"ll es t i nu tile de vous inquiete r" o a l "ambigu ite de l a 

construc tion linguistique peut s i g nifier ''q u e vous v ou s 

inqui~tiez vous-m~me '' ou ''que ! ' o n vous inquiete''• ce qui 

contiendra i t u n imp licite: ''Vo us Wtes i nquiet '' et signifierait: 

"Vous s ave z de ja" . Ce qu i est r e marq uab l e i ci, c ' e st Ia marque 

d ' exc l u sion qui marg ina lise l ' a ve ug ! e 1 empWche par a illeurs d e 

voir s a till e par le me decin. S'i l d oit ''s ' e n r a p porter a ceux 

qui voient'', il s 'en voit prive d e tou te form e de savoir : '' j e 

n e sais pas ce qu ' il taut q ue je pense ... " A ce s ilence 

correspond l e bavardage d e l ' Onc l e, por t eur du discours 

opt i mi ste et a ccus ate u r: l a ma ladie dans une maison e s t c omme 
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''un ~tranger dans la famille'' ; n' est-ce pas aussi l'Ai'eul? 

Interieur proposera l a figure de l'Etranger comme un double du 

Vieillard porteur de la nouvelle de la mort , comme on le verra . 

Sequence III: Ceux qui dormant 

Ce sont les didascalies qui donnent l e cadre de la 

sequence en introduisant les espaces con t igus a la chambre. A 

droite, la chambr~ de }'enfant, a gauc he, cella d e la mere : les 

deux lieux exterieur s au proces scen ique sont e voques par la 

reference aux personnes qui s · y t rouvent ; on signa le , par une 

suite de questions- reponses , l'isolement de chacune d 'entre 

elles et l'Aleul souhai te que l'on aille ''voir'' si leur sommeil 

est absolu, ce que le Pere finit par demander a la fille ainee 

Ursule , mais a pres un renversement de la relation 

intersubjective . En ef fet, l'ambiguite d e la question: "Ellene 

peut pas nous entendre I 11 ne peut pas nous entendre", 

appara1t des que l'Aieul enonce ce qui est, comme nous l'avons 

vu, un savoir: ''Je crois qu'il sera sourd, et peut-~tre muet ... 

Voila ce que c'est que les mariages consanguins" . Ce qui peut 

sembler etre un desir de prote ger deviant un besoin de se 

certifier qu'il est possible de dire; cette accusation est le 

seul enonce de l'Aieul dans la d euxieme partie et c 'est celui 

qui transforme Ia valeur ''famille'' en un donne negatif. La 

reponse est un silence ambi gu, lui aus.si, ,. r~proba teur"; 
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l'est-il parce que les propos de l'Aieul sont condamnes pa r les 

autres ou bien l'est- il, par rapport ~!'enfant , autre eMclu 

comme nous 1·avons dej~ signale? Une aut r e figure de 

!'intrusion surgit ici, rattachee c ette fois au petit. C'es t un 

fait que l'univers de Maeterlinc k oppose deux · types de 

personnages : les jeunes , les vieux et les femmes, sensibles A 

l'appel de l' Inconnu(38) et les aut res generalement 

rationnels et sGrs de l eur savoi r. L'Aieul que l'on emp~che de 

voir sa fille et le petit que l'on a retire de la chambre de sa 

trouvent dans les Trois Fi l les q u i sont les seuls 

personnages don t les dep lacements dans l ' aire de jeu impliquent 

une sortie : -''Les trois soeurs se l~vent et, se tenant par Ia 

main, entrent dans la chambre, • droite'', -un prolongement de 

leur univers dans celui des autres, de l'Oncle et du Pere, 

comme substituts de Ia m~re. Le sommeil et la cecite sont les 

signes d'une m~me exclusion dont un aspect est Ia separation 

dans l'es pace, mais aussi dans Ia communication. Le silence en 

est Ia marque. 

(38) Dans Le Tresor des Humbles ( 1896) 1 Maeterli nck a inclus un 
chapitre sur les femmes q u i expose les liens de celles-ci 
avec le Destin. 
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Seque nce IV: La v isi te de la soeu~ 

Pendant la so~tie de scene des t~ois filles, l' ec hange des 

~epliques s·o~oanise autou~ d'un nouveau theme, const~uit 

egal ement su~ une absence, celle d e la soeu~ , supe~ieu~e d ' un 

couvent, dent on attend Ia visite : ''elle viend~a'' ou d ' aut~es 

fo~mes du ve~be ains i que d'aut~es exp~essions comme uentrer"' 

''quitter'' , ''sortir '' dominent largement pour dire l e mouvemen t. 

Rema~quons d ' abo~d qu10 1 ·on trouve a nouveau ici Ia 

p~esenc e d'un l ien essen tiel de Ia st~uctu~e famil iale: cel ui 

qui un it les enfants d'un m~me couple. Toute I a scene ~ep~endra 

de f ac;on an apho~ique cette indicat ion : ''notre soeur'' par !e 

pronom "elle", mais aussi signal era pa~ l'emploi, a deux 

rep~ises, pa~ l 'Aieu l de: ''Vot~e soeu~·· ce qui est constitutif 

de ce tte sphere affective; l10s designations feminines: "notre 

ou vot~e s oeur I ma femme/ma fille '' const~uisent l e s 

pa~ opposition. 

~el ations 

"Elle, la soeu~, la visite de la soeur .. del imitent la 

s@quQnce , nous l 'avons vu, mais ce s ent auss i les termes de ~e 

dent on parle , absent e t promis a un accomp1issement . C ' est 

l ' Onc le qui en est le ga~ant, si l ' on examine ses ~ep 1iques: 

"11 est ce~tain qu'elle vi'end~a ". Mais si l ' o n supe~pose cette 

asse~tion a une aut~e, en ~eponse a 1 · A'i:eu 1 : " 11 n ' y a plus 

rien ~ craindre'', nous re t~ouvons ! ' opposition e ntre 

plus '', evoquant un p~oces acheve et vide - ' ' rien a craindre'', 
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et une certitud e reposant sur un non-encor-e r ea l ise, 

c 'est-a-dire sur un irreel a u presen t. Se ule la paro le, non 

seul e ment de l 'Onc le, mais a ussi de la Soeur: ''elle l ' a prom is'' 

- donne a cette actio n une real ite ; d'ou l a f ragili te du fai t 

annonce, car c'est l ' Oncle q u i assume l es deux paroles de la 

cer ti tude, repre nant a son compte cell e d e la soeur, et nous 

savons que dans ce texte ! 'importance d e !' interrog a tion, done 

des reponses, est essent ie l l e ; l 'enonciateu r de cette p r omesse 

e st une absente ici , d o ne la parole n ' a ppar t ient qu 'a cel ui q u i 

di t d 'abord: "il est certain qu'el le viendra" et final e ment , a 

besoi n de trouver dans Ia promesse - "e ll e l'a promis"- de 

!'autre, un enonciate u r d e substitut ion . 

La scene comme nce et finit par une reference tempore l le: 

l ' heu re d e la v is ite et l a s oiree. Les deux elemen ts sent 

contrad ictoires , c ar l ' un se p r ojette dans le futu r: ''A quelle 

heure v iendra - t - ell e " e t !"autre est un souhai t d "un fu t ur deja 

t rans forme en pa sse, suppriman t la duree a ven!r: "Je voudrais 

que c ette soiree fut passee''. Remarquons cependant que les deux 

e nonces ont en commu n un c a ractere e xc l ama tif ce qui donne a I a 

premiere u n s ens a mbigu de que10tion f ormu lee comme l a. 

traduc tion deja d"une incert itude quant a la venue reelle de la 

soe ur. De nou yeau, ce qu i es t affi rme est reve l ateur d' u n autre 

d iscours occu lte ou , du moins , refou le. Le s pec t a teur est , de 

s on c8 te, mis en mes ure de faire cette l ecture par ces precedes 

ou s' ancre l"ambiguite du d ire . 
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Sequence V: La fen~tre 

Cette sequence est delimitee cette fois-ci par deux 

elements intermediaires , la fen e t re et Ia porte-fenetre, et par 

le role que Ia fille ainee joue dans l a traduc t ion - ver balisee 

des elements de l'espace exterieur per~us par le r e gard et par 

1·oule . ''A la fenetre'' : la poesie de Maeterli nck avait deja 

signale !'importance de cette thematique de la tran sparence . Le 

Jeu qui se manifeste ici entre la fen~tre d'ou l ' on regarde et 

laporte que l'on tente e n vain de fe rmer, done entre une 

ouverture et une clo ture de l'espace, correspond a l 'ambiguite 

nouvelle entre le desi r de voir et , en m~me temps , de refuser ~ 

l 'exterieur d'ou vien t le savoir l 'acces de l a chambre : 

·• ... ferme Ia porte. Il est tard"'• ordonne le Pere. 

Dans cette sequence , qui est plus longue que les 

precedentes puisqu'elle correspond a u x pages 208 le retour 

des trois f illes dans la piece- a 213 - la didascalie qui 

introduit le bruit de l a faux fonctionnant comme une peripetie 

qui commence la sequence VI 
' Ia commun ication repose sur un 

triangle entre la Fille, l'Aieul et l'Onc l e- l e Pere qui traduit 

la m~me activite : Ia recherche du savoi r et Ia t entative de 

dechiffrer ! ' en s emble des - signes indecis ou indec idables que 

proposent les objets du monde exterieur. C ' est bien 

reponse a u x questions laissees en suspens au debu t de 

I a 

Ia 
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sequence : "Ou'allon s - nous fa ire en atte ndant? - En a ttendant 

quai? - En attendant notre soeur'' . 

Et q ue ls sont ces signes? I l s ont une materiali s a tion 

s pecifique qui se man i feste dans l e c hangement ou la 

transformation d e leur etat(39) Le releve que · I 'on peu t 

p r o poser ici montre deux groupes d'objets: C e>UX qui 

apparti ennent a un e partie de l'espace inter i e ur c omme Ia 

fen~tre, Ia porte v i tree, mais ayant un statut intermediaire 

en tre les o bjets de l ' inter iori te, c omme l ' horloge , la lampe e t 

Ia table, e t ceux d e l 'exterieur representes ici par d e s 

elements naturels ou cosmiques(40l eto iles, June, vent, a i r, 

d 'un cote , et cypre s, roses , her be, feuilles, rossigno l s , 

chien s, poisso ns et c ygnes dan s le Jardin et ! ' avenue . Un autre 

element dec ri t ici e s t Ia lum iere . Depui s Ia premiere sequenc e, 

on sait que l ' espace inter ieur est sombre , alors que l ' espac e 

e ><te r ieur est "dans le clair de lune" et qu 'il " fait tres 

beau" : immense clar t e qui devrait permettre ·de voir mieux et 

qui, cependant , ne fait que laisser en a ttente d ' u ne 

inte r pretation les phenomenes que Ia fille ainee enonc e . C' es t 

ainsi que, ne voyan t r ien ni personne 1 elle per~oit d es signe s 

(39) A. Ubersfeld donne a u>< obj ets une grande i mpo r t ance en 
tant que signes dans l'espac e scenique ( 1977: 194- 202) . 

(40) Voir !'articl e ' 'Maeter li nck et ! ' obje t the~tral'' de A. 
Ubers feld (1982 : 117- 126) . 
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d·une presence, ~eu le exp lication logique a c e qui est observe 

ou e ntendu: ''11 faut que quel qu · un passe pr~s d e l•e tang , car 

les cygnes ont peur '' , les r ossignols se taisent, l es chi e ns 

aussi •.. Le s pectateur, quanta lui, est mis dans la situation 

de s·identifier au discou r s rationnel de 1 · oncle et du P~re : 

"Je sui s sur que c· est ma soeur qu i . l es e ffrai.e", o u de s e 

l ai~~er e n tra1ner par une l ecture a un niveau poetique de ces 

indices qui poss~den t tous une doubl e interpretation 

potentielle. Si le non- dit avait jusqu ·a present ete 1 · une des 

marques de l ·enonciation des figures mascu l i nes , 1 ·Aieul etant 

a part dans une certaine mesur e , ici, ! ·expression employee par 

le P•re : " Il y a un silence de mort" prend la va l e ur, dans son 

sen!5 I itteral, d · un e nonce i~su de l ·inconscient ou d ' un 

pre-consc i ent - d·une i nquie tante etrangete( 41 ) Premi~re 

b r eche dans le discours, elle es t auss i ma terie llement 

signifiee ·dans l · impossibi lite de fe rmeture de lapor te , que 

1 ·on peut lire comme l a chute de Ia barri~re entre connu et 

inconnu. 

(41) Voi r !·article '' L .inquietante etrangete " de S. Freud in 
L·Inguietante etrangete et autres essais,Paris, Gallimard, 
1985 . 

81 



--

.I 

--

J 

Sequence VI : La Faux 

Cetle sequence est clairement d e finie par son caractere 

thematique . Un nouvel objet qui n'appartient pas a l'interieur 

de la mai5on, mais au dehors, se fait entendre : la faux . La 

didascalie qui delimite le debut de cette partie du texte : ''On 

entend tout a coup le brui t d'une faux qu'on aiguise au 

dehors", appelle plusieurs remarques . 

D'abord, nous nous apercevons que l' un ivers sonore ou 

acoustique du texte est privilegie ici: le silence est remplace 

d'une fa~on soudaine par un bruit qui o uvre Ia sequence, 

rattache a un element materiel qui constitue une piece 

essentielle d e l'imagerie et de Ia representation de la Mort . 

Le "Triomphe de Ia Mort'' , par Petrarque (1530) ou les fresques 

de Ia Danse Macabre de I a fin du Moyen- Age o f frent tous 

!'illustration macabre du squelette faucheur, agent du destin 

et ma1tre du temps (ARieS, 1983 : 164- 166); mais, ici , sa 

presence n'e5t pas per~ue visuelleme nt et ce sent les signes 

senores qui dominent la sequence ainsi que les commen taires des 

personnages qu'ils suscitent . 

Si !'image macabre est ecartee, elle n'en est pas pour 

autant affaiblie ; Je caractere brutal de ce bruit est a noter, 

car Ia piece ne comporte dans toute s on etendue que deux 

autres r eferences a une temporalite qui s'exerce brusquement: 

l'"Aleul, subitement ind<kis" (seq. XII) et, ala fin: "ici on 
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entQnd tout ~ coup un vagissement d'~pouvante '' et qui se 

rat tac he ~ un r a pproc hement de plus en plus clai r de l a verite. 

Ne pas voir, mais entendre : Ia sequenc e presen te dans un 

g r oupe de 14 repliques ou ! ' on trouve ~ peine di x verbes 

d'action , 4 o~currences du verbe ''entendre'' : trois i•me terme de 

la s uite antithet i que "silence/bru it", i l introdui t les 

actants-personnages dans Je con tex te sonore de Ia si t u ation 
r 

scenique . Une analyse de c es quatr e occure n ces mon tre une 

variation des sujets qui v a de : ''on en tend'' , ''nous entendons '' , 

"je l'en.tend s" a : "I a malade n e l 'en tendra pas" . Le pronom 

indefini on appara!t pour la qua trieme f ois s eu lemen t dans la 

piec e : d a ns les sequences I et II , avec " on ne sa it pas", "on 

dirait que " et ''on voit que'', il semble signaler une hes ita tion 

de I a part du l ocuteur, voul ant eviter une designation direc te 

et emp l oyant on pour designer toute personne, au sens 

particul ier d'un je ou d'un nous gener al. lei , son apparition 

dans la didascalie est visiblement une mise e n valeur de la 

qualite qui lu i appar ti ent e n propre; bien que fon c tionnant 

dans Je discours comme il, une troi s ieme personne, il excl u t Ia 

possibilite de renvoyer a une chose ou ~ un animal: on vien t du 

substantif homme et designe toujours des personnes. Ceci 

renvo ie a une autre quest i .on qui es t cell e de 1' identi te de Ia 

personne; E. Benveniste (1966: 228) parle de non- personne et , 

en opposition a l'unicite de i e et tu, du caractere de 

possession d' i denti te consti tutive de il ou on qui peuvent 1!tre 
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une infinite de suje ts ou a ucun. I 1 est possib le ainsi 

d'incl ure les spectateurs , ver i tables destinataires 

didascalies, dans ce pro nom ; texte et representation operant 

cette jonction et replacent le publ ic dans une situat ion 

semblable a celle des actan ts-personnages . 

Cependant, Ia comparaison en tre nous ,Je et "I a ma lade" , 

su jets du m~me verbe "entendre" reve le a nouveau Ia rela tion 

conflictuelle essentiel le entre les actants de Ia piece . Le 

pronom je employe par l'Aleul est isol e devant le nous enonce 

par 1 · One l e , si l'on admet que cet te premiere personne du 

plur iel est equivalente a moi + eux et exc lut Ia deuxieme 

personne vous, d ' autant pl us que l ' emploi du substantif " 1 a 

mal ade 1
' , en contraste a v ec "rna fami ll e", designation empl oyee 

par l'A'ieul, 

comme objet , 

efface de liberement toute affectivite et pose 

en le neantisant !BENVENISTE, 1966: 231 ). cet 

ac tant e n tant que p~rsonne. Remarquons que l'emploi de J e est 

renforc e par Ia forme d isjointe du pronom moi servant a 

insister sur l'identite de Ia personne et equivalant a un no m 

par Ia pl ace occupee a upres du verbe : ''Moi, j e l 'ente nds'' . 

La sequence presente auss i !' u n ique emploi de " Oh!" avec 

le geste ''tressaillant'' qui ne reviendra qu'a Ia fin de Ia 

piece. Ces deux emplois concernen t I'Aieul; par contraste, le 

Pere fai t reposer ses enonces s ur une rationalite deliberee; le 

bruit est produit par le jardinier, !'affirmation est 

ca tegorique dans les deux repliques du Pere . Cependant, cette 
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explication logique introduit un autre a c t ant invisible que le 

p ronom ~1 permet de placer dans les ~nonc~s comme agent : ''il 

fau c he"; c:e verbe parait aussi quatr e foi s comme "entendre" .. La 

perception du son et sa cause ont Ia meme importance, mais 

ce l l e-c i est plus complexe dans son ~nonciation ; . e lle est 

introduite par les verbes .. c: r-oire" ou '' sembler'' de modalit~ 

declarat ive et est situee par rapport au lieu avec insistance 

par quatre compl~ments circonstanciels qui s e sous- divisent 

entre ''dans l"ombre , dans l ' obscuri te" et : " auteur de Ia 

maison" , r~pete. Un caractere proprement poetique de l'ec: r iture 

de Mae terlinck se montre ici lorsque cet te circonstance doub le 

est fondue en une : I' A'ieul reprend Ia preposition dans et le 

substanti f ''maison", faisan t de cette nouvell e e xpression une 

formule qui i ntroduit le jard inier - fauc heur/ I a Mort 

mascu linis~e dans Je pronom ~J A l'int~r ieur de l' e s pace : la 

sequence suivante prolonge ra la the matique d e la maison comme 

espace de l'obscu rit~ avec un autre objet embl~matique, la 

lampe . 

Sequence VI I : La 1 amp·e · 

Par opposition A Ia fau x, l a lampe es t un objet de la 

mai son ; familier , il est le seul qui figur e dans la didascalie 
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initiale a vec l'horloge, mais celle-ci ne sera citee qu'une 

fois dans 

metonymie, 

le dialogue, 

apparaissen t 

alors que 

douze 

''lampe'' ou ··1umi~re'' , 

fois, articu lees avec 

par 

Ia 

reference a l'obscurite ~t a u x tenebres, ambiance chtonienne 

par excellence. L'exterieur est clair, Jes etoiles et le clair 

de June inversa n t le cadre nocturne qui s'installera peu A peu 

dan s Ia chambre. 

En ce qui concerne cette figure de la lumiere, Ia sequence 

VII peut etre delimitee a partir de deux facteurs signifiants 

pour le ~rame. Le premier est l'obscurite progressive avec les 

commentaires de la cec ite de l'Aieul par ceux qui voient; le 

second est le sommeil momentane de celui-ci , e nonce dans le 

dialogue seulement alors que son reveil apparai tra a Ia fin de 

Ia sequence dans une indica ti o n ges tuelle: 11 l'Aieul 

s·eveil lant". 

Ce qui est a signaler, pour le premier aspec t, c · est le 

fait que le Pere informe ''que Ia lampe ne brGi e pas bien'' et 

est le premier locuteur qu i reprenne I a meme remarque de 

I 'Areul a la sequence I; mais, cette fois encor e , !'explic ation 

donnee est rationne lle: l'huile, l a fenet r e fermee , le ve rre 

voile ••• Le symbolisme de cet objet est en confrontation avec 

son naturalisme et sa dimension quotidienne sera transformee 

par ! ' introduct ion d'un trait signifiant le meme ordre de 

realite, mais sur le plan psychique: l'obscurite est aussi un 

signe dominant de Ia cec ite. 
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Le sommei l de l'aveugl e peut a insi e t re enchaine 

poetiqu~ment par analogie . Un dialogue, pa radoxa lement de t ype 

monologique, ~·installe ; e n effet , deux enonciateurs , le Per~ 

et l'Oncle , ~ntreprennen t un comme n taire qui , par sa structure, 

s'apparente a un texte unique . Les phrases sont decoupees sur 

le p lan rythmique en un nombre equilibre de syllabes et 1~ 

paralleli~m~ des constructions syntaxiques, u ne s u ite de 

phrases ~imples avec une seule proposition , rendent difficile 

une iden ti ficat ion propre a chaque personnage. L 'identite entre 

les deux locu teurs reside dans leur position par rappo rt a 

!'obj e t de leur discours , l'Aieul aveugle. D'abord refere a l a 

troisieme personne , puis generalise a ' ' tous les aveugles '', il 

disparalt dans I a seule phrase longue prononcee par l'Onc l e ~t 

ou les verbes sont a l 'infinitif : ''Ne pas savoir ou l'on e st, 

ne pas savoir d'ou l'on vient ... ·• L ' Aieul, exclu a nouveau, est 

thematise dans sa cecite , objet profond du dialogue. Abs ent d e 

l a communication , l ' aveugle devien t le referent du discour~ e t 

est en meme temps,par son obj ectivation, son propre signe (42l 

Pour ceu x qui voient, l ' a veugle est une image de la mort : 

''toujours ces t enebres , ces tenebres ... j' aime r a is mieux ne 

(42) A ce propos, A. Ubersfe l d dec ri t le referent du ~igne 
the~tral en ces termes: "Le signe the:!itral, qui est dans 
une certaine mesure le referent du texte the:!itral est en 
mem~ temps son propre signe'' (1978: 121). 
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plus vivre'' . Mais !'equivalence etablie e ntre cecite et absence 

de desir de vivre est contradictoire a vec le comporteme n t de 

I'A1eul decrit et censure a l'avant- derniere r ep lique de Ia 

sequence : "dans le temps , il etait a u ssi r aisonnable que nous ; 

il ne disait rien d'extraordinai r e. II est vrai. qu'Ursule 

! 'encour age un peu trop; elle repond a toutes ses questions ..... 

Comme pour le heros antique, I a recherche de Ia verite est Ia 

motivation qui commande ! 'act i o n de c elui qui ne peut voir. 

L 'obsession de connaitre est a t testee par le r8 l e de Ia fille 

al.nee que l es s equ ences VI et VI I a vaien t montre : une 

caracteristique des personnages feminin s de ce the~tre est 

justement de se livr er '' avec mo i ns de r eserve a ! ' action pure 

du mystere"' (MAETERLINCK, 1896) e t d'en etr e les porte-paroles . 

Sequence VIII : Dix heures 

C'est le temps qui domine, en t a nt que facteu r de 

l'enonciation , dans c ette courte s e que nce . Le present, le pass@ 

et l e futur s'articulent au tour d e l a question posee par 

1 • attente de la soeur : 1'il n'y a personnel i I n ' est venu 

personnel e ll e ne viendra pl us''. La variation du verbe en 

''temps'' actua l ise son sens en reperant !' action par rapport au 

present du locuteur q u i ne pe u t q ue constater ! 'absence de Ia 
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''personne'' attendue et dont la non-prOsence est reprise dans le 

futur avec " p lusu , cornHatif de la negation qui donne le 

proces pour concl u . 

La scene es t u n moment impor tan t de clivage dans l a 

relation au temps des personnages : la fin de l'attente est 

rempl acee par une nuance asp~ctuelle introdu i te par l e verbe 

i nc hoat if ''commencer A'' ; l e Pere enonce ains i l e d e bu t d'un 

nouveau proces, marque a present par !'inquietude. Apres le 

statisme d~ l' attente, ! ' act ion se deroulera dorenavant dans le 

t roub le et l'intranquil lite. 

SOqu~nce IX : Ouelou'un entre dans la maison 

c·est bi en une agita tion derai sonnee qui commence A 

rythme>r !'action scenique,mis~ en route par " un bruit, comme de 

quel qu ·un qui entre dans la maison", jusqu ·a 

Servante dans la p iece . 

!'entree de la 

La didascalie initiale es t repercutee dans un echange 

entre les trois personnages masculins de c a r ac tere eu phorique : 

"E 11 e est lA!'' La modal ite exc lamat i ve t r adui te par la 

ponctuation et si<;~nal ant I· emotion de 1 · a c t a n t surgit 

brusquement en contraste avec la deception de Ia sequence 

anter ieure; d'ou, afin de confirmer Ia coincide nce entre le 

desi r et l'evenement , l ' enonce: ''Il faut que ce soit notre 

soeur'' . La tournure impersonnelle est equ i valente A l 'emploi 
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ambigu de l'auxiliaire ''devoir'', qui peut exprimer la prudence 

du locuteur craignant de se tramper a insi que, paradoxalement, 

une obligation morale; celle-ci serait ici le signe de 

!'impuissance totale du personnage devant les evenements et de 

sa tentative d'agir par le langage sur leur deroulement. Le 

pronom elle, anaphorique, est investi de traits qui le rendent 

familier ou inoffensif . Mais la dysphorie est introduite par 

l'A1eul, opposant a cet univers sonore rassurant, le silence: 

''Je n ' entends plus rien maintenant '', Les sons entendus et 

attendus se maintiennent dans un ail leurs prolongeant 

verticalement 1 · espace, non plus vers le jardin, done 

horizontalement, mais vers la terre et, plus precisement, sous 

la terre, "dans les souterrains''. La tradition macabre du 

ch~teau des romans noirs dent les espac es multiples sont ceux 

du Mal et de Ia Mort resurgit ici(43) ; a Ia suite de Lewis ou 

de Walpole, le fantastique a cree un decor que le melodrame ne 

refusera pas et le the~tre de Maeterlinck, mettant l'innocence 

persecutee aux prises avec un inconnu irrationnel, n ' est pas 

sans r e ssemblanc e avec ce genre a succ es . 11 est c l a ir que 

(43) Voir La Chair, Ja Hart: e t le Diable, de Haria Praz (1977) 
qui decrit l'espace physique de c e type d'oeuvre et cite 
en exergue du chapitre III un extrait du pof!?me "Re gards" 
de Haeterlinck : 

"€t ces regards insolites! 
11 y e n a sous la voute desquels on assi s te a 

[}'execution d'une vierge dans une salle close". 
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elle/il , ces actants invisibles , peuvent rev~tir toute identit~ 

que Je d~sir d e chacun nommera . 

Sequence X: La Servante 

Seul personnage qui mod i fie par son en tree Ia 

configuration d es presences en scene, la Servante occupe toute 

Ia sequence jusqu· a sa sortie , a ssociee au role joue par Ia 

pet ite porte . Ce mode d 'introduc tion dans Ia fab le Ia replace 

dans une typo logie classique a ins i que sa place actantielle et 

son ro l e actorie l. En effet, ell e joue dans la syn taxe genera t e 

du texte, le rOle momentane du messager, porteur 

d'informations . c· est ainsi que sa venue est sollicitee et 

s ' inscrit dans s a position subalterne de dependance 

d'adj uvant. On sonne po u r ordonner sa venue et on l'interroge, 

dans l'attente de sa reponse . Seulement, ne r epondant que 

n e ga tivement a cette attente , elle semble susciter une 

contradiction entre son role qui est ici celui de servir , 

foncti on qui est pa r definition inscrite dans sa de signation , 

et !' a bsence de resultat de sa venue . La moda l ite interrogative 

dans l'echange communicatit montre onze occurrences de l ' Oncle , 

du Pere et de l'Aieul, avec un nombre egal d ' imperatifs. Ceci 

caracterise une r elation t ype e n tre des personnages dent la 

position respective implique bien une relation de 

pouvoir/non- pouvoir, mais qui se voi t frustree dans c e cas . 
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Un autre trait distinctif inter essant est la feminite de 

cet actant. A nouveau, le pronom e ll e est reintrodui t, 

favorisant l 'ambigu ite de !'approche d 'un personnage dans 

l'espace . Designation qui renvoi e aux deux substantifs 

''Servante/Soeur'', le pronom ne trouve un referent visible 

qu'avec ! 'entree de Ia Servante dans la piece. Pour l 'aveugle , 

cependant, l'ambiguite ne sera pas levee et ceci determinera Ia 

suite de son comportement; dans l ' i mposs ibi lite de voir, sa 

perception du monde repose s ur les bru its : les pas, un soupir, 

des pleurs qui denoten t une presence, et aussi sur Ia l umiere . 

La porte que ! 'on a ouverte, I a petite porte qui ''ne sert 

que lorsqu'on veut entrer dans Ia chambre sans qu'on s'en 

aper;oive '', repond en echo a !'autre allusion a l'ouverture de 

l'espace: ''Nous avons entendu ouvrir laporte! - C ' est moi qui 

ai ferme la porte'', L ' univers clos montre des signas de 

fragilite, ce qui conduit a Ia d erniere injonction du Pere: 

''S'il venait quelqu'un, dites que nous n'y semmes pas" , reprise 

par l'Oncle, et qui a l'effet de faire tressaillir l'aveugle: 

"II ne fallait pas dire cela!'' L ' e mpl oi de l ' i mpe rsonnel es t 

r e marquable 1 car il rend par ticulie r ce derni er enonce(44) 

(44) Dans !'ensemble du texte, " i l faut ''
1 

affirmativement ou 
non, es t employe ai n si que d'autres syntagmes verbaux 
exprimant l'ordre ou !'interdiction d e fa;on d o mi n a n t& 
dans le discours du Pare et non de l ' aveugl e, ce qui 
caracterise le conflit des personnages . 
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comparons "i l f aut" avec "de voir " : le deU>< ieme verbe 

impliquerait l'emploi de Ia personne nous/vous qui obligerait 

l'enonciateur ~ s'inclure ou non dans l 'enonce . Au contraire, 

l'imper sonnel evite cette clarificati o n et conduit~ une autre 

lecture, celle d'un conseil negatif, significatif de Ia 

relation des forces en presence, ou b i en encore ~ cel l e de 

l 'inutilite de l 'enonce meme; en effet,cet auxiliaire e~primant 

aussi Ia n9cessite, son emploi negatif sign ifie qu 'il n'est pas 

necessaire d'interd ire l'acces de Ia maison, c'est-~ -d i re que 

ceci aura it deja eu lieu, que quelqu 'un vient d 'entrer. 

Sequence XI : Persuasion 

Cette partie du texte est, d'une part, relativement longue 

puisqu'elle englobe toute ! ' action depuis Ia sortie de la 

Servante et Ia didascalie tempore lle : ••on entend sonner onze 

heures'' jusqu·~ une indi cation, e ga l ement didascalique, 

caracterisant l'effet perlocutoire des paroles de l ' Oncle et du 

Pere sur l'aveugle, devena nt ''i nde cis " . D'autre part, cette 

sequence defin i e par l e~ t rois interrog a t i o n s d'ouve r ture : 

''Elle est entree?/ Personne n'est e ntre d a ns la chambr e?/ Et 

votre soeur n'est pas ici?'' e noncees par l'aveugle , es t celle 

ou est mise en place une prob lemat i sation de Ia persuasion en 

tant que l'une des fonctions du langage et, plus precisement, 

des discours inter subjectifs qui constituent l' enonce de Ia 

93 



fiction d~amatique ou discours represente(45) Cette fonction 

est paradoxalement rendue impossible par Ia necessite 

d ' utiliser, pour represente~ le ~eel, le langage en tant que 

vehicule de la communication. Maeterlinck mani f es t e, a ! ' aide 

du personnage de l'aveugle, une ra~e intuition des· prob lemes 

que traite Ia linguistique c on temporaine po~tan t su~ les 

echanges de pa~ole ou enonciation( 46) 

La description de Ia sequence dans ses mouvements 

successits servira a eclairer c ette lecture. Un premier moment 

est celui des questions de l 'aveugle auxque lles le Pere et 

l' Oncle ~eponden t negativement : personne n'est entre . Pou~ 

celui qui ne voit pas, le ! angage est le seul moyen d "avoi ~ 

acces au r~e l, non visible pour lui, travers Ia 

r epresentation qui en est faite par ses interlocu teurs et leur 

parole . La situation de double commun i c at ion au t heatre trouve 

ici une rea lisation particuliere, car Ia suite d'enon ces du 

( 4 5) En 1 971, l a 
fondateurs 
developpe e 
langage au 
fonctions 

revue ''Poet i que'' nQ 9 a publie deux textes 
de Ia s emiolog ie d u theatre , encore peu 
a l ' epoque . Le sec ond , " Les fonctions du 
the a tre" de R. I ngarden , dis ti ngue quat r e 
du discours theatral: rep resen tation, 

express ion, commun i ca .. t ion et per suasion . 

(46) Dans Ia Preface de R. Barthe s au liv re de F . F! a.ha.ut, La 
Parole inte~mediaire , Paris,Seui l, 1979, nous t rouvons 
cette r eference a '' Ia necessite d'une troisieme 
lingu istique, dont le champ n'est p lus le message ou le 
contexte, mais l"enonciation au sens t ~es actif du te~me" 

(o . c., p .9). 
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debut de c:et te scene portan t su r un fait verifiable 

vi s u e llement, est semblable a une double mise en abyme, celle 

d e l'acte de voir pour l e specta t e ur et celle du fait que, au 

the~tre, Ia perception du reel n· a lieu que par l e biais des 

paroles, que c:e soit en tre personnages, ou e ntre- scene et 

salle. La commun ication the~trale e n tant que ph!l!nomene 

structure et codifie s ' en trouve ainsi mise a dista nce et 

objectivee, le spectateur devenant observateur des precedes mis 

au premier plan par l a suppression des mec:anismes d'illusion . 

En reponse , le pers onnG>ge accuse: "Vous voule 2: me 

tremper" ; le carac t ere suppose in tent ionnel de l 'ac: t e ainsi que 

sa s ignification deviennent tres clairs si l'on admet que, par 

rapport a ce que peut avoir affirme une linguistique deja (?) 

traditionnelle(47) selon laquelle "l a fonction esse ntielle de 

cet instrument qu·est un e langue est celle de communication'', 

I a l angue n'est pas simpl e ment un ve hic:ule doci le destine a 

transmettre des i n for mations . L'enonce de l ' a ve ugle est 

e xemplaire du fait que l ' on ne peut decrire son sens si l'on n e 

tient compte des reperes de son enonc:iation. "Trempe r " est un 

syntagme qui traduit visiblement l'ecoute que l e personnage 

aveugle imagi ne a sa propre paro le par c:eu x q u i voien t ; c:es 

( 47) Nous suivons ici la lecture critique de F . Fl a ha ut (o . c: . , 
chap.!) des t r a vaux de Martinet notamment , con f ron tes avec: 
Ia recherche de E . Benveniste e t 0. Duc:rot . 
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derniers seront d'ailleurs ex plici t es d a n s Ia convic t ion de Ia 

folie du vieillard signifi ee par "des sign es 

[ent re le Pere et l'Oncle) pour se persuader 

d'intelligence 

que l'A1eul a 

perdu la raison" (p . 228 ) et dans le verbe ·r~ver" que l' Onc l e 

emploie dans son sens premier: imaginer; plus bas, un jeu 

lang agier ~ur le mot ''voir'' , o~ l 'Oncle aff irme : ''En ce cas , 

vous voye z mieux que nous'' 1 confir me cette image d e !'Autre 

telle que l e d iscours l a transmet et celle d'un total 

deregl e ment dans la per cept ion du reel par l'aveugle. 

O'autre part, I ~ passage r evele que ce n'est que dans l eur 

usage que les mots son t capables de reveler ou de cacher et 

n'on t en eux-m~mes aucun ou taus les sens. C 'est pourquoi 

l 'aveugle c herche d 'autres precedes de lectur e du message comme 

Ia voix : ''tu n'as pas ta voix ordinaire/ Votre voi x est 

changee , elle aussi" , c ' est-a- d i r e ! 'e l ocution en tant q ue 

precede essential pou~ sign ifier; ou b ien , le troi sieme 

interlocuteur temoin qui est Ia fille a1nee, Ursula, dent on 

sait qu'elle repond a toutes l es que stions et , finalement, 

! 'identification de chacun des presents par s on nom propre . Ces 

t rois precedes ant en commun leu r usage dra matique: ! ' e locut ion 

prend a sa charge dan s Ia representation une bonne pa rt ie de Ia 

production du sens ; les d !d~scalies nomme nt les personnages par 

l e no m propre ou le prenom, en tan t que determinat ion a t raver& 

une realite verifia ble dans l e cercle restraint des actants de 

Ia meme fab l e , et c'es t bien l ' innommable qui se manifeste ici: 

96 



-

"Et qui est-ce qui est a s sis I a " , d e ma nde l'Aie ul J le Pere lui 

r~pondant : ''on vous dit qu'il n'y a personne!" , I· aveug le 

r~affirme : ''Mais vous ne voye z pas, v o us a u t res!'' . Ne pa s voir 

et ne pas dire sent deu x actions qu i s ' o pposent au r ole s uppose 

de l'inter locuteur-confide n t , perdan t sa quali f ication et 

l aissant l'Aieul dans u n e solitud e to t ale , r eduit a croire 

"ceu x qui voient" . 

Sequence XII : A propos d u non- dit 

La crise de Ia c ommun i cati on e t l'echec de Ia fonction 

pE'rsuasive d u l a ng a g E' ont c ondu i t l es personnag e s a une 

situation de con f l it, con s t i t uant u n noeud dans !'action et 

mettant en lumiere certa ins a s pec t s du dia l ogue dramatique 

ainsi que de l'enonciation en g~neral. 

Renvoye a un rapport d e confia nce r e posant sur l'autorite : 

''Croyez- en ceux qui voient'' , l'Aie ul devient 1 · ~nonciateur 

central de Ia sequence XII comme l e montre I a grande quantite 

de texte qui l ui est at t ribue e dont trois r~pliques longues, 

les seules de toute Ia pie c e , que nous analyserons . 

Con t rastant avec un dia l ogue d e cou pe ju s q u e - l a e n phrases 

courtes , articulees 

qoes t ions-r~ponses et 

ri'o t a mme n t 

p r oche de 

dans u n systeme d e 

I a s t i c ho my t hie d u dialogue 

c l a ssique , l e texte v i e n t d ' ~tre c ha r ge d ' une t ension et d'une 

o pacite qui tiennent a ce carac tere prob lematique du d ire e n 
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L 

situation . L'un des traits du voca bulaire ins talle dans la 

relati on entre les personnages est ce l ui de Ia confrontation 

e ntre ''tremper'' et ''dire la veri te" , etant donne Ia specif icite 

du personnage aveugl e , pour qui l ' erreur et les tenebres 

dev iennent s ynonymes. 

La fin de l'echange conversationnel condui t aces trois 

textes plus longs qui prennent une valeur de monologue. Les 

themes dominants s ent le desir et l 'impossibi lite de s a voir 

ains i que !'affirmation de l'insuffi sance du langage pour dire 

le savoir et aussi, cell e de Ia forc e du non-d it. C'est ce t 

aspect qui const itue un element nouveau dans l e drame. Nous 

partirons des enonces de l ' Aleul qui s'y r apportent : "On ne dit 

jamais ce qu'il f a udrait dire/ On ne sait jamais tout ce qu·un 

homme n 'a pas pu dire dans sa vie ''(4B) . Dire le non- dit, 

expression pa radoxale , mais qui est j u stifiee par le contexte . 

Les personnages n· ont plus rien a se dire e t l'attente est, 

el l e aussi, terminee . Renvoye a lui-m~me, l'aveugl e essa ie de 

se definir par r a pport a son propre enonce.- Le pre mier (p. 

235 ) met au premier plan le pronom je accompagne de s yntagmes 

verbaux, centres s ur !' e xperience et les moyens de connaltre 

dans un emp l oi nega ti f; par opposition a c ette i ndi v i d u alite , 

(48) Cet enonce constitue la limite de decoupage de Ia 
sequence . 
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''vous/ tous/ pas un de vous" ex prime nt l ' identit~ A un niveau 

collectif de ceux qui · voien t. Le s econd enonc~ plus long 

developpe ce deuxi&me aspec t et r e nforc e l a charge agressive 

des propos de l'aveugle : on/vous domine nt au d~but, puis la 

reprise d~ Je marque un r e tour au s uj e t ~nonciateur : ''Et 

maintenant, je sens que vous etes tous pl us p~les que des 

morts!'' Cette derni&r e c o mpa raison ~tabl it une ega l ite entre 

les actants , car dans l e tex t e prec e dent, l' a veug l e s'e tait 

def ini lui-meme 6 t r a vers !·oppositi on '' [vos ) yeux ouver ts/ mes 

yeux morts". Le l a n g a g e a pe r mis d e r~dui re et d 'annu l er Ia 

d i f ference, desir e xprime par l'aveug l e s ur le pl an rhetorique 

et transcription de l 'inconscie n t. 

Sequence XIII : Les mots et les c hoses 

L'affrontement de deux e l e me n ts dans le dialogue, l e 

discours positif de l 'Onc le et du P &r e e t s a mise en question 

par l'Aleul, a mis en relief une situation d e parole oQ le 

rapport de force 

l'impossibilit~ 

entre ces pe r s onnages 

d'une continuation d e 

doit conduire A 

verbal l 

l'Aieu l accepte de s e taire en c o n fe s san t i mplicite ment son 

impuissance pour se fai r i ~n tendre e t l ' Oncle, a insi que le 

Pere , s'enferment dans des enonc~s qui n·on t de legitimite que 

d a n s leur domin ation, soit en tan t que c e ux qui voient, s oit e n 

t a n t que personnages e n position de po u voi r d a ns le cerc l e de 
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I a famille . Le texte dans son ensemble revele q ue l e s actes de 

parole les plus no mbreux du Pere s ent 1 · o rdre ou 

! ' interdic t ion , l 'Onc le n' etan t j a mais le destin ata ire d e t e ls 

propos ; l 'A1eul , pour s a part, est l e personnage qui re~oi t l e 

plus d ' ordres , du Per e et de l'Oncle. 

Devant l ' echec de Ia communication huma ine , ce sont a 

nouveau les obje ts qui se manifestent, marques d ' autonomie dans 

leur pre5ence , qui est e xc lus ivement sonore; ceci mon tre 

d ' aill e u ra que dans 

l'Aleu l trouve dans 

l'impossibilite 

Ia perception 

de voir et 

aud itive du 

de c r oi r e , 

r eel qui 

l' e n toure ' l es der niers signes encore dechiffrabl es. 

Ce5 o bje t s son t Ia lampe et l'horloge , puis, d e s e l e me n ts 

na t u rel s : le vent, l es feuilles dent la presence passe par I a 

fen~tre ouverte, b i entot refermee. Leur independa nce e s t 

visib l e dans les enonces qui les referent; en effet , le pronom 

i nterrogat i f qui e st u t i l i se pa r l ' A1 e ul d e ma ndant: ''Oui e s t - c e 

qui fait c e bruit? '' a u li e u d e ''Qu' es t - c e qui ... '' , forme 

a ttendue lor s que la r eponse est ''l a lampe", pu isqu ' il s'ag i t 

d'un inanime . L'Aleu l per~oit justeme n t I a caracteri stique 

opposee de ce t o b j e t dont il s ouligne un tra i t psychol o g ique : 

'' El l e e 5 t bien inqu i ete .. . bien inquiete '' . La pe rte de cont ro l e 

s ur les c ho5es est telle.> · que lorsque Ia lampe s ' e t eint, l es 

dans l ' o bscur ite . personnages acce ptent 

Quant a l 'hor l oge, 

resignes de.> reste.>r 

e lle.> remplace.> le.> vide s on ore pa r 

! 'absence d e dialogue: '' L ' Aie.>ul - II me se.>mble que l ' horlog e 
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fait bi~n du bruit! ... I La Fille ainee : C'est qu'on ne pari~ 

plus, grand'pere . l L'Aie ul : Mais pourquoi vous taisez-vous 

tous?'' Le silence en tant que non- parole s 'ins t a lle ; il y aura 

A part ir de c es repliques huit occu rrences du substanti f 

"s i 1 ence" dans les didascalies: ''Un silence extraordinaire'', 

d it l e Pere et que, vainement, l 'Aieul cherche a briser . La 

resistance au s ilence se fai t aussi par une tentative de 

mouvement d a n s l' espace; "l'Onc le se met a marcher de l ong e n 

l arge dans Ia c ha mbre", mais finit par revenir a Ia ta blEt, e n 

di san t : ''Je ne vois pas o~ je vais ''. De fa~on insistante, 

l'A1eu l reprlilnd jusqu'a Ia fin de la sequence I a question 

initiallt: "Ou'est-ce que j'entends, Ursule?" ou que remplace 

cette fois - ci le pronom qui mais dan s un contexte qui ne le 

jus t ifie plus . S'i l correspond au debut effec tivement a un 

objet , les feuilles qui tombent, il sera ensuite employe pour 

les personnes : ''Ce sen t les trois s o e urs qui s ' e mbrassent I ce 

sent mes mains que j'ai jointes I peut-etre mes soeurs qu i 

tremblent un peu'' . Si !'opposition i nanime - anime a perdu s a 

pertinence comme le texte l'indique, il est aussi c la i r que , 

au- dela de Ia vue ou de l'oule, l'acces au reel e st tran s pose 

dans un univers fantastiqu e qui exclut definitivement le Pere 

et l 'Onc le, porteurs du discours rationnel et qui viennent de 

se resigne r a ! 'abandon de toute issue: "Le Pere ou 

irion s - nous? I l'Oncle- Il est t rap tard pour aller ailleurs." 
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Lachambre n'est plus l'espace securisant, humain et e n 

rapport avec le bonheur. Devenue une contrainte, elle limite 

!'action et le dire; envahie par les marques de l'insolite, de 

''l'inquietan te etrangete ''(49) elle est devenue sombre et 

silencieuse, hostile meme. Toutes les connotations de l'espace 

chambre de type positif sont inversees dans des signes negatifs 

et, apres avoir ete protecteur, ce lieu est a present celui de 

la peu r. A nouveau, ce sont les marques concretes et physiques 

qui signifient, avant la designation par l e substantif; le reel 

se donne a lire sans etre psycho!ogise. La peur est dan s l e 

tremblement, !a p~leur et les mains jointes des trois filles. 

Sequence XIV: Cl&ture(s) 

Par sa place, cette sequence est la derniere de la piece 

et constitue sa cl&ture. El l e peut etre sous-divisee en deux 

moments temporels, separes par !'intervention soudaine de 

!'enfant qui se manifeste au niveau du texte didascalique par 

son "vagissement d'epouvante" et qui assure le passage a la fin 

des enigmes du texte; en effet, ses pleurs surgissent comme la 

(49) L'''inquietante etrangete•• est la traduction fran~aise de 
l'adjectif substantive "Das Unheimliche" titre de 
l'essai de F reud deja cite (note 41) signifiant : ''ce qui 
n'appartient pas ala maison et pourtant y demeure'' (o.c., 
p. 7) • 
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derniere manifestation 

graduellemen t ins t a ll ee : 

sonore de l ' e tra ngete qui s' e st 

"Ec:ou tez! 1 · enfan t ! I I 1 n · a jama i s 

pleure !''Les signe s d e l 'i n s oli t e se ma n i f es t aient d'ailleurs 

selon deu x aspec ts tempor els que l' o n r etrouve ici et qu i 

e taient , d'une part I a soudain ete et ,d' a ut r e par t , l a progr ession 

l e nte d ' u n changemen t s ' ins tallan t f inal eme nt ; la l a mpe s'est 

eteinte peu a peu, tand i s q ue les rossigno ls s e sont tus 

brus q uement , par e xemp l e . Cette am b iva l e nce de Ia r e l ation 

tempo r e ll e t r o uve u ne derniere occurre nc e ici ave c deux aspec t s 

oppos e s de l a deuxi~me parti e d e la s e quen ce : ! 'en f a n t p l e u re 

'' t o u t a c6up '' e t I a Soeur d e Charite r e vel e en un seul g es t e 

Ia mor t d e I a mere tand is q ue s y mbo l ique , l e signe de I a cro ix, 

I ' Aleu l , reste seul d a ns I a chambre, mo ntre dans cette 

permanence u n aspec t o ppose , cel u i de I a suspe nsion de !'action 

ou du proces s cenique et de son e n tre e d a ns le Temps m~me . La 

fin est illusoire, il n·y a pa s de fermeture possible a 

!' ac t ion de Ia Mort . Abando nne, l ' a veug le r este entre Ia 

chambre de gauche , ou rentr ent l e s a u tre s per s onnages, e t Ia 

sa ll e ou le public , qui dev i e n t s on u n ique et ultime 

interlocuteur , muet e t impu iss ant . La f r o n tiere e ntre le r eel 

et I a f ict i on scen i q ue se dep l ace et Ia chambre est integree du 

c8 te de Ia rea l i t e par une ques tion la i s s e e sans repons e. 

La struc t u re de l a dern iere sequence s ou l igne par ail l eurs 

c ette d o ubl e s ituation, opposan t u ne c l8ture du d r ame a une 

o uvertu re du d iscou r s de l a scene ve r s I a salle par l ' Aleul. En 
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ef f et , les didascalies se presentent ici sel on Ia spec i ficite 

que le drame de Maeterl inc k l e u r accorde ; elles sen t 

in t erc a lees entre des momen t s di alogues qui ne sen t que Ia 

r e prise au discours d i r e c t et par les personnages e ux- mimes des 

in f o r mations qu"elles c on tiennent et qui les a pparentent a de 

c ourts r eci t s . Ce caractere s"accen tue avec Ia d e r n iere 

d i dasca l ie qui , apres !"indication du silence s "oppos an t a u cri 

anterieur de ! "e n fant , fait 

per sonn a ges une na rration a 

detour du d iscours direct : ' ' 

de Ia derniere acti o n d e s 

Ia troi sieme personne, s an s le 

dans une muette terre ur ( ... ), 

i l s e n tren t e n s ilence dans I a chambre mortuai re''. En employan t 

"ici", l e temps presen t et l e pronom indefini on, le s c r ipteur , 

seu l enonciateu r d e cette partie du texte, prend u n point d e 

reference qui lui permet d"englobe r I a t o t ali te des 

destinataires du message, l e s per sonnages de la fic tion citee 

et les s pectateurs qui se trouve n t p lac e s sur le mime plan d e 

r ecepti on des signes v isuels e t senores : " I I semble , 

certa ins , entendre •. " Le d ia l ogue r epren d pa r Ia voi x ce qui 

est per~u s ans i t re vu ; " u n bruit comme d e quelqu·un qu i s e 

levera it e n toute h~te " est r epris par l "Aleu l qui d e mande: 

''Qu i e s t - ce qui s "e st leve?" ainsi que : · ~coutez ! I · e n fan t !" 

qu i iden tifie Je ''vagissement d"epouvante " de Ia d i d a sca l ie . 

Sur l e plan i nformatif, le texte du dialogue est done r edond a nt 

et s urgi t comme !"expression de !"emotion pure et de Ia 
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t~ntativ~ des~spere~ d' acced~r au savoir , metaphorise~ 

d'aill~urs dans l e c r i d~ l ' Oncl~ : "De la lumiere !'' 

C'e5t l'~nfant, qui n e p~ut parler, qui r~nvoie 1~ mieux ~ 

ce tte impuissance, chois issant u n e seul ~ forme d e dire ce qu'il 

sait par les pl eurs ; sorte de represe n ta tion de la vi~ dans son 

~xpression pr~miere , le cri ~st aussi, par une fusi on des deux 

t~rmes , ceu x de la naissance et de I a mort, le derni~r sign~ de 

vi~ de cet enfant voue ~ Ia mort . L ' Ai~ul abandonne e st une 

replique d e ce tte figure du mort-ne en tant que celui qui sait 

que toute na issance porte dej~ e n elle sa propre f in. 

2 . LES AVEUGLES 

2 .1. Un t~xte exemplair~ 

En 1891, l 'oeuvr~ dra matique d e Hae terlinc k conna it a deux 

r~prises !'experienced~ la scene au The~tre d 'Art~ Paris . 

Apres L'Intruse joue en mai, Les Ave ugles conf i r me ! 'adequation 

d e ce tte dramaturgie ~ un renouveau, non seul ement de Ia 

representation et d~s moyens mis en oeuv re, mais aussi de Ia 

sensib i l ite du public que ~~ul Fort avait deja conqu is a vec le 

succes de L' I ntruse. Neanmoins , J . Robichez evoque, ~propos de 

cette repres~ntation , un~ certaine hesitation de Ia part de 

Maete rl inck , e xprimee dans une lettre a Lugne-Poe: "Un ami 
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vient de m'assurer que vous refuser ez de jouer Les Aveugles si 

vous en croye z le succes imposs ible. J e remets done leur sort 

en toute con1iance entre vas mains4 Peut- etre pourrait-on 

obtenir qu·on y renonce par pers u as ion"(50) Si Sarcey accusa 

effectivement Maeterlinck de mys tif ication , ! 'ensemble de Ia 

critique reit&ra les eloges qu i l ui a va ien t d eja ete adresses 

auparavant . La piece apparut comme une reali sation proprement 

symboliste , r epresentan t '' une idee de Ma ll arme, reprise pag G. 

Kahn , ce ll e de !'oeuvr e a plusieur s de gres '', dra me accessible 

et , simultanemen t, con tenant ''une haute siqnification 

phi l osophique '' (ROBICHE Z, 1957 : 128). De plus, Lugne-Poe , dans 

l e role du premier Aveug l e - ne , reprena i t Ia t e n tat ive d'un jeu 

adequat au personnage maeterlinckien, dans c e type de mise en 

scene, qui ne pouvait se sat isfa ire d 'une interpretation de 

style realiste : ''le mystere de !'oe uvre imposait le mystere du 

jeu, ( ... ) ces gestes Ients et ampl e s , cette diction monotone, 

cette melopee que le Theatre d e ! ' Oeuvre rendra celebres" 

(ROBICHEZ, 1957: 141), en somme, un j e u des incarne et solennel 

a Ia fois(51) . L'oeuvre sera rapide ment connue et traduite: e n 

(50) Lettre du 18 nov . 1891, 
1957:127 ) 

Bi b! . Nac: P a r i s (in ROBICHEZ , 

(51) A. Antoine 
repertoire de 
Theatre Libre 

ava i t souhaite integrer Maeterlinc k au 
son theatre pour resoudre la crise du 

naturaliste , comme i l le de c lare a J . Huret , 
(con t .) 
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1892 u n e trad uc t ion ang l aise p rouve que l es s y mbolistes 

admirateurs d 'Oscar Wil d e n ' o n t pas ete indifferents a u 

r e nou veau ve n u de France ( 52 ) 11 semble ainsi que l a t r o i sieme 

piece du poete beige , comme la preceden te, puisse etre lue, 

dans une perspective histor ico- litter a ire , comme un e xe mp le 

acheve d e reussite aussi bien en t a n t qu'ecr i ture que sur l e 

plan de s a r e ception immediate . Elle est, en effet~ une vers ion 

approfond i e d e ce que L'Intruse prefigurait, un drame don t P . 

Szondi souli gne I a modernite dans la mesure ou il p r o b lemati s e 

une fo r me t rad i t i o nnelle e t intr o du i t un eleme n t epique pa r Ia 

fa~on nouvel l e de traiter l e d ialogue notamment . 

2 . 2 . Titre 

C' est , a nouveau, par l e t i tre que se presentent les 

premie r s e l e ments de signif ication du drame. Comme pour 

L 'Intruse , le choi x de !' auteur s ' est oriente vers une forme 

nomin a t e , a u plurie l cette t o is-ci. Exterieu r a u texte, l e 

(cont . ) 
plus t a rd , en 1893 . Qn peut 
une a pproche, allant dans 
d'An t oine , aurait pu etre 
l' ecr i ture se fonde s u r 
opposes. 

toutefois se demander comme nt 
l e sens du projet estheti q ue 
s u pportee par un texte dont 
des p r esupposes total emen t 

(52 ) Pour la 
RO BICHE Z , 

I 
reception a ng l a i se d e M. Maeterlinck , voir 
1957 : 326- 331. 
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titre est une partie a utonome e t , aus s i , depassant son 

caractere autosuffisant, un lie u t e xtue l e n r apport avec le 

texte lui-m~me; il l'an t icipe e t lui donne une identite que Ia 

lec t ure pourra ou non confirme r . Da ns l e dra me des Aveugles, 

deux aspects sent a signaler, suscepti bl es de fournir quelques 

elements de definition de la f onc t i on du titr e, a ppellative et 

designetive(53) si multane me nt, comme cela vi ent d'~tre enonce . 

Le premier se rattac he a l a valeu r thema t ique d u titre, 

evoquant I a cecite , et le second a s a forme nomi na t e , designan t 

des agents o u acteurs q ue I a meme quali fi c ation, -~tre aveug l e -

reun it e n · un gro upe , ensemble d ' individualites que l e genre 

dramatique structu re s o u s Ia forme du personnage co ll ectif ou 

du choeur . L ' identification d ' u ne t hema tique ne peut se faire 

sans une reflexion intertextuelle pui s que ·t e d r ame qui viant 

d'etre analyse , ecrit p r esque simu l t a ne me n t e t publie dans Ia 

meme revu~, 

auteur d ' un 

a centre l a problematisa t ion 

personnage, 1 · AJ.eu 1 a ve ug 1 e, 

de Ia 

isole 

connai&aance 

dan10 son 

etrangete et exc l u, mais qui se voit ici multipli e et amplifie 

dans une sorte de destin collectif . II f au t rappeler ici un 

texte de Maeterlinck i nc l u s d ans Le Tre sor des Humbles in t i t ule 

''La Bonte invisible'' dans l eque l Ia vision est e l a r gie a un 

"nous" ' enonce par "un s a ge renc ontre pa r hasar d a u bar d de 

(53 ) Terminologie r e prise de DELCROIX-HALL YN (1987 : 205 ) . 
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l'oc~an qu'on entendait a peine '' , peigna nt l'humanit~ dans une 

errance permanente : "Nous err-ens en Dieu comme de p a uvres 

somnambules ou comme des aveugl es qui c he r c hent ~perduement le 

temple dans lequel ils se trouvent . ( .•• ] Nous ne nous voyons 

pas, nous ne nous touchons pas" (p .240) . Le c onten u symbol i que 

du theme de l a c~cit~ est par aill eur s doub l ~ d'une importante 

valeur dramatique. On peu t , evidemment , vo i r dans cette 

thematique un proc~de au u n simple moyen d e !a technique 

dramatique de Maeter l inc k, visant a mettre en c aus e l e s t atut 

c l assique du personnage , par!ant et agi ssant dans !'affirmation 

d e sa volant~ , comme c hez Corneille , en t re autr es; mais il 

faudrait aussi , en r e venant a !a figure d e ! 'impuissance de 

l'A1eul m~Jee a celle d' u n pouvoi r de cla i r voyance sup~rieur a 

celui de Ia vue, considerer l e car actere dynamique de ce statut 

nouveau : Ia cecite provoque I a n ecessite de parler afin de 

rendre visible , en mettant a l' e preuve les pouvoirs du langage, 

une situation et , egalement, afin de d~crire un etat . 

aveugles sont des personnages dramatiques et , pour cela, 

Ces 

sont 

d'autant plus sollicit~s par le tra v a i l du drama turge portant 

sur l ' ~nonciation . 

2 . 3 . Un d r ame sta tique . 

La fable est ce qui apparait ensuite ; a l a l ecture de ce t 

acte unique , Ia designa tion de drame statiq ue , a ppartenant a u 
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langage que Maeterlinck lui- meme a utilise pour le nommer sur 

le plan gen•rique(54) , ne s e mble pas totalement satisfaisante. 

II suffit de comparer la synthese donnee par deux des auteurs 

consultes avec ce qui const i tue Ia totalite de !'action 

dramatique : ''les aveugl es attendent le retour d'un . personnage 

qui ne viendra pas'' (POSTle , 1970 : 61 ) ou bien: ''les aveugles 

attendent Je r etour du vieux p r etre qui les a guides jusqu'ici; 

mais ce lu i - ci, mort, est assis au milieu d'eux'' (SZONDI, 1983: 

50), On accentue exc lusivemen t une s ituation qui est a u ssi le 

point de depart d'une a c tion . Une a na lyse pre nan t l es deux 

points extr~mes de la fiction narree, son debut et son moment 

final, constate aisement qu'un change me nt se produit entre la 

scene d'exposition avec son a ttente immobile et le denouement, 

avec les pleurs de !'enfant devant ! 'approche d'une presence 

indechiffrable et mena~an te , refusant de se nommer et dont on 

peut penser qu'elle est une reponse a l'atte nte, peut- etre . Un 

evenement central a en effet, comme dans la peripetie dans la 

tragedie antique , conduit a une reponse provisoire : celle de Ia 

decouverte du corps du guide , assis pa rmi les a veugles , et qui 

met fin a leurs interrogat ions sur son absence; mais ceci ne 

termine pas I a piece . Une deuxieme partie complete Ia 

( 54) C'est une affirmation de P. S zondi don t la source n 'est 
pas i nd i quee (p . 49) . 
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signification symbolique de la fable. L'acces au savoir n'est 

pas compe nse par une amelioration, mais au contraire, il est 

inducteu r d'un sentiment de totale impuissance de la part des 

personnages devant cette decouverte et les conduit a une 

nouvelle et ultime interrogation quant a leur propre destin, 

L'oeuvre n e peut done, theoriquement, se clore que si ce bu t 

est atteint, toutes les questions posees recevant une r eponse . 

Traditionne ll ement , le cadre fixant les l i mites du drame 

sent la situation initiale proposee et la resolution fi nale, la 

r epresentation etan t constituee par une action que mod i fient 

les decisions des personnages, Le p r e mier the;otre de 

Maeterlinck est une tentative de 11 Sauver de la crise le style 

''dramat ique'', style de l a tension vers le futur'' (Szondi: 37)' 

mais generalement ancree dans la tension interhumaine, 

c'est-a-dire dans un conflit perturbant les rapports 

interhumains. La forme de la piece en un acte(55) reprise ici 

comme pour L'Jn truse, est la seule qui puisse encore 

representer cet te tension, placee cette fois - ci dans la 

situation que le personnage subit, remplie par "1 a peur 

envahissante et par la reflexion sur la mort" (Szondi, 

p.79). Mais c'est '' !'unite sans conflits d ' une communaute de 

(55) Cette forme est constituee par un decoupage faisant d'une 
partie du drame une totalite, semblab le a un tableau ou 
une scene. 
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destin'' (ibid . ) qui se trouve exprimee dans le pluriel 

collectif des actants et !'absence d e conflits individuels, 

donnant a Ia piece une signification metaphysique. La situation 

initiale se trouve convertie en une nouve ll e i nterrogation . Les 

personnages sont ainsi les objets de )'action menee par le 

1 · Inconnu ou Ia Mort selon Ia 

designation du dramaturge. II semble done justifie de reprendre 

et d'appliquer a ce texte le modele actantiel defini 

precedemme nt . En l'absence de conf li ts i n tersubjectif s , le 

drame montre les efforts des personnages-sujets de l 'a tten te, a 

l a rec herche d'un savoir q u i, lorsque celui-ci est obtenu , l es 

renvoie a Ia conscience de Ia presence d'une force qui leur est 

superieure et dont ils dependent d ' une fa~on irremediable . 

Celle-ci occupe la place du sujet dans le systeme de r elations 

prevues par le modele, annulant toute ve ll eite de Ia part des 

personnages d'affirmer une quelconque volonte d'agir, meme en 

tant qu'opposants . 11 y aurait e n somme substitution d'un 

modele par un au tre, ce qui confirme l e caractere non 

t otalement statique d e la piece dans le sens ou nous l'avons 

def ini, c ' est-a-dire, par l'existence de I a tension drama tique, 

liee a Ia situation. 
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2 . 4. Oecoupage 

Dans le corpus etudie, Les Aveugles est Ia piece la p lus 

longue et Ia plus proche d'une articu l a tion sur l e p l an 

structure! qui l 'identifie a !'heri tage classique. Un d ecoupage 

succint du texte mon tre une suite de grandes sequences d ont 

! ' organisation reflete Ia structure sous j acente inspiree du 

drame originel a ristotelici en. II faudra pour cela revenir a Ia 

fabl e . Comme il a ete question ci-dessus d 'un evenement qui , e n 

tant que peripetie, modi fie l e cours de ! ' action et l e 

comporteme n t des personnages , il convient d e preciser a presen t 

quel s sont l es grands moments du texte. La situation de depart 

est presentee dans une scene d' exposi tion ou prologue qui est 

enoncee sous Ia forme d·une longue d idasca lie , p recedent une 

suite d·actions qui constituent ! ' equiv alent du noeud du drame : 

douze aveugles, si x hommes et six femmes, sent assis , a droit• 

et a gauche d 'un 11 Che'ne enorme et cav erneux 11 contr"'e l~quel 

s ' appu ie un ''tres vieux pr~tre enveloppe d'un large manteau 

noir" ; le decor est "une tres a ncienne for5t septentrionale, 

d'aspect eternel sous un ciel profondement eto~le", dan s u ne 

Ile; "il fait e xtraordinai rement sombre malgre le c l air de 
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lune''(56) • Les actions qui vent surgir sent toutes en rapport 

avec l'attent9 des personnages et s 'ordonnent en une suite de 

grandes sequ9nces . Convaincus que leur guide, le vieu~ pr~tre 

s'est absente vers le nord de I'Jle, du cote de Ia mer, les 

aveugle» s'inquieten t d e son retard et parlent en . attendant, 

attentifs a tous les bruits qui l es entourent et a tout ce qui 

les touche, envahis peu a peu par Ia peur . La peripetie est 

representee par l 'arrivee d'un grand chien, celui de ! 'hospice , 

qui conduit a Ia reconnaissance, celle de Ia decouverte du 

corps du vieu~ pretre et de s a mort. La t e nsion creee par cette 

decouverte evolue e nsuite vers une soluti on du drame dans 

laquelle les pleurs de !'enfant de l'Aveug le Folle, le seul qui 

puisse voir mais ne parle pas encore, cont irment !'approche de 

''quelque chose d'etrange'', un ''bruit de pas'' qui tinissent par 

s ' arreter au mi~eu des aveugles reunis en un seul groupe a la 

fin . L'etude de Ia piece par H. Klose( 57) reprend Ia 

terminologie traditionne lle pour rendre compte de Ia 

progression dramatique dans la piece : protase, epitase, 

catastase et catast rophe, ainsi que sa fidelite au noyau du 

(56) Toutes les citation s sont extraites d e !'edition deja 
utilisee pour !'etude du drame L'Intruse ( p. 247- 300J . 

(57) These consultee a 
l'Institut d'Etudes 
III: KLOSE , Helmut , 

Ia Bibliotheque Gaston Baty de 
Theatrales, Sorbonne Nouvelle, Paris 
Les Aveugles de M. Maeterlinc k , s .d. 
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dr-ame a.ntique, sauf dans la der-nier-e par-tie ou clotur-e du 

texte; figur-ant un tr-agi que moderne, celle- ci est 

r-epr-esentative d'une dr-amatur-gie ouver-te , depassant ainsi 

L ' Intruse dont la clotur-e est constr-uite sur- 1 a fin d · un 

pr-ocas, le depar-t d'un aetant invisible. lei, c'est. l'ar-r-ivee 

d'un actant du m~me type qui fait sur-gir- au der-nier- tableau Ja 

conver-gence de l'inquietante etr-angete, sour-ce de fr-ayeur-,avec 

un vide: ''la c loture se passe de catastr-ophe et il r-este 

simplement la beance d'une inter-r-ogation: au niveau des 

actants, au niveau des r-ecepteurs qui se t r-ouvent alor-s 

entier-ement insta lles dans leur-s fonctions de co-p r-oducteur-s de 

sens"(58) Il s ' agit bien du sens metaphysique de ce dr-ame 

comme P. Szondi le synthetise: ''l'homme livr~ sans merci au 

destin'(1983:51) ou "son impuissance existentie lle, abandonne a 
II 

un destin impenetr-able (p .49) . 

2.5. Didascalies 

Les difficultes d'une segmentati o n du texte dr-amatique ont deja 

ete evoquees pour- L'Intr-use et l ' on vient de reconna1tr-e une 

str-uctur-e interne du drame qui, quant a Ia fable, peut 

satisfaire une recherche s ·ur ce plan, puisqu'elle manifeste une 

(58) ibidem . 
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organisation de !'aspect narratif contenu par le texte . 

Cependant, la physiologie du texte peut surprendre par Ia 

d istribution fai t e ici entre t ex te dia logue et didascalies , ces 

dernier es presen tant une importance quantitative peu commune 

dan s l'ecriture the~trale traditionne lle. Des le debu t, une 

page entiere ( 0. c .• p.249) est reservee aux habitue 11 es 

indications precedant sur 1 e plan typographique le texte 

dialogue , et le tex t e lui - m?me e n con tient u n certain n ombre 

tout au long du deroulement du drame. Dans L · Intruse, 

Maeterl i n c k a s u rtout developpe l e texte didascalique fina l , 

decrivant les actions rendant compte, dans un si lence qui -· 
s'etait i n stalle progressivement , de Ia fin de l'action 

scen ique conduisant a la revelat ion de Ia mort; les personnages 

silencieux s 'ass imilent, dans ce cas, aux personnages-objets, 

prives de toute possibilite d'action et r endus pass i fs devant 

J une force qui l es d e passe . Cette image finale semb le r ena1tre 

au debut de la p iece Les Aveugles , comme si dan s un princ i pe 

de continuite et aussi d'approfondissement, il s'ag issait de 

reprendre analytiqueme nt le parcours des figures que l'on vient 

de qu itter. En effet, la didascalie initiale re t rouve 

--' !'opposition entre l'individu et le groupe; l ' Aieul et le vieux 

pr~tre son t iso les a c a t ·e, d 'un e part, de la famille et, 

d'autre part, d es deux groupes d'aveugles dont celui des femmes 

est e n priere , ''d'une voix sourde et sans i nterruption'' 

(ibid .). Bien que les espaces scient opposes, un interieur et 
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un exterieur constitue par "'une tres ancienne f or~t 

septentrionale '' , le moment tempore! est le m~me , Ia nuit, et Ia 

relation des personnages avec les objets du cadre nature! qui 

se manifestRront au long du drame est egalement semblable . Un 

tissu ana l ogiqu• se construit dans ce tableau initial et Ia 

fonction des elements qui le composent prend ici une grande 

importance s ur le plan semantique . L ' Jntruse se termine sur Ia 

veillee funebre, silencieuse et figee qui se devi ne dans Ia 

chambre de Ia malade; obscurite, silence, immobilisme, davant 

Ia revelation de Ia mort : vo il a les memes elements dans Ia 

didascalie initiate des Aveugles oG Maeterlinck a p lace ''l e 

silence attentif de Ia marne for~t·•, trouble par de sourdes 

lamentations ou par les ''rumeurs etouffees et inquietes de 

l'Il e", a insi que 11 }e fond de I a nuit [oG] i I fait 

extraordinairement sombre malgre l e clair de June q ui, c;a et 

1~ , s"efforce d ' ecarter un moment les tenebres des feuillages'' . 

Les verbes qui se r a pportent aux actants sent en rapport avec 

une image figee : les aveugles sent assis et "taus semblent 

avoir perdu !"habitude du geste inutile et ne detournent plus 

Ia tete''. Les obJets du cadre nature! sont le tronc d"un chine, 

des pierres, des souches et des feuilles mortes, un arbre 

deracine , des quartiers de roc: il s ont en commun l ' immobilite 

d'une nature sans vie; les grands arbres son t funeraires : ••des 

its, des saules pleureurs, des cypres couvrent [les aveugles] 

de l eurs ombres fide l es'' et les fleurs sont de 
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--
asphod~Jes ma l adifs'', la fleur des mprts, comme le dira la 

jeune aveugle. A c e cadre , composant un veritable decor e t 

accomplissant l'une des fonctions des didascalies en tant que 

texte informat if destine ~ Ia construc tion de J ' espace 

dramatique, concret sur l a sc~ne ou imag inaire pour le lecteur, 

il faudr a ajouter ! ' ensemble de la description se rattachant ~ 

!' i mage du vi e ux pr~tre. Le caract~re morbide du contexte 

s 'articul e a vec la r epresenta tion sensible, suggeree par les 

indications , d"un corps sans vie : ''mor te llement immobiles/ la 

face es t d'une immobil e lfvidite de eire ou s' ent rouvren t Je s 

l~vres v i olettes/ les yeux muets et fixe s ne regardent plus du 

cote du visible de l'eternite/ les mains amaig ries sont 

rig idement jointes sur les cuisses'', Cette enumeration permet 

de r endre compte de ce qui est vise fondamenta lement dans ce 

tex te : la mise e n place de ce qui, dans une dramaturgie 

traditionnelle, serait revele au spectateur au denouement, 

precede toute !' action scenique. Le spec tateur est pl ace devant 

un savoir auque l les personnages n 'auront acces que devant le 

drame; ce qui dans L 'Intruse etait Ia fi n d'une enigme, le 

denouement au sens ou le theitre classique l'entendait(59) ,est 

(59) ''Un renversement des derni~res dispositions du the~tre, Ia 
derni~re peripetie, et un retour d'evenements qui changent 
toutes les apparences des intrigues'' (Abbe d'Aubignac, 
Pratique du Theatre , cite in J . P.RYNGAERT , 1991: 58 ) 
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donne A conna1tre des le debut et inverse ainsi la relation 

traditionnelle: le recepteur suit !'ensemble du proces cognitif 

auquel les aveugles sont soumis. Sa superiori te est const ituee 

dans ! ' image concrete et permanente d'un savoir, t raversant 

toute Ia piece puisque ce tableau est inscrit en. tant que 

verticalite, par opposition au plan horizon tal du syntagme 

narratif cons titue par I a fable se deroul ant de fa~on lineai re, 

en contraste avec l 'espace closet circu laire du lieu scenique 

dont les personnages ne peuv~nt sortir, synecdoque de l'Ile e t 

metaphore de J'enfermement d ans !a c ecite. P. S zondi voit dans 

! 'import ance du texte didascalique initial un signe de 

l'insuffisance du dial ogue pour !a representation. En effet , 

celui-ci nous le v errons plus loin n ' est plus apte a 

traduire un conflit et est reserve a une a utre fonction . Le 

texte d'ouverture trave rse les di alogues en r evelant comme nt 

est produite !'information thedtral e: par les enonc es prononces 

sur scene en articulation avec le second ensemble semiotique, 

non-verbal , qui donnent corps a Ja representation et dont la 

trace ecrite, en t8te du tex te , s e transforme en u n signifiant 

materiali se et figure dans une duree temporell e transcendant la 

succession des . faits nommes. L'image du pr8trQ mort devient le 

refe rent de t oute enonciation, en que lque sorte. 

Un deu~ieme groupe de didascalies renforce c e tte 

caracterisation de leur role, ce sent celles qui decrivent soit 

les depl acemen ts , soit Jes gestes des aveugles, ainsi que 
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celles qui rendent compte des in terventions du second groupe 

d'actants, non- humains, provenant du monde natur e I : aux 

oiseaux , au vent et aux feuilles d e L'Intruse s'ajoutent ici Ia 

mer et Ia neige qui se met a tomber (p.297). Les premieres , en 

rappor t avec l es personn ages , sent representati ves du caractere 

presque mi n i mal de l'ecriture maeterlinckienne ; en effet, elles 

sent limitees a trois champs semantiques: le mouvement dans 

l'espace , le contact physique et le regard. Le premier est 

repr~sent6 par deux verbes: ''se lever '' et '' s'avancer'', repetes 

cinq fois; le second e s t ex prime dans "tdtonner " et "se 

heu rter" qui sen t emp loyes cinq fois ega l emen t; quant au 

troisieme, quatre v e rbes: ''regarder/ lever Ia t•te/ se tourner 

vers/ se trotter les y£JU X 11 traduisent !'effort 

apprehender ce qui est pressenti par les aveugles , 

avec ! 'importance du verbe avec: 

occurrence ici , b i en qu 'il domine largeme nt dans 

fait pour 

con trastant 

une 

l e 

seule 

texte 

dia l ogue. Cet ensemble, qui est proportionnellement mains 

important que Ia didascalie initiale, renforce l'immobilite des 

personnages et leur difficulte a se deplacer dans l 'espace qui 

l e ur est hosti le. D'autre par t, les mouvements des objets de I a 

nature sont semblables a ceux que !' on a pu rencontrer dans 
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L'lntrwse; SEwls IE vEnt, 1e" f"willEs, I", nEigE LlWles ois""u><

agissEnt, dE f,,~on autonome "t in~Llntr81abl,,(60)

2.6. Di"loguEs

Ld val"ur dramatique du th~me de la L~cite resid" dans Ie

fait ceJJ ..-~i suscite pan"]e tant moyen

ne~essaire compensCltion manque

l'impossibilite de savoir a tr.3v"rs j'",ction de VOlr,

1'emploi dcminant dans Ie di"logue de ce drame de la modalitB

interrogative; I' Behange question-rePOnSE,

situation dans laquelle trouvent pris p",rsonnag"'s

dc>vient I' occasion de conscience du vid", "bsolu

,"uque1 i15 sont VLlU",S.D"ns Sa progressiLln dr"matique, 1e t.,xte

des Aveugles est p,,,'ticulierem,,,nt explicite quant aux traits

dramatu.-gie d' un mDnde incapable

repond.-e ]' int"rrogaticn essEnti"]],, posee tout

humain. "eront pre""ntes dans tExt",

lui-m~mE, Sa construction etant egalement signifieCltive, cDmm..

eela vi""t d'~tre vu.

(60) Un e"'",mple, parmi d'autr ..s, "murmure d'une mc>rvoisine et
tres Lalm", Lcntr .. les talaises", pu~s "la mer mugit, tout
a coup ",t violemmEnt, contre des talaise" t.-.?S voisines".



La gestu,..lI,.. des p"rsonnag"s indie"

t,..xt" evocateur d' une absenCE communication F.'ntre

aveugles et l",ur guide et, entr" eu~, egal"ment: separes

deu", groupes, maseulin et feminin, ils ignLlr ..nt la presenec du

pr?tre et de 5" mouvoir dans 1 ",space par

trone et l"s rLlcS dont l'on d~couvre Ie r-ol~ actif ~u.- 1", plan

drama tu..-gi que I 'expD~itiOln. L' e"pac" tant

eon~truction semiotique peut E'tre lu comme un de~ ac tants

dr-ame, d"autant plu5 que 1 int",rr-ogation di,...,ct" intr-oduite par

appara'l. t replique. Comme j'A:ieul

L' lntru~", Ies per-sOlnn"'ges s' int",rp,,) lent mutu"llem ..nt pou,.. ~e

c ..rtifie..- de leur pr~sence avant d.. decid",.. dE' nE pas 'luitt ..,..

motifsce lieu. lmmobili"m" et enc",rclement: bois ..taient ] .."

de 5",..r.,,, Chaud",s, ,....pris ici dans 103 configuration d ..

espace d.. l'attent",: "'causons un p"'u en attend",nt Ie n"tour du

introdui t" comme t ..mps

pretr ..", decid",nt-ils. L' action, qui seul .. <est possible,

moyen remplir vide

1 inaction, ma~s auss, comme instrum ..nt contr" la peur: "j •ai

peur- quand j" n" parle pOlS

L'objet dE est "nsuite 1'Olbs"nc"

pretr" , nLlmme pour "pres nombr"u"e

utilisation pronom :[1 , anaphor ique,

tournures imp..rsonnell ..s comme "il y a, il faut". La situation

creee dans cO2text" est unE surprenant" mis" ,;, distance du mod..

de fonctionn"m",nt d", 1a refer-ence thegtrale. En eff~t, pour 1..



de tout lEur discours ..st coneretemcmt donne" a voir· sur sceon",

rnai" CEtto rnaterialisBtion, invisible pour "ux, corrospond

f",i t a abs""c:" , c Omm" 1a ,...;'alite r"prese" te" dont

hors 1 'illusion, theatra18

classique. Comm"

"on-p"rsonne di'lI"lS

dans L' lntrus .. , prOnOIni 1 introdui t

OU cO2 pas implique dans

I'echange int".-subj"ctit du dialogu,,; i 1 a 1" sti'ltut

command" tout di"c:ours; 1es

av..uglp.s tentent '-"compos"r informat,'on capable

,-epondr'e a l"ur ignor;ance, "11 d..vi"nt trap vieu,,! il n'y

prEsqu .. plus! il .,tait fatigue! il triste et

voit

tr"'s

etaitfaib1e dEpuis qu..lqu .. t"mps! il a peu.-! il est seul! il

inquiet" (p.254-255) . enonces mEttent valEur

l'int ..rrogation en t~nt que matrice generatrice du t ..xt .. tout

debut Et a la fin, ..11.. a surtout

fonction conativE que soulignent, qu"lques

questions sans reponse, cEII"s qui se rapportent a un desir dE

savoi r seouIe V~5~on s ..tistairE:

sommes-ncus?! vois-tu?! Qui litES-VOUS?".

r"rnplaceE par le touchEr d'un'"

la decouvert", suit ),,,, peripeti", mais IE savoir ainsi

obt"nu s'aneantit: la lumiere faite n'eclairera En riEn

est, contraire, l' affirm",tion

d'une impossibilite de savoir et de voir dorc,navwnt. LE
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mort en est Ia sceniqu" pour sp ..ctateur

d..puis Ie debut; CE>ci donn1'lit a ce de.-n;'E>'- Ull aval1tage SUr l ..s

per-sonnages qu'il

aveuglEs ensuite?

La situation dans le temps est tr-aduit" par 11'1

perd , mom"nt. QU'5dviend.-a-t-il

pe.-c"ption

des "dou~",

peuvent qUE>

coups de l'norloge" qui, au I i"u d'infcrmer,

mettre en .-.<1 i ef 1 'dmbigui te du chiffre

minui t au midi? Seul l'un av ..ugles qUi "voit peu"

rourrail "n decider (p.261), mais l'information qui est

en compte gst Ia referenc" a. I'hospice; IE' temps est vecu

tant que

moments

statisme, att.ent" qUi fait percepti"'n

",l",ment seccndai.-e rapport , 1'"sp1'lce:

"Dit"s-nous done c>u nou," somm..s" (p.2661. L" t",mps est aU5si

ref~re par les 5veugles dans deux enonces evoquant Ie soleil ~t

la fete (p.264), qui donnent au caractere

d'exc:eption: ·"C'etait fete dans lIe; nous sc>rtons

toujou.-s aux grandes filt"s" et, 5imultan.,m"nt, caract~r",

en f",it ramene II la

COmmEIE soul ign" 11'1 sc,quence dans l ..quelle les p.. rsonnages

r .. lation cOmme

1' lIe

"t l'llo5picE>. La decouv"rte mutuel Ie de leUr" p,·oven ..nc" conrluit

impose

un" communi~5tion c;l'ou la vu .. est ",xclue: "Nous avons b..au nc>us



tLlucher d"s deux mai!"",; les yeux en SOlvent plus qu.. 1025ma.ins"

Ell" ..st en fait a5simileE ;" lCl privation du de5ir' "on dirait

que "ous sommes toujours 5",,15' ... 1) taut yoir pour aim .. r ... "

(p.274). Ce dr"amo souligne a",;,;~, C .. st I·impo,.-tance

d'une 5emiotique l' imag", d' un theatre ""posai,t

mat~r"iali5ation d ..,; signes donnes a yoir, nOn plus v"rbalement

seul"m~nt, mai" dans em" relation qu'etClb1issent, ent,..e eux tous

'es .,lem"nts theatraux. DEUX personnages qui Co",me

deux e",clus du g.-oupe, I.. cinquieme aveugle frappe d.. "urdite

"t l'Aveugl" FolIe qui "n" pa,-le p1u~ d~puis qU' .. II .. a ..u

enfO!nt·' vont d",ns du t,ex t .. sDulign ..r

scnt, comme dans L' Intr""s"" m~tonymiques de la mort et Ie

personnage qui Ie

d'infirmite, CDrnme

pen;:oive e5t lc> plus frappe

j'AieuI. Par ai 1 l"urs,

mutism ..

Folie, figur ..

aveugle,

intr"oduit Ia conf~ssion de la peur, elle aussi associe" ill

vu.. , "Il faut voir pour pleur"r ..

C'~st ainsi que la sequence

(p.278).

des Clsphodeles, fleurs d~

mort trEssees dans Jes cheveux de la Jeun~ "v~ugle et Dffe,.-tes

p.. r Ie Vieil AveuglE, dans s~uI 'leste eommun;cation

aboutie du d,-am", flour le spectateu .. ,. presence

pressentie dE 1a mort dont l ..s signes precurseu,.-s s'accumuIEnt;

Ies motif" de Ia tempetE?, de 1a m"r" s'agitant ""an5 raison"', du

froid p.-og.-..ssi f en contrast., sDudain



violent des manif",stations dE 1a "ature (p.281) prec~d ..nt a.insi

li'i didasca1ie signalant: "on ent ..nd un bruit d.. pas preeipites

.,t lointains, dans les teui lle5 mortes"_ Apres avoir evoque

l' e5pac" comme refermant 5ur eux, av"c

m",n"'<;cant.. , les aveugles sont induits a dechittrer de noUve2U~

5ignes: les pas sont rerwoyes il .3mbigu, m'HS qui est

eqUivalent aussi bien puisqu"

signifiC2tion "guide" ..st rat tache .. aux deux substdntifs

l ..ur dv"uglement. l_'eff",t produit est aUSSl r"'constituer

l'~bauch" d'un cho"ur ddnS 1"5 enonce,; dits pDur "le5 allt.-es

av""ug1es", l' individualite ..xpr-imee par j", n'etant pas ici

opposition avec l' ",ffac"ment ev"ntuel de toute subjectivi te

c OmmEI" comment.. (n.e., p.51). C hDE"ur

reprise des mp.mes enDnces et appara1t ponctuellp.m ..nt dans

AVEC113decDuv"rte du corp5 dont Ie st13tut devi"nt c"lui

d'un materialis""t dont Aveugl ..s

s'accusent mutuellement, surgit Ie them" de la perte du guid .. ,

du perE protect ..ur "t vi~time simultanement. Ce sont les fEmm"s

Qui assureront la sequ"nce fi"ale de I.. piece dor~navant;

le> lien pr-ivilegi~ qu'elles avaient avec Ie p.-~tr .. , - ..t ici il

convient de souligner I.. retou.- d'un recit" a l' interieur

dram" (p.290) l' accusation cant..-e devi"nt

retour du desequilib..- .. "ntr" les av"ugles, it nOUVEau separes.

Ceci motiVE j'appel du Troisieme Aveugl" ne: "Restong ..ns ..mb1,,;

,



ne nous ecartnn~ pas 1"5 un~ des autres Brusquement nrphelins

Ie", personnagEs pIU3

personne ~ ni Ie,. ,-")igieuse,,,

gardiens du phare decouvriront. Prives rl .. 1eur ,]uide

comme devant un monde prive de SRS dieu><, I"" .:lvcugl"s entrent

cl<;ture te~ t" tatale

traduis",nt. )es "nonces int.-oduits premiere p""'sonn,,

singuli",,- ..t tres courts (p.296-297). ··(S..,-re,,] l"5 LJns

les autre,s"

tomber. Du

i 1" res tent assis SouS 1" neigE' qUl CommenLe

point de VUE dramaturgique, coot element pou,'r ..i t

litre Un.., .-.,ponse Ii I 'abs"nc" d.. corlclusion, dEnou"ment,

"'ff.3o;;ant d"ns fr'cid sous linceul d'une

indefinissable toute trac~ de vie, Ie re>nvoi a la pag.. blanehe.

Les bruits d" pas ecart ..nt cett .. fin tragique et redonnent a la

parole une fonction important .. : la modalite

domine mcntr .. l'"ffort de ch.3qu.. locuteur pour se definir

r.3pport Ii son enOnLe; un" suit ..

~horal du diseours des personnages maet ..rlinckiens anticipe 1"

de,-ni ...- Sign .. , brutalE"ment dysphoriqu .. , d'une solution. Ave~ Ie

v..rbe entendre" , ,,. premie,,, p"rsonne, Lh.,cun definit

s.3voir (p.296-2?7) ou ,"ont qu,," et "croir"

qu,," repos.3nt ensemble conscience d'un non-savoir

iaisant de ce" affirm",tions d..s hypoth<1ses aU d..s p,-obabilites,

'"j" crois que>quelqu'un vient v.,rs nous! )e crD~S

,



femmes ant raison", ces d..u~ o?nonces en Enserrant un trLlisieme,

"je vous dis qu", qu..lqu'un vient vers nous."

Comme Dis",,,,ux s'abattant "subi t ..ment dans

f ..uillagE'S" au "xult"'nt "subit"ment rians jes tenebr""s" dans un..

pcnc;tuation ca.-acteristique l'inqui ..t",nt",

"j'enfant de j'aveugle folle se m..t a vagir subitement d<lns les

(p.297). Cette d",nier" sequenc .. , qui e5t ~"ll ..

l' enfant ",t des femmes, est .3ussi cell .. LOU I", f'-Rquence

ve.-b" "vcir" ..xceptionnelle; cOmm" celui L'lntr-use,

1 enfant signifi .. pleur's CE qu'il ne p..ut dire.

r ..pri5" de 1 interroga.tion "Qu" vois-tu?", cinq foi5,

sans repon5e comme cell .. qui clot !e text .., "Qui

ne trcuvant dans lE blanc de la pagE qu'un" reaffirmation

l'impossibi1it .. cannaJ:trE QU~ , innommable>, debouche

nEl>ce""airEment sur 1" sil",nce,

desesper"'ment.

"SiiEnce. L' ..nfant p1eure> plus

3. INH:RIEUR

3.1. Par"ntes tExtuejl~s

lnterieu,-, jove 1", 15 mars 1895 ~uThe;>tr .. de l'Oeuvre dE

Lugne-Po", av~it ete publi .. en 1894 ave~ deux aulr<?s "peli ts

,



drames pour m..rionnett ..s", Alladin" et p.. lomides et La M"rt d"

TintClgil ..",. Pou.- l' histoir" litter ..ire, texte court

appa,-ti~nt , premiEr", period .. ( 1890-96)

production dram..tique de Maet~rlinck(61) avant le chang"m"nt,

habi tw"l 1"'ment si tu';' en 1898, vers un theatre plus optimist ...

AprE" Malein", hui t pieces ra t tac h6es ,
thematique de I lnconnu ont "'to. [Jubliees et, c~rtaines,

avec SUCCES.Si qUCltre d'Entr .. ell"s ont ete r"tenues ici, dans

la persp ..ctiv .. de leur unite tl,ematiqu .. piUS r ..streint .. , cell ..

d'un tr ..giqu .. quotidien, n~VeaU plus rp.dui t "",r.or.. ,

diverses relations p .. uvent etre etablies ~ntr~ IntQ~i ..ur et la

piece in;;u'lurale, L'Intrus".

Les ressemblances entr .. les deux t ..xt"s 5e>nt nombr..uses

quant aux grandes structure,,, IE< temps ..st celui de 1 .. v",illee

nocturne, avec l'indication precise m~m'"du moment du debut de

i'action, neuf h",ur"s; l'"spac" se divisE "'ntre 1" jardin et l ..

maison; les pe.-sonnages 5Dnt c..ux d'une famille et l'action est

cDnst~uite a partir d'un even ..m..nt ou ICl mort est une donne"

ess"ntiElle, "la pres"nce infini", hypocr i t"men t

active de mort remplit taus interstices poeme"

(61) Voir Ja liste et ..blie par M.J. Hannak (1947, 1) qui
resp"cte d'ailleurs l'".-dre Etabli pOlr Maete.--linck
lui-mi:'me dans la premiere edition de SO" theatrE', """prise
par 1.0 reedition de 1979 qUE nous utilisans (p. Ill).

,



U",AETERLINCK,1979, IV); la mem" SOUrc" s"'mbl" avoir pr-p.e~iste,

cell .. de I 'o"uYre de Lautre"mont, av"c la fa5cin",tion qu'ellco a

"xer<:P.e sur MaEt..r-linck.

J 1 est c"p"nda,.,t curi ..ux d" r ..marqu",,· qu", ..ntre L' Int.-us.!?

dramaturg" " tente un.. pr"mier-e scrti ..

une formul .. moins sombre: "Pou,- Ie mom..nt, ec:rit-il ..n 1891, J"

travaille a un drame simpl ..ment "t banal ..mEnt passionnel, .din

tra.nquilli"er pC! rViend .-ai - j" dGtruire

ainsi cette etiqu"tte d" poete de l'~o'-reur qu'on m", colle su.-

Ie dos" (i n POSTIC. 1970: 74) . S'dgit Pelleas

Mo,lisdnde, r-p.cit tr"giqu" de 'a.mour fatal at de la volant ..

dant l'action s'",-ticul" "utour

conscien~" pragr-es5ive de 1a passion qUi unit deux etr ..s et d ..

son aveu, ,"uivi d" la mort: "Pelleas - ... C" n' Post plus nous

qui IE>voulcns' .Tcut est perdu, tout est "duve' Tout

sauv., ce "lair' I ••. ) Ah~ Ou'il fait b"'au dans les tenebr ..s'

Cependant, cette ebauche de bonheur ressort davantage du con te

et de la. legende; Ie dramaturg" a du deplacer l' action V"rs un

lieu imaginair-e, dans I irrealite, "v"s d"s personna.g"S dont

Ies "'neetres ont pour seul" redlite 1" myth,,(62) Malgr., c"da,

comm.. il 1" recon,.,a'J:tra a propos du d"rniE'r drame de " ..tt"

(62) jl est "ise de r"connaitre TristCln et Yseut d"'ns les
amants. ,



period~, Aglavaine et Selys",tt .. , 11'1 mort n'a pas voulu

"J'aurais voulu qu'",ll~ l'amcur, " la

bonh"ur Un" part de Sa pui05sance"(63)

Mais c'e5t unE rEpres"ntation dG Ja mort d"venue plus hum"in",

en qu..lque

et invi5ible, ell", ""t, dans lnterieur,

\'evenement qui a dej" eu Ii"u ..t I interrogation n'" port .. plus

sur son cara~t';'re myst6r i"ux ou Sa dimensiDn d' IncDnnu. I c i,

l'1l~tiDn organisee d'un" fac;on celIe

L'lntru5e: "La mort de Ja j ..un.. fille a cou li[Ou avant Ie

du ,-id ...3U et 1 .. denouement ..st ConnU d .. tous" (POSTIC, 1970,

105). Corrigeons tout"iois c ..tte caracterisation d .. la fabl ..

pUi5qUE, justement, c'est 1.. fait que c ..t evenement n'ait

les deux m"ssagers qUi e,., apportent

ClDuvelle a 1" famille de I" jeun", morte Qui ..st a l'origine d..

l'action. C'"st c"ci Qui est devenu pr-oblematiQue; Ie centre

m~medu dr-arne s .. depl"ce et un" autr" them"tique ..st prop05ee.

Au li"u de l'attente d'un savoir, d'une revelation, faisant du

(63) V. Jankelevitch dans. son etude Debussy et Ie myst.,.-e d"
)'instant (Plon,1988) dec,.-it ce d,'am.. comme "un cond.ms,!;
d.. la destinee humair,,,," (0.c.,296). La port" i"rm""
5ymbolise 101 condition humain", "scell,!;e, bloqueE; )",
projet humain debcuch" SUr [une] po,-tE clos,,·' (id., 2971.
lci, c" projet est r"p,-esente pa'- un amour impossibl.. et
neLEssaire, a la fois: "le s~"nd"le d.. l'amour impossibl",
ce n'est pa5 une absu.-dite, c'est un my5ter,," (ibid.l.,



denouement 1e lieu traditionn .. l de la fin d' un processus

devoil ..m"nt progr-es,;if vers la eonnaissance, mettant

",em.. plan ici

Maete.-linck propose 1 ir,v ..rs",. Rev"nu II un Un]Vers quotidien

qU1, dans sa banalite, ~loigne du mythe ou de la legend .. tou t"

"''''presentation de I '"xist"nce humaine, I" dramaturge propose df?

problematiser, non plus 1 'evenement "lui met en caus" ole bDnhE'ur

fr"";,il .. de se5 personnages, mais son enoneiation: di,-e la mort,

CE,tt", "p ..tite verite" que Ie Vieillard ct I' g;trang ..r devront

l' interiC?ur d.. ld maison, voila. c .. "lui

donne a vo;,- aux sp",ctateurs qUi, ..ux, SaV","t aus5i.

Soulignons mainhmant l' autre element devenu

problf'!matique dans ce drame est celui qUl est di.-ect ..ment

rapport 5v",c ce dir,,; en eff ..t, I'acte d.. parl ..r "st associe a

un p"ssag", ""pr<>s",nte m"teri"ll",ment par deux ",spaces a

court" distanc~ 1 'un qu'il s'agit d..

physiquement. La piece sera tout entier .. construite, d'une

part, sur un echange diaIDgue dont 1.. I .. mis ..

abyme d'une evid"nce l' enonciation c,,11e

l'id ..ntite entrE parcle et ac tion, et., d'autre part, sur

mis .. en j",u des conditions contextuelles de la communication.

L'etude qui suit s'occupera donc ..ssentiellement d" c"s

aspects, "" parti,- d'un" analyse du traitem ..nt de I'"space

artiCUlation aVEC I'exe,-cic .. de la parol ... La formule issue d8,
L'Intruse remplac .. par 1'indicible CO2qui



l'innommabl",; nommee, id ..ntifio?e et connue, la mort E?st rejettle"

du disc ours "xpl (cite, ",ntrant dans 1", silelle", a Ja fin

drame: "VClix dans ,. Foul" - dit~ l'a dit~ ...

(p.l!9).

3.2. Quelques pr"alabl ..s

CCl",,,",.,La Mort de Tintaqi1es, 103 pi~ce qu" nous o3nalysons

est d .. sig .....E generiquem ..nt par- l' expression ··petit. dr1lm",

marionn"ttEs", att ..st"e par I'edition d.. 1894. '"
questiD" .3LJpo3ravant d.. l'impDrta"ce qu'attribuait MaEt..rli"ck a

Un" r-"fle~iDn SUr jes moyens d' ..~pression qu' i I emploierai.t

dans son nCltamm",nt, Sur probleme pcs~

l'o3cteur; ..n "ffet, eelui-ci repr~sente I' "ccidE'nteI

contingent, I humain somme, ctmtr .. ire I ..ssenCE

eh"f-d'oeuvr-e. Il est aussi cettE ";;im'" jalous,," empi'ichant

poete de "d.,scendr .. , un momE'nt, da"s un i'itr"," OU 5.. prDpre>

trouverai t pla.c:E(64) C'"st pou.-quoi "i I f ..udr .. it

p",ut-E'tre .karter' en t i 51r ernE'nt l' "tr" vivant seen,," ,

ecr-ivait Maeterlinck 1890. proposi tic", surpr ..nante,

c"lIe do> l' android .. ou "automat" J> forme huma.ine" , enSLJ;te

(64) G. Compere o3bord~ cette qUEstion
de Maeterlinck en g"neral (1990:

a propos d"s
133-135) .

personnages



term,.. marionn,..tt", surgi.-a ainsi.

sugg"stion n'est p~s totaJement briginale toutefLli~, cQr ell ..

est l'un des ""jeu", majeurs du th.,:otr .. d'1'Ivant-g"rde de la fin

du siecl .. , Jarry l'indique pour son Ubu, Cr"ig Ie r ..p~"nd d'ms

"sur-ma r iQnnet te" Meyer-hald, Ie" .futuristes,

l'appr-ofondira. L" m"rionnett,..

pDur bris"r cDnventions

,..st, pDur

du th~:otre d' illusion pour

invEnt ..r 1.. th"Citre abstr·ait ... v,..nir qui, s'il n,.. sF.' p"sse pOlS

totaleme,-,t de l'act"ur, n'"n 1ait plus tout,..fois l'analcgue de

la per-sonne, mais Un sl!]n" dans I' ensemble signifi1'lnt d,..

sco>ne.

Un autre trait int~r,..ssant, a eot~ du tr",it ..ment

i3.u",persof1nages, ..st celui qui concerne Ie d@coup"ge du text ...

La pie"e est "n un ac t.e, ccmme L' !nt.ruse, et privilegiE

trav~il de ruptur .. et de fragm"ntatibn sembI able a celui

l'on", pu cbserv"r dans eet aut.-e dram",. Mais si l' immobil ism..

et 1.. st1ltisme d" l'aetion change" en sit.uation, eell ..

00' important i <::i 1lU5si, travail

rythmique est plus approfondi ..t per met de m,..ttr-" en val ..ur une

"mplifi<::ation de l~ tension, visible materi .. l1"m<=l-.t

e,.,treE'S scome succe5sives de Marie, puis

villageois. La pr-ogr"ssion invisible du "troisi.,mp. pe.-sonnag ..··

dans L' lntru"e n'"st perc~ptiblE que par ses rep",rcussions

IE'S choses ~t les etres; lei, elle OCCUpE' un F.'Spac"

envahit physiquE'm@nt a trav"rs d,..s ag..nts visibles, mE!ss"g"rs

.



d" la mort dans son incarnation demultipliee et div"~5ifiee. L~

principe ",,,t "n~ore c ..lui du tab;'eau, d'aut ...nt plus

titr~ est clairE'ment allusif a un scu5-gcnrC' d .. 1a peintur"

structureflamand~ cla5siqu", mais 1.. piece ..n un dr.t.fO est un~

que P. 520ndi car5ct.,riSE ~omme 1 'expression 1.3 plus adequate

d.. la tension inherente au style dra,natiqu<o (D.C., 77-811.

Quelles "",-ont ]es consequences de c ..s choix quant

l'organi~ ...tion actanti~ll~

actant invisible s'~mparait

Dens

de son obj"t, "pres un.. dpproch.,

pr-ogressiv .. pouvait <=mpech..r; effet,

apposants virtu"ls, ignorant DU nO' sachant CD"""E'rlt dechiftr ..r

l'action en c(jurs, n.. pcuvai ..nt pa" non tant

qu'adjuvants de la jeune femme et finissdi~nt par aceuper ,.
mem«plac" de vic times impuis5antes ..t p""5ives d'un .. action

exteri«ur" a l~ur VQlonte. Comme IE' signa Ie A. Ub"r5fEld, " Ie

fonctionnem"nt du couple ad j uvan t-opposan t lcin d'"t.-"

simple [ ... ]; il est e"s""ntiell"ment mobil" C... ], la

d .. fonction la compl..xite inh",.-",nt .. "

sujO?t objet

mutation

l'action

couple fondamental (1977:

72). Dans lnteri"u,.-, l' octant invisible ... une autr" appar"n<:e.

La mor-t eu 1iEeu dcmt on apport" 1", nouvelle

t".-mEs,dO?venueun actar;t designe p..r l'Aleul ceo;

ma1heur g.-andit depuis plu5 dE deux heur",s. lls

l'emp'&ch"r de grandir; et ceux-la qui I' apport ..nt ne

peuve"t

p",uv..nt

plus l' "'rri>ber-' Mort, "n tant que realite "deja-I,," d~nt



l' etre est O3mplifi" 103duree, l'03ctant

actifs de 5Dn

trouve, dans eeux .. qui il ne rest" qu" la piti,;" d",s adjuvants

qui

d~sir' "(le malh..ur] a son but et il suit

ch ..min. il n'a qu'une idee ..

qu'ils lui pret ..nt leurs forces. lls ;;;ont tristes·, mai5

sont victim""viennent". L'image d'un .. manipulation dont

etres p,-ivo?s toute 1i b"rte ",t tout .. volante

rE?nvoie a c",11e d"s m"rionn ..tt"5. Adjuv;onts du mall""ur,

personnages sant d8s m..ssagers de Son triomph" et, au lieu

d",s opposants, j Is representent un..

entr .. r.es deux fonction5, revelat~ice do 1 a compl ..xite

aussi de 1 'effrayante simplic:ite I 1 n",

plus au Vieillard et a l'~tranger que 103 compassion, ma~s

n'E5t pas suffisante: "MariE Ay"z pitie, grand-p<,re ...

Vieillard - Nous avon" pitie d'eux man enfant

pi tie " Comm" dans L'Intrus .. ,nous .. l'impersonnel

design'" ce Que l'on <?vite de nommer au que I'on nE' p",ut

autre ~hC5"devinEr' "Le Vi..i11ard - ,
1 on ne>pE?ut pas dirE< E?t qui nous fClit plEurer"" II

son

taut

il"

des

propre

fusion

ell ..

,-

qu" 1"" puisse

semblerait

'"na Iys"seul conflit.. qu.. I'on

actantiell" se si tue par rapport .;, I"acc"ptation final"

deux d'abdiquer ,-
cJ '" 1a

impo55iblemessager5

en donnant

fonction

d'adjuvants de5 per50nnages f"mille et,

nouvEllE?, d'"ntr"r dans Ie groupe d.. ceu~ qUi, metonymiquement,



apport"nt 1", mall,eur avec 1"

morte.

brancard ou "st couche" Ia J"Un"

3.3. !nteri"ur et 1'esp<>.L"the;otr"l

Rappelofls tout. d' "bClr'd personnages,

dans

leque1 les personnag ..s ~ont presents et "vec l ..quel ils sont en

,·o.pport. L", DictiDnnair" du thP.gtre de P. Pavis (19801 etablit

distinction impcrtant .. entre types d' ,"space

constitu"theat,.,,: l' eSPdee 00 lieu scenique,

spatialit~ concrete se deplDient rCipports physiquO's

entre les personnCiges et qui "5t l", lieu d"" activit..,s hum<>ines

que c"ux-ci r""pro?sentent; somme, un concr"t.

second est 1 '"spaLe dramatique, construit po.r I imaginair8

conc"'rnant aspects symbLllisation dans

sigl"lification du t ..xte (0.<:., 152-159).

L.. liEU scenique est en general I'objet d'une description

de natur" fonctionn"ll .. , orientee Vers la mise En place d' une

aire d" , eo pour

soit

10. r-"pr~sentation, apparCi'!:t

dida5calies. p.xplicites, sDit c' ..st-a-dir-e

textu"ll ..s,inclus ..s dans Ie dia,lcgue: C .. sont dE" indication"

seules veritableme"t "t tr-i buab 1es l'aut"ur tant

qu' enClnciat ..ur u"iquG et c"ci n'''st pas sans impor-tance da,.,s

c,..tte pie~e. En ..ffEt, il n'est guere dDut",ux qu" l'adh';'sion d..



Ma",t",rlinck d. l'<;,sthetique symbolist", aw-ait dG ir;duire a

choix "xtremE'ment codes du point de vu.. de 1 image Se.,ni.fjue. Le

cas de la mise "" seo?n8 01",P"lleas Ie montr" (voir 1e ehapitr'"

II de cEtt .. etude) ainsi qu" les notes l ..issees p..r Lugne-Po"

au Ar,toine, pn:lj"tant un., mis" "n scene du dr"m,,(65) lieu

, ~onstruir .. , pour symbolist .. ,

dematerialise, stylise 00 oni.-ise, t ..ndant v..rs

l' irreaj;,t.e. Dons Interi"ur, 1" cLlntr ..i.-e s ..mble 5u,.-gir

cett" image d'appa.-ence realiste et quotidienn .. ; e",emple" meme

de 101ffiim';:s~s, Jardin plante d.. saul",," avec, "au

dont t.-ois f"netr"s du rez-de chauss., .. sant

eclairee5 cot 0,; "on aper~oit ~ss ..~ distinctement un" famille

qUl fait la veil Ie .. sous la lamp,,·', ces deux lieux font

;:>"ns"r a un espace ,·eel, a la figure de quelquE chos .. dans

ffiond". bane pi ..rre , l'ext.,ri"ur, tClble,

faut"uils, une ho.-loge et un" lampe' c .. sant [es obj"ts de

quotidien presque b~n~l composant un "space-signifiant dont 1..

(65) A. Ub"rsfeld r"produit, d~n5 l'articlp. sur "Maet"rlinck ..t
l'cbjet the;;;t,-al·' deja cite, [·attitude antithetique des
d"ux onetteu.-s-en-so:erie· ace sujet, "Lugne-Poe mEl l'accent
sur l'opposition d.. l'i,-,t~"ieur et d.. l'e~terie" ..., SUr Ia
maison, eomme interiorite physique, SUr [' importd"c," de
['"",t,. ...iorite cosmiqu ..·', alor,. que, ·'pris un.. fois d.. pIus
p"r "la necessite de C.3rOlct~riser" ( ... ), Antoine ve'Jt
fabriquer de l' objet-d~cor" (p.120-121). Nous ,·"trouvcn"
101differenee entre li ..u ..t espace dramatique, en fait.

,



signifie serait "implement c ..lui d'un" famille bourgeoise d" la

fin du siecle.

Panni les etudes eonsacr~es La F'oetique

l' "space c. BOlch.. lard une voi .. pour

dEl>ehiffre,· qualite d' "image poetiquO?" g•.'" propose

Ma .. t"rlinek dans Inte.-ieur. La ,"aison rc=pnlos..nte, quant '" lui,

une imag'" de "'l'espace heur ..ux i 1981: 171 et est central", d"ns

cette etude>. "SEule ph.,nomeno1ogi .. c 'e5 t-a-d i re

consideration

individue>ll"

l'image dans con5c iGne"

peut nous "ider a restitu ..r leo subj ..ctivite

images et fcree, sens

t~anssubj",ctivite de> 1 imege", eL:rit-il (o.c. p.31 dvant

.-appeler carect"r" variable subjectif cElle-ci.

Maet"rlinck propose une maison qui ..st "espacO? prot ..ct ..ur .. ' ··L..

p"re est, "ssis au coin du feu. La mere, un caude sUr la

Ie vide. fill ..s, vetu"s

tab) .. ,

blanc,

brodent, revent et sourient a la tranquil lite de la chambre. Un

enfant sommei11.. , la tete sur I'epaule mer",. "

L'espace dit aussi un", intimite "t l'abri pour 1 .. rev",u,-. Comm..

un grand b"rc"au, il est 1 '"space de l'integ.-atian, un paradis

materiel qui donne a la maison 'In caractere m"t"rned. L'imag ..

rest,. " ..,,) et dormant d':lns la chambr ..

confirme. La cnambre comme metanymi .. de la malson cre .. j'imag"

de f"rmeture, de clot"r" du dedans oppose au dehors qui "5t 1..

non-1l"tre, IE non-moil alors que "1 image dE Ii"? m.:lison

._--
I . __



d"venirJ la

instrument

topographie intim,," , comm .. "un

1' :'me hurnaine (8ACHELARD, 1981:

18-19), Ie jardin, image du

la ma.-ch,,; la figur .. d" I' "trans ..r p"ut Ell etr" l' evocation

ainsi que Id fuite morte v..rs l'exte.-ieu.-,

qu elle ~st racont&e pOlr 1.. Vi",illard: "EIIE m'Ol dit qu' ..11 ..

part"it [ ... ]. Elle n" SOl.vait pOlSquand Je 1" reverr,,£';."

Nous touchons ici ~ l'oppositiDn la plu5 rich" que propose

c.. drame: "ntre Ie d"hors ..t )" dedans, i 1 y fLlrcem"nt

hostilite .. t agr ..ssivite. La maison un refugE

naturE', I" hutte dont parle Baci'oelard (o.c., p.45-46) - et la

lampe a la fenetr", la lumiere enferme .. qui brille aU dehors,

VEill" et surveil 1", gardant 1" tamille do,""" son isclement. "Je

n'avais jamai5 vu d" maison plU5 h..ureuse [ ... ] lIs SE croient

a I'abri ... lis ont ferm" )es portes; et les f"n~t~es ant

barreaux de fer ... lIs ant consolide 1..5 murs de 1" vieille

m.3~son; ils ant mis de5 verrous au~ trois po.-t",s d~ chenE ...

lls ont p~evu tout c .. qu'on peut p.-evoir", dit Ie Vieilla.-d,

Oljoutant, plus loin: "lls c,-oient qUE r~en n'arriv~ra

qu'ils ont ferme Ii> porte Et ils ne savent pas qu' it

tcujour5 quelqu ..-chos .. dans )"s am..s et qUE' I" monde ne finit

pas au", portE5 des maisDn5 La 5eparation "nt.-." iei Et li; fait

recu)"r 1 'esp'"cE' dehors; c'"st , lui

qu' appartient done I' eveneml?nt, 1", mouv"mt'nt .. t 1a vie. Contre

la securite, la jeune fille a prp.fere Ja rDute, puis Ie fleuvE>,



--

s<lns que l' on

ange mem.. n..

5a~h .. 5i 5a

verrai t PClS

mcrt ""t v,aiment un suicid", "Un

c" qu'il faut voir-; et I homm"

camprend qu' "pres coup ..

3.4. Un espace metaphorique

8i"n que p~.-m~tt"'nt un~ approch~ d~ la qualite 5pe~ifique

d.. l' imag.. proposee peor [es didascali .." du tExte, c"tte leetur ..

n" par",1t suffisant", pour compte

spe~ifique que Maet..rlinck des"ine ~ travers cette dramaturgie.

La differ ..nce "urgit en etfet des aspects str-Uct"r">!,, inherent"

ClU text", dramatique, r.' "st-.a-di re que cE> lieu E5t OCLUpe

t""t qu',,;re de j ..u par d..s actants-pe.-sonnages. 11 ne ,,'agit

pas seuleroent dE 1 lmage en elle-mem", mdis de la dynamique

meme de l'action ,-"presentee "t, dans c"tte perspective,

symbolisation proposee peut etr .. m..nee plus loin.

TouJours ""Ion Pavis (1980: 154), le the'Jt,,, est ")", lieu

d" l' "xterior-ite, oW l'on contemple impunement une s~en" )

,,'en t ..nant sDi-meme a distance. C'est, selon Hegel, Ie lieu de

l'objectivite et (O'e5t aussi celui d" la confrontation entr(?

"cene et salle; donc, apparemment, un espace ext~rieur visible

..t objectif". Mais it aussi espac" "1 dutre

scene", dE l'identification et de la. projection du sp<?ctatEur.

11 faut en VE'nlr, A present, " un.. lecture plus the;;;t,,,)e d"

Inter-ieur. On retrouve En eff"t, cette



scen ..concrete ",ou",1,. fcrmE d'une citation. ai' int.?ri"ur mE'me

de 1" "'tructure du t .."tE' m,.i",onest f igur.?e Lnmm'"

metaphn,.-" dE 1" ~cene frontal", ,.,.-ticul.?es"lon une di"lectique

d.. l'ouv"rture et de I" f"rmeturc, lieu divis.? entr .. 1,. seen ..

et la salle; elle est, p,.r 1" preSEnCe

l' Etrar;ger, puis d.. Marthe et Marie et

du Vieillard

fir;alement, dE fa<;on

monstrueuse, par 1.. foule, soumis ..au ,-,ogardde spe~tdteurs,

eux aus",i metaphores des regards de la salle v"rs la Seen". L..

figur~ rhetorique du th.,2tre d"ns Ie the2tre, tres claire

est l'objet d'wn .. etud ..de M. SChm"ling (1982) par laquellE

)'auteur pretend saisir l'evnlutinn du the~tr .., "dans 1.. mp.sur..

ou Ie the~tre r..flete the:otr.., r",flete aussi

tr~nsformations que )a reception t.exte .. subiE"" (o.c.,

p.3). Dans cette refI ..xicn, Ie caracter ..critique et ~ron~qwe

du procede est vu comme un moyen dp. rompr ..ave~ I'illwsinn,

surtout au XVllleme et aV"C les romantiqu ..s. C'est en partie Ie

ici, mais traver'" reflexivite rp.nvoH.

spect ..tEur a

lui-meme. d' autr ..s

en t..nt

term ..s,

r ..gard qu' il pcrt ..

personnages-regardants

~mage d' un bonheur fond ..

Vieillard affirm .., bl"n

monde

qu' i I

""teri"urnon-cOnna~ ss ..nc.. .-ealite

f ..JJ"it

rega,d"r. J' ai

premiere foi5

quat~"-vingt-trois ans C E'st

qUE la

condition humaine dans cette image-ref let de 1 homme, snus

'"



pouvoir qUi lui superieur, renvoie

l' enonciat.eu..- a son prop..-e statut. Le comm..

medi"teur dan5 CEO proc"ssus cognitit, et il est d'autant pl us

euri"ux d.. v"'rifi ....- qu", a la m?me ",poque, les t,.-aVdUXde Freud

"t Ses decouvertes sur l'i"conscient I'induis!?nt a definir·

division intr·opsychique cou "clivage du moL" dans laquelle

dedoublp.ment d", 1'"go peut s'exprimer en un.. s"'paration en t r"
une partie qui obsErve ..t une partie qui "st Llbs~rvee(66)

C' ..st ici qu'il faut revenir a l'espace th.,~tral en tant

construction mod.. d'invE'stissem ..nt

p .. rsonnages. L" conflit re ..l s .. situe au cote de eeux qui, dans

l'''spdce ..xteri",ur, r ..presentent l'agression implicit" du mande

faCE a j'hamme, a~nsi que La distanc:", ",nt,e e",><, 1" maison doit

"tre ..nvahi"" violee en qu.. lque sort .. , par I'action dont

s"it qU'EIIE consist" message,

dEstrur.:tric:e p"rson"ages doivent

1 'eno"ci"tion S"ro effectuee qw'"" !:Dndition

pre~edeE' d'un" traversee dE' I' eSPdce entrE

maison. I_es port",s sont "de l'a"tr" cote"; il se produira

Un ..ncen:l"m"nt l' invasion du Jardin et la

persDnn"ges de I'inte,ieur vers 1 'entree de maison.

(66) Voir in Voc:abuldir" de Psychanalys .. , de LAPLANCHE
PONTALIS, 1ere edition 1967, l'arti~I" "Clivage du moi'



parole, Ie t"mps "t 1"'5 gest"s sont spatialises et signifies

dans ce franchissement. Une etude d~tdillee des composant~ d'un

l"xique de 1 espace permet vDir enonces SDnt

pDlarises entr" les v..rbes s'appn:.c],,,r et,

1 'DPPOSe, attend.-e, .3~nS,l qu entrE ici "t 1 d ou sont inclus

teus lE5 autr,," lieux <:o",me I" fl"uv .. , la rQute, les collin"s,

l ..s prairies ~t le mond". Un., tres grand" quantitE d'enonces se

rappDrtent II d..s rODuvements, soit realises, soit emp~chEs.

etud" rEcente dLL concept de p'" r (O,. He1bo

11980, 100-104) conduit semiDtici ..n 1 hypothes"

theoriqu" suivant .. , de la m?me fa~on que G"nette(67) a decr-it

une aptitude naturell" du l"ngage a "..xprime.-" les relaticr;s

spatiales, )" jeu de l ..ngage etant

r-.. lations pur"m"nt differenti ..ll",s" (1969,45), par-

peut etr", entendu CommE relaticn.

aillel;rs, 1"5 linguistes utilisent abondamment mEtapho~..

the~trale pour decrire le langdge meme Helbo

cit", notOlmmentDucrot a CE' suj"t (o.c., p. 101). C'est ainsi

que I" drame lnterieur, dans son appar"nte banalite, app"ra1 t

comme exemplaire celte carae ter is tique ~Dr;stitutive

Jangage ainsi qu[<du j[Ou theatral 00 la place oc:eupee dans

(67) 11 s'agit de
dans Figures

l'article
li, Par-is,

"La l,itte.-atuf'e et
Seuil, 1969, 0.43

l' espdce"
a 48.

ir;c:lus



l'ensemble ",t 1", r~pport av ..c: chaque

e1emer1t. L~ figure du th&;>;tr., dans Ie theatre, 1a metaphore de

1~ "scp.ne" eonstruit", <onllS \", reg ..rd du 5pec b.t.",w" e",t, s"Ion

Genette, q ... la feis I., forme que prend j'espace ..t cElle que Se

dOr1ne Ie lar1gage, "t e'est 1., symbole mf'",e de la spatialite du

l~ngag .. 1itbl>.-aire dans son rapport au sens" (o,c., p.471. Mais

l~ p'-"senc .. des deu", p",rson"~ges dont Ies enonces consist"nt "

decrire et c:omm.,nt.,r 1' ~mage ",uette donne" , voir,

egal ..ment 1", mediation appart"nant texte

montr"

"ntre

l'espace 5cenique et l'univers que ce dernier .-epresente, mf'me

celui-ci ici pJut6t nature psychique

socio-culture1l". Le en tOlnt que

surpris" (KERBRAT - ORECCHIONI, 1984, 111 pour I" sp"'~t"t ..ur ,

"re~epteur addi tionn"l" instanc", sceniqu",

pres ..nte d.nsi SOUS la form" d'un redoublement, entre Ig texte

..t l'im<eg[<, ..ntre Ie li ..u 5cenique et l'espace imaginair" qu'il

metapho.-ise. DE 1 ombre a Ia Jumiere, puisqu'au denouement "on

apEn;:oit Ie ci .. l etoile, la pelouse ",t 102 jEt d' ..au sous

clair de lune , l"5 p"rSOnnagES finisse"t p..r mate,.-ial i",.r

rgl ..tien theatral",

passage du silenc"

dans fin de separation,

a la p.:1ro1", entre ]e non-dit et le di t,

f"isant d" 1'epreuvE de la mcrt et de 1a forCE>de la fatalite

18 seui1 dE' 1a connaissancE>' "Au problem" d.. l' existence, j l

n' ..st ~epondu que par I'enigme d" SOn an.,antissemer1t [ ... J. 11

n'",st pas der" i son"ab 1e d' ..nvis<3ger ainsi notr .. ..xister1ce.



C'"st, d",

"fforts de

ccmpt .. fait, pour 1 inst1'lnt, Et malg,.-~ tOl;S

nos volontQs, IE; fond d.. notr .. verlt.l1 hum"i""," ,

",crit Ie dramaturg .. dans Uo

theJltr.. dont la signification "st metwphysique, Sans dout",

Seen"mais qui est aussi un exempl .. du r81e que p",ut jouer Ie.

dans un" reflex ion SUr le5 pouvoi~s du langage.

4. LA MORT DE I"INTAGILES

4.1. L., savoir, 1" pouvoir Et 11'1mort

de~niS'r dram .. du c;arpus, qui n'est

ii1t: I us trad i tionne I I emen t trilogi" dE 1" Mort

"premi ..r th~dtre" de Maete.-linck, " connu deux ver"ions.

prernie~e est publiee ..n 1894 ..t est en cinq actes; la deuxiem"

1905, est amputee l'ac:te fin

troisiem .. ac;te Est modifi ..... ainsi racc:ourc:,,

ac:tion

plus plus reduite, co

doit

asp ..ct,

dramatu,.-ge, ei te, s'agit

dans

O~

1 introduction d.. la musiquS', ..n t",nt qu .. depassEm",nt du dram ..,

a partir du chant implicit", dans courts

text ..s, reposant SUr un dialague l'on n.. peut

Ies P1'lUSeS, Ie rythme



gEst"s et d"s mouv"ments(68) La version que nnus etudions est

...fin de rester dOlns th6matique qui

finit ici P"'''- S' H,scrlre dans Ie titre m@m .. par un triompht?

app"'r",nt de l'explicitE sur l .. tabou qui relegu",it 1... mcrt

SQus-dit au .. 1 innommdbl,,"

LE"des;r de voir un ",avoir domine

l ..s OeuvreS Olnteri",u.- ..s a cett", COnna1ssanc ..

do.bouche Sur la mort ou pou,- l ..s Aveuql ..s, Sa con fond av..c

dans lnt.,rieur ou IE'S deLJXtermes 5cnt clai.-..ment equival ..nt5 a

l'opposition 5avoir/non-savoir, l',;cces a c.. savoir se faisant

par Ie f,.-anchiss"ment de l'esp ...cE' et du non-dit,

...utre fo,.-m.. d" transg.-ession. M5is ""1, aupa"-avant, la negation

du s"voir ou I' Olbsence n?ponses aux questiLlns tr"giqu ..s

personnag"s sembl"i"nt dominer, d ...""

quatriem" texte, feminin, affirme

voir et savoir avant d'en tenter

un.. nouvellE, celIe entr .. savoi,- et pcuvoir; 1.. dr"m.. trouv ..

ainsi sa dynamique dans un desir d.. pouvoir ...fin d.. fa ire

absolu. l' Olcte Ygrain .. .-evel .. l'enfant,

(68) Voi," dans '"Le Tr ...giqu .. quotidien"" la de'finition
Maeterlin~k du "dialogue du s ..cond dp.gre, sup ..rtlu
inutil"" "'Ie seul que l';3me eccute profondem8nt parce
c:'est ..n cet endrcit s ..ulement qu'cn lui pari",""



Tintagiles, qu~ igncre pcurquoi on l'a fait venir dans 1"0",

"ee [qu'elle sait], "J'ai vecu bisn longtsmp" Lommeune aveugl"

dans Lett" <;:1",; et tout m'y semblait natur .. l [, .. J m"is

nuit j' ..i appris qu'il d"v ..it y avoi,' outre chos" , J' ..i voulu

fuir eet j" n'ai pu Ie fair,,' Choisissant dp. no; plu5 parler "0"

cpoqu'on "sOli t pas (p.206-207), la j"un" fill .. terminE'

1 '",,,te oisant: "nDuo; vei Ile'-Dns to i , psti t

Tintagils5, et pourra t' atte;nd..-.,,". IDin,

ygrOline affirmera: "J~ sais ce que cela veut dir .." (p,214)

p.-opOS de 12 conve.-s~tion entre les servont"5. surprise par sa

soeur S..llangere ..t lie" a I'enlevem ..nt de j'enfant,

4.2. Un titre eXDlicit ..

Dans 12 suit .. des pieces ou Theatr~ publie en 1901-1902,

La Mort de Tintagiles occup" un.. Dlac .. partieulier .. par

titre, 5ubstdntif et p""Dre l'actualisent

c~rrEspondent a deux ..nsp.mbles composant l'univ~.-s

des pie~"s des annees 90, Le nom propr'" Tintagilp.s prend

place dons Ie paradigm" des denominations O!,-chaisantes dans Ie

gout symbo);ste comme M",l..in .. ,

Palomid"s, mais. comme nous 1.. verrons plus loin, il s'agit

aussi d'un elem~nt particuli"r a 1 unlV8rs du merveill",ux,

1' ..space fabl"

compl~tent. Mis.. a distance dans un mond.. de l' irre8), la piec"



e5t ~n c" Sens disti~cte des trois precedent ..s, dont I '~space

quotidi~n, mele a un

dcm'inant, et pr~ndra

1ant1'lstique a",bigu, r.:onstituait Ie cadr ..

plus Ol,isement la forme d' un" ,lllegcric.

Quant au substantit, 11", .. terli"ck innov .. eg1'llement d"'ns la for-me

ch~isi .. c~mmecouv"rtur" du cont"nu sem~ntiqu" de ['''nonce. 11

5'agit d'uo,e construc:tion nominale dans laquelle le nom propr-e

constitue Ie theme avec 1", fonction de SUj8t ..t Ie substantif,

leo propos. Co> d .. rnier est p1'lrticulierem"nt inte.-essaClt pour

d'une

form..

l'","naly"e d" l'aspect g~nerique du te~te. Nol,lSpa,.-tirons

analys" de c:ette eonstruction; 1 .. l .. xeme mort, sous

du substantif, ,..st a la place de 1" for-me v"rbale mOCirir 1'Iu

p".-ticip .. p.3sse, 1'IdjE'ctif 1'Ittribut dans [ ... phr-as.. "Tintagiles

est mort" qui ccrrespond du point de vue semantique

construction ,·mmina!e employe ... En tant qu'intransitif, mourir

n'" pas de voi" p"'5sive, ce qui conduit a conclure, du point de

vue stric:t ..ment logiqu", l~ sujet <3uteur- 1 ,,"ction,

j'<3ge"t, est

sujet qu'''n

om~s, on ne p"ut done p"rl"r

t ..nt c ..lui qui subit l' "ction

fi"alite de la r"lation SanS qu'il soit possible d'en degager

l' "'rigin ... L' expression "est mort" equiv"ut ainsi a eell .. d'un

proces P1'lss" ,..t a la dc-scripticH1 d'un etat qUi ",n rc,sulte, subi

par Ie sujet grammatical. Ave" [a valeur d'un p"rticip" pre5"nt

passif, comparabl" mor-t.", elle valeur

r~5ultat dont Ia c:on'tinuite et la p"rman"'nc" domin..nt. La

fai t etat dont consti tUE'



mat.,rialisation, 1 'obj ..t passif. LE titr" semble ainsi

u"" uyn"mique de l' ..ction dans IE' tE'mps et fi~e,.. un referent aU

1", suite d..S sequences significatives. D'un et",t, il

paS5"r ;, un rec:it. Mimesis jusqu", dans son titr"', 1", f ic tier,

dram"tiqu" r ..pr~senta t i on dans dewx acc"ptitons

classiques du t,.rm .. , "on peut ,mt ..ndr" par representatiLln soit

l'imag .. d'wn objet, soit I'action d", constituer cett .. image de

1 'objp.t" (69) Le manque d'un sujet pour l'action p.st compense

par l", chci~ du modele du cont .. que r"couvre egal"ITlE'nt

"nsemblE dp. traits qui apparente"t I...structure actanti ..lle du

text~ a c .. lle du melodrame.

4.3. Un genre pluri~l.

Dans un conte de s~s debuts litteraires, Ma"t..rlinck avait

deja trait., Ie topos d .. la mort de l'enfant, victim .. innoc"nt .. :

il ,.·"'git du Massacre des Innocents, de 1886 ow, dit-il,

(69) L" numero 154 de l .. Revue des Sciem:;[Cs Hwmaines c:on""cre- a
"L.. REprBs..ntation'· (1974) evcque dans l'articl"
d'Quv"rture '"Re-tl[?~ions met"physiques SUr 1" ~Dneept d"
rep"e5E'ntation'" par P. TROTlGNON (p.195-201) l'ambiguite
du terme, bien que les deux ",c~eptiDns cite-es soi"nt
pertinent"s. Le titr~ est ici la r~presentation du drame,
lui-m~m.. imitation par le langage d'une action sous la
form" d" fiction dramatiqu~.



s'p.tait appliqu" a r"produir" les episodes d' un tableau

Bru"ghEl. Ins.,r., dans "Leg D"bri" do. Ie. Guerre' en 1916,

conte lui a.ppa.rul "",,"uit .. comme une sort", d.. V~"10n symbalique

d"s evenem..nts du monde contemporain(70) model",

c"' cont.e d" jeun ..sse reappa.-ait dans La Mort d", Tint"gil"s, par

\a thematique Et dOlns les isotopies du text", notamm..nt cellEs

du t"mps Et de ) espace, ainsi que celles des per"onnag"s.

Bru"g he 1 est repr.,s ..nte dans soldat"

..spagna)" tuo",t enfant" du village , ~ote chateau

seigneuria); la meme image.--;e medieval" ",itue Ie dr·ame dan", un

propre du conte de fees dans

est permis .. la presence simultanee du beau "t du monstrueux, d..

I atroce merv..i lieu". e",t <:cnstruit

'opposition entre un

ruines, dans 'ombre de la tour enorme "que Ie temps n' attaque

point", en cantraste aveL "les grandS monts qui l'entour"nt,

[ ••• J bl ..us durant Ie jour L" t ..mps est celui d", la deCEption

CJude I.. desillusiCJn, si bien decrite par Ygraine ci-dessus,

ap.-.,s un temps ou "personn .. n" semblait ",voir de soup<;cns". L"s

p..rsonndg"s sont o.-ganises d ..ux groUpF.'S J "un""

(70) "Pour decrire
paSSEr, il n'y
probabl"mE'nt,
1 injustic .. "t

[~es se~nEsJ
aurai t qu' a
h .. l .... ~ a
I' horr"ur"

tEI1ES qu'eIl"s viennent d.. se
changer l .. nom des bourreaux et
"n accentue.- la cruaut .. ,

(MAETERL1NCK,1985, 18).



fill"s, l'Enfant ..t Un vieiilard ,;ont 1",; victim ..s d'un" Reine

- qui mcntre pas ses s"rvantEs dont ,.
d'adjuvant est visibl".j lOt fin de I'Bete III et dans l'aet<? IV

lorsqu'ell"s s'emparent de J' .. nfant.

Pll)sieur" .:lSp"cts 50nt .,gal..m.. nt inspires d....meloLJra,"""

dans sa fo,·mE'"classiqu,,", pour r",p,'Endr",un" designation d' un

mait ....du genr", Pi~"recourt" cite par M. de Rougemont(71)

I_'un d' ..ntr ..eu", pa.- le print:ipes

aristoteliciens; c..ci peut ~t..e SUrprE'nant, mais c'est l'auteur

lui-m~m" qui .-appelle que Ie plus important dans une piece

fabl." ··1' a5sembl age actions aCLcmpli ..s·', dans

terminologie d'Aristote. 5..ul le melodrame, au XIXem" 5i~cl .., a

v"lorise l",s peripeties "t les evenements pathetiquEs devant

susciter "l'interEit·'. Les caracteres seront done s..condairEs;

c'est ain5i que la division se fait ""ntrE 1,,5 bon,;

mechant'·(721 ce dernie.- etant l", "ujet actif iai5ant

I" mal dans 1.. monde. L'is5ue normalEm"nt e5t t:onstituee par la

victoire du heros ··desinteresse·· (ibid.); ~ partir 1820

cependant, I .. m.,lodram" a fin pessimist", ou 1e tra!tre

bi"n puni, mais apres la mort de ses victim"", deviEnt de plus

plus frequent. mod~lE' '0 m.. is san5

(71) Revu@ dES SCienc",s Humaines, nQ162, 1976:163-170.

(721 Voir A. UBERSFELD·,ibid, 1'.193-203.



qu'appara~ss" 10. satisfactiDn finale dE' 1.. punition du Mal. De

tra:i:tre mechant n'est ,.. un

sur la sce"e, s..uf " tr1Ov"rs

"gents, lEs SErvdntes. L'espa~ .. ferme, doubl ..m..nt r"p.-es..,,,te

par" 1 :;:1", puis par Ie ch:ilte"u ..ve~ Sa tour, ""t domine Pd'- ~",t

actant-absent, qui en fait un I ieu de I.. d",stru,ctio", du

dit un jour qu" j'~[lais

n'"" fallut pas davant~g"; ",t temps

notre VlE'UX mour~it deux

d i spar"ai ssa i ..nt", '-a~onbe Ygr ..i ne. sous-jac"nt,

en question; si l'obj ..ctif

genre "st d" conflits,

n'ai pas confiance "n l'av ..ni,.-". La r",lation entre un.. form.. ",t

une thernatique que ['on peut r"'nvoyer 5ur I", plan ideDlngiqu" "

un pas5e mythiQue, ~ssimile " "la rec:uper ..tiQn et [au]

d.. la Revolution" (U8ERSFELD, 1976:199), est dnnule~ d..ns

p",rspEctiv," q<Ji ni" m~mes'il s'~git

d'un po:;;tul .. t illusoi~ ... Ap.-.?s reconciliation 1 'Eire

bcurgE'ois", I" scEin.. proclame 1.. retour d"s cc,..flits d"vant 1a

perte definitive sens d'un systeme qui

dementi par MD.-tdu melodrame ClV""

retnur ClU recit mythiquE, marqu~ par l'oni.-ism" ..t la

du eont", merveill ..ux, voiia d"ux parcDurs que ce drame signa)",

Dri",ntant sa signification.

,



4.4. Une signification ideologiquE

Rein" "st au cO!ntre d"

signification d" CE dr-elmesur- 1e plan ideolDQique. II sombl ..

n..tt ..qu" cO2th~a'tre, dont la dim.."sion metaphysiqu" Est tr-*s

jusqu"-l,, dans les o"UVres qui

moment un di5COUr-S dans t"quet l' Histoire, bi<on qu" d" ta<;on

metapI1Oriqu", pUi"se prendre En effet,

l' ac:tiofl destructr-ic .. et t.-icmphante ..st decrit en ces t ...-mes,

"Elle ..st de notr" "11,, veut

[ ... ]. Elle a p"ur que qu"'lqu'un n.. ",'eleve " Sd place;

c est, sans doute, a cause d" cette craint" voulu

qu' on t' ClmEn:ilt ici" (p.208-209). ygraine trouve dans ""ttl?

formulation Un" des dimensions de l'E'xplicite qUi "5t signa Ie

par )e titr,,; mort "t pouvoir fo.-ment un couple que, plus tard,

dans sa lecture de ['oeuvre a. la lumiere

revo Jut icnnai res 1905, "En 1905, quand

l'2gitaticn popu[air"

pr,.pa,,-ait 2U St"dio de

couvai t d"ns 1..5 rues Moscou,

Moscou la mise ..n sc:en" de La Mo.-t

T'ntagile5 ow se fClis .. i.t. sentir, invisible malS terribl",

personna'le de 1.'1 Reine. Ce f"nt8m .. suscit"it uoe impresslOO

sinistr" a caus" d .. c" souffle ue mort qUi fCli,,"it trembl"r

tout ce qUi, su.- scene, 4tait vivant. On e<::ra5" I" r~volution

dans ru", th4;;ttre poursuivait o"uvr",

r4voJutionn"ire" (1973, 272). L..s deux lieux au se real is"

,



canflit., 1..sammet d.. l'~le " 1 'acte "nsui te, dans

ch:'ltEauau fond gDuffre, ch"'mbre I' "ppartemcnt,

symbnlisE?nt Je e"ract"re historique qui "pp" ...a'1t "n filigranE?

d..rri .......la vision metaphysique d" 1 c..uvre, par I' opposi tieD

",ntre l'in<:!ividu pauvair, renoudnt

classiqu,,; veritable "Trauerspiel" "j"u/spiel

deuil/Trauer ce theatre est unE allegor;" pour dire le vrai,

rendr", explicite IE mande. Le tragique modErne, qui ne SOlurait

exclure l'Hi",toire, r"surgit ..n "x"Lerbant 1 'opposition

la viol"nce que revel" le crime du pouvoi ...absolu " I act" V et

son fragilit.> l'enfant

5ac.-ifie(73) La mort rav~g" la vie en tant que destin de tout

~tre vivant, mais ell" trouv" des agents dans l'imman ..nce

1 'Histoi.-e. C'est ce qu .. pr'>tend "dire" 1" theatre depuis

.origin"s; 1" po~te et dr"maturge 1" r"cDnn"lt lui-m~m" lorsque,

d"ns sa Pr~face a il critique son premiEr

propose d'accompagner l'evolution temps:

"essayons de varier J'apparenc", de ['ineonnu qui naus Entoure

et d'y decouvrir un.. raison nauv"lle de vivr ..et de perseverer,

nous y gagnerons du mains d'allE,rn"r

(73) Ce drame insiste particulierement sur IE personndge de
l'..nfant dant la beaute '>blouitl il E'st compare au Petit
PaucEt (p.286) semant des bDucles o'or SUr Son chemin et
le dernier act.. rend particulierem ..nt emcuvantE 5.3
dispariticn.



..t "" rallument" (o,c"VII).

C", der"ier dram" pour marionn"tt"" a "insi une val ..u/'"

"t de transition dans le genr" qui a ete mi5 a l'epreuve de la

scene ..ntr .. 1890 "t 1895; c"ci expliqu .. Sans dout" qu'en 1905,

un m"tteu/'" en ait pu I.. VD,r CCmmc

.-etour aux qui,

recon~ilia"t l'Homm" aver.: son destin, laissait aussi un message

d.. vie (o,c., p, U3) . 11 ""r-ait p"rl"r d' un"

tragedi .. optimiste, mais doute

mort s'",st et"inte; Ie theat.-" de Maeterlinck

prendra une voie nouv",ll" qU,l, pour c ..rt"ins biograph ..s Lomme

G. Compere, pass .. par I' dctricE G"org"t t" L",blanc (74) et,

dcut"" par I" fin de 1" period" symbolist" du th~atr .. dont.

production ecrite n'aurd d"ux g,-ands mcments

dVECMa"t",-linck Jarry, inv"nteu,- m03rionn"tt"

grot"sque nommee Ubu-Roi.

(74 ) 5"n5 tomber dans Ies exces du biogrdphi5me, il faudrait
tout dE m~m.. Signal"'" ce point puisqu .. 1" lien crp.p. av"c
le milieu th~dtral s'est accentue a partir d" cett"
r"ncontre.



C 0 N C L U S I 0 N 

Au term~ d e c ette ~tude, i l semb le q ue l 'on puisse 

consid~rer qu~ ! ' incl us ion du th~~tre d e Maeter linc k , ec: r i t 

dans l es a nnees 1890- 1895 , dan s la d r a ma tur gie de c r ise d u 

tournant du s iecle te lle que !' anal yse P. Szondi , se justifie 

_pl einement . Bien qu ' etant tres peu jouees a ctu ell emen t , au 

contraire de ce lles d e Tche khov , Ibsen ou Str ind ber g qui 

a ppartiennent a c e me me groupe , c es p i ec:es s ont , pour 

l ' histoire du the~tre , des e xe mpl es non negligeab les. En effet, 

le drame symbo l iste du " pre mie r the~tre '' d e Maet erlinc k 

represente un trava il dyna mi que d e product i on et de recept i on 

tex tue l les . Construi t es a part i r d e ! ' heritage de la fo r me 

canonique du drame qu 'eJ l es r~emp i oi en t e n i a mettant en 

c on f rontation avec u ne th~matique pour 

inad~quate , c e s petites pi ec:es e n un 

l aquell e ce l l e - ci 

ac:te sont l e 

est 

l ieu 

pr ivi l ~gie d' une r~f l exion sur un genre d a ns son i n scription 

his tor i que . E ll es permet t ent ainsi, simul tane me n t , une mise e n 
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evidence des elements constitutifs du drame ainsi que cell e d e s 

limites et des potentialites que l ' epoque moderne leur reserve. 

Les pr incipes methodologiques et theoriques offerts par Ia 

recherche actuelle dans le domaine des etudes the~trales 

doivent permettre une approche des textes capable de· fournir a 

~a theorie des genres et a l'his toi re litteraire des e l ements 

de cla rification quant a ux qu~stions posees par l'esthetique du 

mouvement s ymboliste . Dans le the~tre, Ia volonte d'innover 

etait consc iente et programmat ique: il suffira de revenir aux 

ecrits essential s de Ma ll arme pour s'en con vaincre. Cependant, 

Ia real isation de ces princ ipes theoriques dans Ia production 

textuelle des dernieres annes du siec le est souvent decevante 

et l es textes veritablement representatifs et aboutis sont peu 

nombreux , d'ou l'enthousiasme de Mirbeau devant La Princesse 

Maleine. 

C ' est ainsi que Jes textes du corpus ont eta Jus et 

analyses a la lumiere de leurs lie ns avec Ia l ittera ture, 

c'est-a-dire de la production non-dramatique du poe t e 

Maeterlinck, notamment de ses themes et de ses motifs ainsi q ue 

de ses influences; ils ont ete rendus e ga l ement A l eu~ co~ texte 

historique et resitues dans Ia periode de bouleversemen t qui 

marque les deux dernieres decenni es du XIXeme , pref igu rant Ia 

modernite qui sera consacree apres 1920 dans les choix 

artistiques de rupture et de renouveau de l'apres-guerre. Leur 

relation avec les modeles, de conformite ou de deviance, e s t 
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aussi un domaine de r echerc he productif, car les d rames de 

Maeterlinck sont l e lieu de confrontation entre deu~ 

comportements antagoniques: l e reemploi du drame dans son 

expression canonique et historique , au service d'une thema tique 

qui e~clu t ce model e, ce lle de la mort , seule matiere de ces 

drames, et de Ia fatalite A laque lle l'homme est soum is comme 

seule e xp l ication a u mystere de ! ' existence, faisant de lui un 

objet passif et immobile . Elle exclut toute forme de conf l it 

interhumai n o u d e relation entre sujets parlants et agissants . 

L'ancrage princi p a l de c ette etude deva it done se si tuer 

autour de la quest ion de l' echange langagier au the~tre , du 

dialogue en tant que materialisat ion de I a re l ation 

i n tersubjec t ive te lle que l e drame, la Renaissance, 

l'avait consac ree : "Tous les themes de l'art dramatique 

s·exprimerent A I 'interieur de cette sphere intersubjective 

[ ... ) . Or le terrain linguistique ou peut etre mediatise le 

monde de l ' interhumain etait le dialogue[ ... ) . La suprQmati e 

du dialogue et done de l'echange in ter humain du drame indique 

que celui - ci n'a d'autre mat ier e que Ia reproduction du rapport 

entre l es hommes'' (SZOND I, 198 3 : 13- 14 ) . L'interet des trava u x 

provenant d'une li ngui stique de l ' e nonciat ion , tclle que les 

theoricien s Ia developpent actuellement, es t evident. C'est 

dan s l e reperage des elements textuels rendant compte des 

e n onc e s e n tant que ''situes'' dans un echange que determinent 

les e l ements s patio-temporels ou les rapports de force entre 
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actants, q ue pourra e tre clari fiee la spec i f icite d'une 

ecritu re maeter l i nc kienne, interrogeant le drame, f o rme dans 

l' h istoi r e. 

dialogue a 

La s i t uation d'enonciat ion dans l aquell e 

l i eu est l e plus s ouvent analysabl e dans 

l e 

l es 

didascalies , mais ell e e st aussi reperable d a n s s es rapport s 

avec l es confl its i ns crits dans Ia tension dramatique de c e s 

''drames statiques'' , d ans ! 'action minimale dent peut rendre 

compte une e tude de I a fable. Jl ne s ·agissait pas , cependant, 

de raalise r une simple description des phenomenes textue ls 

observables, p u isque c eux-c i s ent le li eu me me d u travail de 

l 'ecriva in en tant q ue r esponsab le d e !'interrogat ion dent Ia 

formule c a nonique est !'objet. 

c·est pourquoi i l semble necessaire d'introduire ici u ne 

a u tre c ons i de ration, tenan t compte du statut de c es textes, 

ecrits pour la scene , mais se defiant de l a representat i on 

comme d'une contrainte imposee l ' idealisme du proj e t 

artistique s ymboliste. Les textes theoriques , d e clarations de 

pr inci pe ou reflex i ons genera l e s qui surgissent e n ce sens , 

signalent d e fa~on v e he mente une question qui inte r ess e 

particulie r e me nt les etudes litteraires , ce ll e de Ia nature de 

ce qu'on peut appeler les etudes the~trales . Pou r P. Pavis, l e 

t erme renvoie a un e pratique " (s 'affirman t ] d ' entree centr e la 

litterature (et done ! e drame e crit), pour poser [sa) 

differenc e radicale : [ s on) apparte n ance au monde de Ia scene, 

d e la representation , des a rts du spec tacle" (1989: 9~) . d one a 
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un e nsemble qui ne se limite pas au texte . D'autre part, ce 

m~me auteur privil egie une definition du the~tre comme objet 

d'etudes qui repose sur !'importance de celui-ci en tant que 

relation , engageant acteur, role et spectateur dans un 

evenemen t au present. 

Ouelles sen t Jes consaquences de cette defin ition pour une 

etude du the~tre visant de 1a~on privilegiee le doma ine de 

creation en rapport avec Je litteraire, c'est-a-dire Je tex te? 

Comme notre lecture a tente de le montrer, le decoupage textuel 

entre dialogues et didascal ies impose un travail qui impl ique 

necessa irement une etude des conditions d ' exercice d e I a parole 

par Jes personnages et ceci appa rt ient bien plus a l a pratique 

scen ique qu'a Ja seule pratique textuelle, bien que celles-ci 

ne puissent etre coupees l'une de !'autre . C'est ainsi qu'un 

autre vaste domaine d'etudes peut ~ tre envi sage a parti r de Ja 

l e ctu re du texte dramatique, i nteressant cette fois surtout les 

echanges interartistiques, implicites dans le texte meme et 

realises dans Ia mise en scene . Sur le plan historique et 

litterai re, Ia marque et !'influenc e de !'oeuvre wagnerie nne 

sur les s ymbolis t e? s ont bien connues; l e s co llaborations des 

Nabis aux decors du Theatre de ! ' Oeuvr e et l e t r a va il de 

Debussy sur Pelleas et Melisande, 

cette tentative, deja celebree 

entre autres , traduisen t 

par Baudelaire dans ses 

reflexions critiques et theoriques, d'une convergence des arts. 

Le texte dramati que peut etre, pour I a litterature comparee , l e 
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lieu privilegie d'une r efl e x ion sur les fonctions d u litter a ire 

et du non-litterai re. 

Une d ern iere remarque est a rattacher a !'inscript ion des 

tex tes d e notre corpus dans l'historiographie lit teraire. c· est 

une ref lexion du dramaturge lui-meme qui la susci te. Dans une 

l ettre a Edmond P icard, en 1891, Maeterlinck aff i rmait : "Ce s 

etudes trop s peciales, trop originales m~me, ne 

vieillissent-elles pas plus vite qu·une simple etude des 

passions generales et nues? Peut-?tre. Ainsi , 1 ·on pourra 

touj ours rel i re S hakespea re et Racine. Mai s dans ving t ou 

soixa n t e ans pourra-t-on encore s uppor ter Ia lecture d'Ibsen, 

par exemp le?" ( 198 5 : 153 ) . De fa~on paradoxale, c'e~>t bie n 

!'oeuvre d ' lbsen qui a ete retenue, a vec Jes drames de Tchekhov 

o u Strindbe rg, et que l 'on re trouve lnscri te d a ns l e canon 

l itterai re. Par manque d 'efficaci te scenique, Ia plupart des 

drames symboliste~> ont ete, des leur production, exclus de 

l ' espace que construi t le l ecteur ou le specta teu r de reception 

des tex tes. Cependant, le releve fou r n i pa r les travaux de J. 

ROBJCHEZ a pu prouver que le d rame de Mae terlinck avait , a u 

contraire, ete bien accueilli a la s cene. Capables d e r ea l iser 

la jonction du texte et de la s c e ne, c e s drames s ont neanmoins 

ancres d'une maniere (ou trop) par ticul iere dans 

l 'esthetique symboliste, ce qui pose u n autre probleme 

interessant pour l e s etudes litteraires : dans que ll e mesure la 

realisation scen ique d 'un t e xte dramatique , c ond itionne dans 
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son ecriture par la representation visee, permet- elle q ue l e 

gen re dramatique soit etud i e comme les deux autres genres 

prin cipaux de l a lit terature? Efficace pour une reception 

immed i ate, le drame de Maete r linck perd son actualite lorsque 

le style m~me qui le justifie se transforme ou d ispara1 t . Que! 

est ainsi le statu t du tex te dans les etudes the~trales et 

comment ! 'in tention a uc torial e e t I a reception du l ecteur ou du 

spectateur supporten t -e lles la variabilite i n herente au mode 

d'•tre inevitablement h istorique de ces oeuvres l i tteraires? 

A nouveau se pose Ia ques t i on de Ia specificite d e Ia 

production dramat ique qui se situe a la fi n du siecle dernier. 

Symptome de crise, elle a permis que s oit introduit 1 · e 1 ement 

epiqu e dont TODOROV donne une caracterisation ade quate a notre 

cas : ''L'oeuvre epique n'est pas une for me fixe; elle doi t, 

comme le drame, 

opini~trement a 

~tre constamment deve l o ppee e n s'opposant 

Ia Tradition et a ses representan ts'' (1984 : 

113). Cet element nouveau, qui a fa i t du drame symbol is te un 

genre hybride, est celui qui, par la suite, appartiendra aux 

oeuvres qu i consacre ront veritabl e me nt u n c hangeme nt d u d rame . 

C ' est pourquoi I a s uggestion d e F . d e TORO , p r o posa n t u ne 

nouvelle h i s tor iog raphie , cessant d ' excl u r e mutue ll emen t 

semiotique e t h istoire , ~rouve son sen s d a n s u n projet de 

travail : ''un modelo que privilegie el t exto literar i o, 

c o n ectandolo con otros t extos y c on su contexte h i st6r i co'' 

( 1987: 189). 
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Maeterlinck a abandonne tot la formul e de son '
1 drame 

statique" et, des La Mort de Tintaoiles, a morce un retour A une 

thematique plus sensible aux conflits et a ux tensions de son 

epoque. Le pessimisme et la lucid ite des ecrivains de !a fin du 

siecle sont a la source d 'un autre regard s ur · le monde, 

repla~ant Je dis cours dramatique dans Je champ de !a cite, pour 

reprendre le terme de A. UBERSFELD (1991), de ses rapports avec 

le ree l et de sa capacite d'enoncer Jes interrogations 

essentielles de l a condition humaine , dans un veritable retour 

aux origines. 
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