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La question de ’authenticité des vers 1005-1078 des Sept contre Thebes d’Eschyle, qui
divise la critique depuis la seconde moiti¢ du XIXe siecle, interroge profondément le spectateur
ou le critique moderne sur ses préjugés concernant la fin d’une tragédie grecque, et celle d’une
trilogie eschyléenne en particulier. En effet, I’un des principaux arguments visant a rejeter ce
finale comme inauthentique est la relance tardive de 1’action que suppose l’intervention
d’Antigone venant défier le héraut qui interdit les funérailles de Polynice au nom des probouloi
de la cité. Il semble donc attendu de la fin d’une trilogie liée sur le plan narratif, comme 1’est la
trilogie consacrée par Eschyle a la famille des Labdacides, qu’elle ne renoue pas les fils d’une
nouvelle intrigue. Or nous ne possédons qu’une autre fin de trilogie liée, la fin des Euménides
qui effectivement ne s’achévent pas par une relance de I’intrigue, mais par I’apaisement de la
colére des Erinyes. En savons-nous assez au sujet des fins des tragédies d’Eschyle pour juger
de la capacité des vers 1005-1078 a fournir une fin a la tragédie des Sept contre Thébes ?

Ce probleme philologique de 1’authenticité des vers 1005-1078 des Sept contre Thebes
révele 'intérét que peut revétir une étude globale des fins des tragédies conservées d’Eschyle.
Aristote, dans la Poétique, fait de la fin un élément essentiel de la constitution d’un tout, avec
le début et le milieu!. En effet selon lui, une tragédie est I’imitation d’une action achevée et
compléte, ayant une certaine longueur?, et ce qui est complet (6Xov) est ce qui a un début, un
milieu et une fin. Cette dernicre est a son tour définie comme ce qui est nécessairement apres
quelque chose mais aprés quoi il n’y a plus rien’. L’évidence avec laquelle s’impose la présence
d’une fin dans la construction d’une ceuvre compléte contraste cependant avec la difficulté
rencontrée lorsque 1’on tente de théoriser cet objet littéraire. En effet, Aristote ne donne pas une
définition littéraire de la fin et son propos ne permet pas de détailler quelles sont les
caractéristiques de la fin d’une tragédie grecque. Aristote souligne ensuite qu'une tragédie ne

doit pas s’arréter au hasard (6mov £tvye)* et, sans entrer dans les détails de I’art de cloturer un

! Aristote, la Poétique, 1450b : 8hov 8¢ dotv 10 &xov dpynv Kol pécov koi tedevtiv. « Un tout est ce qui a un
début, un milieu et une fin. »

2 Aristote, la Poétique, 1450b : xetton 81 Yuiv mv tpayodiov tedeiog kol SAng mpafeng sivar pipmotv &yovong Tt
péyebog « Il est certes établi pour nous que la tragédie est la représentation d’une action achevée et compléte
possédant une certaine longueur. »

3 Aristote, la Poétigue, 1450b : dpyr| 8¢ £oTiv O avtd pév pr &5 (xvayKng pet’ QMO £oTiv, usr €KEIVO O’ ¢ STSPOV
néQUKeV etvon | yivesOar: teEdevTh 88 Tovvavtiov & adTd piv pet’ EAAo mégukey etvar fj 4 dvéryrmg §| o¢ £mi 1O
oA, et 08 Todto GAlo 00dEV: « Le début est ce qui par nécessité ne se trouve avant rien d’autre, mais apres
lequel par nature autre chose se trouve étre ou advenir. La fin au contraire est ce qui est par nature, nécessairement
ou généralement, a la suite de quelque chose d’autre mais apres lequel il n’y a rien d’autre. »

4 Aristote, la Poétique, 1450b : 3&i &pa tovg cuveotitag €0 poBovg pnd’ omddey Etuyev dpyecon pid’ dmov ETuye
TeELEVTAY, 0ALG keypTicBon Taig eipnuévarg idéoug. « il faut donce que les histoires bien composées ne commencent
pas au hasard ni ne finissent au hasard, mais elles doivent avoir rapport aux formes évoquées. »

13



texte, le philosophe laisse tout de méme entendre que la fin est un passage particulierement
délicat a aborder pour 1’auteur.

Une tragédie ne doit pas s’arréter au hasard et nous souhaiterions mieux comprendre les
mécanismes qui régissent 1’achévement d’une tragédie grecque en étudiant la fin des tragédies
d’Eschyle. Ce dramaturge est le premier des tragiques dont nous ayons conservé une partie de
la production théatrale et peu d’études ont été menées jusqu’a maintenant pour mettre au jour
les procédés employés par Eschyle pour achever ses tragédies. Or, la question de la fin des
tragédies d’Eschyle présente un intérét particulier dans la mesure ou différents types de fin
existent dans sa production : les fins provisoires des deux premiéres tragédies d une trilogie lié¢e
et la fin définitive de la troisieéme tragédie d’une trilogie liée ou d’une tragédie autonome comme
les Perses. Chaque tragédie eschyléenne a sa cohérence et contient pour elle-méme un début,
un milieu et une fin. En méme temps, chaque tragédie sauf les Perses> appartient a un ensemble
plus grand qui prolonge voire modifie le sens de chaque unité et les fins des tragédies d’Eschyle
ne semblent pas avoir le méme statut selon leur place au sein de la trilogie.

Si pour les Modernes, une tragédie se caractérise, généralement et par opposition a la
comédie, par un dénouement malheureux®, pour les Anciens la nature du dénouement n’entre
pas en compte dans la définition de la tragédie. Ainsi, dans la Poétique’, tout en affichant sa
préférence pour les tragédies au dénouement malheureux, Aristote reconnait comme tragédies
aussi bien les pieces présentant une métabasis négative (du bonheur vers le malheur) que celles
présentant une métabasis positive (du malheur vers le bonheur) ainsi que celles présentant une
double fin : heureuse pour les uns et malheureuse pour les autres. Les concepts de fin heureuse
ou malheureuse semblent d’autant moins pertinents pour 1’étude des tragédies d’Eschyle qu’il
est souvent difficile d’y identifier un protagoniste pour qui aurait eu lieu au cours de I’intrigue
une métabasis. 11 faut donc aborder les fins des tragédies grecques avec des outils et des

concepts différents de ceux que 1’on peut employer pour les tragédies modernes mais la part

511 n’est pas exclu qu’il existe une forme de connexion thématique entre les Perses et les autres tragédies de cette
trilogie, mais les Perses sont la seule tragédie historique de la trilogie. Voir Garvie (2009, xliii).

® En 1542, dans le Dictionnarium Latinogallicum, la tragédie est définie par son dénouement funeste. En outre,
Scherer (1950, 290-291) évoque comment dans la premicre moitié¢ de I’époque classique, la tragédie a dii accentuer
son dénouement funeste, voire sanglant et horrible, pour se distinguer du genre de la tragi-comédie. Voir également
Zanin (2014).

7 Aristote, la Poétique 1453a : dvérykn dpa. Tov oddg Exova pudov dmhody glvan pdidov | Simhodv, domep Tivég
@oot, kol petafdAirev ovk €ig evtuyiay £k duatuyiog dAAL TodVavtiov €€ ehTuyiag £l duoTuyiay un it poyxOnpiov
GAAG 0L apoptiov peydiny fj oiov gipntan fj Peltiovog udiiov 1j yeipovoc. « il est donc nécessaire, pour qu’elle
soit belle, que I’histoire soit simple plutdt que double, comme certains le disent et que le passage ne s’effectue pas
du malheur vers le bonheur mais au contraire du bonheur vers le malheur non pas a cause de la méchanceté mais
a cause d’une grande faute de la part soit d’'un homme tel que je I’ai dit soit d’'un homme meilleur plutot que pire. »
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moins importante que joue la nature du dénouement dans la définition de la tragédie antique
n’enléve rien a I’intérét d’une étude de la fin®. En effet, les fins des tragédies grecques, et celles
d’Eschyle notamment, échappent a une classification binaire entre fin heureuse et fin

malheureuse et elles nous invitent ainsi a les considérer dans toutes leurs subtilités.

Comment dire la fin ?

Exodos, dénouement, catastrophe

Nous nous intéresserons donc a la fin des tragédies d’Eschyle et nous nous demandons
dans un premier temps par quel concept désigner I’objet de notre étude. Depuis la Poétique
d’Aristote, on a I’habitude de distinguer les parties suivantes d’une tragédie grecque : le
prologue, les épisodes, ’exodos (« la sortie ») et les parties chorales’. Aristote, cite ici les
« parties quantitatives » de la tragédie sans donner les caractéristiques propres a la partie qu’il
désigne par le nom exodos’’. En effet, il définit I’exodos comme la partie aprés laquelle il n’y
a plus de chant du cheeur!!, mais ne donne aucune indication sur son contenu ou son
fonctionnement et de fait I’exodos a parfois été comprise comme la partie commengant apres le

dernier chant du cheeur!?. Aristote semble donner aux chants choraux une fonction de

8 Ce phénoméne se vérifie également chez Euripide ou la notion de happy end peut cacher la complexité a I’ceuvre
dans la réflexion d’Euripide. Ainsi, Mauduit et Saetta Cottone (2019, 340), concernant la fin de I’Hélene :
« certains critiques, comme Anne Pippin Burnett, ont considéré ce finale comme une véritable délivrance, au point
de le comparer & un happy end comique. Nous préférons penser que ¢’était le moment le plus réflexif de la picce,
celui ou les spectateurs pouvaient enfin s’interroger sur la nécessité de croire a une fiction qui ne change pas le
sens de I’histoire. » De méme, Easterling (2004, 157) apres avoir évoqué les fins de I’4jax, des Trachiennes et
d’Oedipe a Colone, suggere que le concept de « happy ending » n’est adapté pour expliquer le rapport au temps
qui peut caractériser la fin de certaines tragédies de Sophocle : « these are not « happy endings » in which time’s
destructive power is negated or the uncontrollability of the future forgotten, but the model of time they work with
differs from that suggested by the endings of (say) Antigone or Electra, where the focus, respectively, is on learning
the implications of one’s actions (4ntigone 1334-1353) and on the compulsions imposed by the logic of revenge
(Electra 1483-1510). »

? Aristote, la Poétique, 1452b : kotd 8¢ 10 TocOV Kai gig 6 Starpsitar keympiopéva Tade dotiv, TpOLoYOC Enelcddiov
££0d0g yopkdv, « Selon la quantité et pour parler des divisions selon lesquelles la tragédie se décompose, existent
prologue, épisode, exodos, parties chorales. »

10 A dire vrai, il ne donne les caractéristiques d’aucune partie, il se contente de les situer les unes par rapport aux
autres.

1 Aristote, la Poétique, 1452b : £080¢ 82 puépoc Shov tpaymdiog ped’” 0 odk Eott yopod pélog « I’exodos est toute
la partie de la tragédie aprées laquelle il n’y a pas de chant du cheeur ».

12 11 est possible de citer a sujet la paraphrase que donne Corneille dans son Discours de l'utilité des parties du
poéme dramatique. « Pour achever ce discours, je n'ai plus qu'a parler des parties de quantité, qui sont le prologue,
I'épisode, l'exode et le cheeur. Le prologue est ce qui se récite avant le premier chant du cheeur ; 1'épisode, ce qui
se récite entre les chants du cheeur ; et 'exode, ce qui se récite apres le dernier chant du cheeur. »
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délimitation entre deux parties parlées mais ne définit pas ce qu’il estime étre 1’unité structurelle
de la tragédie grecque.

Plusieurs mots existent en grec ancien pour désigner la fin d’une tragédie mais aucun ne
nous semble @ méme de fournir un concept adapté a la réalité des tragédies eschyléennes. En
effet, si le terme d’exodos est largement repris par la critique contemporaine pour désigner la
derniére partie d’une tragédie grecque'’, il n’est pas & méme, en ce qui concerne les tragédies
d’Eschyle, de délimiter une partie dotée d’une réelle cohérence. Ainsi, Taplin (1977, 472-473)
critique la désignation d’une partie de la tragédie par le terme exodos. La condamnation que
fait Taplin de la définition aristotélicienne de 1’exodos est sans appel (« exodos. The definition
of this is so inane that it betrays the others ») et I’on peut résumer ainsi les chefs d’accusation :
Aristote tirerait le terme d’exodos du nom donné a la musique accompagnant la sortie du cheeur
pour trouver un troisiéme terme nécessaire a la parfaite symétrie de sa définition des parties de
la tragédie. De plus, selon Taplin, I’exodos ne correspond pas a une partie structurellement
pertinente dans la tragédie, dans la mesure ou son extension peut varier considérablement d’une
tragédie a 1’autre et que méme si 1I’on accepte de considérer les chants choraux comme une
séparation suffisante et pertinente entre deux actes, ce que précisément Taplin refuse, I’exodos
ne fournit alors aucune partie spécifique et cohérente dans la tragédie, aucun acte au sens d’une
unité relativement autonome au sein de 1’ensemble de la piéce et consacrée au développement
d’une action particuliere. De fait, quatre des tragédies d’Eschyle s’achévent par un chant qui
fait intervenir un cheeur et dans ces tragédies il n’y a pas de partie aprés laquelle il n’y a plus
de chant. S’il faut comprendre la définition aristotélicienne de I’exodos comme désignant la
partie de ’ceuvre qui commence apres le dernier stasimon du cheeur, les segments délimités
varient grandement selon les ceuvres et forment des unités trés discutables!*. L’inadéquation du

terme exodos est liée au fait que les mots techniques employés par Aristote ne servent qu’a

13 Un tel succés se remarque notamment par les emplois de ce terme dans 1’édition des « Classiques en poche »
aux Belles Lettres. Par exemple, la traduction du vers 1222 de I’Edipe roi est, dans cette collection, précédé de la
mention EXODOS, de méme que le vers 908 des Perses ; une note au vers 1226 de 1’4jax indique « début de
I’exodos ». Un certain nombre de critiques emploient ce terme conformément au sens qu’en donne Aristote. Nous
lisons « It is not a very long step from the debate in the camp, properly acted out by a good rhapsode, to, for
example, the agon in the exodos of Sophocles’ 4jax... » dans Herington (1985, 52), « nell’esodo dell’Antigone la
narrazione del Messaggero relativa al suicidio di Antigone e di Emone precede immediatamente ’arrivo in scena
di Creonte con il cadavere di Emone. » dans Di Benedetto et Medda (2002, 37) et « The exodos of this play draws
together its human and divine elements in a remarkably successful blend of realistic drama and effective «
theatre ». » dans Conacher (1967, 71).

14 Dans I’Agamemnon, le dernier stasimon a eu lieu aux vers 975-1034, ¢’est-a-dire que toute une deuxiéme partie
de I’Agamemnon (1035-1673) est dépourvue de stasimon et il faudrait des lors intégrer la scéne avec Cassandre a
I’exodos de 1I’Agamemnon, c’est-a-dire faire de cette derni¢re plus du tiers de la piéce. De méme, dans les
Eumeénides, le dernier stasimon est situé¢ aux vers 490-565, soit trés tot dans la picce.
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décrire une structure formelle, basée sur une alternance entre parties parlées et parties chantées.
Aristote ne propose pas de définition fonctionnelle, dramaturgique de ces parties ; il n’est donc
pas étonnant que les parties ainsi définies ne représentent pas véritablement une unité organique
et il convient de chercher un autre concept pour aborder les fins des tragédies d’Eschyle.

I1 nous semble qu’ Aristote apporte sa contribution majeure a I’étude du fonctionnement
d’une tragédie grecque lorsqu’il développe ses propos sur le nceud (6éo1c) et le dénouement
(Mo1g), les deux parties du développement du mythos tragique. Le dénouement est la partie de
la tragédie qui commence au début du passage du bonheur au malheur ou du malheur au
bonheur pour le protagoniste et qui se poursuit jusqu’a la fin de la piéce!>. Le dénouement
commence donc bien avant la fin de la piece et commence a la métabasis qui, dans les tragédies
complexes, survient au moyen d’une reconnaissance et d’une péripétie!®. Le concept de
dénouement tel que le propose Aristote est-il pertinent pour I’étude des pieces d’Eschyle ? La
critique contemporaine a pu souligner la relative linéarité des intrigues eschyléennes!” et il n’est
pas toujours évident de trouver un nceud ou un retournement de situation dans les tragédies du
premier des tragiques. Dans les Perses par exemple, ’annonce de la défaite perse qui marque
le passage du bonheur au malheur pour les Perses en général et pour Xerxes en particulier a lieu
des les vers 249-255. Les vers 256-1076 constitueraient-ils le dénouement de la premiére des
tragédies conservées ? Les Perses constituent certes un exemple particulier et peu représentatif;,
car dans cette picce le pathos a eu lieu avant le début de la picce, et I’ceuvre d’Eschyle qui se
fonde le plus sur un renversement de situation n’offre pas une séquence clairement identifiable
en tant que dénouement.

La notion de dénouement telle qu’elle est travaillée par Aristote nous semble davantage
pertinente pour comprendre le dynamisme propre a une tragédie antique qu’elle ne nous semble

utile pour délimiter une partie au sein du texte tragique. En effet, la métaphore du nceud nous

15 Aristote, la Poétique, en 1455b : Aéym 8¢ déotv pév eivon v am’ dpyfic puéypt TovToL TOD pépoug & EoyoTdv
gotv 8€ o0 petoPaiver gig edtuyiav § eic drvyiov, Mo 88 v amd tiic dpyiic T petoPdosng péypt Tédove. « Je
dis que le nouement c’est la tragédie a partir du commencement jusqu’a cette partie, qui est la limite (éoyatov) a
partir laquelle on passe au bonheur ou au malheur, et que le dénouement c’est la tragédie a partir du début de ce
changement jusqu’a la fin. »

16 Aristote, la Poétique, 1452a : Aéym 8& amifiv puév mpaéwv fig yvoudvng domep dprotar cuveyodc kai pudg dvev
nepueteiog §j Avoyvopiopod 1 petdPacic yiverar, memheypévny 88 &€ T petd dvayvopiopod fj meputeteiag §y
appoiv 1 petdPaocic €otv. « Je dis que 1’action est simple est celle dont, d’apres nos divisions, le changement de
situation s’est fait de fagon continue et sans aucune péripétie ou reconnaissance, complexe celle dont le
changement de situation se fait a partir d’une reconnaissance ou d’une péripétie ou des deux. »

17 Demont, Lebeau (1996, 90) : « Les tragédies d’Eschyle sont d’abord remarquables par la simplicité et la linéarité
de I’action : ni intrigue complexe, ni surprises ou retournements inattendus ne viennent en briser ou en obscurcir
le dénouement. »
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invite a penser les épisodes d’une tragédie comme soumis a la création d’une tension qui se
résorbe finalement dans un mouvement qui apporte aux spectateurs un certain apaisement!s. Le
retournement de situation pour le protagoniste peut étre délicat a localiser dans les tragédies
d’Eschyle!® mais 1’idée de la mise en scéne d’un renversement de fortune fournit un élément
d’analyse intéressant pour 1’étude du texte tragique. Le concept de dénouement nous incite a
réfléchir au rdle joué par la fin dans la conduite narrative de la piéce mais nous ne le retiendrons
pas pour délimiter la séquence finale des tragédies d’Eschyle.

Les Anciens ont également pu recourir au terme catastrophe (katactpo@r)) pour
désigner la fin d’une tragédie grecque. Le verbe katactpépm signifie « tourner sens dessus
dessous » et le nom katacTpon en est venu a désigner la conclusion?®. Ce terme est déja
employé par Antiphane (IVe siécle avant J.-C.)?! et est repris par différents auteurs plus tardifs®.
Une définition nous en est donnée par Donat?* mais dans le cadre d’une comédie et non d’une
tragédie. Ce terme, traduit en latin par conversio rerum, n’est pas sans rapport avec la métabasis
aristotélicienne et une étude du vocabulaire employé par les Anciens pour désigner la fin d’un
drame révele rapidement que le renversement de fortune est au cceur de ’esthétique tragique
mais ne renseigne pas immédiatement sur I’art mis en ceuvre par les dramaturges pour cloturer
leurs piéces. L’emploi du terme catastrophe pour désigner la fin d’une piéce situe a son
extrémité finale le retournement de situation, ce qui n’est pas ce que I’on retrouve dans les
Perses, comme nous avons pu le remarquer, et chez Eschyle il semble plus juste de chercher le

déclenchement de la crise avant la fin, sauf peut-&tre en ce qui concerne le Prométhée enchainé.

18 Goldschmidt (1982, 310) montre comment ¢’est Iarticulation entre le nceud et le dénouement qui fait de la
tragédie un genre plus philosophique que I’histoire, dans la mesure ou cette articulation apporte de ’intelligibilité
aux faits exposés.
19 Ainsi, dans I’Agamemnon, ¢’est le roi qui semble subir un renversement de fortune qui le fait passer du bonheur
au malheur, mais ce renversement le conduit directement a la mort et le protagoniste de la piéce semble étre
Clytemnestre plutot qu’ Agamemnon.
20 Garriga (2011, 149) : « un giro radicale in una determinata situazione ¢ interpretabile come la fine dello stato
anteriore delle cose, come un finale o conclusione che implica che cio che vi era prima ora non esiste pit. »
2! Antiphane, cité par Athénée, Deipnosophistae, (6, 1) :

MUV 8¢ TadT” 00K E0TLV, AAAN TTOVTO SEL

€VPETV, OVOUOTA KOV, TO SIOKNUEVD

TPOTEPOV, TO VOV TAPOVTA, TIV KOTOGTPOPNY,

TNV giofoAnyv.

« Pour nous cela n’existe pas, mais il nous faut tout inventer,

de nouveaux noms, ce qui s’est passé¢ avant,

ce qui a lieu maintenant, la catastrophe,

le début. »

22 Polybe, Histoires 3.48.8 ; Lucien Alexandre, 60 ; Héron d’Alexandrie, Automates, 22.

2 Donat (IV, 5): Comoedia per quattuor partes diuiditur: prologum, protasin, epitasin, catastrophe (...)
catastrophe conuersio rerum ad iucundos exitus patefacta cunctis cognitione gestorum. « La comédie se divise en
quatre parties : le prologue, la protase, 1’épitase et la catastrophe (...) la catastrophe est le retournement de la
situation jusqu’a I’issue heureuse, apres que tous les personnages ont eu connaissance des événements. »
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Les Anciens ne sont donc pas sans avoir réfléchi a la fin d’une piece de théatre et il est
possible de tirer un certain nombre d’enseignements de leurs propos a ce sujet. Le terme
d’exodos tel qu’il est présenté par Aristote suggere le role structurel que les chants du cheeur
peuvent jouer dans la piéce et nous invite a réfléchir au role joué par la sortie des personnages
dans I’achévement d’une tragédie. Les termes de dénouement et catastrophe désignent la
tragédie comme le lieu d’un renversement de fortune et nous font réfléchir sur la place de la fin

vis-a-vis de ce bouleversement dont il faudra chercher la manifestation dans chaque picce.

La séquence finale

Pour I’étude des fins des tragédies d’Eschyle nous adopterons le concept de séquence
finale. Par ce concept nous désignons la dernic¢re unité dotée d’une certaine cohérence au sein
du texte tragique. Le concept de séquence finale, dont il nous reste a déterminer les
caractéristiques, nous permet de délimiter un passage du texte disposant d’une étendue
suffisante pour se préter a une analyse structurelle, dramaturgique, narratologique et stylistique.

t?4, mais de

Il ne s’agit pas seulement d’étudier la cloture du texte dans son sens le plus stric
mieux comprendre le fonctionnement global du dernier segment d’une tragédie d’Eschyle. La
cloture se distingue de la fin dans la mesure ou tout texte est limité sans étre forcément achevé
sur le plan structurel et si nous prendrons en compte dans notre recherche les procédés au moyen
desquels le texte annonce sa fin aux spectateurs, c’est sur le segment final d’une fagon plus
large que nous nous concentrerons. Taplin (1977) a montré le role important que jouent les
entrées et les sorties des personnages dans la composition d’une tragédie et nous nous fonderons
sur ces mouvements des personnages articulés a la présence des chants choraux pour repérer
I’unité finale des tragédies d’Eschyle. En effet les chants du cheeur constituent la plupart du
temps une pause dans la progression narrative et cette rupture relative peut parfois délimiter les
contours des unités constitutives du texte tragique. Nous désignons ainsi par séquence finale la
derniére portion de la piece délimitée par un changement significatif dans le rythme employé
par les locuteurs, changement parfois accompagné par 1’arrivée ou le départ d’un personnage.
Des changements métriques et des évolutions dans le personnel scénique peuvent avoir lieu au
cours de la séquence finale, mais en nous appuyant sur 1’alternance entre parties parlées et

parties chantées ainsi que sur le retour, 1’arrivée ou le départ des personnages, il semble possible

24 Nous désignons ainsi les procédés au moyen desquels le dramaturge signifie aux spectateurs que I’ceuvre est en
train de s’achever.
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de dégager une séquence propre a 1’étude des fins des tragédies d’Eschyle. Une séquence est
un morceau plus large qu’une scéne, uniquement déterminée par la sortie ou ’arrivée d’un
personnage, et nous aurons a réfléchir a I’articulation entre scéne et séquence. La question du
début de la fin est particuliérement épineuse® et nous aurons a revenir en détail sur les
délimitations que nous proposons pour la séquence finale des différentes picces.

Notre objet d’étude se limite donc aux séquences finales des sept tragédies conservées
d’Eschyle : les Perses, les Sept contre Thebes, les Suppliantes, I’ Agamemnon, les Choéphores,
les Euménides et le Prométhée enchainé®s. Pour I’heure, nous ne préjugeons d’aucun autre point
commun entre ces séquences finales que leur position ultime au sein de I’ceuvre tragique et nous
nous donnons pour but de repérer les modalités de composition qui régissent I’introduction et
le développement de la séquence finale, les fonctions qu’elle doit remplir au sein du texte et de
la représentation tragiques et le réle qu’elle joue dans la construction du sens de I’ensemble de
la piece. Notre recherche se présente ainsi comme une étude comparative de la dernicre unité

structurelle de chacune des tragédies d’Eschyle.

Essai de problématisation

Les questions qui touchent la construction, les fonctions et la dynamique de la fin d’une
tragédie d’Eschyle sont nombreuses. La plus évidente, et que nous avons déja abordée, est celle
de la délimitation initiale de la fin : la fin commence-t-elle au dernier vers d’une tragédie, a la
derniére paire strophique ou épode si la tragédie est conclue par un chant, a la derniere réplique
si ¢’est un dialogue qui I’achéve ou est-on autorisé a rechercher une unité plus large dont 1’étude
permettrait de dégager les dynamismes qui conduisent une tragédie a sa fin ? L organisation
interne de la séquence finale pose la question de savoir comment la parole organise sa propre
disparition au cours de ses derniers développements. Une étude de la part respective du cheeur
et de celle des personnages dans le déroulement de la séquence finale devrait permettre de
comprendre comment le po¢te amene la rupture de I’illusion a laquelle le spectateur est rivé

depuis le début de la piece. Cette rupture, qui peut étre plus ou moins marquée, peut étre le fruit

25 Torgovnick (1981, 6) énonce ainsi les différentes applications que le mot « ending » peut trouver dans un texte :
« the word « ending » straightforwardy designates the last definable unit of work - section, scene, chapter, page,
paragraph, sentence — whichever seems most appropriate for a given text. »

26 L’authenticité de cette tragédie est discutée mais nous ’intégrons dans notre corpus. Pour une défense de
I’authenticité, voir Said (1985).
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des derniers moments de I’ceuvre mais peut également étre préparée en amont et se pose la
question de savoir si et comment la fin est préparée par I’ensemble de la picce.

Quelles sont les fonctions de la fin sur les plans narratif, dramaturgique et sur celui de
la mise en scéne ? Une fin peut achever mais également relancer ou suspendre I’action. Eschyle
a-t-il prévu des formes d’épilogue, qui supposerait que les personnages poursuivent leur
existence apres la fin de I’intrigue ? Une fin fermée est caractérisée idéalement par une action
achevée qui a répondu a toutes les questions qu’elle a suscitées dans I’esprit du spectateur tandis
qu’une fin ouverte montre une action inachevée sans donner toutes les réponses attendues. Quel
est le degré d’ouverture ou de fermeture des fins des tragédies d’Eschyle ? Comme 1’indique
I’existence d’un terme tel que celui d’exodos, la sortie des personnages et du cheeur semble étre
I’un des enjeux de la fin d’une tragédie grecque et nous nous situons la a la limite entre des
problématiques liées a la construction de I’intrigue, puisque se pose la question de la motivation
de cette sortie sur le plan narratif, et d’autres liées a la mise en scéne. Un finale de tragédie se
doit-il d’étre plus spectaculaire que les parties précédentes de 1’ceuvre, sommes-nous par
ailleurs en mesure de rendre compte de la mise en sceéne des fins des tragédies d’Eschyle ?

La fin en tant que seuil de sortie de ’ceuvre est dotée d’un poids certain dans
I’¢laboration du sens qu’il convient de donner a I’ensemble de 1’ceuvre, point sur lequel nous
serons amenée a revenir, et il faut s’interroger sur les stratégies mises en ceuvre par Eschyle
pour orienter I’interprétation que les spectateurs vont faire de ses drames. Le spectateur peut
attendre un certain nombre de réponses lorsqu’il aborde la fin d’une ceuvre littéraire et ’on peut
se demander si la fin est dotée d’une certaine autorité¢ dans 1’établissement des enjeux éthiques
de la piéce. La fin, comme porte de sortie de I’ceuvre, constitue un lieu de transition qui aboutit
au retour du spectateur au monde extérieur a la représentation et il y a des précisions a apporter
sur la fagon dont la séquence finale ménage la sortie du spectateur de I’ceuvre. Tel est
I’ensemble des questions qui peuvent se poser au sujet de la fin d’une tragédie d’Eschyle et que

notre enquéte se donne pour but d’aborder.

Pourquoi s’intéresser a la séquence finale des tragédies d’Eschyle ?

Au sujet des fins des tragédies d’Eschyle, Francis Dunn (1996, 51) s’exprime ainsi :
« There are no repeated passages in Aeschylus, and no consistent form or theme. The closing
lines may be spoken by the chorus, by a character or by a special chorus of attendants. » De

fait, s’il est possible de rapprocher la fin des Perses de celle des Sept contre Thebes de par la
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présence d’un thréne final, celle des Suppliantes de la fin des Euménides par la mise en place
d’un cortege destiné a introduire un groupe d’étrangeéres dans une cité grecque, ou celle de
I’ Agamemnon de la fin des Choéphores par les effets de parallélisme que I’on peut trouver entre
les deux, force est de constater qu’il n’existe pas un schéma type 1a ou chez Euripide par
exemple, ’intervention finale d’un dieu?’ ou I’expression d’une prophétie, d’annonces ou
d’ordres donnant des informations sur la suite de 1’action?® viennent fournir une justification
pour une étude comparée des fins de ce dramaturge. Les fins des tragédies d’Eschyle se
présentent ainsi dans une diversité qui pourrait a priori décourager une analyse systématique
des procédés employés par le dramaturge pour achever ses pieces. Cependant, si notre recherche
ne se donnera pas pour but de définir les régles strictement appliquées par toutes les fins des
tragédies d’Eschyle, reégles qui de fait n’existent certainement pas, l’intérét d’une étude
comparée des séquences finales eschyléennes ne doit pas étre minimisé. De fait, cet effet de
variété ne se limite pas a I’élaboration des fins de ses tragédies mais il est propre a I’ensemble
de la production d’Eschyle®® et une étude de la fin s’intégre de plein droit aux études portant
sur la dramaturgie eschyléenne.

L’absence de schéma aisément repérable a la fin des tragédies d’Eschyle révele
finalement tout I’intérét que peut prendre une étude de la fin des tragédies eschyléennes. En
effet, la fin apparait rapidement comme un lieu nettement moins codifi¢ que le début ou les
regles de I’exposition sont généralement bien connues et se retrouvent avec une certaine
constance d’une ceuvre a ’autre®’. De méme, des études ont pu étre menées pour repérer les
invariants des scénes de messager’!. En ce qui concerne les fins des tragédies d’Eschyle en
revanche, il semble difficile de préjuger de la présence de points communs a part celui,

purement conjoncturel, qu’est la position finale de ces morceaux. Ainsi, alors qu’un prologue

27 Comme dans I’ Andromaque, les Bacchantes, Electre, Héléne, Hippolyte, I"lon, Oreste et les Suppliantes. Dans
Meédée, les Heraclides et Héracles, ’apparition finale d’un étre humain peut s’apparenter en partie aux apparitions
divines.

2L’ Andromaque v. 1239-1262, les Bacchantes v. 1330-1339, Electre v. 1249-1291, Héléne 1666-1679, Hippolyte
v. 1423-1431, lon 1575-1594, les Suppliantes v. 1188-1226, Iphigénie en Tauride v. 1459-1467, Médée v. 1378-
1388, les Héraclides, v. 1030- 1044, Hécube v. 1261-1281, Heracles, v. 1358-1366, les Phéniciennes, v. 1710-
1712, Oreste v. 1643-1665.

2 8l est possible d’établir des rapprochements dans la composition des drames d’Eschyle, par exemple la
premicére partie de I’Agamemnon ressemble aux Perses par |’attente du roi, chaque tragédie présente sa structure
propre et dans les Sept contre Thebes par exemple, la composition de la piece colle au mythe avec la place centrale
donnée a la scéne des sept paires de boucliers.

30 Voir notamment sur ce point Schmidt (1971).

31 Voir par exemple Barrett, (2002).
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et/ou une parodos se dessinent clairement chez le méme auteur®?, il est plus difficile de
systématiser le déroulement de la derni¢re séquence d’une tragédie et la fin mérite a ce titre une
attention particuliere. Le concept de séquence finale nous invite a rechercher les points de
concordance entre les fins des tragédies d’Eschyle, sans présumer d’une uniformité qui tres
certainement n’existe pas, et aussi les spécificités de chaque tragédie.

Plus qu’une simple confirmation de la riche variété eschyléenne, une étude comparée
des fins de ses ceuvres doit apporter une connaissance plus fine de la composition et du
fonctionnement de ses picces. En effet, dans toute ceuvre narrative I’attente de la fin crée une
tension et une dynamique qui impliquent le spectateur dans la progression de I’intrigue et la
fagon dont le dramaturge peut jouer sur ces effets d’attente constitue 1’un des principaux ressorts
de la composition dramatique. Nous proposons ainsi une lecture des tragédies d’Eschyle
orientée par la question de la construction de sa fin et nous espérons que cette lecture nous
aidera a nous saisir des dynamiques internes a I’ceuvre. Une étude de la séquence finale ne se
limite pas a une enquéte sur la cloture des tragédies eschyléennes mais elle prend également en
compte les procédés d’écriture qui intégrent la fin au sein d’un récit dont les limites posent
question.

Du point de vue de la transmission des textes, les fins des tragédies ont assez souvent
pu connaitre une corruption matérielle. A la fin, il est facile de supposer la suppression ou
I’ajout d’un certain nombre de vers et cela se vérifie notamment chez Eschyle. L’étude de la
fin des tragédies doit ainsi faire face a un certain nombre de problémes philologiques et les
résultats d’une enquéte sur la dramaturgie de la fin aideront peut-&tre a se positionner sur
certains points d’ordre textuel. La question de 1’authenticité du finale des Sept contre Thébes
est représentative des problémes textuels qui peuvent entraver notre accés a la fin d’une tragédie
mais les autres éléments du corpus ne sont pas indemnes de difficultés philologiques et il
convient de s’interroger sur les raisons qui ont présidé a cette transmission accidentée du texte.

La fin serait-elle percue par les Anciens comme un passage d’un intérét relativement moindre

32 Une parodos est aisément repérable dans toutes les tragédies d’Eschyle sauf dans les Euménides ou la mise en
scene du début est sujette & débat. Dans le Prométhée enchainé, I’entrée du choeur est I’occasion d’un échange
inédit avec le protagoniste.

33 Dans I’Agamemnon il a pu étre avancé par certains critiques que la réplique finale du cheeur a disparu, voir
Taplin (1977). Dans les Sept contre Thébes, c’est toute une sceéne qui semble avoir été rajoutée, en amputant peut-
étre le texte de ses derniers vers authentiques.
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et qui supporterait a ce titre des modifications dont les autres parties du texte seraient davantage

préservées®* ?

L’état de la question

La dramaturgie eschyléenne

Notre recherche se situe dans le domaine des études sur la dramaturgie tragique et plus
spécifiquement sur la dramaturgie eschyléenne, c’est-a-dire que nous nous intéressons a la
construction des tragédies d’Eschyle. A 1’instar d’un certain nombre de critiques allemands tels
que Jens ou Kremer, nous nous intéressons a une partie du texte tragique dont nous tentons de
définir I’orientation et les caractéristiques. Notre étude sur I’unité finale des tragédies d’Eschyle
fait ainsi suite a des recherches sur les scénes de messager, sur les stichomythies®>, sur le
prologue’®, sur les scénes d’agon®’, sur les monologues® ou I’amoibaion®®. Ces études nous
invitent a envisager la tragédie grecque comme un ensemble articulé dont 1’organisation est
intelligible et si les normes qu’elles nous proposent sont toujours soumises a caution et ne valent
parfois que par les écarts qu’elles mettent en valeur, elles font de la tragédie grecque un objet
dont peut se saisir la critique.

En ce qui concerne la dramaturgie eschyléenne plus particuliérement Schadewaldt
(1974) a étudié les développements apportés par Eschyle a la forme originelle de la tragédie,
forme qu’il déduit a partir d’une enquéte sur la tragédie de Thespis, les cheeurs tragiques* et
les dithyrambes. Selon lui, I’exodos est le segment final que la tragédie hérite des cheeurs
tragiques et qu’Eschyle garderait essentiellement inchangé sinon jusqu’au Prométhée enchainé,
qu’il date des années 460 avant notre ¢re, du moins jusqu’a I’Agamemnon qu’il achéve par un
sixiéme épisode et non par une exodos. Pour lui, I’absence d’indication pour la mise en scéne

de la sortie du chceur et des personnages correspond a I’absence d’exodos et il ne s’appuie donc

3 Au sujet de la transmission des texte Kovacs (2005, 379-393) est un bon point de départ. Ce critique met
notamment en rapport la fin estimée inauthentique des Sept contre Thebes et la loi, passée peu aprés la mort
d’Eschyle, selon laquelle quiconque voudrait remonter une piece d’Eschyle obtiendrait un cheeur. Quintilien
(10.1.66) nous apprend que ces reprises furent 1’occasion de nombreuses modifications apportées au texte initial.
Certains critiques ont supposé que la fin d’un manuscrit était un lieu propice a la corruption textuelle. Ainsi
Headlam (1966, 11, 233), au sujet des vers 1032-1035 des Euménides : « The copyist, approaching the end of his
task, has written, as at the end of the Agamemnon, with great haste and carelessness. »

35 Voir par exemple Seidensticker (1971).

36 Voir par exemple Schmidt (1971).

37 Duchemin (1968).

38 Schadewaldt (1926).

39 Popp (1971).

40 Ces cheeurs tragiques sont évoqués par Hérodote (5, 67).
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pas sur la définition aristotélicienne. Schadewaldt rejette la présence d’une exodos en bonne et
due forme a la fin des Euménides, effectivement caractérisée par une importante procession, et
le faste de la sortie finale dans les Euménides s’expliquerait notamment par un effet de
compensation apres la sortie potentiellement discréte du cheeur a la fin de ’Agamemnon. 11
estime que la tragédie s’est enrichie de divers emprunts a la réalité quotidienne, religieuse et
politique des spectateurs a partir d’un spectacle essentiellement choral. Pour lui I’exodos est la
mise en scéne de la sortie des personnages et surtout du cheeur qui, chez Eschyle, s’inscrit
encore comme une partie intégrale du texte tragique et non pas une partie parlée apres laquelle
il n’y a plus de chant du chceur.

Taplin (1977) a apporté une contribution essentielle aux études eschyléennes par ses
travaux sur les entrées et sorties des personnages qui ont rendu sensible la nécessité d’envisager
la tragédie grecque dans sa dimension de spectacle. Selon ce critique, une séquence du texte
eschyléen est délimitée par un chant choral, ou ce qui peut en tenir lieu*!, précédé de la sortie
d’un personnage et suivi par ’arrivée d’un personnage. Taplin réfléchit aux articulations qui
structurent le texte tragique et ses études sur la sortie des personnages sont particuliérement
importantes dans le cadre de notre propre recherche sur la fin des tragédies appelée par certains
I’exodos. Taplin lui-méme ne propose pas de réflexion sur la fin en elle-méme mais il fournit
des intuitions stimulantes sur la mise en scéne de I’événement final de la plupart des tragédies
d’Eschyle : la sortie des personnages et du chceur. Taplin offre un apergu d’ensemble des enjeux
liés aux mouvements des personnages dans un théatre de plein air au personnel scénique réduit
et nous serons amenée a discuter des passages délimités par ce critique.

West (1990) a également étudié la composition des tragédies d’Eschyle. West établit
une distinction entre la structure formelle d’une tragédie, c’est-a-dire la succession de parties
parlées et de chants choraux qui la constituent, et sa structure dynamique qui rend compte de la
progression de [’action. West estime que les tragédies d’Eschyle sont essentiellement
composées de deux phases, I’une s’occupant d’introduire I’action et I’autre de I’achever et d’en
traiter les conséquences. Pour lui la derniére partie d’une tragédie eschyléenne expose les
conséquences de 1’action, conséquences qui s’incarnent dans des activités telles que la
lamentation ou des récriminations avant le départ des personnages pour une destination
appropriée. La derniere unité du texte tragique serait caractérisée par une politique d’ajustement

qui explorerait I’état émotionnel des personnages apres 1’action. West fournit un schéma type

4! Des anapestes ou une monodie chantée par un acteur peuvent parfois tenir lieu de stasimon, surtout a la fin d’une
tragédie. Nous traitons ce point plus bas.
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du déroulement d’une tragédie d’Eschyle et notre recherche, si elle se limite a la fin de I’ceuvre,
s’inscrit dans une méme logique visant a mettre au jour la structure des ceuvres du premier des
dramaturges dont on ait conservé des ceuvres.

Les recherches sur la dramaturgie tragique ont renouvelé les approches du genre et nous
leur devons d’avoir rendu le texte a sa dimension littéraire, c’est-a-dire d’avoir ouvert la
tragédie a une étude des procédés littéraires mis en place par le dramaturge pour construire et
conduire a son terme une intrigue. Mais si 1’é¢tude du fonctionnement des fins des tragédies
d’Eschyle suppose une fine compréhension de la dynamique narrative de la piece, elle nécessite
¢galement une appréhension de sa mise en scéne dans la mesure ou le spectacle est une partie
intégrante de la dramaturgie eschyléenne. La mise en sceéne contribue a construire le sens de
I’ceuvre et le spectacle peut jouer un rdle essentiel dans le signalement au public que I’ceuvre
s’acheéve. Sur ce point, I’étude de Taplin, ou les réflexions sur la composition de I’ceuvre se

fondent sur une étude des mouvements des personnages, est éclairante et stimulante.

La fin des tragédies grecques.

Si le domaine de la dramaturgie eschyléenne a déja été bien labouré, les études
consacrées  la fin de ses ceuvres ne sont pas si nombreuses. En 1908 parut Uber die Schliisse
der erhaltenen griechischen Tragodien de Mayerhoefer. Dans ce bref ouvrage, consacré a
I’ensemble des trois tragiques, I’auteur aborde essentiellement des questions d’authenticité
concernant différentes tragédies conservées et ne propose pas de réflexion approfondie et
détaillée sur la séquence finale des tragédies d’Eschyle. En 1974 parut un ouvrage de
Wilamowitz intitulé In wieweit befriedigen die Schliisse der erhaltenen griechischen
Trauerspiele. Cet ouvrage a été publi¢ par William M. Calder III apres la mort du philologue
suite a la découverte en 1970 d’un de ses manuscrits. Wilamowitz considére que les seules
vraies fins sont celles des derniéres tragédies des trilogies et il se demande dans quelle mesure
elles satisfont les aspirations éthiques du spectateur.

L’apport le plus important en ce qui concerne 1’étude des fins des tragédies grecques est
celui fourni par Kremer dans sa contribution a I’ouvrage collectif dirigé par Walter Jens Die
Bauformen der Griechischen Tragddie (1971). Son article étudie I’ensemble de la production
tragique athénienne conservée et ne se concentre pas sur la tragédie eschyléenne. En adoptant
le concept de séquence finale, nous nous situons dans la méme mouvance que Kremer qui
s’intéresse a ce qu’il appelle le Schlufsakt, aprés avoir expliqué pourquoi il estime que le concept

d’exodos n’est pas satisfaisant pour 1’étude d’une tragédie grecque. Kremer distingue deux
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types de Schlufakt : 1’Ecceschlufs « la conclusion présentation », acte final essentiellement
consacré a la présentation de 1’action par les personnages et le Handlungsschlufs « la conclusion
action », plus proche d’un épisode traditionnel dans la mesure ou l’action y continue sa
progression. Gerd Kremer se situe essentiellement dans une perspective diachronique qui tente
de retracer 1’évolution de la fin d’une tragédie grecque : pour lui la forme la plus ancienne du
Schlufiakt est I’ Ecceschlufs dont I’origine serait a rechercher du coté des lamentations rituelles
pour les morts.

Francis Dunn (1996) a consacré une monographie aux fins des tragédies d’Euripide.
Contrairement a Kremer, Dunn ne cherche pas a délimiter un acte final dont il s’agirait de
décrire les caractéristiques et le fonctionnement et ce critique s’intéresse essentiellement a la
cloture des tragédies d’Euripide. S’occupant peu du cas d’Eschyle, Dunn théorise ce qu’il
appelle les closing gestures** et étudie comment les fins euripidéennes transgressent et
réinventent ce qu’il appelle la fin tragique*. Dunn fournit un contrepoint intéressant aux études
eschyléennes et nous aurons a interroger la pertinence du concept de closing gestures en ce qui
concerne les tragédies d’Eschyle.

L’article « First Thoughts on Closure : Problems and Prospects » de Fowler (1989) est
consacré a la littérature de 1’Antiquité classique et propose un panorama des enjeux que
représente la cloture d’une ceuvre dans une large partie du champ de la littérature antique. Au
sujet de la tragédie grecque il montre, en prenant I’exemple de la fin de I’ Héracles, a quel point
une ¢étude de la construction des effets de cloture peut étre pertinente et fait de la tragédie le
genre majeur dans une étude par genres des procédés de cloture.

En 1997, Dunn, Roberts et Fowler ont publié un ouvrage collectif intitulé¢ Classical
Closure, Reading the end in Greek and Latin literature. La contribution de Fowler, « Second
Thoughts on Closure » interroge les notions d’ouverture et de fermeture et pose qu’il est plus
intéressant de voir comment ces deux régimes interviennent au sein d’un méme texte que de
qualifier une fin de fermée ou d’ouverte. Dans le méme ouvrage, Dunn consacre sa contribution

a la fin de I’Héracles d’Euripide et montre que cette pi¢ce fait attendre a trois reprises une fin

42 Ces marqueurs des fins euripidéennes sont le deus ex machina, 1’étiologie et ce que Dunn appelle le « choral
tag » c’est-a-dire les sentences délivrées a la fin de la piece par le cheeur sur un rythme anapestique.

43 Dans son chapitre introductif, Dunn présente ce qu’il pense étre le schéma de la fin tragique. Selon lui, ce schéma
est a rechercher dans 1’épisode consacré par Hérodote au roi Crésus dans ses Histoires. Cette parabole du roi le
plus riche au monde qui finit par comprendre a ses dépens que la richesse ne fait pas le bonheur des hommes serait
I’illustration d’une pensée récurrente dans la mentalité grecque : nul homme ne peut étre dit heureux avant sa mort
car personne n’est jamais a 1’abri d’un renversement de situation, d’un retournement de fortune. L’histoire de
Crésus serait représentative de la fin tragique en ce qu’elle présente un homme qui apprend, qui acquiert une
certaine sagesse en passant par des souffrances.
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différente pour finalement soutenir que la piece manque de toute fin conclusive. Dunn met en
rapport cette fin ouverte et I’évolution de la société athénienne et fait de la composition de la
fin le reflet de I’esprit du temps. Roberts, dans sa contribution intitulée « Afterword : Ending
and Aftermath, Ancient and Modern », étudie I’envie que les lecteurs ou les spectateurs ont
d’en savoir davantage sur I’avenir des personnages apres la fin de I’histoire.

Des chercheurs ont travaillé¢ a mettre en rapport la fin et le début et nous pouvons citer
Le début et la fin du récit : une relation critique sous la direction d'Andrea del Lungo. Cet
ouvrage ne traite pas de la tragédie grecque mais son introduction est intéressante dans la
mesure ou elle fournit cinq types de relations herméneutiques que peuvent entretenir le début
et la fin (la continuité, le déplacement, le dévoilement, la rupture et la suspension, comme nous
y reviendrons). Plus proche encore de notre objet d’étude, signalons 1’existence de Commencer
et finir : débuts et fins dans les littératures grecque, latine et néo-latine, actes du congres
organisé les 29 et 30 septembre 2006 par 1'Université Jean Moulin, Lyon 3 et 'ENS-LSH et
dont les textes ont été réunis par Bruno Bureau et Christian Nicolas. Cet ouvrage est composé
de trois parties «commencer », « finir» «commencer et finir» et contient plus
particulierement un articlé écrit par Diane Cuny et intitulé « Les mots de la fin chez Sophocle ».
Diane Cuny étudie la dernicre réplique des tragédies de Sophocle, toujours assumée par le
cheeur et montre que ces mots de la fin ne rendent pas compte des débats de I’ensemble de la
picce, mais peuvent en infléchir 1’interprétation.

Dans le domaine du théatre, nous pouvons citer End crowns All : Closure and
Contradiction in Shakespeare’s History par Barbara Hodgdon (1991). Cet ouvrage étudie donc
la cloture et ses contradictions dans les pieces historiques de Shakespeare et il étudie aussi bien
le texte que différentes de ses mises en scéne. Les fins de ces picces historiques visent
essentiellement a légitimer de nouveaux rois et I’auteure analyse comment la cloture construit
la souveraineté¢. Dans Shakespeare and the Ends of Comedy, Jensen (1991) revient sur la
littérature critique des années précédentes et note avec regret que I’insistance sur la fin de
certaines comédies de Shakespeare a eu tendance a faire de ces ceuvres des pieces
problématiques. La fin se présente ainsi comme un lieu que I’on peut complexifier a souhait et
dont I’ombre peut s’étendre sur I’ensemble de 1’ceuvre. Schmidt a publi¢ How Drama End :
Essays on the German Sturm und Drang, Biichner, Hauptmann, and Fleisser en 1992. Cet
ouvrage propose une typologie intéressante des fins des ceuvres étudiées et nous parait
essentiellement intéressant pour le concept de « mediation » qu’il propose. Selon cet auteur la
fin a pour fonction de ménager la sortie du spectateur de 1’ceuvre et, plutét que de mettre en

scéne des actions jusqu’au bout de 1’ceuvre, prépare le retour du spectateur a la réalité. Plus
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proche encore de notre propre étude, Enrica Zanin a publi¢ en 2014 Fins tragiques, poétique et
ethique de dénouement dans la tragédie de la premiere modernité : Italie, France, Espagne,
Allemagne. Cet ouvrage, issu d’une thése de doctorat soutenue en 2010, cherche a savoir
pourquoi les tragédies finissent mal a partir de la premiére modernité et embrasse un trés large
corpus de piceces. L’auteure se demande notamment comment la tragédie réconcilie deux
exigences contradictoires : instruire par la mise en scéne d’un exemplum et plaire par un exces

de pathétique.

La fin comme objet littéraire

A coté de ces ouvrages consacrés a la fin dans la littérature antique ou dramatique, et
parfois plus particulierement a la tragédie grecque, existe une série de textes consacrés a I’étude
de la cloture d’un texte narratif dans la littérature en général. En effet, la critique contemporaine
fait une distinction entre la fin et la cléture** : si tout texte littéraire est doté d’une fin dans la
mesure ou il est physiquement limité, toute ceuvre n’est pas systématiquement cloturée, c’est-
a-dire qu’elle ne met pas forcément en ceuvre des procédés destinés a créer chez le lecteur ou
le spectateur un sentiment d’achévement. Un texte peut s’achever sans donner 1’impression
qu’il s’acheve et la fin se confond dés lors avec une interruption dont il faut alors dégager le
sens propre. Cette distinction entre fin et cloture peut étre intéressante pour notre approche des
tragédies d’Eschyle, dans la mesure ou ce dernier a composé des trilogies liées sur le plan
narratif, c’est-a-dire que ses tragédies s’achevent tandis que I’action continue dans la picce
suivante et ces fins provisoires doivent naviguer entre cloture et relance de I’intérét dramatique.

Aussi, notre recherche se nourrira-t-elle non seulement des études menées sur la
dramaturgie de la tragédie grecque mais également des recherches réalisées au sujet de la
cloture d’un texte littéraire. Depuis The Sense of an Ending®, publié pour la premiére fois par

Kermode en 1967, la critique a fait preuve d’un intérét renouvelé pour les questions liées a

“ Fowler (1989, 78-79) distingue cingq significations qui se rattachent au mot cloture (« closure ») dans la littérature
critique moderne, et montre que ces cinq significations sont étroitement liées : la cloture est la derniére section
d’une ceuvre littéraire, c¢’est le processus par lequel le lecteur en vient a voir la fin comme un point final satisfaisant
pour I’ceuvre. La cloture peut également indiquer a quel degré une fin est estimée satisfaisante, a quel degré les
questions posées par 1’ceuvre ont trouvé une réponse et a quel degré 1’ceuvre autorise de nouvelles lectures
critiques.

4 Dans cet ouvrage, I’auteur réfléchit aux interactions entre la littérature et ’existence humaine en expliquant que
la création de fictions possédant une fin correspond au besoin ressenti par les hommes de donner une forme et du
sens a leur existence. L homme ressentirait la nécessité d’une fin intelligible, la nécessité de se projeter au-dela de
la fin pour saisir la structure du tout. La fin est présentée comme un élément structurant de la fiction qui en retour
aide le lecteur a donner du sens a sa vie.
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I’achévement d’une ceuvre littéraire et si I’application de concepts contemporains a une tragédie
antique doit toujours étre interrogée, il peut étre intéressant de confronter les acquis de ces
recherches contemporaines, surtout issus des études romanesques, a I’intrigue tragique.

Barbara Herrnstein Smith publie en 1968 Poetic Closure, A Study of How Poems End.
Cet ouvrage est devenu un classique de la littérature critique consacrée la fin d’une ceuvre
littéraire et Smith rend sensible I’idée que le sentiment de cloture est le fruit de la perception
d’une structure. Elle étudie les structures formelles et thématiques de la fin ainsi que les
caractéristiques qui créent spécifiquement un effet d’achévement, tout en exprimant ses
réserves quant a 1’écriture d’une histoire de la cloture car toute cloture est pour elle relative et
expérimentale. L’analyse de Smith se révéle riche en réflexions sur I’art d’achever un po¢me et
malgré I’écart entre son corpus (des poetes anglais tels que Crashaw, Eliot, Yeats ou Blake) et
le notre, nous pourrons nous inspirer de sa méthode qui fait souvent se croiser analyses
littéraires et remarques empruntées aux domaines de la musique, de la psychologie ou de la
linguistique. Son ouvrage nous apporte plus particulierement matiére a comparaison entre les
poemes tragiques et d’autres formes poétiques plus breves.

Dans Fable’s end Completeness and Closure in rhetorical fiction, David Richter (1975)
s’intéresse a « des fictions rhétoriques », c’est-a-dire a des fables et a des apologues, a des
ouvrages dont la structure serait générée non pas par I’intrigue mais par des doctrines, des
thémes, des attitudes ou des théses. Son corpus se compose de Rasselas de Johnson, Candide
de Voltaire, Sa Majesté des Mouches de Golding, I’ Etranger de Camus, V' de Pynchon et Catch-
22 de Joseph Heller. Richter essaie de montrer qu’un ouvrage peut s’achever en se montrant
complet et non pas forcément par un signe de cloture (tel que le mariage ou la mort).

Dans Closure in the Novel, paru en 1981, Marianna Torgovnick étudie onze romans
qu’elle estime particulierement représentatifs du genre. Pour mener a bien 1’étude des fins de
ces romans, elle développe un certain nombre de concepts*® et étudie la fin selon différents
points de vue. Elle réfléchit d’abord aux rapports qu’entretient la fin avec le début et le milieu,

puis elle étudie le point de vue de 1’auteur et du lecteur sur la situation et les personnages a la

46 Par exemple lorsqu’elle étudie le rapport que la fin entretient avec les parties précédentes de I’ceuvre, elle estime
qu’un phénomene de circularité (circularity) domine le finale lorsque celui-ci rappelle le début. Lorsque la fin
rappelle différents points de 1’ceuvre Torgovnick (1981, 13) parle de parallélisme (parallelism). Lorsqu’un élément
fait défaut pour pouvoir parler de circularité ou de parallélisme, elle estime qu’il s’agit d’un schéma final
caractérisé par I’incomplétude (incompletion). Tangential est le terme qu’elle emploie pour caractériser une fin
qui s’illustre par la relance d’une nouvelle action, /inkage celui dont elle use pour décrire les fins qui établissent
un lien explicite avec la poursuite de I’intrigue. Pour caractériser le point de vue de 1’auteur ou du lecteur par
rapport a la situation finale, Torgovnick attribue deux qualificatifs aux fins : overview (le narrateur offre une sorte
de commentaire sur le caractere final de la situation atteinte) et close-up (aucun intervalle n’est fourni au lecteur
pour qu’il prenne la mesure du caractére final de la fin).
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fin de ’ceuvre en posant la question du recul dont dispose le lecteur par rapport a la derniére
apparition des personnages. Elle emploie une autre série de concepts pour décrire les relations
¢tablies entre le lecteur et I’auteur a la fin du roman et enfin, une derniére série de concepts
décrit la relation que I’auteur entretient a ses idées durant la dernicre partie de son ceuvre. La
cloture d’un roman mobilise des enjeux bien différents de celles d’une piéce de théatre mais la
dimension narrative que partagent ces deux genres nous invite a puiser dans les études
romanesques pour enrichir notre approche de la tragédie.

Armine Kotin Mortimer fait paraitre en 1985 La cloture narrative. Cet ouvrage, apres
avoir donné une définition de la cléture narrative, présente une étude chronologique de la fin
d’un certain nombre de romans frangais et peut ainsi parler d’une « cldture romantique » ou
d’une « cloture réaliste ». June Schlueter fait paraitre Dramatic Closure, Reading the End en
1995. Cet ouvrage se concentre sur le texte écrit plus que sur la performance théatrale et il
recense un certain nombre des questions que pose la fin d’une piéce de théatre. Ainsi, aprés une
enquéte sur ce que signifie une fin, I’auteure étudie le réle du lecteur dans 1’avénement de la
fin, interroge ce qu’est une fin conventionnelle avant de présenter des picces ou la cloture se
trouve déjouée. Elle considere la fin du dialogue puis la fin des personnages et étudie comment
I’imagination du spectateur est invitée a se projeter au-dela de la fin de la piece méme si la
derniére unité du texte vient donner une forme compléte a I’ceuvre.

Le concept de cloture est complémentaire de celui de clausule, mis a I’honneur par
Philippe Hamon en 1975, dans son article « Clausules ». La clausule peut se comprendre
comme les procédés formels et les données sémantiques par lesquels la cloture est introduite*’
et la cloture regoit une définition essentiellement spatiale tandis que la clausule apparait comme
étant surtout fonctionnelle®®. Guy Larroux publie en 1995 Le mot de la fin. Le critique y
interroge la cloture romanesque et étudie notamment les procédés d’accentuation de la fin ou
comment le romancier fait pour dramatiser les derniers instants d’un roman. Il faut également
signaler la parution en 1984 de I’ouvrage Le Point final : actes du Colloque international de
Clermont-Ferrand présentés par Alain Montandon. Cet ouvrage collectif contient un article sur
la fin de I’ Enéide de Pierre Salat et quelques contributions sur le théatre. Celle de Michel Lioure
« Fin de partie ou le point final au théatre » analyse les « procédés relevant simultanément, ou

alternativement, de 1’événement, du verbe et de la vision » pour « cloturer la représentation ».

47 Nous reprenons la définition de la clausule a Ben Taleb (1984, 131).
48 Larroux (1995, 40).
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Notre apport

Si la question de la fin d’une ceuvre littéraire a alimenté une riche littérature critique, il
n’existe pas d’ouvrage proposant une étude systématique des fins des tragédies d’Eschyle.
Kremer offre une vue panoptique des fins des tragédies grecques mais son propos concernant
la production d’Eschyle mérite d’étre développé. En outre, son but principal semble étre de
retracer 1’évolution de I’acte final d’une tragédie grecque a travers 1’ensemble de la production
tragique et dans cette perspective, les ceuvres d’Eschyle semblent limitées a devoir figurer
comme le point de départ d’une évolution. Si une telle approche est 1égitime et peut apporter
des résultats intéressants, nous avons décidé d’étudier les fins des tragédies d’Eschyle pour
elles-mémes sans chercher 1’origine de la séquence finale & partir du texte d’Eschyle®.

Notre démarche n’est pas exactement la méme que celle que Dunn applique aux fins des
tragédies d’Euripide dans la mesure ou nous ne cherchons pas a situer la fin des tragédies
d’Eschyle par rapport a une fin tragique que viendrait conforter ou subvertir la pratique
eschyléenne. En outre, sans nous limiter aux effets de cloture propres aux tragédies d’Eschyle,
nous cherchons a mettre au jour les caractéristiques de la dernicre unité du texte tragique. Notre
¢tude doit apporter une vision globale des enjeux liés a 1’issue d’une tragédie eschyléenne et
répondre ainsi a un certain manque dans le domaine des études sur Eschyle. L’étude de la
séquence finale peut notamment nous éclairer sur la spécificité d’Eschyle qu’est I’écriture de

trilogies liées sur le plan narratif.

Le corpus

Notre corpus se compose donc des sept tragédies conservées d’Eschyle. Pour 1’étude de
notre sujet, il est particulierement important de préciser la place qu’occupe chacune des
tragédies dans la trilogie dont elle fait partie. En effet, il est essentiel de savoir si la fin d’une
tragédie est la fin d’une unité pleine ou si a 1’échelle d’une trilogie elle joue un réle qui
s’apparente a une transition. Les Perses, créés au printemps de 472, font partie de la seule
trilogie d’Eschyle non liée sur le plan narratif dont nous possédons une partie. Les Perses, avec
Phinée, Glaucos de Potnies et un drame satyrique consacré a Prométhée ont remporté le prix

aux Grandes Dionysies. Cette tragédie est située en Perse et a pour sujet I’annonce de la défaite

4 La perspective de Schadewalt (1974) est différente. Pour lui, les ceuvres d’Eschyle sont déja le fruit d’une
évolution mais 1’exodos est un héritage des origines de la tragédie.
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de Xerxes lors de la bataille de Salamine ainsi que le retour de ce dernier parmi les siens. Les
personnages sont exclusivement des Perses et il s’agit de la seule tragédie conservée a sujet
historique, et non pas mythique.

Les Sept contre Thebes ont été représentés pour la premiere fois en 467. Si cette tragédie
a longtemps été considérée comme la deuxi¢me de la trilogie consacrée par Eschyle a la famille
des Labdacides, la publication de la didascalie conservée par le Mediceus™ a révélé qu’il
s’agissait en fait de la dernicre tragédie d’une trilogie composée en outre par Laios et (Edipe,
le drame satyrique attenant a la trilogie se nommant la Sphinx. Cette tragédie raconte la fin du
siége mené par Argos contre Thébes, alors qu’Etéocle organise la défense de la cité contre une
attaque argienne décisive. Etéocle poste ses soldats aux portes de Thébes puis va affronter son
frére dans un combat fratricide et il ne reste plus au cheeur, composé de jeunes femmes
argiennes, qu’a pleurer la mort des deux fréres.

Depuis la publication en 1952 de papyrus Oxyrhynque 2256fr 3°!, les Suppliantes sont
généralement datées autour de I’année 463. Elles appartiennent a une trilogie qu’on estime le
plus souvent composée des Egyptiades et des Danaides. L ordre de ces tragédies n’est pas
admis par tout le monde. Si la plupart des critiques tend a faire des Suppliantes la premiére
tragédie de la trilogie>?, un certain nombre pense qu’il s’agit de la deuxiéme tragédie, la
premiére place devant revenir aux Egyptiades®®. Pour notre part, nous estimons que I’ampleur
du début ainsi que le nombre important d’éléments qui sont encore a traiter apres la fin des
Suppliantes’* indiquent davantage une premiére position dans la trilogie™.

La trilogie de I’Orestie a été créée en 458 avant J.-C. Il s’agit de la seule trilogie
conservée d’Eschyle et elle est composée de 1I’Agamemnon, des Choéphores et des Euménides.

Le drame satyrique, intitulé Protée, est perdu. La premicre tragédie évoque le retour du roi

50 Pour plus de détails a ce sujet, voir notre annexe consacrée a la question de ’authenticité du finale des Sept
contre Theébes.

51 Voir Garvie (1969, viii).

52 Winnington-Ingram (1983, 55) ; Garvie (1969, 185-86) ; Herington (1986, 101).

53 Del Grande (1947, 90-92) ; Sommerstein (1996, 143-46), Rosler (1992), Turner (2001), estiment que les
Egyptiens précédaient les Suppliantes. Griffith (1986, 324-325) estime que Friis et Johansen font trop rapidement
des Suppliantes la premicere tragédie de la trilogie.

5% Contra : Sommerstein (2010b, 97-98) qui estime qu’il ne faut pas prendre systématiquement 1’ Orestie comme
modele pour reconstruire une trilogie eschyléenne. Selon lui les trilogies consacrées par Eschyle aux Labdacides
et la guerre de Troie laissaient un certain nombre d’actions se dérouler dans I’intervalle entre deux piéces, ce qui
pourrait expliquer que dans la trilogie consacrée aux Danaides la tragédie intitulée Danaides commencent apres
les Suppliantes au matin de la nuit de noces ou les filles de Danaos ont assassiné leurs époux.

55 L’argument principal de ceux qui font des Suppliantes la deuxiéme tragédie de la trilogie est qu’il faudrait, pour
bien comprendre les Suppliantes, que soit expos¢ un oracle qui aurait prévenu Danaos qu’il mourrait tué par un de
ses gendres. Voir plus bas.

33



Agamemnon a Argos apres sa victoire sur Troie puis son meurtre par Clytemnestre. La
deuxiéme tragédie narre le retour d’Oreste & Argos, sa reconnaissance avec Electre puis le
meurtre de Clytemnestre sous les coups de son fils. Les Euménides retracent le passage a
Delphes d’Oreste, son arrivée a Athénes ou il se fait juger puis la colére des Erinyes a la suite
de I’acquittement d’Oreste. L ’ordre de ces tragédies ne fait aucun doute et seule 1’absence du
Protée nous interdit une étude compléte de la production théatrale d’Eschyle pour I’année 45836,

En I’absence de preuve extérieure la date de la Prométhie n’est pas 1’objet d’un accord
universel, mais la plupart des critiques qui ne nient pas ’authenticité de la piéce s’accordent a
y voir une piéce de la derniére période d’Eschyle’”. A partir de cette date tardive, certains ont
émis I’hypothése selon laquelle elle aurait été composée pour une production en Sicile®®. I est
généralement admis que les autres pieces de la trilogie sont le Prométhée délivré (IlpounBevg
Avopevog) et le Prométhée porteur de feu (Ilpopn0gdg ITupeopog)®, mais la question de la
place de cette dernicre tragédie fait débat : était-elle la premicre ou la dernicre tragédie de la
trilogie ? Autrement dit, le Prométhée enchainé que nous avons a notre disposition est-il la
premiére ou la deuxiéme tragédie de sa trilogie®® ? West (1979) suppose que le Pyrphoros est
la premiére tragédie de la trilogie®!. De plus nombreux critiques®? font du Prométhée enchainé
la premiére tragédie de la trilogie, Suzanne Said (1985, 21-23) se refuse a faire toute spéculation
en la maticre et pour notre propos il s’agit essentiellement de retenir que le Prométhée enchainé

n’est certainement pas la derniére tragédie d’une trilogie.

Notre démarche

56 La question se pose de savoir dans quelle mesure le drame satyrique constituait la vraie fin de I’action présentée
par une trilogie. En I’absence des drames satyriques nous serons obligée de traiter les Euménides et les Sept contre
Thebes contre les fins de leur cycle. Wilamowitz (1974, 39) estime que I’existence d’un drame satyrique ne doit
pas nous empécher de nous demander dans quelle mesure la fin des trilogies est satisfaisante.

57 Murray (1940, 10-11) place le Prométhée enchainé entre les Suppliantes et les Perses. Thomson (1932), Mullens
(1939, 160) favorisent une date tardive dans la production d’Eschyle. West (1979, 130, 146-148), pour qui la piéce
n’est pas d’Eschyle, date la piéce de 440 avant J.-C. environ.

58 Mullens (1939, 160).

59 Contra : Taplin (1977, 460-469).

60 Calame (2013, 68) se prononce en faveur de la « position centrale dans le triptyque ».

61 West estime qu’aprés la libération de Prométhée, il n’y avait plus suffisamment d’action pour constituer une
tragédie enticre. Le Prométhée délivré devait s’achever par un couronnement de Prométhée, la couronne
symbolisant I’enchainement qu’il a vécu. Cette couronne sera ensuite portée par les hommes en commémoration
et cette suite d’événements suffit & former 1’aition pour une pratique cultuelle, aition qui, selon West, est attendu
en fin de trilogie. Si le Prométhée porte-feu est la premiere tragédie de la trilogie elle avait sans doute trait au vol
du feu et cela permet de résumer la trilogie a un schéma crime-chatiment-réconciliation que West estime
satisfaisant.

2 Nous reproduisons la note de Said (1985, 22, n°73) : Thomson (1932), Sechan (1951), Herington (1963),
Unterberger (1968) et Reinhardt (1972),
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Pour délimiter la séquence finale, nous nous appuyons sur 1’articulation entre les chants
du cheeur et les parties parlées entre les personnages ainsi que sur les mouvements d’entrée et
de sortie du personnel scénique. La séquence finale que nous délimitons ne constitue pas une
réalité objective dans la mesure ou le spectacle tragique se donne a vivre au spectateur dans une
unité continue mais pour 1’étude, il peut étre pertinent d’isoler la derniére séquence du texte.
Nous argumenterons plus bas la délimitation précise de chaque séquence finale mais nous
formulons comme hypothése de travail que la séquence finale des Perses correspond aux vers
908-1077, c’est-a-dire a la scéne avec Xerxes qui commence apres le troisieéme stasimon. En ce
qui concerne les Sept contre Thebes et les Suppliantes la délimitation d’une unité finale est plus
délicate et nous concentrerons nos efforts sur les vers 822-1004 des Sept contre Thebes, ¢’est-
a-dire sur la séquence qui commence par un chant du cheeur a la sortie du messager, et les vers
980- 1073 des Suppliantes, c’est-a-dire la séquence qui commence au retour de Danaos sur
scéne. Nous faisons démarrer la séquence finale de 1’Agamemnon au vers 1372, ou
Clytemnestre revient sur scéne pour triompher du meurtre d’Agamemnon. D’une fagon
semblable, dans les Choéphores la dernicre unité du texte nous semble étre délimitée par le
retour en scene d’Oreste qui vient se justifier du meurtre de sa mére a partir du vers 973. La
séquence finale des Eumeénides nous semble commencer au vers 778, apres la sortie d’Oreste
de scéne et alors que les Erinyes entament un chant qui sera bientt entrecoupé des répliques
d’Athéna. Dans le Prométhée enchainé, ¢’est la fin du dernier stasimon (v. 907) qui nous semble
marquer la limite initiale de la séquence finale.

Nous emploierons pour notre recherche un certain nombre d’outils et de concepts
destinés a dégager les enjeux propres aux fins des tragédies d’Eschyle. Le concept de séquence
finale suppose 1’existence au sein du texte tragique de parties dotées d’une certaine unité et
d’une forme de cohérence qui s’exprime par un fonctionnement relativement autonome a
I’échelle de la piéce. La séquence est une unité plus large que la scéne et de fait, certaines des
séquences finales que nous avons dégagées contiennent deux scénes. Cette unité plus large
permet de réfléchir au sens créé par ’articulation entre deux scénes, comme par exemple dans
le cas de I’Agamemnon o la scéne avec Egisthe ne se comprend que par rapport a la scéne avec
Clytemnestre. La notion de séquence finale suggére que le texte tragique s’achéve par une
derniére unité dotée d’une certaine étendue dont il nous reste cependant a définir les
caractéristiques.

Nous reprenons aux études contemporaines le concept de cloture et nous nous
demanderons notamment comment il se décline chez Eschyle : quels sont les éléments par

lesquels le dramaturge signale aux spectateurs que le drame touche a sa fin ? En outre nous
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nous interrogerons au sujet des acteurs de la fin des tragédies et il nous faudra explorer les
différents roles joués par le cheeur et les personnages dans 1’achévement de la piece en nous
demandant s’il est justifi¢ de distinguer le choeur des autres personnages. Au cours de notre
recherche, nous aurons également a interroger les notions d’action et de spectacle. En effet, on
peut distinguer 1’action qui forme I’intrigue de I’action scénique qui se montre aux yeux des
spectateurs et englobe tous les gestes des acteurs. Dés lors, il faut se positionner au sujet de la
fonction de la séquence finale vis-a-vis de la conduite I’intrigue et au sujet du rdle joué par
’action scénique dans I’avenement de la fin de la picce.

Une étude comparée de la scéne finale de chacune des tragédies d’Eschyle ne vise pas
tant a repérer un schéma ou une forme transposable a chacune des ceuvres qu’a décrire le
fonctionnement de chaque derniére unité du texte tragique eschyléen afin de voir comment se
déclinent a chaque fois les impératifs liés a I’achévement d’une tragédie, impératifs qu’il nous
faudra définir. Cependant, nous tenterons d’effectuer des rapprochements entre les différentes
picces du corpus en fonction des points communs que nous observerons dans la réalisation des
différents points a 1’étude et nous nous donnons pour objectif d’organiser notre approche des

ceuvres, malgré la diversité que présentent les fins des tragédies d’Eschyle.

Le plan

Pour mener a bien cette étude du fonctionnement de la séquence finale chez Eschyle,
nous procéderons en trois temps. Tout d’abord, nous nous intéresserons a la composition de la
picce. Il s’agira d’étudier la composition de la séquence finale apres avoir discuté de sa
délimitation initiale. Nous replacerons ensuite la fin dans le contexte de I’ensemble de la picce
en nous interrogeant sur la fagon dont la séquence finale est préparée par le corps de la tragédie.
Pour ce faire, nous avons isolé trois angles d’approche : nous rapprocherons d’abord la fin du
début, dans I’idée qu’il s’agit des deux seuils d’entrée et de sortie de I’ceuvre. Nous étudierons
ensuite le role joué par le cheeur, présent sur scéne depuis le début de I’ceuvre, dans la
préparation du finale. Enfin, nous effectuerons une recherche similaire en ce qui concerne les
personnages en nous demandant si le dramaturge modifie 1’éthos de son personnel dramatique
pour permettre a I’action de s’achever.

Dans un deuxiéme temps, nous nous intéresserons aux fonctions dramaturgiques
assignées a la séquence finale. Nous en avons dégagé trois principales. La fin d’une tragédie

d’Eschyle doit mettre en scéne la sortie des personnages et nous étudierons comment cette sortie
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est intégrée a la narration ainsi que les effets de sens créés par la direction prise par les
personnages. Nous nous interrogerons ensuite sur le role dévolu a la séquence finale en ce qui
concerne la construction de I’intrigue : le finale doit-il achever 1’action, la relancer ou a-t-il lieu
alors que cette action est déja achevée ? Finalement nous nous demanderons dans quelle mesure
la séquence finale d’une tragédie d’Eschyle a pour fonction d’achever la piéce par un morceau
spectaculaire. Nous souléverons alors des questions liées a la mise en scéne de chacun de ces
passages.

Nous consacrerons un dernier temps a I’étude du role de la fin dans la construction par
le spectateur de I’interprétation de la piéce. En effet, l1a fin est le moment ou, I’action s’achevant,
le spectateur peut lui-méme arréter son jugement sur ce qu’il a vu et il convient de se demander
comment le finale oriente les perceptions du public®®. D’abord, nous comparerons le discours
formant la séquence finale a celui tenu précédemment par les personnages afin de voir si des
variations viennent modifier 1’avis que le spectateur peut se faire de [’action ou des
personnages. Dans un deuxiéme moment nous nous demanderons si la séquence finale est dotée
d’une autorité particuliére dans I’établissement des enjeux éthiques et moraux de la piece.
Enfin, nous étudierons la fagon dont le dramaturge prépare, au cours de la séquence finale, la

sortie des spectateurs de I’intrigue.

63 Smith (1968, 212-213) parle de « retrospective patterning » pour évoquer la fagon dont le lecteur attend la fin
pour saisir la forme de 1’ceuvre et ’interpréter.
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Partie I : délimitation et la composition de la s€équence finale ; étude

de sa place dans I’ensemble de I’ceuvre
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Introduction

Nous cherchons la derniére unité du texte tragique. Cette recherche s’appuie sur une
conception de la tragédie pensée comme un tout composé de différentes parties articulées les
unes aux autres. Différentes études ont ét¢ menées afin d’affiner notre compréhension de la
composition des tragédies grecques depuis la Poétique d’ Aristote qui divise quantitativement
la tragédie en prologue, épisode, exodos et parties chorales (1452b 16-21). Ces parties chorales
se présentent a priori comme les divisions des unités de la tragédie grecque. L’épisode désigne
une partie parlée située entre deux chants du chceur et constitue I'unité de base de I’action
dramatique et il faut se demander en quoi I’unité finale d’une tragédie en diftfere.

Aprés ’ouvrage consacré par Kranz aux stasima en 1933, la parution en 1971 de
I’ouvrage collectif dirigé par Jens Die Bauformen der griechischen Tragodie constitua un jalon
important dans 1’étude de la structure de la tragédie grecque. Nous avons déja évoqué les
caractéristiques du Schlussakt selon Kremer et rappellerons simplement que selon lui, I’acte
final d’une tragédie grecque est clairement distingué du corps de la tragédie par un chant choral.
Cet ouvrage contient également des chapitres consacrés aux entrées (Schmidt : « Die Struktur
des Eingangs »), aux épisodes (Klaus Aichele : « das Epeisodion ») et aux chants du cheeur
(Jurgen Rode: « Das Chorlied »), posant ainsi les jalons principaux d’une étude de la
construction d’une tragédie grecque.

Taplin publia en 1977 un ouvrage devenu classique, the Stagecraft of Aeschylus.
Réfléchissant a la composition d’une tragédie grecque, Taplin propose ’idée selon laquelle la
tragédie se compose d’actes qui sont séparés par ce qu’il appelle des « act — dividing songs »
auxquels il faut également articuler les entrées et les sorties des personnages : une fin d’acte
serait marquée par la sortie d’un personnage suivie d’un chant du cheeur et 1’arrivée d’un
nouveau personnage marquerait le commencement d’un nouvel acte. Un chant astrophique, un
chant auquel un personnage prend part ou des anapestes qui seraient également précédés par la
sortie d’un personnage et suivis par ’entrée d’un autre pourraient jouer le méme rdle de
séparation entre deux actes.

Joe Park Poe (1993) tente de démontrer les limites des hypotheses formulées par Taplin
en donnant des contrexemples qui contreviennent a une systématisation trop rigide de la
fonction séparatrice que 1’on peut préter aux stasima. Il insiste sur la continuité du texte tragique
et remet en cause I’emploi du terme « acte » en ce qui concerne la tragédie grecque. En effet

selon lui, ce terme suggere que les passages entre deux chants choraux sont des unités
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indépendantes et autonomes aux fonctions dramaturgiques similaires, ce qui ne correspondrait
pas a la réalité des textes tragiques. Selon lui, il serait faux de considérer la tragédie comme une
droite constituée de segments équivalents et la question de savoir si telle unité dramatique forme
un épisode aurait peu de sens. Selon Joe Park Poe, la structure des pieces serait définie par la
répétition de séquences composées entre autres des chants. Une séquence s’apparenterait a un
cycle qui se répéte. La taille de ce cycle pourrait varier et certains des éléments qui le composent
étre absents d’un cycle a I’autre. Joe Park Poe propose ainsi d’assouplir le schéma présenté par
Taplin sans apporter d’innovation réelle. Il a cependant le mérite de nous prévenir contre toute

forme de systématisation forcenée de la structure d’un texte de tragédie grecque.

L’action est suspendue dans un certain nombre des chants choraux et cela conduit donc
a en faire I'unité de base pour la division du texte tragique. En ce qui concerne les séquences
finales des tragédies d’Eschyle, le début de trois d’entre elles semble nettement délimité dans
le texte par la fin du dernier stasimon de I’ceuvre : dans les Perses, les Choéphores et le
Prométhée enchainé. 1l est dés lors pertinent de s’intéresser au rapport qu’entretiennent la
séquence finale et le stasimon qui la précede, afin de voir dans quelle mesure le dernier stasimon
introduit une rupture ou établit une continuité. Dans les autres tragédies d’Eschyle la question
se complique. Dans deux des cas (les Sept contre Thebes et les Suppliantes), la question de la
délimitation du début de la fin est rendue plus complexe par les problémes textuels qui minent
la lecture de la partie finale de I’ceuvre et il devient dés lors trés délicat, voire vain, de fixer
avec précision la borne initiale de la séquence finale. Dans I’Agamemnon c’est le retour de
Clytemnestre qui marque pour nous le début de la séquence finale, tandis que dans les
Eumeénides c’est la sortie d’Oreste. La délimitation précise du début de la séquence finale sera
donc le premier objet de notre enquéte.

Une fois la séquence finale délimitée dans le texte tragique, il nous faudra proposer une
analyse de sa composition. Nous nous demanderons ainsi combien de scénes, comprises comme
les unités délimitées par les entrées et les sorties des personnages, composent la séquence finale
et comment se construit l’articulation entre les différentes scénes qui la constituent
éventuellement. Au sein d’une méme scéne il est généralement possible de repérer différents
moments et c¢’est le déroulement de la séquence finale que nous entendons présenter. Il s’agira
ainsi de retracer I’évolution qui affecte les personnages au sein méme de la séquence finale et
d’étudier comme la parole s’organise pour préparer sa disparition. Nous pourrons ainsi

comparer la structure des séquences finales les unes par rapport aux autres.
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Une fois la séquence finale présentée en elle-méme, nous nous intéresserons a son
insertion dans 1’ensemble de I’ceuvre afin de comprendre quel effet elle peut produire sur le
spectateur au regard de la préparation dont elle a été I’objet au cours de 1’ceuvre. Nous avons
décidé d’aborder cette question de la préparation du finale au sein de 1’ceuvre sous trois aspects.
Dans un premier temps, nous avons rapproché la fin du début de I’ceuvre, afin d’étudier quels
¢léments de sens se dégagent du rapprochement des deux seuils de 1’ceuvre, d’entrée et de sortie.
Nous avons ensuite décidé de prendre chacun des ¢léments qui composent le finale de I’ceuvre,
a savoir les personnages et le cheeur et d’étudier comment leur évolution au cours de I’ceuvre
préfigure, ou non, le role qu’ils jouent dans le finale. Le cheeur est constamment en scéne depuis
son entrée, sauf dans les Eumeénides, et constitue ainsi un principe directeur qui conduit le
spectateur du début jusqu’a la fin de I’ceuvre. 1l convient ainsi d’interroger le role joué par le
cheeur dans la conduite de 1’action vers sa fin, d’autant plus que par rapport & Sophocle et
Euripide, les séquences finales des ceuvres d’Eschyle s’illustrent par I’importance qu’elles
donnent au chceur. Les personnages ont une présence moins constante sur scéne mais sont les
principaux moteurs de 1’action et il est également intéressant de se demander comment le

dramaturge s’appuie sur eux pour fournir aux spectateurs le sentiment que I’action touche a sa

fin.
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Chapitre I : Délimitation et composition de la séquence finale

Seront donc d’abord présentées les fins des tragédies d’Eschyle, c’est-a-dire les
passages que nous avons délimités plus haut comme formant I’acte final de chacune des picces
du dramaturge. Il s’agira ainsi de rendre compte de la délimitation de chacun de ces passages
puis de leur composition en retragant les différents mouvements que I’on peut y repérer. Pour
chaque piéce, nous justifierons donc dans un premier temps la délimitation que nous avons
proposée dans D’introduction. Pour établir cette délimitation, nous nous appuyons
essentiellement sur les changements de régime de la parole des personnages (du chant au parlé
ou du parlé au chant, du récitatif au parlé, du parlé au récitatif), les entrées ou les sorties, ces
¢léments étant généralement combinés pour signifier aux spectateurs les articulations du texte
tragique. Il s’agit cependant de ne pas vouloir figer cette délimitation ou détacher la séquence
finale du corps de la piéce puisque le public assiste a un spectacle continu. Il sera en outre
possible de se demander si le passage a la séquence finale est plus ou moins marqué selon les
picces.

Nous aurons ensuite comme objet d’étude la composition de la séquence finale. Les
personnages présents sur scéne et leurs actions, la modalité de leur prise de parole (tirade,
stichomythie, chant, série anapestique) seront passés en revue. Nous dégagerons les
thématiques travaillées par le texte en fin de tragédie, pour voir si certaines se retrouvent dans
plusieurs pieces. Les temps des verbes et le vocabulaire seront bri¢vement analysés, lorsqu’ils
seront estimés importants pour la préparation de la fin. Sans rechercher 1’exhaustivité, nous
mettrons en avant les éléments nécessaires a une présentation claire et succincte de notre corpus
et de ses enjeux, nous réservant la possibilité de reporter a un autre point de la discussion 1’étude
de certains éléments. L’étude détaillée de la mise en scene de ces séquences finales sera
notamment consignée dans une autre partie de notre propos. La métrique ne sera évoquée que
lorsqu’elle apporte un éclairage intéressant sur la question de la composition de la fin.

Cette dernicre sera ici considérée pour elle-méme, sans multiplier les paralléles avec ce
qui la précede dans la piece : cela ne correspond certes pas a 1’expérience qu’a le spectateur de
théatre qui n’assiste jamais a la fin qu’inform¢ de tout ce qui la précéde dans la piéce mais la
richesse du texte d’Eschyle est telle qu’il nous a semblé intéressant d’étudier premi¢rement cet
acte final de fagon relativement isolée. Nous présenterons pour I’instant les pieces dans 1’ordre
chronologique que la critique a pu établir, a savoir les Perses, les Sept contre Thébes, les

Suppliantes, 1’ Orestie et le Prométhée enchainé. Une fois cette premiére présentation achevée,
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nous tenterons a chaque fois d’effectuer des rapprochements entre les différentes picces, selon

les points d’intérét qui seront dégagés par notre étude.

Les Perses

L’acte final des Perses nous parait étre constitué¢ des vers 908-1076. Il s’agit d’un
passage centré sur la figure de Xerxes qui se lamente sur la défaite perse, accompagné dans ses
pleurs par le cheeur. Ces vers forment « un long chant funeébre d’autant plus dur qu’il n’y a pas
de cadavres a pleurer et que le monde des vivants se lamente sur son propre anéantissement »,
Ce chant endeuillé est précédé d’une introduction anapestique (v. 908-930) puis se compose de
sept paires strophiques (v. 931-1065) conclues par une épode (v. 1066-1077). La critique a
I’habitude de diviser cette lamentation en deux parties : les vers 908-1001 et 1002-1077%°. Une
rupture s’opére en outre dans la nature des échanges des personnages a partir du vers 1038,
c’est-a-dire du début de la sixieme paire strophique, puisqu’a partir de ce vers se met en place
le cortége final qui méne a la sortie du cheeur et de Xerxes (v. 1038 : tpog 66povg 6 10 « Allez

vers la demeure »).

Délimitation de la séquence finale

Nous faisons donc de I’entrée en scéne de Xerxes le début de la séquence finale des
Perses car cette entrée, longtemps attendue, introduit une rupture. La séquence finale fait suite
au dernier stasimon et elle correspond a la définition aristotélicienne de I’exodos, mis a part le
fait qu’il ne s’agit pas d’une partie parlée, comme il est possible de déduire de la Poétique que
c’est le cas pour I’exodos aristotélicienne. Dans les Perses, le troisieme stasimon occupe les
vers 852-907. Ce chant, composé de trois paires strophiques suivies d’une épode, sert de
transition vers la séquence finale. En effet, le cheeur y regrette la prospérité de la Perse sous le
regne de Darius, dont le fantdme vient de quitter la scéne au vers 842, offrant une image trés
idéalisée d’un pouvoir®® que Xerxés, qui va arriver dans un instant, a détruit. Le cheeur chante

sa nostalgie, la douleur qu’évoque chez lui la pensée d’un passé heureux et perdu, juste avant

% Gondicas, Judet de la Combe (2018, 143).
85 Voir par exemple di Benedetto (2007, 997).
% Voir sur ce point Péron (1982, 11ss).
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le retour du roi défait chez lui. La dimension idéologique de ce chant qui s’adresse d’abord a
I’intellect du spectateur est primordiale et fait d’autant mieux ressortir le caractere spectaculaire
et émotif de la séquence finale qui, loin d’étre pour autant totalement vidée de sens, laisse
résonner la lamentation et le deuil avec une intensité qui n’apparait pas dans ce dernier
stasimon. La fonction assignée a ce chant sur le plan narratif par les vers 849-851, a savoir
occuper 1’espace scénique le temps que la Reine aille chercher dans le hors-scéne une tenue
pour Xerxes, peut paraitre artificielle. Dés lors, la fonction principale de ce chant dans la
composition de I’ceuvre semble étre d’opérer une rupture entre I’arrivée de Xerxes et ce qui la
précede dans la piece, de préparer le retour du jeune roi comme étant celui du destructeur de
I’ceuvre de son pére.

Les Perses présentent une séquence finale facile a distinguer de ce qui la préceéde et cela
est rendu possible, non seulement par I’arrivée de Xerxes au vers 907, mais aussi par 1’existence
de ce dernier stasimon qui n’est guere plus rattaché a I’action précédente de la piece que ne I’est
la séquence finale elle-méme et qui semble avoir pour principale fonction de rendre les
spectateurs sensibles aux enjeux soulevés par le retour du roi déchu chez lui. Il s’agit d’un pont
qui fait la transition entre le départ du pére et I’arrivée du fils, rendant signifiante I’ampleur des
pertes causées par Xerxes et Eschyle propose ainsi une réinterprétation tragique d’une
thématique déja présente dans I’épopée, celle de la succession du pere par le fils, de la
transmission d’un héritage®’. Si ce dernier stasimon fait thématiquement un pont entre ce qui le
précede dans I’ceuvre et ’arrivée de Xerxes, il est a noter que du point de vue dramaturgique,
ce chant apparait comme une unité autonome relativement flottante, surtout par rapport au chant
précédent (v. 633-680) parfaitement intégré a I’intrigue en ce qu’il s’agissait d’une invocation
au fantdbme de Darius. Le caractére séquentiel, paratactique de la tragédie des PersesS®
s’accentue a la fin de I’ceuvre, représentant peut-Etre par cette construction relativement lache
le délitement de la puissance perse elle-méme. La séquence finale semble former avec un
diptyque avec ce dernier stasimon, dans la mesure ou le tableau de la grandeur passée du régne
de Darius prépare celui de la déchéance de Xerxes. Cependant, il nous semble intéressant de
faire des vers 907-1076 une unité a part entiére en tant que passage centré sur le personnage de

Xerxes la ou le dernier stasimon marque la fin de la s€quence consacrée par Eschyle a Darius.

7 Dans ’épopée, les actions du fils se situent couramment par rapport a celles du pére. Dans I'lliade (IV, 364-
400), Agamemnon excite I’ardeur de Dioméde et Sthénélos en leur rappelant les faits de leurs peéres a Thebes et
en les invitant a se montrer a la hauteur (v. 399-400). Hector prie pour que son fils le surpasse (VI, 475-481).

% Nous empruntons cette conception & Michelini (1982, 69).
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Composition de la séquence finale

Le début de cette séquence voit donc 1’arrivée sur scene de Xerxes qui se lamente, au
cours d’une premicre réplique, du destin qui lui est fait personnellement (v. 909 d0cTnVvog £yd
«moi malheureux ») ainsi qu’a I’ensemble des Perses (v. 911-912 Ilepodv yeved), posant
comme problématique initiale a cette séquence [’articulation entre le malheur, voire le
chatiment d’un individu, et celui d’une collectivité®. Le roi se présente comme un homme brisé
par la vue du cheeur (v. 913-914) et regrette de ne pas étre lui-méme mort en campagne’. La
question de la responsabilité est donc sous-jacente a I’ouverture de cette scéne : si Xerxes se
lamente du daipmv qui s’est opposé a la puissance perse (v. 911-912), sa douleur a la vision du
cheeur et son regret de ne pas étre mort interpellent le spectateur sur sa responsabilité
personnelle dans le malheur subi par les Perses. Le cheeur, dans la réponse qu’il lui fait (v. 918-
930) se situe dans la méme optique, puisqu’il évoque le daipwv (v. 921) mais prononce
¢galement des mots particuliecrement durs a 1’égard de Xerxés (v. 923-924 : fifav Eépéa
kropévav Awdov // chxtopt Ilepadv « la jeunesse tuée par Xerxes, celui qui amoncelle les Perses
dans I’Hadés »)"!. De la réplique de Xerxés a celle du cheeur, cette introduction au kommos est
énoncée en anapestes’?, mais le second groupe, prononcé par le cheeur, est en fait constitué
d’anapestes lyriques, qui comportent un grand nombre de spondées et ne sont pas conclus par
le parémiaque sur lequel s’achevait la réplique de Xerxes : I’appesantissement du rythme
permet la transition vers le kommos, de méme que la présence du dialecte dorien dans ces
anapestes du cheeur guide le spectateur vers le chant (yd, tav &yyaiov ifav ktapévay, yopag,
KedVag GAKac)’>.

A partir du vers 931, le cheeur et Xerxés chantent un kommos au sens aristotélicien du
terme, c’est-a-dire un chant de deuil partagé entre le cheeur et un acteur’, le tout allant

progressivement vers un amenuisement de la parole. Face a la question difficile de savoir quel

 Garvie (2009, 337) par exemple interpréte les Perses comme la double tragédie des Perses et de Xerxes, la
séquence finale étant le moment ou se réunissent ces deux fils.

70 Sommerstein (2010a, 62) fait remarquer que Xerxeés est ainsi le premier exemple du type du survivant, type que
I’on retrouvera dans le personnage de Créon dans 1’Antigone de Sophocle et de Jason dans la Médée d’Euripide.
"1 Ce passage a semblé étre un reproche si violent fait & Xerxés que la critique a parfois ressenti le besoin d’amender
le texte. Voir sur ce point Broadhead (1960, 225).

2 Else (1977, 76) pense que ces anapestes peuvent suggérer la marche pénible que Xerxés et son armée ont
effectuée pour rentrer chez eux.

3 Broadhead (1960, 224-225), Else (1977, 76).

4 Aristote, Poétique 1452b24.
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est le lien entre ce chant des Perses et une pratique chorale historiquement attestée, nous
préciserons simplement que le chant final des Perses serait proche d’un genre dont nous avons
conservé peu de traces : le chant de lamentation pour la chute d’une cité”>. La premiére paire
strophique (v. 931-947) alterne trois vers chantés par Xerxes puis quatre vers pris en charge par
le cheeur. Xerxés est donc I’initiateur du chant, son £€apyoc’®. Le début de ce chant reprend a
nouveau la question de la responsabilité¢ de Xerxes puisque ce dernier insiste sur son role dans
les pertes perses (v. 931 66" éym avec la double insistance sur I’expression de la premiére
personne singulier). Le chceur répond, non sans ironie, qu’il saluera ce retour du roi par une
plainte et des lors cette premicre paire strophique prend une dimension tres réflexive et
autoréférentielle, dans la mesure ou 1’on ne cessera plus d’y désigner 1’activité chorale
effectivement réalisée sur scéne (v. 935 mpdoeBoyyov, v. 936 kaxopdtda Bodv, v. 937
KakopéAeTov idv, v. 938 Mapiavovvod Opnvntiipog, v. 939 molvdaxpuv ioyav, v. 940 aiovi] Kol
navdvptov’’, v. 941 80c0poov avdav, v. 944 mavdvptov, v. 946 mevOntipog, v. 947 kKAGyE®
y60v dpidakpuv’®). Le cheeur et Xerxés, malgré la sourde contestation qui monte du groupe des
vieillards et la culpabilité du roi, trouvent ainsi un terrain d’ou lancer le chant, en prenant pour
point de départ la plainte elle-méme. Else (1977, 77) remarque que tous les éléments stylistiques
de la plainte sont déja présents dans cette premicre paire strophique : assonances de différents
types dont des allitérations et des rimes (934, 936-937, 940), des échos (v. 940 moAvdaKpLV, V.
948 apidaxpov).

La deuxiéme paire strophique (v. 949-971) est un peu plus longue et respecte encore

une alternance au sein de laquelle Xerxes chante 1égérement moins que le cheeur (5 vers contre

5 Alexiou (1974, 84-85) rend compte de ce type de lamentation dans son ouvrage The Ritual Lament in Greek
Tradition ou elle cite en exemple les Perses puis les Troyennes d’Euripide (v. 511-514).

76 Alexiou (1974, 131-132) indique que chez Homére, les termes employés pour débuter le chant de lamentation
sont g&apyewv ou Gpyewv. La signification de ces verbes est essentiellement révélée a la fin de 1’//iade ou Héléne,
Hécube et Andromaque ménent tour a tour le chant de deuil pour Hector, chacune de leur prestation étant suivie
par un refrain chanté par 1’ensemble du groupe de femmes présentes a 1’unisson. Cela ne correspond pas
exactement a ce que nous trouvons dans cette fin des Perses, puisqu’il ne s’agit pas d’un chant pour un individu
et que le cheeur n’y est pas cantonné au chant d’un refrain, mais I’emploi du terme £€£apyoc nous semble tout de
méme pertinent, dans la mesure ou Xerxes dirige le chant du cheeur, comme cela est bien visible dans la premiere
paire strophique et le sera également dans la sixieme et la septicme.

77 Assaél (1992/1993, 23) : « miv, au début de la tragédie, indique I’ampleur de la richesse perse. A la fin de la
tragédie, le mot devient préfixe de 1’adjectif mavdvptov : « tout a fait pitoyable ».

8 Assaél (1992/1993, 23) : le nom d’Apidpapdog est répété dans les trois listes de chefs perses ; dpi- introduit une
idée de supériorité ; dans le dernier chant du cheeur, Eschyle utilise cet élément lexical pour composer 1’adjectif
apidakpuv « qui provoque force de larmes». (...) La transformation du vocabulaire traduit comme une
métamorphose de la nature des choses ; elle est le signe formel des renversements de fortune dont le tragique
nourrit la pensée du poéte. A travers ces glissements lexicaux, Eschyle révéle explicitement I’ambiguité de tous
les termes qui indiquent la grandeur. »
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7). La dimension autoréférentielle du chant s’efface et 1’échange antiphonique devient une
occasion pour soumettre Xerxes a une reddition de comptes, puisque le cheeur pose quatre
questions a Xerxes pour savoir ce que sont devenues ses troupes. Le chceeur répéte ainsi quatre
fois I’interrogatif mwod (v. 956, 957, 967, 969) et ce motif du ubi sunt communique ici a la fois
la plainte et le reproche’. Si une certaine dimension autoréflexive est toujours présente au vers
971 (166e o” émavepouav « je te demande encore cela »), elle sert a présent a insister sur la
facon dont Xerxes est, pour ainsi dire, soumis a la question. Le chceur établit la liste des disparus
(v. 957-961 puis v. 966-971) et nous saisirons toute I’ironie de ce procédé du catalogue®®
lorsque nous étudierons la préparation de la fin a 1’échelle de la tragédie dans son ensemble.
Xerxes ouvre cette paire strophique par une analepse qui ramene les spectateurs en Ionie (v.
950 et 951 Tavwv) puis a Salamine (v. 964-965 én’ dktoic // Zolopvidot « contre les berges de
Salamine »), faisant de cette fin un commentaire sur les événements passés et proposant une
nouvelle variation sur un récit déja fait plus tot dans 1’ceuvre. La question de ’articulation entre
ceuvre divine (vers 951 Apng £tepaikng « Ares qui donne la force a 1’adversaire ») et ceuvre
humaine (vers 962 : dhooV¢ dnéAeumov « détruits, je les ai laissé€s ») est toujours présente.

La troisiéme paire strophique (v. 972-1001) marque la rupture du relatif équilibre que
nous avions auparavant entre la parole de Xerxes (qui chante maintenant 6 vers) et le cheeur
(qui en chante a présent 10) : Xerxés semble submergé par le flot de parole du chceur. Le
passage de la deuxiéme a la troisiéme paire strophique est marqué par une plus grande continuité
que ce que ’on avait de la premiere a la deuxieme : Xerxes y répond a la question précédente
du cheeur au sujet de ses généraux, le checeur quant a lui continue a établir ses listes
implicitement accusatrices®!'. La mention d’Athénes fait suite a celle de I’Tonie et de Salamine,
comme si I’on parcourait le chemin de la Perse a Athénes, c’est-a-dire I’inverse du chemin que
Xerxes vient d’emprunter pour rentrer chez lui. Le début de cet acte final est donc marqué par
une claire distinction entre le sort des Athéniens victorieux et hais (v.974 otuyvag ABdavog

« Athénes haissable ») et le sort des Perses défaits et lamentables. Le choeur accable Xerxes en

7 Alexiou (1974, 84-85) propose, en se basant sur le fragment Nauck 909.372, ot ’on retrouve la méme structure
formulaire qui répéte la question « ou sont ? », qu’il s’agissait peut-étre 1a d’un topos des chants de lamentation
pour la chute d’une cité. Garvie (2009, 351) invite a rapprocher ce texte des vers 769-773 du chant XIII de I’ lliade
ou Hector reproche a Paris la perte de Déiophobe, Hélénos, Adamas, Asios et Othronyé.

8 Nous pouvons déja citer Raeburn (2017, 30) : « the thythms of the exchange are predominantly lyric anapaests
in a hideous parody of the Elders’ confident utterances at the drama’s beginning, but these are broken by eruption
into other metrical cola, including a few (934=943, 936=945) in the irregular ‘dochmiac’ form associated with
great agitation or pathos. »

81 Pour Péron (1982, 16) Eschyle a « prété au cheeur ses propres opinions, en ’occurrence un sentiment de révolte
devant tant de morts inutiles ».
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soulignant ’ampleur (v. 981 pvpia popia « une multitude, une multitude ») et la valeur de la
perte (v. 980 1OV 6OV ToTOV TAVT 0POoAUOVY « Iceil qui t’était tout entier fidéle®? »). Le cheeur
répete le verbe Aeinw, (vers 984 &lmeg EMmec) dont deux mentions se trouvaient déja dans cette
fin (Mmav vers 961, anéheurov au vers 962) et qui marque la responsabilité de Xerxes face a la
collectivité des Perses®’. La répétition est en effet une dimension essentielle de cette fin34,
phénomene souligné par ’agencement strophique de tout ce passage au phénomene de
responsio particulierement marqué. Face au cheeur, Xerxes est de plus en plus pathétique et
recourt abondamment aux interjections (v. 974 i® i® poi pot, v. 977 €n €1, v. 988 1o i®). Le
regret de Xerxes et du cheeur pour les héros perses disparus s’assimile au désir féminin pour un
homme parti, avec, pour Xerxes, I’expression vyy’ ayafdv Etdpov « le charme de mes braves
compagnons »* au vers 989 et I’emploi par le cheeur du verbe mobéw (v. 993 &Alovg ve
moboDuev « certes nous en regrettons d’autres »)%°. Le retour du roi est donc lui-méme marqué
d’une forte nostalgie lorsque le cheeur le confronte aux pertes qu’il a causées et Xerxes semble
étre invité a prendre conscience de ses actes, au sortir de la folie qui cofita la vie a de nombreux
Perses, comme dans les scénes qui marquent, chez Sophocle et Euripide, le retour a lui d’un
personnage frappé par une folie divine temporaire®’.

La quatrieme paire strophique (v. 1002-1013) est marquée par une modification notable

dans la répartition des paroles du cheeur et de Xerxes : les trois premiers vers de la strophe

82 Pour la question historique de savoir & qui ou & quel poste correspond « cet ceil », voir Roussel (1960, 410),
Garvie (2009, 354).

8 Certains critiques estiment en effet que Xerxés est représenté dans ce passage comme un déserteur. Siewert
(1977, 107) rapproche notamment le mapaoctdrtor du vers 957 et le anélewmov du vers 962 pour voir dans ce passage
une potentielle reprise du serment juré par les éphebes athéniens leur interdisant d’abandonner leurs camarades au
combat et que Siewert retranscrit ainsi : 000¢& ety TOV Tapactdayv. Assaél (1992/1993, 21) met cette répétition
en rapport avec celle des verbes €énecot et méunm dans les parties précédentes de 1’ceuvre.

8 Broadhead souligne que la répétition est un procédé récurrent dans les scénes a forte charge émotionnelle (1960,
227), tandis que Roussel, qui assimile cette fin & un libretto, y voit « un pur procédé musical » (1960, 412). Assaél
(1992/1993, 25) propose cette réflexion : « le langage tragique semble ne plus avoir d’autre syntaxe que la structure
essentielle de la réitération. Par ce moyen est en effet traduit un état de souffrance paroxystique que la parole ne
peut formuler autrement. La répétition devient cri. Eschyle indique que la conscience du tragique ne peut aboutir
qu’a ’expression d’un hurlement éternellement répété. »

85 fuyE désigne le torcol, animal employé dans la magie amoureuse et dont le nom s’ apparente a I’expression d’une
plainte (fvl’ v. 280). Voir Gondicas et Judet de la Combe (2018, 105).

8 Holst-Warhaft (1992, 130-133) et Hall (1996, 13) insistent sur la féminisation des personnages masculins en
cette fin de tragédie. Voir également Suter (2008, 161-163).

87 Comme dans I’4jax de Sophocle (vers 305-326), les Bacchantes (au sujet d’Agavé aux v. 1269-1300) ou
I’Héracles d’Euripide (v. 1111-1145). Xerxés lui-méme n’est pas directement accusé de folie dans ce passage,
mais aux vers 724-725 Darius et la reine supposaient I’ intervention d’une divinité qui serait la cause de 1’égarement
de leur fils. Belfiore (1992, 159) fait un lien entre la fagon dont Xerxes se rend compte qu’il est devenu un mal
pour sa patrie (v. 931-933) et la reconnaissance qu’a connue (Edipe : « both Oedipus and Xerxes acted in ignorance
of the harm their deeds did to their philoi, and later recognized this. »
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reprennent le schéma d’une stichomythie avec ’alternance Xerxés/ cheeur/ Xerxés®® avant que
le cheeur n’achéve la strophe par trois vers qui s’apparentent dés lors a une forme de refrain. Le
rythme s’accélére, comme le montre aussi le passage d’un rythme dominé par des anapestes
lyriques a des iambes incluant de nombreuses syncopes et résolutions®®. L’échange progresse
vers un épuisement de la parole, les répliques se faisant de plus en plus bréves. Sous I’apparence
du schéma uniforme d’un échange lyrique entre le chceur et un acteur, Eschyle ménage donc
pour son finale de subtiles variations qui aménent progressivement la piece jusqu’au silence.
Cette paire strophique s’ ouvre de fagon insistante sur I’emploi euphémique du verbe Boive pour
évoquer la mort des guerriers perses (Befdot au début du vers 1002 puis au début du vers 1003),
rappelant les mouvements de départ des troupes longuement évoqués dans la parodos et
anticipant sur les mouvements du chceur lui-méme qui va bientot se mettre en marche pour
quitter I’espace scénique.

Une inflexion dans ’attitude du cheeur envers Xerxes est par ailleurs notable puisqu’aux
vers 1005-1007 le groupe des vieillards attribue les maux subis par les Perses a 1’action des
divinités (v. 1005 daipoveg). Au vers 1007 "Ato, la ruine est personnifiée. La toyn est également
visée comme responsable a deux reprises dans I’antistrophe (v. 1008 mendnyped’ oiq ot” aiddvog
0@ « nous sommes frappés d’un sort tel qu’il dure a jamais », v. 1011 ovk gdtLX®DS « d’une
facon trés malchanceuse »). De méme que le cheeur s’occupe moins a présent d’accabler
Xerxes, de méme Xerxes semble moins préoccupé par son sort personnel. En effet alors que le
roi faisait jusqu’a présent un emploi remarquable du pronom de la premiére personne du
singulier (v. 909 €y, v. 913 €pot, v. 915 KauE, v. 932 88" €yd, v. 943 én” €uoi, v. 974 1 i pol
pot, v. 989 ; pot, v. 991 pov), le vers 1008 marque pour la premicre fois I’emploi de la premiére
personne du pluriel (memAnypeba), méme s’il n’est pas exclu qu’il puisse s’agir d’un pluriel de
majesté.

La cinquiéme paire strophique (v. 1014-1037) reproduit et développe la forme
stichomythique de 1’échange entre le cheeur et Xerxes. Cette fois ¢’est ce dernier qui prononce
les répliques les plus longues puisque strophe et antistrophe commencent par deux vers chantés
par Xerxes. Cette paire strophique poursuit la déploration de Xerxes et du cheeur face aux pertes

perses, mais elle innove en ce qu’elle y introduit deux accessoires. En effet Xerxés y donne a

88 Di Benedetto (2007, 997) voit dans cette accélération un signal de ’approche imminente de la fin.

8 Garvie (1978, 70). Voir également ’analyse métrique de Michelini (1982, 80) qui souligne 1’appauvrissement
de cette nouvelle partie du kommos ou les paroles ne sont plus que mimétiques des mouvements des personnages :
« the last lines are merely the verbal correlatives of the vigorously mimetic exit procession, and there is virtually
nothing in them to provoke the imagination. »
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voir au cheeur et aux spectateurs son carquois (v. 1020 t6vde T d10t00€yp0oVa). Le carquois est
sans doute vide, mais le vers 1022 (Bnocavpov Peréesotv « un trésor pour les traits ») pose des
difficultés d’interprétation®®. Cette fin de tragédie se caractérise ainsi par I’emploi d’un
accessoire doté d’une forte dimension pathétique (un carquois comme étant tout ce qui reste
d’une grande armée) et symbolique. En effet, I’arc est ’arme qui symbolise la Perse, par
opposition a la lance grecque. Ici le carquois est présenté comme étant tout ce qui reste de la
puissance militaire perse : la fin pathétique des Perses ne sert-elle qu’a souligner la défaite perse
pour ainsi célébrer obliquement le triomphe des Grecs ? A ce moment de la piéce du moins,
I’exhibition du carquois rappelle la différence qui sépare les Perses des Grecs, comme si la mise
en sceéne de la défaite perse avait pour fonction de rassurer les Grecs quant a leur identité et a
la sécurité dont ils peuvent jouir puisque leur ennemi a été entierement défait. En effet, Eschyle
présente alors les Perses comme diminués (v. 1024 éomavioped’ dpwy®dv « nos appuis se font
rares », v. 1035 kai o8évog vy’ €ékolovan « et certes notre force a été taillée court », v. 1036
youvog eipn tpomopn®dv « je suis dépouillé de mes escortes ») et ayant fait I’épreuve de la valeur
grecque (v. 1025 Tavov Aadg ov guyaiypag « le peuple des loniens ne fuit pas le combat », v.
1026 dyav 6petog « il est trop belliqueux »). Du point de vue des accessoires, a I’arc mentionné
dans la strophe répond dans I’antistrophe la tenue de Xerxes sur laquelle est attirée I’attention
du spectateur au vers 1030 (mémhov & éméppné’ «j’ai déchiré ma robe »)°'. A nouveau un
accessoire est employé pour véhiculer a la fois une forte dose de pathétique, par la vision d’un
homme tourmenté au point d’avoir déchiré sa tenue, et donner matiére a la réflexion du
spectateur, par la dimension symbolique conférée dans la piece aux vétements portés par la
famille royale perse.

La septiéme paire strophique (v. 1038-1053) correspond a la mise en place d’une
procession appelée a prendre la direction du palais royal (v. 1038 mtpdg d6povg & 101 « va vers
la maison »°?). Les rapports entre Xerxés et le chceur changent alors considérablement : tandis

que le chceur auparavant accablait Xerxes de questions, Xerxeés donne a présent des ordres au

% Roussel (1960, 423) estime que I’expression désigne « une boite-a-fleches ». Garvie (2009, 338) pense que
meéme si cela n’est pas explicitement dit, le carquois est vide et que cela constitue un symbole de 1’état dans lequel
Xerxes a plongé la Perse.

! Les commentateurs n’ont pas manqué de souligner le caractére invraisemblable de la venue sur scéne de Xerxés
avec un habit en haillons parce qu’il aurait déchiré sa tenue aprés Salamine. Voir par exemple Roussel (1960, 424).
Nous reviendrons sur cette question de la tenue de Xerxes plus tard.

92 Le contraste entre I’emploi d’un impératif de la deuxiéme personne du singulier (i01) et ’emploi du pluriel
poétique d6povg permet de supposer qu’il s’agit de prendre la direction du palais royal, plutot que de renvoyer les
membres du cheeur chez eux comme cela est le cas au vers 1657 de I’Agamemnon (oteiyet’ aidoiot yépovieg mpog
56p0VG).
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cheeur pour ses mouvements (v. 1038), ses gestes (les pleurs au v. 1038 diouve dloave mijpa ; v.
1046 &peco’ Epecoe) et son chant (v. 1040, 1042, 1046 otéval’, v. 1048, v. 1050 énopbialé
vov y601c). Xerxes demande de fagon insistante au cheeur de répondre a son chant (v. 1040
répété en méme position dans I’antistrophe au v. 1048 Boa vov dvtidovnd pot « crie en écho
pour moi », v. 1042 e péhog opod tiBeic « lamente-toi en chantant sur le méme ton »).
Certains éditeurs explicitent le caractére commun de cette lamentation entre le cheeur et Xerxes
en rajoutant <dtotototor> entre les vers 1002 et 1003 puis entre les vers 1050 et 1051. Xerxes
retrouve ainsi le role d’8Eapyog qui le caractérisait lors de la premiére paire strophique®*. Nous
avons ainsi une forme de variation sur la dimension autoréflexive du cheeur qui fait couramment
référence a sa propre activité de chanteur® : la mention du chant, des lamentations est ici bien
présente mais elle I’est essentiellement dans les ordres que Xerxes donne au cheeur. Le vocatif
déomota du vers 1048 semble montrer que le cheeur reconnait dans ce contexte 1’autorité de
Xerxes, alors méme que nous avons évoqué la forme de remise en cause de 1’autorité du roi
présente dans les paroles précédentes du cheeur. La présence des interjections de douleur se fait
de plus en plus importante (v. 1039 aiof aiai, oOa 6va, v. 1045 of, v. 1050, 1051, v. 1053 of).
Cette fin de tragédie est donc caractérisée par I’effacement de la parole articulée amenée a se
résorber dans les cris de lamentation, dans la musique du deuil.

La derniére paire strophique (v. 1054-1065) est la plus courte de toutes et est ainsi
emblématique de cette progression vers le silence, de ce decrescendo qui emmene le spectateur
jusqu’au terme de la piece. Xerxes y est toujours doté de la méme posture d’EEapyog qui donne
au cheeur des indications pour leur gestuelle (v. 1054 otépv’ dpacce, « frappe ta poitrine » Vv.
1056 xai pot yeveiov mépBe Aevknpm tpiya « et pour moi, détruis le poil blanc de ta joue », v.
1060 mémhov & Epeike KoAmiav dxpfi xep®dv « déchire la robe qui recouvre ton sein du bout de
tes mains », v. 1062 koi yaALh’ &Beipav « et arrache ta chevelure ») et leur chant (v. 1054
kampBoa 10 MOcov « et lance le cri mysien », v. 1058 dvtel 6° dEV « pousse un cri aigu », V.
1062 katoikticor otpatdv « et pleure ’armée », v. 1064 dwaivov 6° cce « mouille tes yeux »).
Le cheeur obéit (v. 1059 xai 160" €p&m « je le ferai », v. 1065 té€yyopoi Tol « assurément je

pleure ») et I’on peut ainsi imaginer la chorégraphie du chceeur engagé dans de grands

93 Voir sur ce point Broadhead (1960, 236).

%4 Chez Eschyle, le cheeur attire 1attention sur son activité par exemples dans les Suppliantes aux vers 60-64, aux
vers 625-626 ; dans les Perses aux vers 280-282 ; dans les Sept contre Thebes aux vers 854-860 ; dans le
Prométhée enchainé aux vers 555-561 ; dans I’Agamemnon aux vers 121, 139, 159 ; dans les Choéphores aux 152-
154 ; dans les Euménides aux vers 307-311. L’on retrouve cette dimension réflexive dans les cheeurs de Sophocle
et d’Euripide.
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mouvements de deuil. Les coups donnés sur la poitrine, le déchirement des cheveux et des
habits ainsi que les pleurs sont en effet des gestes typiques du deuil dans la Gréce antique®. Le
cheeur et Xerxes semblent donc avoir trouvé un terrain d’entente, une occasion pour se réunir
malgré la rupture causée par le désastre des campagnes de Xerxes. Il n’est plus question alors
de marquer la différence entre 1’identité grecque et 1’identité barbare, mais, au contraire, la
lamentation impulsée par les pertes perses se coule dans un moule trés grec®.

Les sept paires strophiques sont conclues par une €pode et cette rupture du schéma
strophique au profit d’une série de vers lyriques sans responsio pourrait constituer un marqueur
de la fin, que nous retrouverons notamment aux vers 989-1004 des Sept contre Thebes. Garvie
(2009, 368-369) souligne, a la suite de Scott (1984, 157-158), le caractére soudain de
I’interruption du chant du chceur. Garvie estime que le texte des Perses ne communique au
spectateur aucun sentiment de cloture puisque rien ne vient indiquer aux spectateurs que les
vers 1066-1076 ne trouveront pas leur répondant dans une antistrophe. Cependant, il est
possible de noter que les caractéristiques des deux dernieres paires strophiques se retrouvent
dans cette épode (impératifs émis par Xerxes, interjections de la part du cheeur) et des lors les
vers 1038-1077 forment un bloc final trés cohérent qui peut facilement étre compris par le
spectateur comme 1’étape finale du kommos et de la tragédie en général. Si ’on accepte
I’hypothése de Garvie, Eschyle parviendrait ainsi a donner a sa piece une fin a la fois ouverte
et tout a fait repérable par le spectateur en tant que fin. Xerxes a nouveau donne ses ordres au
cheeur au sujet de leur chant (en 1066 nous retrouvons cité a I’identique le vers Boa vov
avtidovnd pot que nous trouvions déja aux v. 1040 et 1048, v. 1072 yodc0’), de leur geste et
de leur mouvement (v. 1068 &g d6povg «ie). Selon la tendance déja observée auparavant la
fréquence des cris de lamentation augmente encore (v. 1067 oioi oioi, v. 1069 i® i®, iwd, v.
1070 et 1071, v. 1073 io i®, ir) in au v. 1075 et 1076). S’il n’est pas facile de savoir a partir de
quel moment exactement le cheeur se met concrétement en route vers la sortie, la question du
mouvement est abordée par la didascalie interne que représente le vers 1068 (ég dopovg Kig),
mais aussi a un niveau plus symbolique avec les termes afpofdror (v.1072) et ducPatoc (v.

1073).

La fin des Perses laisse ainsi se dégager différents mouvements : les vers 908-930

forment, a ’arrivée de Xerxes sur scéne, un prélude anapestique. Les vers 931-947 constituent

93 Voir sur ce point Alexiou (1974, 6).
% Voir sur ce point Garvie (2009, 340).
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une premiere paire strophique qui annonce les thémes du thréne a venir : la question de la
responsabilité (Xerxes ou le destin), 'importance de la lamentation. Les vers 948-1002,
regroupant deux paires strophiques, mettent en scéne un Xerxes qui fait face aux questions
accusatrices du cheeur. Les vers 1003-1013 marquent une premicre réunion de Xerxes et du
cheeur dans la douleur, comme le montre notamment la reprise par le cheeur de termes que vient
d’employer Xerxes (Pepaot présent a I’initial des vers 1003 et 1004, ainsi que memAryped’
présent a la méme place dans 1’antistrophe, aux vers 1007 et 1008). Les vers 1014-1037 sont
remarquables par la place qui y est faite aux accessoires, incarnation concrete et matérielle des
revers de fortune subis par les Perses. Les vers 1038-1077 sont dotés d’une grande cohésion par
le role d’€€apyog qu’y assume finalement Xerxes. Le détail de ces différents moments rend
compte du fonctionnement autonome de cette séquence finale des Perses qui semble raconter a
elle-seule une bréve histoire : I’accueil du roi défait et sa progressive réintégration dans la
communauté perse par I’entremise de la musique et du deuil collectif’’. Cependant, malgré cette
cohésion interne, il est a noter que ce finale des Perses a souvent été trés mal regu par la critique
et les lecteurs modernes’®, et cette question de la réception littéraire constitue un élément

intéressant a prendre en compte pour notre réflexion.

Les Sept contre Thébes

Nous considérons les vers 1005-1078 des Sept contre Thebes comme inauthentiques et
estimons que la séquence finale de cette tragédie est composée des vers 822-1004. La
composition d’ensemble des vers 822-1004 rappelle celle de la séquence finale des Perses, mais
avec un degré de complexité supérieur, que viennent encore compliquer les problémes
d’établissement du texte. La séquence est ouverte par une bréve série anapestique (v. 822-831)
qui débouche sur une paire strophique (v. 832-847). Les éditeurs ne s’accordent pas sur le statut
des vers 848-860 au cours desquels les corps des deux fréres sont certainement apportés sur
sceéne : Paul Mazon en fait un chant affranchi de la forme strophique, mais plusieurs spécialistes

ont essayé d’établir une responsio pour en faire une paire strophique”. Les vers 861-871

7 Cf. Griffith, (1998, 62-63), Suter (2008, 162).

% « Mais, a vrai dire, plus larrivée de Xerxés est prévue, légitime, motivée, spectaculaire, dramatique, plus
I’inexistence totale de son role décoit un spectateur moderne : il sent que le sommet de la picce est tronqué »
Roussel (1960, 392). Voir Garvie (2009, 337), Thalmann (1980, 261).

% Lupas et Petre (1981, 258) interprétent ces vers de la fagon suivante : « Le troisiéme stasimon débouche sur un
bref morceau lyrique qui sert a la fois d’épode au chant choral qui le précede et de prélude a I’exodos qui lui fait
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constituent une série anapestique, dont 1’authenticité est remise en cause. Les vers 874-887
forment une paire strophique qui marque la scission du cheeur en deux demi-chceeurs : le premier
demi-cheeur chante la strophe (v. 874-877), le second I’antistrophe (v. 880-883), mais tous deux
se rejoignent pour chanter le distique anapestique qui conclut strophe et antistrophe (v. 878-879
et v. 886-887). S’enchalnent ensuite trois paires strophiques pour lesquelles le choeur est
toujours divisé en deux demi-chceurs. A partir du vers 961 les répliques s’abrégent!®, le schéma
métrique change considérablement et apres quatre vers de prélude (961-965) la piece se conclut
sur une triade avec strophe (966-977), antistrophe (978-988) et épode (989-1004). La
composition de la fin des Sept contre Thebes est donc bien plus complexe que celle des Perses,

malgré le fait que toutes les deux s’achévent par I’exécution finale d’un chant de deuil.

Délimitation de la séquence finale

Lupas et Petre (1981, 253-257) font de la paire strophique des vers 832-847 le troisi¢me
stasimon a I’issue duquel commence selon elles 1’exodos. Pour Taplin (1977, 170-176), si ’on
considere authentiques les anapestes 861-873, il faut faire des vers 822-860 un « choral act-
dividing song »'°!. Ce chant serait composé d’un prélude anapestique (v. 822-831), d’une paire
strophique (v. 832-847) et d’une épode (v. 848-860). Dés lors qu’il considére les anapestes 861-
873 comme inauthentiques, Taplin fait des vers 822-847 le « choral act-dividing song », des
vers 848-853 le moment ou les corps sont introduits sur scéne et des vers 854-860 un prélude
au chant de lamentation final. Dans les deux cas, il s’agirait d’un chant dont le début est précédé
par le départ d’un personnage, a savoir le héraut, tandis que sa fin est marquée par 1’entrée en
scéne des corps d’Etéocle et Polynice'*2. La fonction dramaturgique de ce passage, qui sert

essentiellement a remplir ’espace scénique le temps qu’arrivent les corps d’Etéocle et Polynice

suite... Plusieurs spécialistes, dont Wilamowitz, Schroeder et Kraus (Str., p. 69-70) ont voulu établir I’existence
d’une responsio entre les v. 848-854 et les v. 855-860, mais cette hypotheése implique des difficultés
insurmontables a nos yeux. »

100 )i Benedetto (2007, 1002) voit dans ici une accélération qui signale I’imminence de la fin, comme cela était le
cas dans les Perses a partir du vers 1002.

101 Kremer estime que le SchlufBakt des Sept contre Thébes commence au vers 861 et fait des vers 822-860 le
dernier stasimon qui sépare la fin de ce qui la précéde dans 1’ceuvre.

102 Taplin (1977, 173) pose la question du moment ot les corps des deux fréres sont visibles en scéne. Pour lui, si
I’on fait des vers 822-860 une unité chorale, le vers 848 ne signifie pas que les corps étaient visibles des spectateurs
a partir de ce vers-la, mais il rejette au vers 861 I’entrée des corps sur scéne, puisque selon la régle qu’il a lui-
méme établie, une arrivée n’a normalement pas lieu au cours d’un chant.
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est également assimilable a celle d’un stasimon, méme si 1’arrivée des deux fréres n’a pas été
annoncée. Taplin (1977, 172, 175) estime que ce moment est particulierement approprié a
I’exécution d’un chant choral bref puisqu’il s’agit d’un passage qui sert d’intermede entre

I’annonce de la mort des deux fréres et I’exposition des cadavres!'®.

Cependant, il ne nous semble pas que ce chant doive étre distingué de la séquence finale
des Sept contre Thebes comme dans les Perses il est possible de séparer le dernier stasimon (v.
853-908) de la séquence finale. En effet, les vers 822-860 nous semblent thématiquement tres
proches de la suite de la séquence finale, alors que dans les Perses il était possible de distinguer
une différence nette entre le dernier stasimon qui évoquait le passé glorieux de Darius et la
lamentation sur la défaite de Xerxes dans la séquence finale. De méme, le stasimon précédant
la séquence finale dans les Choéphores et le Prométhée enchainé était clairement distingué de
la fin de la piéce, ce qui n’est pas le cas dans les Sept contre Thebes. En effet, le cheeur lorsqu’il
se demande s’il doit crier victoire pour la cité (v. 822-826) ou pleurer la mort des deux fréres
(v. 827-830) introduit I’ensemble de la section. La malédiction d’(Edipe, mentionnée au vers
833 sera rappelée a plusieurs reprises dans la séquence finale, méme s’il est vrai que I’on trouve
au vers 842 la derniére mention de Laios dans la piéce. En outre, I’arrivée des corps d’Etéocle
et Polynice n’opére pas la rupture qu’introduisait celle, tant attendue, de Xerxes dans la
séquence finale des Perses. Le choeur s’adresse aux deux freres deés le vers 845, selon un
mouvement semblable a celui des vers 874-877 et des vers 880-883. Faire des vers 822-847 le
troisiéme stasimon permet de rapprocher les vers 848-1004 d’une exodos au sens aristotélicien
du terme (si ce n’est que I’exodos aristotélicienne se donne plutoét & comprendre comme une
partie parlée) et de créer un ¢lément de similarité entre le finale des Sept contre Thebes et celui
des Perses, mais de tels arguments nous mettent par eux-mémes en garde contre une désir de
systématisation et d’uniformisation qui ne respecterait pas les spécificités et la singularité¢ du
texte des Sept contre Thebes. S’il est possible de repérer chez Eschyle un certain nombre

104

d’épisodes, c’est-a-dire de parties parlées, trés brefs'™*, un stasimon composé d’une seule paire

103 Taplin (1977, 172) cite d’autres exemples de ces bréves transitions « from word to deed » : un chant astrophique
(Euripide Héracles v. 1016-1038, lon v. 1229-1249, Bacchantes v. 1153-1164), ou une série anapestique
(Sophocle Antigone v. 1257-1259, (Edipe Roi v. 1297-1306, Euripide Andromaque v. 1166-1172 Phéniciennes v.
1480-1484).

104 Dans les Perses, les vers 598-622, composés d’une seule tirade de la Reine mére, forment au sens aristotélicien
du terme, le deuxieme épisode, mais le stasimon qui le suit le prolonge pour une part importante. Dans les Sept
contre Thebes, il est facile de voir ’inégalité de longueur entre le premier épisode (96 vers), la scéne centrale des
boucliers (307 vers) et le troisiéme épisode (27 vers), dont la briéveté est cependant problématique comme nous
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strophique n’est pas chose courante chez lui, méme dans le Prométhée enchainé'® dont la
brieveté des parties chorales constitue par ailleurs I'un des arguments essentiels contre son

authenticité!0¢

. Nous restons donc ouverte a la possibilité que les vers 822-847 constituent le
troisieme stasimon des Sept contre Thebes, mais telle n’est pas la position que nous avons choisi
d’explorer dans un premier temps.

La séquence finale des Sept contre Thebes fait suite a la séquence avec le messager qui
arrive sur scene au vers 792 pour annoncer la victoire de la cité et la mort des deux fréres et la
question se pose encore de savoir s’il ne serait pas plus judicieux de faire de cette entrée le
début de la séquence finale des Sept contre Thebes. En effet, cette séquence est nettement
distinguée du stasimon qui la préceéde par I’entrée d’un personnage et elle met en place tous les
¢léments du finale. De fait, ce dernier n’est autre que la réaction du chceur a ces nouvelles
apportées par le héraut et rapidement confirmées par I’arrivée des corps des deux freres sur
scéne. Ainsi, Polynice est hissé au méme rang qu’Etéocle dés le vers 804 prononcé par le
messager (Baciiéeg 6’ opdomopotr), selon un mouvement que 1’on retrouvera bient6t dans le
chant final. L’identité de leur sort est marquée au vers 812 par I’expression 6 Saipmv Kowvog Ny
apoeoiv dyav « leur destinée n’était que trop commune » et répétée au vers 816 par ’emploi du
duel d166m otpatny®. La thématique du fratricide et de la réconciliation par la lutte & mort (v.
608 000" AUEIAEKTMOG PNV KOTECTOOMEVOL « et c’est sans conteste que tombés a terre ») sont
des éléments qui ne cesseront de revenir dans le chant final. De méme, sont déja présentes les
thématiques de la répartition de 1I’héritage aussi bien par le tirage au sort (v. 816 diéloyov) que
par I’intermédiaire du fer (v. 817 Zx00n ocuwnpw) et celle du triomphe des malédictions
paternelles (v. 819).

Ces remarques ne facilitent pas la délimitation initiale de la séquence finale des Sept
contre Thebes et dans cette tragédie il semble possible de remonter loin en avant dans la piéce
pour repérer le début de la fin. Cela est a mettre en rapport avec la structure bipartite de la
tragédie. En effet, les Sept contre Thebes se concentrent jusqu’au vers 653 sur I’attaque argienne

contre Thébes tandis qu’a partir du moment ou Etéocle apprend que c’est Polynice qu’il va

le verrons plus tard. Dans les Suppliantes, les vers 600-624 forment une trés bréve partie parlée entre deux chants
du cheeur, mais il n’est sans doute pas pertinent d’en faire une unité compléte, puisque le chant de bénédictions
des Danaides y est étroitement articulé.

105 e dernier chant du cheeur dans le Prométhée enchainé est effectivement composé d’une seule paire strophique,
mais il est complété par une épode (Prométhée enchainé v. 886-906). De plus il est suivi par une séquence parlée
qui permet de le délimiter clairement comme un stasimon.

106 Griffith (1977 ; 1978, 120-121) ; Said (1985, 41-42, 78-79).
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affronter a la septieme porte, les personnages s’intéressent presque exclusivement a la
malédiction qui apporte conflit et ruine & la famille labdacide!®?. Les vers 653-1004 sont ainsi
marqués par une grande unité thématique dans laquelle la séquence finale se trouve englobée.
Le fait qui nous pousse cependant a faire commencer la séquence finale au vers 822 est, outre
la sortie du héraut qui permet I’existence d’un finale exclusivement choral, I’interrogation que

constituent les vers 822-831 et qui nous semble & méme de lancer tout le chant final.

Composition de la séquence finale

Les vers 822-831 forment une série anapestique s’ouvrant sur une priere a Zeus et aux
dieux du territoire thébain (v. 822-823). Il ne s’agit pas tant d’un remerciement adressé aux
divinités pour avoir sauvé la cité de Thébes que de 1’exposition du dilemme dans lequel le
cheeur se trouve a présent plongé : doit-il célébrer la victoire de Thebes (v. 825-826) ou pleurer
la mort des deux fréres (v. 827-831) ? La longueur relative consacrée a 1’alternative concernant
les deux fréres (5 vers contre 2) semble déja contenir la réponse a cette question et de fait il ne
sera guere plus question de la victoire de Thebes dans tout le reste de cette séquence.
Contrairement a ce que I’on vient de voir au sujet de la fin des Perses, le cheeur semble ici
abandonné par son &Eapyog et, ne sachant plus quoi chanter, se tourne vers les dieux pour
essayer d’obtenir une réponse. Le cheoeur est ainsi seul a décider de I’interprétation des
événements et les Thébaines hésitent a insister sur 1’aspect positif ou négatif de I’action et donc
a donner a la piéce une fin heureuse ou malheureuse. Cette tension va engendrer une ironie qui
teinte cette fin d’une couleur trés particuliere, mais il est cependant a noter que 1’authenticité
de ces vers a été également remise en question!®®. Ceux qui, comme Lupas et Petre, estiment
que les vers 832-847 forment le troisiéme stasimon de 1’ceuvre, sont amenés a faire de ces
anapestes 822-831 le prélude a ce dernier stasimon, I’existence d’un prélude anapestique a un

stasimon n’étant pas rare chez Eschyle!?,

107 Cette évolution transparait notamment dans le sens que prend le nom yévog a partir du vers 653, vers a partir
duquel ce nom signifie « famille » pour désigner les Labdacides. Voir Fartzoff (2018, 70).

108 Dawe (1978, 88). Nous réservons I’étude des arguments avancés par Dawe et d’autres pour notre annexe
consacrée a la question de 1’authenticité de la fin des Sept contre Thebes.

199 Dans les Perses, le chant des vers 548-597 est précédé d’une série anapestique qui occupe les vers 532-547, le
chant des vers 633-658 par la série anapestique des vers 623-632. Dans 1’ 4gamemnon, le chant des vers 367-487
est précédé de la série anapestique des vers 355-366. Dans les Euménides, le chant des vers 307-396 est précédé
de la série anapestique des vers 307-320.
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La paire strophique des vers 832-847 commence par une adresse a la malédiction
paternelle et développe ce theme de I’accomplissement des paroles, celles proférées jadis par
(Edipe dans la strophe (v. 834 Oidinov 1" apd) et celles des prophéties révélées a Laios dans
I’antistrophe (v. 844 0écpat’ ovk auprvverar). Le cheeur expose donc sa réaction présente (v.
834) et celle de la cité (v. 844) a une action passée, tandis que les vers 838-839 (1] dbcopvig &-
/I 8¢ Euvavia dopdc « Cette rencontre des lances est de mauvais augure ») relancent 1’intérét
dramatique en interrogeant les spectateurs sur 1’issue du combat entre les deux fréres qui vient
de leur étre annoncée par le héraut mais n’a pas été encore représentée. Dans cette paire
strophique les trois générations de Labdacides sont mentionnées (Laios au vers 842, (Edipe au
vers 833, une adresse est faite aux deux fréres au v. 845), tandis que la répétition de ’adjectif
dmotog d’abord au sujet de Laios'!? au vers 842 puis des deux fréres au vers 846 peut donner
le sentiment qu’une boucle a été bouclée. La présence de plusieurs aoristes donne également le
sentiment qu’une action a été achevée (§&énpacev, dnsinev, diprecav, NpydcacOs, AAOe). La
question se pose éventuellement, comme nous venons de I’exposer, de savoir si ces vers forment
une unité suffisante pour étre considérés comme un stasimon. 1l est indéniable qu’il s’agit 1a
d’un rappel du deuxiéme stasimon, concerné essentiellement par le passé familial des
Labdacides, avant que I’arrivée du corps des deux fréres n’attire 1’attention sur ce qui se passe
exactement sur scéne. Cependant, la malédiction d’(Edipe, la lamentation folle du cheeur, les
reproches adressés aux deux fréres et une prise en compte de la cité sont des éléments que I’on
retrouve dans les paires strophiques suivantes (v. 832-833, v. 840-841 / v. 886-887, 975-976 ;
v. 835-838 / v. 966-967 ; v. 845-846 / v. 874-883, v. 922-926 ; v. 842/ v. 900-902). Ainsi,
I’isolement de cette paire strophique par rapport aux suivantes ne semble pas fournir un gain
considérable pour la compréhension du texte et il semble plus économique d’y voir une

transition vers la lamentation finale!'!!.

Les vers 848-860 ne forment pas une strophe, dans I’état de notre texte du moins, mais
une unité thématique les unit puisqu’il s’agit essentiellement de la réaction du cheeur a I’arrivée

sur scene des corps des deux fréres. Ces vers forment donc un prélude, sur un rythme

110 Burnett (2003, 336) fait de I’adjectif &mictog un indice de I’impiété de Laios qui I’a conduit & désobéir a I’ordre
du dieu.

1 Nous suivons ici I’avis de Mazon (1921, 139) et de Hutchinson (1985, 179) qui ne cherchent pas a donner a
cette paire strophique un statut particulier.
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essentiellement iambique, au développement du chant de lamentation!'!?. Au vers 848, les
adjectifs avtodnLog et tpodmrog sont interprétés par la majorité de la critique!!® comme le signe
que les corps sans vie des deux fréres viennent d’étre amenés sur scéne, illustrant le rapport que
le messager vient de faire de I’action qui s’est déroulée hors-scéne. Se pose des lors la question
de la mise en scéne, question a laquelle I’on peut ici rapidement répondre pour cette piece en
disant que les corps étaient certainement portés sur scéne par des agents muets, méme si les
détails cependant nous échappent. La thématique du double prend dans ces vers une importance
remarquable (v. 849 Sumhaiv/!?, didvudvopa, v. 850 diporpa). Résumés par un seul et méme
mot, les destins d’Etéocle et de Polynice s’en trouvent confondus, et le texte thématise ainsi
I’assimilation, la réduction au méme des deux fréres ennemis. Le spectateur peut a nouveau
avoir le sentiment d’un achévement, sentiment véhiculé ici par I’emploi de I’adjectif téAea au
vers 850. De plus, I’hésitation du cheeur (v. 851-852 11 @® ; i 6" dAho Y* ) mOVOL TOVWOV dOUWDV
gpéotiot ; « que dirais-je? Quoi d’autre certes sinon que les maux ont pris la place des maux au
foyer de la maison ? ») transmet I’idée qu’il n’est plus a présent I’heure de s’engager dans de

grandes discussions, mais plutot de se résigner au déferlement des maux et d’en établir le bilan.

Les vers 854-860 contiennent une trés belle image au moyen de laquelle le spectateur
est invité a se représenter les mouvements des bras des membres du cheeur, qui se frappent tres
certainement la téte''> (v. 855-856 moumipov yepoiv // mitvlov « le mouvement moteur des
mains »), comme ’équivalent du mouvement des rames de la barque (v. 855 épéocet’, v. 857
T0v 8oTolov peAdykpokov vavotolov Bempida « la barque des Théores a la voile noire
dépourvue de guirlandes ») qui emmenera les deux fréres a travers le fleuve infernal qu’est
I’ Achéron (v. 856 61" Ayxépovt’). L’évacuation des morts est a I’ordre du jour et il s’agit 1a d’un

théme qui convient tout a fait a une fin. A I’arrivée des cadavres sur scéne fait donc suite une

2 Hutchinson (1985, 179) estime que le prélude est chanté car des anapestes auraient interrompu la continuité de
I’ensemble, et parce que cette introduction doit atteindre un degré de pathétique supérieur a celui des vers 822-
823.

113 T *introduction du corps des deux fréres sur scéne n’a cependant pas convaincu toute la critique. Lupas et Petre
(1981, 257-259) par exemple hésitent a donner un sens concret au vers 846 et pensent que le tpodntog du vers 848
peut étre traduit par « visible, manifeste » sans que cela ne nécessite 1’apparition des corps des deux fréres. Pour
notre part, nous pensons que les corps des deux freres sont effectivement apportés sur scéne, mais nous réservons
une discussion plus compléte de ce point a 1’étude que nous consacrerons a la mise en scéne des mouvements
finaux de la tragédie.

114 1 e vers 849 est corrompu et les éditeurs ne savent pas exactement comment restituer Suthaiv. Qu’il s’agisse
d’un datif singulier (Hutchison), pluriel ou d’un nominatif (Mazon), I’essentiel pour nous est I’emploi du
vocabulaire du double. Pour la question de 1’établissement du texte, voir Hutchinson (1985, 188).

115 Hutchinson (1985, 188-9) indique que se battre la téte est un geste de lamentation depuis I’Age du Bronze et
que pitylon convient a la fois a I’expression d’un mouvement de rameur et du frappement de la téte.
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chorégraphie impressionnante du cheeur qui non seulement anime ’espace scénique mais est
¢galement riche en sens puisque le fil de la métaphore nautique développée dans toute I’ceuvre
est repris pour exprimer que les deux fréres vont finalement trouver un refuge contre la
malédiction d’ Apollon dans le monde des Enfers que ne visite jamais le fils de Zeus et de Léto
(v. 859 tav aotipf] AmoAhovt « qui n’est pas foulée par Apollon »). En outre, le vers 857 (tav
dotolov peddykpokov vavotolov Bewpida « la barque dépourvue de guirlande et a la voile
noire des théores ») contient une référence au bateau des théores, ces ambassadeurs envoyés a
Délos par les Grecs!!'® : Eschyle emploie une référence au monde contemporain du public de
fagon ironique puisqu’a I’opposé du sanctuaire de Délos, les deux fréres vont aborder une terre
que ne touche jamais Apollon. Cette trilogie qui « finit mal » se caractérise donc par la
prééminence d’une malédiction et par la fuite loin des dieux ouraniens, a 1’exact inverse de ce
que I’on aura dans les Euménides ou le final est orchestré par I’intervention personnelle d’une

déesse.

A contre-courant de cette puissante image au moyen de laquelle le cheeur prend a sa
charge I’évacuation des deux fréres vers leur derniére résidence aux Enfers!!’, les vers 861-873
introduisent de fagon maladroite les deux sceurs Antigone et Isméne appelées a présider au
chant funebre (v. 863 Opijvov adereoiv « le chant funeébre pour les deux fréres »). Des doutes
pesent sur 1’authenticité de ces anapestes, considérés par de nombreux critiques comme une
interpolation destinée a préparer 1’arrivée d’Isméne et surtout d’ Antigone qui parlera aux vers
1026-1053 : ’auteur de la fausse fin aurait inséré ces vers dans le texte d’Eschyle afin de rendre
nécessaire I’intervention d’Antigone plus tard. Le cheeur annonce ainsi I’arrivée des deux sceurs
(v. 861 flkovs™ aid’ « les voici qui arrivent »), ce qui correspond a 1’une de ses fonctions

dramaturgiques traditionnelles!!8, puis s’adresse a elles (v. 869-870 i®, Svcaderpdtator « hélas

116 Hytchinson (1985, 189) ; Cameron. (1971, 68-69).

1771 est cependant a noter que les vers 848-860 ont eux aussi été suspectés d’inauthenticité, notamment par Dawe
(1978, 89-90) qui s’appuie sur un commentaire de Page (« lectio nonnullis in locis incertissima ») et passe en revue
un certain nombre de difficultés linguistiques pour dire que ce passage, méme s’il a été souvent approuvé par la
critique comme 1’un des plus beaux d’Eschyle, n’est certainement pas de lui.

18 Fonction que ’on retrouve chez Eschyle aux vers 152-154, 246-248 des Perses, aux vers 369-374 des Sept
contre Thébes, aux vers 488-497 de I’Agamemnon, aux vers 730-733 des Choephores. 11 s’agit souvent de quelques
anapestes qui sont prononcés juste apres un stasimon et non pas comme pour ces vers 861 et suivants au milieu
d’une série anapestique. Dans les Suppliantes et le Prométhée enchainé c’est plutot un personnage qui annonce
les arrivées, Danaos pour les Suppliantes (v. 180-185, 713-718) et Prométhée lui-méme dans la piéce qui porte
son nom (v. 941-943).
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vous qui €tes les sceurs les plus malheureuses »), comme si les deux sceurs avaient parcouru
entre le vers 861 et le vers 869 1’espace les séparant du cheeur.

Cette série anapestique contient sinon une contradiction, du moins une incohérence : le
cheeur dit que les deux sceurs arrivent pour procéder au chant funebre (v. 861-863) mais précise
juste apres qu’il convient qu’il commence lui-méme a chanter (v. 866 Muag d6¢ dikn npodTEPOV
eAung « mais il est juste que nous prenions d'abord la parole »!'!°). Les deux sceurs sont
introduites pour effectuer un acte pour lequel le cheeur se voit finalement accorder la préséance,
en contradiction avec la tradition selon laquelle ¢’est un chanteur soliste de la famille des morts
qui donne I’impulsion a la lamentation avant d’étre suivi par le cheeur, comme nous I’avions a
la fin des Perses ou comme nous le trouvons au chant XXIV de I ’Iliade’?’. Puisque ¢’est a partir
du vers 961 que le texte se préte davantage aux voix de deux solistes, cette entrée des deux
sceurs semble dés alors avoir été insérée postérieurement dans un texte déja établi: il faut
effectivement expliquer pourquoi les sceurs entrent & ce moment-1a pour ne chanter que plus
tard. Par ailleurs ces vers forment une collection de clichés des paroles qu'un chceur est
susceptible de prononcer : références autoréflexives a son propre chant (v. 867-869, v. 872),

profession d’amitié et de sincérité (v. 872-873)!%!

, en plus de I’annonce de I’entrée des
personnages dont nous avons déja parlé. Un fossé¢ important sépare donc la dense image
poétique des vers 854-860 et ces anapestes, et cela constitue un argument de plus contre
I’authenticité de ces vers. Nous renvoyons a notre annexe sur la question de I’authenticité du

finale pour une étude plus approfondie de ce passage.

A partir du vers 874, le cheeur sera divisé en deux demi-cheeurs et ce jusqu’a la fin de la
tragédie. Cette premicre paire strophique semble oublier totalement les deux sceurs pour
s’adresser aux deux freres présentés d’abord comme responsables du désastre (v. 874-883) puis
finalement comme victimes de la malédiction (v. 886-887). Le cheeur reproche aux deux fréres
leur folie (v. 874 d0c@poveg), leur défiance envers leurs amis (v. 875 ¢ilwv dmietor), leur quéte
insatiable de maux (v. 875 kax®v dTpOpoveg), le recours aux armes et a la violence (v. 877 cov
aiyud, v. 881 épenyitoryor'?? v. 883 odv cddpw), leur recherche du pouvoir (v. 881 mikpog

novapyiag). Ce mouvement contestataire n’est pas sans rappeler celui que nous avions au début

119 1a traduction de mpotepov @rjung est problématique et fait partie des arguments en faveur de I’inauthenticité de
ce passage, VoIr annexe.

120 Homere, Iliade XXIV 710-776. Voir Perkell (2008, 93-117), Alexiou (1974, 131-132).

121 Perses 173-175, Agamemnon 799-808, Choéphores 106-107, Prométhée enchainé 128-129.

122 Hutchinson (1985, 193) estime que épeyitotyot peut étre la version détournée d’un type d’épithéte appliqué a
de grands héros et cite des références qui appuient son propos.
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de ’acte final des Perses ou le cheeur accablait Xerxés de reproches. A la différence de ce que
nous avions dans les Perses ou les vieillards du cheeur pleuraient essentiellement les pertes du
peuple perse ici I’attention du cheeur se tourne surtout vers les dommages infligés a la maison
royale (v. 876 d6povg matpdovg ELovieg, v. 879 dopwv émi Avun, v. 880-881 dwudtwv //
gpewyitoryor). Tout se passe donc comme si le cheeur adoptait le point de vue du privé de la

famille, alors méme qu’il n’en fait pas partie!?

. Certes, la question se pose de savoir si le sort
de la famille royale n’est pas une question d’intérét général, mais quoi qu’il en soit le point de
vue adopté par le cheeur dispense de la nécessité de la présence des sceurs comme représentantes

de la famille royale.

Les vers 888-960 se répartissent en trois paires strophiques pour lesquelles le cheeur est
donc divisé en deux demi-chceurs. Chaque strophe et antistrophe sont partagées entre deux
chanteurs distincts et le phénoméne de responsio typique de la construction d’une paire
strophique se trouve donc redoublé par le dialogue de ces deux demi-cheeurs a I’échelle de
chaque strophe et antistrophe. Or, I’antiphonie est caractéristique de la lamentation'?*. La
premiére de ces paires strophiques (v. 888-911, 888-894 et 900-905 chantés par le premier
demi-chceur, 895-899 et 906-910 chantés par le second) reconduit cette tension entre ce qui est
de I’ordre du domaine le plus privé des deux freres (a savoir leur corps) et les effets que cela
peut avoir sur la cité dans son ensemble. En effet, la strophe commence par s’intéresser aux
blessures des corps des deux freres, aux vers 888-890 :

U eDOVOUOV TETVUHEVOL,

TETOUUEVOL OO,

OLOCTIAGY VOV TE TAEVPOUATOV

« Frappés du coté gauche,

frappés,

a travers leur flanc issu des mémes parents »

Malgré une lacune possible au vers 8912

qui demanderait a rétablir un verbe, nous comprenons
que le cheeur prend alors pour point de départ de son chant le spectacle qui lui est donné par
I’¢état des deux cadavres sur scéne. L’insistance sur le verbe « frapper » (répétition du participe

tetoppévorl!?®) permet aux spectateurs de revivre le combat des deux fréres : la précision par

123 Lupas et Petre (1981, 265-266).

124 Hutchinson (1985, 180), Alexiou (1974 11-13, 29, 40-1, 55, 60, 61, 77, 131-2, 137-9, 146-50, 219 n.18), Suter
(2008, 157).

125 Lacune dont on suppose 1’existence, si comme Mazon on estime authentique le vers 903 qui lui répond dans
I’antistrophe. Certains éditeurs (comme Hutchinson, (1985, 195-196)), estimant le vers 903 trop problématique, le
suppriment et n’ont donc plus besoin de faire I’hypothése d’une lacune.

126 Sur 1a répétition comme instrument antiphonique, voir Di Benedetto (2007, 1002).
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laquelle est indiquée que chacun est frappé a gauche (61" evovopwv) crée dans 1’esprit du
spectateur I’image des deux fréres enfoncant en méme temps de leur main droite leur arme dans
le flanc gauche de leur frére, dans une union mortelle finale. Le vers 896 insiste a nouveau sur
les corps des deux fréres (copacty memiaypévous) qui ne sont plus cette fois les seuls touchés
puisque s’y rajoute une mention de la maison (v. 895-6 dopoiot kai // codpacwy). De la maison,
le passage a la cité tout enticre est assuré¢ au début de I’antistrophe, vers 900-902 :

duket 6¢ Kai TOA 6TOVOG,

GTEVOLGL TOPYOL,

oTEVEL TESOV PIAOVOpOV:

« Et un gémissement atteint la cité,

les tours gémissent
et gémit la plaine qui aime ses hommes »

La répétition du verbe otévem que vient compléter en outre le nom ctovog, et qui n’est pas sans
évoquer le premier stasimon du Prométhée enchainé'?’, indique la propagation de la
lamentation : des membres du cheeur a la cité puis a la plaine environnante. Le cheeur semble
fonctionner comme une caisse de résonance qui part d’éléments scéniques sans doute a peine
visibles pour les spectateurs (les blessures des fréres) pour ensuite élargir sa perspective au
point d’évoquer 1’au-dela de ce qui est représenté sur scéne : la cité et la plaine thébaines. Le
malheur familial contamine toute la cité et le spectateur en oublierait presque que Thebes a
triomphé de la guerre qui vient de 1’opposer aux Argiens.

Le cheeur insiste ainsi sur I’ampleur que prennent les événements contenus sur scéne
d’un point de vue spatial, mais rend également compte de leur signification d’un point de vue
temporel en montrant dans quelle mesure il s’agit 1a de I’accomplissement ultime d’une
malédiction jadis proférée. En effet le theme de la malédiction est ici a nouveau prégnant (v.
893-894 avtipovev // Bavatov dpai « les malédictions des morts qui répondent a des
meurtres », v. 897-898 pévet // dpaio T €k matpdg « par la force maudite qui vient d’un pere »)
et le cheeur a pour fonction de replacer la mort des deux fréeres dans un contexte, celui de la
querelle familiale a laquelle elle vient apporter une fin. En effet, I’idée que la mort des deux
fréres représente une fin est exprimée au vers 906 dans I’expression Bavatov T€hoc ou I’on peut

128 L’aoriste

comprendre que Bavdtov est un génitif de définition : «la fin qu’est la mort »
guopdcavto désigne comme passé le sort subi par les deux fréres : leurs maux subis sont le

passé par rapport auquel se comprend le présent des lamentations (présents dmkel, GTévovot,

127 Promethée enchainé v. 399-435.

128 Expression épique que I’on retrouve plusieurs fois chez Homére : Iliade 111 309, V 553, 1X 411, IX 416, XI
451, XIII 602, XVI 502, XVI 855, XXII 361, Odyssee V 326, XVII 476, XXIV 124. Voir Waanders (1983, 48-
49).
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otével). A contrario, les vers 902-903 contiennent ce qui a souvent été lu comme une référence
a I’avenir :
pEVEL

Ktéava 0 €myovolg,
« Les biens restent pour les descendants »

Eschyle semble avoir introduit ici une bréve référence aux descendants de Polynice et Etéocle
(8mydvoig), héritiers des biens pour lesquels se sont déchirés les deux fréres qui n’en profiteront
jamais. Cette mention est doublement problématique : tout d’abord elle est en contradiction
avec le sentiment d’avoir atteint un terme que nous avons évoqué et avec l’idée de
I’anéantissement total de la famille labdacide mentionnée aux vers 827-8 (1] ToVg pLoyepoLG Kol
dvodaipovac // dtékvouc’? khavow molepdpyovg; « pleurerai-je ces malheureux chefs
infortunés et sans descendants ?), 876-877 (36povg moTp®OLG EAOV- // TeC PEAEOL GLV aliyudl
«les malheureux qui ont détruit leurs demeures paternelles avec leur lance »), 955
(teTpappévov //maviponm euyd yévoug « dans la fuite chaotique de toute la famille ») et telle
qu’elle est supposée par I’aversion d’Etéocle pour les femmes (v. 188-195). L’on peut
considérer qu’il s’agit des descendants thébains en général, et non pas particulicrement des
enfants d’Etéocle et Polynice'3°, mais la soudaine prise en compte des générations futures reste
étrange dans un texte centré sur le fratricide. En outre, le nom €niyovog est celui attribué par la
tradition mythologique aux enfants des sept Argiens défaits a Thebes et qui, a la génération
suivante, viendront venger leur pére en prenant la cité de Thébes!3!. Si le terme épigone était
déja employé a 1I’époque d’Eschyle pour désigner les descendants des Sept, le plus ancien des
dramaturges lui-méme ne fait dans cette tragédie aucune référence aux enfants des Sept alors

qu’il mentionne leurs parents (v. 49-50 pynueid 0° avT@V T01C TEKODOV £G OOHOLS // TPOGS Gpp’

129 Hutchinson (1985, 185) estime que dtékvoug en cette position est impropre, aussi bien du point de vue du sens
que de la métrique.

130 Comme le fait Klotz (1917, 617-618).

131 La vengeance des fils des sept est explicitement annoncée dans le traitement que fera Euripide de ce mythe
dans les Suppliantes par exemple. En effet, cette piéce met en scéne les meres des Sept qui viennent demander a
Thésée d’intercéder auprés des Thébains pour récupérer les corps de leurs fils tombés au combat. Cette tragédie
fait intervenir vers sa fin un cheeur secondaire composé des enfants des Sept qui s’engagent a venger leurs péres
(v. 1143-1146, v. 1150-1152). Le terme d’épigones lui-méme n’apparait pas chez Euripide qui emploie "Exyovot
au vers 1224 de sa tragédie des Suppliantes, mais il sera employé par Apollodore (Bib 3.7.2) et en translitération
par Hyginus (Fab., LXXI « septem epigoni id est filii »). Hérodote rapporte (Histoires IV, 32, 1) qu’un ouvrage
nommé les Epigones était attribué a Homeére (¢t 8¢ koi ‘Opnpo év Emydvotot, i 1) 1 £6vti ye ‘Ounpog tadta
01 Emea émoinoe. « Cela est aussi dit par Homére dans les Epigones, si du moins il est vrai qu’Homeére a écrit cet
ouvrage en vers ») et ’on peut penser qu’il s‘agit d’un poéme épique du cycle thébain. Timée le Sophiste évoque
les épigones a I’article Kadueio vikn (991a 24) de son Lexicon Platonicum. Enfin, il est a noter qu’Eschyle lui-
méme a composé une tragédie intitulée les Epigones, si I’on en croit la scholie & I’ Isthmique V1, 10 de Pindare.
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Adpdaotov xepoiv Eote@ov « de souvenirs pour leurs parents a la maison ils ont couronné le char
d’Adraste de leurs mains. ») Cette mention troublante de la future destruction de Thebes peut
faire sens dans la sombre atmosphére de cette fin, mais est en contradiction avec le sentiment
de cloture par ailleurs produit par ce texte. Si I’on accepte le vers 903 comme authentique'*?, il
nous faudra alors étudier plus amplement la tension ainsi créée entre cloture et ouverture!3.
L’antistrophe développe le paradoxe déja présent dans la paire strophique précédente :

I’idée de la réconciliation des deux fréres ennemis par la violence. Aux vers 884-885 se trouvait
I’expression 110n dmMA- // AayBe oOv c1dapw « désormais ils ont été réconciliés par le fer ». Cette
idée est reprise aux vers 908-910 :

SWALOKTPL O™ 0VK

apeppeio eidotg,

000’ émiyapic Apng.

« Contre le médiateur

le blame n’est pas absent chez les proches,
et Arés n’est pas I’objet de graces. »

L’emploi du nom dweAroxktip a ainsi été préparé par I’emploi quelques vers plus haut du verbe
dtAAdocm, ce qui facilite le recours que fait Eschyle a une nouvelle réalité contemporaine de
la vie des spectateurs pour illustrer la fin des Labdacides. En effet, le texte fait ici référence a
la pratique selon laquelle les Athéniens en appelaient a un tiers extérieur pour trancher un conflit
concernant un partage de biens. Il s’agit donc du deuxieme appel a I'univers de référence du
public en cette fin de tragédie, aprés la mention de la barque des Théores des vers 854-860 et
dans les deux cas il s’agit de pervertir, de troubler une référence prise au quotidien des
spectateurs pour créer une vision, qui, selon Lupas et Petre, « tient plutdt du cauchemar que des
realia institutionnels »'3*. Le médiateur intervient dans le cas d’un partage des biens'?® et les
vers 907-8 expriment une idée qui reviendra de facon obsédante dans toute la fin de la piéce :
le partage de I’héritage familial est assimilé a I’expression du tirage au sort, du destin,
généralement pensé par les Grecs comme [attribution a chacun de sa part. Le verbe

guopdcavto au vers 907 nous rappelle le sens original de la moira comme « part attribuée a

132 La critique a apporté plusieurs réponses & ce probléme. Mazon (1921, 141) régle la question en disant que
puisque d’aprés le vers 828 Etéocle et Polynice ne laissent pas de postérité, sont ici évoquées les générations
suivantes en général. Quant & I’emploi du terme Epigones, Mazon pense que Eschyle « ne peut se dégager
entierement des souvenirs de 1’épopée, alors méme que le plan de sa trilogie exclut toute idée d’une revanche
argienne ». Hutchison (1985, 195-196) estime qu’il faut supprimer le vers 903.

133 Voir sur ce point Garvie (2014, 23-40).

134 Voir sur ce point les propos de Lupas et Petre (1981, 233).

135 Aristote évoque le choix des arbitres parmi les tiches confiées a ’archonte roi, dans la Constitution des
Athéniens (56, 6) : €ig donTdV aipeotv, £4v Tic ur) BEAT Kowva ta Gvta vépeosBat.
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chacun par le destin », et souvent simplement traduit par destin. Il est suggéré que le médiateur
ici n’est autre qu’Areés, cité au vers 910'3¢ : la guerre entre deux cités est ce qui a résolu la
querelle entre deux fréres et a nouveau se retrouve cette tonalité ironique qui cloture la trilogie

thébaine d’Eschyle sur une note cruelle.

La paire strophique suivante (les v. 911-933, les v. 911-914 et 921-925 étant chantés par
le premier demi-cheeur, les v. 915-921 et 926-931 par le second demi-cheeur) emprunte tout
d’abord ses motifs a la paire strophique précédente puis y greffe de nouveaux éléments. Ainsi
le point de départ de la paire strophique (v. 911-914) est & nouveau I’état des corps présents sur
scene :

o18apdmAlakTol Pev 08" Exovoty,
o10POTANKTOL O€ TOVG PLEVOLGTL,

Tay dv TI €lmot, Tiveg ;

TAPWV TATPO®V Aoryoi.

« Frappés par le fer, ils se trouvent ainsi.
Frappées par le fer, qu’est-ce qui les attend ?

Quelqu’un le dira bientot,
ce sont leurs parts de la tombe paternelle. »

Au vers 912 I’adverbe déictique ®de semble désigner les cadavres sur scéne. De ce point de
départ concret et matériel, le chceur se projette a 1’étape suivante : I’enterrement (tépwv), théme
qui apparait ici pour la premiére fois, qui marque la progression de cet acte final et donne a
penser que I’enterrement des cadavres est la prochaine étape a venir. Le cheeur rapproche, au
moyen de ces vers a ’expression dense, les corps concretement frappés par le fer et leurs parts
d’héritage (Aayoi) qui n’est autre que la sépulture familiale creusée grace au fer. Leur seule part
d’héritage, ¢élément a la base de la querelle fratricide, se trouve finalement étre la tombe
paternelle. Le partage de ’héritage n’est pas présenté ici comme le motif de 1’action des deux
fréres, mais la juxtaposition entre les corps marqués de coups (répétition de cidapomAaKToL) et
les lots (Aaai) rappelle discrétement la culpabilité des deux fréres.

Le cheeur aborde ensuite successivement trois thémes au cours de cette paire
strophique : la lamentation faite pour les deux fréres, les pertes causées par les deux fréres dans
les rangs des soldats et le sort de leur mére. La réponse que le deuxieéme demi-chceur apporte

au premier crée un mouvement ot le féminin répond au masculin : les quatre premiers vers sont

136 La coordination par o0d¢ au vers 910 n’est pas en faveur d’une assimilation entre Arés et le Siadhaxtp du vers
908, mais les vers 942-943 (mkpog 6¢ ypnuatwv // kakdg datntag Apng « amer, le mauvais distributeur de biens
Ares ») permettent de soutenir cette association.
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consacrés a I’évocation des massacres des hommes a la guerre (v. 912-915, v. 922-926) tandis
que le reste (v. 916-921, v. 927-933) est doté d’une composante plus féminine, ce qui n’est sans
doute pas anodin dans une piéce qui pose la question des rapports hommes-femmes'®’. En effet
les vers 916-921 s’intéressent au chant de deuil qui accompagne les deux freres (v. 916
nponéunet). L’ état de conservation du texte ne permet pas d’assurer avec certitude que le cheeur
évoque son propre chant et donc la dimension féminine de la lamentation dés le vers 91538,
mais 1’identité féminine du cheeur est marquée au vers 920 (KAawopévog pov). L’ interprétation
de ce passage est délicate dans ses détails, mais 1’on peut retenir prioritairement 1’idée de
I’accompagnement véhiculée par le verbe mponéumnetl, qui intervient juste apres la mention de la
tombe et qui reprend ’adjectif népmipov du vers 856.

Les vers 923-925 constituent une forme d’¢éloge paradoxal des deux fréres : il s’agit a la
fois de souligner leurs prouesses militaires (moAAQ v. 924, moAveB6povg v dai v. 926) et de
plaindre et critiquer ces malheureux (v. 922 én” d0Aioio1v) qui ont causé la mort de concitoyens
(v. 923 moAitag) aussi bien que d’étrangers (v. 924 Eévwv). Alors que les prouesses guerriéres
servent, dans le monde épique, a singulariser un héros, ici I’emploi du duel ép&dtnv contribue
a la confusion des deux freres, phénomene caractéristique de cette fin de tragédie. En effet,
alors qu’une distinction serait attendue entre les deux fréres puisqu’Etéocle a protégé la cité de
Thebes tandis que Polynice 1’a attaquée, le cheeur se refuse a faire un traitement de faveur a
I’un des deux : tous les deux sont accusés d’avoir causé la mort de concitoyens et de fait, on
peut dire qu’Etéocle lui aussi a entrainé dans la mort des hommes de sa cité pour défendre cette
derniere dans le cadre d’une guerre causée par un conflit privé entre deux fréres. Ce traitement
¢galitaire des deux fréres peut étre considéré comme un élément de cloture de la trilogie
thébaine d’Eschyle puisque cette interprétation du mythe évite de faire des distinctions entre
Etéocle et Polynice aprés leur mort, point de départ de 1’action de I’ Antigone de Sophocle par
exemple.

La strophe s’acheve sur un rappel de la situation familiale des Labdacides via la mention
de la mere des deux fréres. La plainte du cheeur trouve ainsi un nouveau motif pour se déployer
et les victimes collatérales (en plus des soldats évoqués dans les vers précédents) sont a nouveau
prises en considération. Ce faisant, la mention de la mere génitrice (v. 927 & tekodoa, v. 929
tekvoyovol, v. 931 10060’ €tey’) permet également d’évoquer la naissance des deux fréres,

tandis que la mention de leur mort (ételedtacav au v. 932) présente 1’histoire des deux fréres

137 Comme le montre essentiellement le premier épisode de la tragédie, les vers 181-287.
138 Hutchinson (1985, 197) estime ce vers illisible et ne reprend pas le féminin présent dans I’édition de Weir
Smyth (1922, 399) : 66" audv poA’ dyétag tovg « Our loud-resounding, piercing wail attends them ».
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comme une totalité achevée et leur mort comme la conséquence monstrueuse (v. 932-933 vr’
aAloropdvolg // yepoiv Opoomdpolsty « par des mains fraternelles réciproquement
meurtriéres ») d’une naissance monstrueuse (v. 930-931 moida 1OV aTdg TOSY avTd // Bepéva

« prenant son propre fils pour époux »).

La quatrieme et dernicre paire strophique commence par le mot sur lequel finissait la
précédente (Opodomopor), la reprise étant soulignée par la présence de 1’adverbe ofjta. Les deux
demi-cheeurs se répondent d’une paire strophique a I’autre et établissent ainsi une forte
continuité entre celles-ci, faisant des vers 888-960 une unité dans la composition de I’ensemble.
Le premier chceur chante les vers 934-937 puis les vers 947-950, le second les vers 938-946
puis 951-960. Cette derniére strophe chantée par les demi-chceeurs communique fortement aux
spectateurs 1’impression qu’ils arrivent a une fin. Le vocabulaire en lui-méme évoque cette idée
de fin, de totalité : movdAieOpot au vers 935, &v tekevtd au vers 937, némavtar au vers 938 (le
second demi-cheeur rebondit sur 1’idée de fin sur laquelle le premier demi-chceur venait
d’achever sa strophe), Avtip au vers 941, tehevtaion’?? au vers 953, EAnEe au vers 960. Le
cheeur tire alors un certain nombre de conclusions, réinterprete de fagon saisissante le résultat
de I’action au moyen d’images paradoxales et ironiques. Les deux fréres, qui se sont déchirés
en dépit de toutes les lois de la philia (v. 935 dwatopaig ov @ikoig « par des divisions qui
n’étaient pas amicales »), sont finalement réunis dans les liens du sang les plus étroits puisqu’ils
ont mélé leur sang sur le sol thébain (v. 938-940). Ce paradoxe consacre I’enfermement des
deux fréres dans cette famille incestueuse d’autant plus que la présence du motif de la terre (v.
938 v o8¢ yaiq) convoque implicitement I’image de la mére, comme nous aurons 1’occasion de
le revoir. Cette réaffirmation paradoxale des liens de la philia se fait par I’intervention d’un
étranger (Egivog v 942) qui n’est autre que le fer (cidapog v. 944), pensé par les Grecs comme
inventé par les Scythes!'4,

Les vers 933-944 reprennent et développent les vers 904-910. Le vocabulaire de ces
deux sections est en effet trés proche I’un de 1’autre (veikog aux v. 905 et 936, 1éAhog au v. 906,
TehevTd au v. 936, ktuoad’ au v. 907, ypnudtov au v. 942, pidoig aux v. 909 et 934, "Apng aux
vers 910 et 943, I’adjectif mucpdg des v. 940 et 942 peut €tre compris comme un synonyme de

I’expression ovd™ Emiyopig du v. 910). Cette fin des Sept contre Thebes se comprend ainsi

139 La lecture de la fin de ce mot est malaisée dans les manuscrits, mais son appartenance au vocabulaire de la fin
n’est pas en doute. Voir Hutchinson (1985, 201).

140 Cette idée est présente dans le Prométhée enchainé ou au début de la piece les personnages arrivent au pays
scythe (v. 2 ZxdOnv ¢ oluov), qui recevra plus tard ’appellation de « terre mére du fer » (v. 301-302 v
cdnpopntopa // EMOELV &¢ alaw ;).
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comme une forme de ressassement, de la part du cheeur, des mémes éléments, comme une série
de reprises qui vont dans le sens d’un approfondissement, d’ une progression dans la révélation
de la causalité véritablement a 1’ceuvre dans cette action (v. 944 dlaOf)). Cette répétition des
mémes motifs (que I’on retrouve encore au début de I’antistrophe suivante) contribue a créer le
sentiment d’un achévement de ’action puisque le cheeur y répéte et approfondit les mémes
motifs plutét qu’il n’en introduit de nouveaux.

L’antistrophe se développe autour d’un théme particuliérement adéquat a une fin : la
question de la victoire, du triomphe, de ses marques et de sa célébration. En effet, le chceur
constate avec ironie la défaite des deux freres et le triomphe des malédictions. La seule richesse
(mhodtog au vers 950) acquise par les deux fréres, leur seul butin consiste en la terre sur laquelle

Y4, Le futur #oton au vers 950 fait a nouveau de

reposent leurs cadavres (v. 949-950
I’enterrement la suite immédiate des événements qui se déroulent a présent sur scéne. Le
traitement ironique des exploits des deux fréres se retrouve encore au vers 951 par I’emploi du
participe énavBicavreg : le verbe émavBiCm « couvrir de fleurs » fait penser a un couronnement
mais il est ici complété par le datif toAloic mdvoist. Ainsi les deux fréres n’ont pas couvert leur
famille de gloire grace a leur engagement au combat mais de nombreux maux. Celles qui
triomphent ne sont autre que les malédictions (Apai au vers 954, pluriel sans doute poétique
mais qui peut également, dans une dimension de bilan, faire référence a la malédiction
d’Apollon et a celle d’(Edipe) qui dressent un trophée (tpomaiov au v. 956). Le cheeur, par cette
personnification, coule ainsi la thématique de la malédiction dans des images militaires (v. 955
TavTpOn® euYQd, v. 956 tpomaiov, v. 960 kpatncag) et fait le lien entre les deux parties de
I’intrigue. Ainsi, ’extinction de la famille labdacide est consacrée par 1’image militaire de la
fuite (v. 955 tetpappévon movipoOT® QLYE YEVOLG), ce qui contraste ironiquement avec la
bravoure guerriére dont Etéocle s’est fait le représentant auparavant dans la piéce et permet un
jeu étymologique avec le terme « trophée » qui apparait au vers suivant!#?, ce qui & nouveau
place cette fin sous le signe de la puissance des mots. La victoire revient sans appel a une
divinité anonyme (v. 960 daipmv) qui semble elle-méme dédier sa victoire a A1, cette dernicre

était aussi mise a I’honneur a la fin des Perses.

141 Rosenmeyer (1962, 76) met en rapport la richesse évoquée comme étant présente sous les corps des deux fréres
avec le caractére sacré que prend la terre ou est enterré un homme pollué qui, tel (Edipe, s’est illustré durant son
vivant par un acte offensant les lois des hommes.
142 Le nom 10 tpomoiov désigne le « monument de victoire élevé, avec les armes prises sur I’ennemi, a 1’endroit
ou la déroute (tpomn) avait commencé. » (Bailly)
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A partir du vers 961 la configuration métrique change : nous passons a des répliques
bien plus breves, souvent constituées d’un seul mot. Surtout, le changement est souligné dans
nos manuscrits par 1’attribution qui y est faite de ce dialogue chanté a Antigone et Ismene, ce
qui nous indiquerait que nous passons d’un chant choral a un chant réservé a deux solistes.
L’introduction des deux sceurs divise la critique qui le plus souvent considére que cette
attribution est une modification apportée au texte original d’Eschyle, modification qui se situe
dans la droite ligne de I’ajout des anapestes 861-874 et des vers 1005-1078. Cependant d’autres
avis ont été exprimés, tel celui de Kremer qui estime les vers 1005-1078 comme une
interpolation, mais maintient tout de méme la présence des deux sceurs sur scéne et en fait méme
un des arguments soutenant sa théorie sur I’évolution du SchlufBakt’'*. Webster (1970, 121-122)
considere lui aussi que les deux sceurs sont présentes sur sceéne et qu’elles chantent d’ailleurs
des le vers 875. Basant sa réflexion sur une comparaison avec le chant final des Perses, Webster
dit que le kommos des Sept contre Thebes est métriquement moins riche que celui des Perses
et analyse ainsi cet écart : « Xerxes’ entry is a dramatic high point, whereas here the kommos
is simply the natural end of the play, and Aeschylus has no intention of creating the sisters into
characters. » Nous estimerons pour notre part ici que ces vers 961-1004 sont chantés par un
représentant de chaque demi-chceur et non pas par Antigone et Ismeéne et renvoyons pour une
discussion détaillée de la question a notre annexe sur I’authenticité de la fin des Sept contre
Thebes.

Cette nouvelle partie chorale est composée d’un prélude puis d’une paire strophique
conclue par une épode, dans 1’état actuel du texte du moins. Le prélude que composent les vers
961-965 renforce considérablement 1’effet de symétrie que nous avions dans 1’échange
précédent entre les deux demi-cheeurs. Chaque vers de ce prélude est divisé en deux parties,
chacune étant prononcée par I’un des chanteurs représentant son demi-chceur. Nous nommons,
comme la plupart des éditeurs o le chanteur issu du premier demi-chceur et B celui du second!#4.
Dans ces vers 961-965, la symétrie se situe davantage au niveau de 1’expression que de celui
de la métrique!®, et elle est sans doute soulignée par les mouvements scéniques puisque 1’on
peut imaginer que chaque demi-chceur se rapproche de I’un des deux corps. En effet, chaque

demi-cheeur s’adresse a I’'un des fréres mais il n’est alors guere permis de dire auquel des deux

143 Selon Kremer (1971, 118-119) le premier stade de développement du Schluf3akt est représenté par les vers 908-
1077 des Perses. Le Schlufjakt des Sept contre Thebes serait encore trés proche de celui des Perses, mais
présenterait une premiére évolution par ’intervention des deux sceurs qui réduirait la part concédée au cheeur en
cette fin (Kremer 1971, 118-119).

144 ¢f Mazon (1921, 143) ; Hutchinson (1985, 202).

145 Hutchinson (19835, 203).
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fréres s’adresse quel groupe. B insiste légérement davantage sur la dimension passive de
I’individu a qui il s’adresse (v. 962 &0avec, v. 963 peieonadng, mais v. 965 katoktdc), mais il
est difficile d’en tirer une conclusion. Le vers 965 est le seul de ce prélude ou  compleéte la
phrase de o :

o : TPOKEIGOL —

B :kaToKTAG.

o : « tu gis devant nous
B : apres avoir tué »

Le participe kataktdg peut se comprendre comme le participe appos€ au verbe npokelcat et
ainsi B compléte la phrase de a. Chacun des deux chanteurs peut ainsi a la fois s’adresser au
corps autour duquel son demi-cheeur est potentiellement rassemblé et compléter en méme temps
la phrase adressée a I’autre des deux fréres par 1’autre demi-cheeur, ce qui illustre le caractere
identique du sort subi par Etéocle et Polynice tel qu’Eschyle a décidé de 1’établir, 1’assimilation
de I’un a l’autre en cette fin de tragédie. Toutes les composantes de la paire strophique a venir

sont ainsi introduites.

La strophe (v. 966-978) commence par un cri de lamentation (n€) et s’achéve sur deux
adresses (a la Moire, puis a I’Erinye requalifiée en outre comme I’ombre d’Edipe) qui forment
un refrain'#¢ certainement chanté par I’ensemble du cheeur. Le mouvement reste le méme : le
cheeur alterne des remarques autoréflexives sur sa propre réaction et des cris de déplorations
pour les deux fréres. Le vocabulaire (v. 969 wévovpte v. 970 mavdOiie) et ’emploi de ’aoriste
(v. 971 &€pbio0, v. 972 Ektavec) permettent a nouveau de donner aux spectateurs le sentiment
qu’ils assistent a la représentation de la fin d’un événement pensé comme une totalité en train
de s’achever. Les vers 975-976 semblent aller dans le sens de la présence des deux sceurs sur
scéne mais sont tellement corrompus qu’ils ne peuvent guére constituer une preuve valable'’.
Le refrain achéve la strophe sur la consécration de la puissance du destin et de 1’Erinye. Les
divinités invoquées en cette fin de tragédie qui « finit mal » sont a mettre en regard avec celles

invoquées a la fin des Euménides. En effet, aux vers 1045-1046 (Zevg 6 mavontag //odtew Moipd

1¢ ovyKatéPa « Zeus qui voit tout et la Moire sont ainsi intervenus ensemble ») de cette tragédie

146 Di Benedetto (2007, 1002) fait remarquer que la présence de ce procédé archaique n’a pas d’équivalent dans le
finale des Perses.
147 Hutchison (1985, 204).
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nous retrouverons la mention de la Moira mais accompagnée cette fois de Zeus, et non de
I’Erinye.
L’antistrophe reprend le modéle de la strophe, mais la lecture des vers 984-985 est

également compliquée par les problémes de transmission!*®,

Cependant, une certaine
progression se laisse deviner : nous passons d’une adresse a la deuxiéme personne a 1I’emploi
de la troisiéme personne du singulier (£0€1&ev, ikeB’, Katéktavev, AndAecev, MAECE,
gvoopioev) : il ne s’agit plus pour chaque demi-cheeur de s’adresser a un seul des deux fréres.
Les deux semblent alors se concentrer sur la figure de Polynice comme le montrent I’expression

gk @uydg du vers 9794

, et le verbe 1ked’ du vers 980, qui rappellent tous deux 1’exil de
Polynice. Le participe cofeig du vers 981 est problématique, et si I’on accepte plutdt la lecture
ovbeig « ayant été mis en mouvement », ce vers pourrait a nouveau concerner Polynice qui s’est
élancé d’Argos contre Thébes!?. I1 est & noter que cette fin « malheureuse » porte davantage
I’accent sur Polynice, figure qu’il est plus facile de condamner dans cette piéce qu’Etéocle que
I’on a vu ceuvrer a la défense de la cité. Cela contredit a priori I’idée d’une égalité de traitement
entre Polynice et Etéocle, mais Polynice n’est pas nommé dans ce passage, son action n’est pas
différenciée de celle d’Etéocle qui semble simplement éclipsée par celle de son frére, malgré sa
présence répétée sur scene jusqu’au vers 719. Ce retour sur I’action de Polynice surprend dans
le traitement de cette fin, mais, mis en regard avec la mainmise exercée par Etéocle dans la
premicre partie de la picce, il apparait que cela participe a créer la tonalité ironique
caractéristique de ce passage.

L’¢épode, constituée des vers 944-1011, répete d’abord le mouvement symétrique qui
caractérisait la paire strophique puis fait une plus grande place aux lamentations, a partir du
vers 1005 avec les répétitions du cri i®. Les adresses a la deuxiéme personne du singulier
réapparaissent, rappelant la strophe et cloturant la piece sur une dimension personnelle : les vers
989 et 990 commencent tous les deux par le pronom cV¥. Le vers 996 (kotfiAfeg ¢ mOAw)
s’adresse & nouveau plus particuliérement a Polynice qu’a Etéocle et il serait possible que o soit
regroupé autour du corps de Polynice. A partir du vers 992, la perspective s’¢élargit et 1’on passe

d’une adresse a chacun des fréres a la prise en considération d’abord de I’ensemble de la

148 Hutchinson (19835, 206).
149 Hutchinson (19835, 205).
159 Hutchinson (19835, 205).
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famille!>!

, puis de la maisonnée et de tout le territoire (v. 995 ddpoct kai xBovi). Les vers 996-
7 pour leur part fournissent souvent un des arguments majeurs a ceux qui estiment qu’ Antigone
et Ismeéne sont alors sur scéne, a cause de la présence du pronom personnel €uoi a la fin de
chacun de ces deux vers. Certains des critiques qui contestent la présence des deux sceurs
athétisent les deux vers!®?, d’autres seulement le premier des deux qui contient plus de
difficultés métriques'>?.

Les six derniers vers forment une unité, marquée par la présence du cri i® et par la
répétition deux fois d’'un méme schéma que 1’on peut ainsi reconstruire : o chante un premier
vers, B un deuxi¢me et les deux demi-chceurs se réunissent pour chanter le troisieme vers. Cette
deuxiéme section de la lamentation finale se conclut comme la premiére sur une mention d’dtn
au vers 1001, comme nous en avions une au vers 956. La question de I’enterrement revient avec
force dans les trois derniers vers qui posent la question de savoir ou placer le corps des deux
fréres. La réponse a cette question, énoncée aux vers 1003-1004 donne aux spectateurs un
sentiment d’achévement et permet un dernier jeu de mot lugubre en rapport avec 1’histoire
familiale des Labdacides :

i 10, THpo ToTpl TapevVoy.

« Hélas, hélas, un mal pour leur pére qui partage leur couche. »
Mazon traduit ce vers par « leur misere ira donc reposer pres d’un pere », considérant que mijuo
désigne par métonymie les deux fréres, et que mdpevvov serait une épithéte de mfjpo complétée
par matpi. Certains ont compris autrement ce vers, qui supporte sans doute les deux sens, faisant
de mijpo une apposition au neutre mapgvvov qui serait alors I’épithéte d’'un nom neutre sous-
entendu (I’endroit...) et du datif matpi le complément de nfjpa et de mdpevvov. L on pourrait

ainsi le traduire « a c6té de leur pére, un malheur pour lui »!>*

. Cette derniére interprétation
insiste peut-étre davantage sur I’ironie contenue dans 1’adjectif mwépevvov qui indique que les
deux fréres vont partager la couche de leur pére, nouvelle variation sur la thématique de
I’inceste. La fin de cette section parachéverait alors un mouvement déja présent a la fin de la
section précédente, lorsqu’aux vers 938-40 I’on insistait sur le fait que le sang des deux freres

s’était mél¢é a la terre qui a été assimilée a la mére dans la premicre partie de I’ceuvre. Le verbe

151 Si I’on accepte 1’ordre des vers proposé par Mazon a la suite de Wilamowitz qui place le vers 983 (téhov yévog.
Tédhov mabog) a la place du vers 993 (0lod Aéyswv. 6hod &  Opdv). Cette transposition ne fait cependant pas
I’unanimité, voir Hutchinson (1985, 207).

152 Hutchinson (19835, 207).

153 Mazon (1921, 145).

134 Ainsi Weir Smyth (1922, 411): « To sleep by their sire’s side and to his sorrow », voir Hutchinson (1985, 208)
et Judet de la Combe (2011, 64).
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uiyvout (pépewctor au v. 940) est couramment employé en grec pour évoquer I’acte sexuel'° et
I’emploi de ces termes créait alors 1’image d’une union des deux fréres avec leur mére. A la fin
de la picce, les deux freres s’allongent donc aux cotés de leur pere dans le sein de leur mere la
terre et I’on retrouve ainsi la stricte répétition des fautes d’Edipe!®¢. La tragédie se terminerait
ainsi en un vase clos d’une efficacité poétique proprement effrayante et cette élaboration
poétique est sans doute plus intéressante que 1I’approche historique, qui se demande s’il était
concevable pour des Grecs d’enterrer des fils avec leur pére, ne le laisse paraitre!™’. 1l est
cependant a noter que selon certains critiques les vers 1002-1004 fourniraient une fin trop
abrupte a I’ensemble de la trilogie et qu’il manquerait ainsi un certain nombre de vers, contenant
notamment la mise en branle du cortege de sortie du cheeur, vers qui auraient été enlevés par
I’interpolateur des vers 1005-1078 afin d’y ajuster sa propre fin!>®. Fraenkel (1964, 268-271)
rapproche les vers 998 et 1002 des Sept contre Thébes du vers 1074 des Perses ainsi que des
vers 1723 et 1725 des Phéniciennes pour supputer que les interjections i® i suivies d’un

crétique et d’un métre iambique constituent des marqueurs de la fin d’un thréne.

Telle est une des présentations que 1’on peut faire de la partie finale des Sept contre
Thebes généralement considérée comme authentique. Cette fin se caractérise par une trés
grande richesse, aussi bien thématique que formelle, et par une cohérence interne telle qu’elle
laisse aux spectateurs le sentiment qu’ils sont effectivement arrivés a une fin. Les problémes
textuels sont malheureusement nombreux et ne facilitent pas I’interprétation de ce morceau
¢tonnant et complexe. La répartition du chant entre cheeur et demi-cheeur, voire personnages,
est notamment I’enjeu d’une reconstruction sujette a débat. Le spectateur est frappé par I’ironie

qui caractérise les paroles du cheeur vis-a-vis des deux fréres, ironie qui amoindrit le pathétique

155 Dans notre corpus lui-méme cf. Prométhée enchainé v. 738 au sujet de Zeus qui désire s’unir a lo (ypov
pyfivon taod’ Eméppryev mAdvac. « voulant s’unir [a cette mortelle] il I’a jetée dans ces errances »). Cf Eur,
Andromaque, v. 174-175 ou il s’agit en outre d’une union incestueuse.

156 Zeitlin (1982, 103-104).

157 Brown (1976, 213) qui s’appuie notamment sur Kurtz Boardman (1971, 97).

158 Judet de la Combe (2011, 63-64) recense efficacement les avis des critiques a ce sujet : « C. Prien (en 1854) a
supposé une lacune apres ce vers. Wilamowitz-Moellendorff (1914, 85) pensait que I’auteur de la fin a supprimé
la conclusion originelle de la partie lyrique, qui devait s’achever sur un morceau impressionnant chanté par
I’ensemble du cheeur. De maniére plus précise, Sommerstein (2008, 265) tente de démontrer que le vers 1004 ne
peut pas étre conclusif, puisque la question qu’ouvre le cheeur en 1002 (16, ot nous mettrons-vous dans la terre ?”)
reste selon sans réponse. Au demi-chceur qui propose, en 1003, d’enterrer les fréres «1a ou il y a le plus
d’honneur », I’autre objecterait que ce serait infliger une douleur a (Edipe, et donc que c’est exclu. La question
n’est pas réglée, et les vers suivants devaient apporter une solution. Cela présuppose (et I’on peut I’accepter) que
la ‘place d’honneur’ envisagée en 1003, est le lieu destiné a recevoir les dépouilles de la famille royale et qu’il
devrait donc étre partagé par le pere et ses fils (cf. Hutchinson 1985). Mais sans doute faut-il comprendre le vers
1004 autrement, non comme une objection, mais comme un commentaire, comme le suggére la syntaxe, avec le
décalage entre la relative du vers 103 et le syntagme nominal du vers 1004. »
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de I’ensemble, surtout si I’on compare ce finale a celui des Perses, comme cela a souvent été
fait par la critique. La malédiction se fait sentir d’une présence écrasante en cette fin de tragédie
et nous aurons ainsi a poser la question de ’articulation de cette fin avec la premicre partie

consacrée a la défense de la cité.

Les Suppliantes

Notre premiére hypothese de travail suppose que I’acte final des Suppliantes d’Eschyle
correspond aux vers 980-1074, c’est-a-dire toute la section qui suit le dernier retour de Danaos
sur scéne. Deux séquences se laissent nettement distinguer : les vers 980-1017 que composent
la tirade de Danaos et la réponse que lui fait le chceur puis les vers 1018-1074 qui forment un
chant au cours duquel se met en place une procession qui correspond a la sortie du chceur hors
de I’espace scénique. La question se posera de savoir si ces deux séquences forment réellement

une unité satisfaisante.

Délimitation de la séquence finale

De méme que dans le cas des Sept contre Thébes, la piece des Suppliantes offre en sa
derniére partie un texte accidenté et déstabilisant et il est difficile de délimiter le début de la fin.
La sortie du héraut égyptien marque une premiére rupture aux vers 950-953 : il prononce une
derniére menace aux vers 950-951 avant que Pélasgos ne lui réponde sur un ton tout aussi
menagant en deux vers adressés au héraut en train de quitter la scéne ou déja sorti. Au vers 954
Pélasgos s’adresse ensuite aux Danaides en un mouvement qui marque la fin de la séquence
avec le héraut puisqu’il rassure les Danaides (v. 955 Opdcog Aafodoar) tout en préparant la fin
de la piece en les invitant & entrer dans la cité (v. 955). Une rupture nette de 1’épisode avec le
héraut serait apportée par la sortie du roi apres le dernier vers qu’il prononce (v. 965), sortie qui
dans le schéma proposé¢ par Taplin (1977) est le premier signal de la fin d’une séquence avant
le lancement d’un chant par le chceur, mais une telle sortie n’a pas lieu dans ce passage. En

effet, le cheeur répond aux vers que lui adresse Pélasgos par une série anapestique (v. 966-

78



979)!5% au cours de laquelle le cheeur envoie le roi des Argiens chercher Danaos d’une fagon
assez expéditive (v. 966-974) et qui s’acheve sur la disposition par les Danaides de leurs
servantes (v. 975-979). Danaos reparait avec ses gardes au vers 980, ce que nous avons
considéré comme le point de départ de notre s€quence finale. Une lacune est supposée apres le
vers 976, et de fait une altération du texte est la seule hypotheése permettant d’expliquer 1’état
de confusion de ce passage.

En effet, si les anapestes des vers 966-979 semblent a priori fournir une transition
adéquate entre la scéne avec le héraut et la séquence finale, puisque formellement des anapestes
pourraient avoir cette fonction, comme cela est le cas dans d’autres tragédies'®, le contenu des
vers 966-979 révele qu’ils ne remplissent pas exactement la fonction de transition entre deux
parties parlées de la tragédie. Ainsi, les vers 966-974 appartiennent encore de plein droit a la
séquence précédente puisqu’ils sont adressés a Pélasgos qui sort peut-€tre de scene apres le vers
974, tandis que les vers 975-979 sont adressés a des servantes dont le lecteur remarque
I’existence seulement maintenant. Les vers 966-974 formulent la réponse du chceur a Pélasgos,
puisque le cheeur lui répond aux vers 970-972 au sujet de son logement, et une demande au roi,
celle de faire venir son pére (v. 968-970). Dans les Perses, les anapestes des vers 909-931
marquent le début de la séquence finale, et y appartiennent de plein droit puisqu’il s’agit d’un
échange entre le cheeur et Xerxes a 1’arrivée de ce dernier sur scéne. Les vers 909-931 des
Perses forment ’introduction de la séquence finale mais non pas une transition avec ce qui
précede. Dans les Sept contre Thébes, les anapestes 822-832 marquent également le début de
la séquence finale, mais sont clairement détachés de ce qui précede par la sortie du messager et
par une adresse aux dieux. Dans les Perses et dans les Sept contre Thebes les anapestes en
question introduisaient un chant, ce qui correspond a une fonction traditionnelle des anapestes
alors que dans les Suppliantes, la série anapestique se trouve prise entre deux parties parlées.

Kranz (1933, 162) fait remarquer que des anapestes ou un autre rythme!¢! peuvent
remplacer un chant du cheeur a la fin d’une piéce lorsque la tension dramatique est telle que la
pause induite par un stasimon serait inconvenante, comme cela est le cas pour les vers 1348-

1371 de I’Agamemnon, prononcés au moment ou Agamemnon est en train d’étre tué¢ dans le

159 Cette série anapestique est sans doute également & mettre en rapport avec le mouvement que le cheeur est alors
en train de réaliser, comme on peut penser qu’il quitte alors 1’espace ou il s’est réfugi¢ pour échapper aux
Egyptiades. Voir par exemple Hammond (1972, 418).

160 Dans I’Edipe Roi par exemple une série anapestique (v. 1297-1311) fait la jonction entre la scéne avec le
messager et le retour d’(Edipe sur scéne.

161 Dans les derniéres piéces d’Euripide ¢’est parfois la monodie d’un acteur qui tient lieu de dernier stasimon,
notamment aux vers 1468-1499 de I’Iphigénie a Aulis. Voir également Taplin (1977, 225).
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hors-scéne. Or, Taplin (1977, 222-230) fait remarquer que les vers 966-979 des Suppliantes
n’entrent pas dans une telle configuration puisque qu’il s’agit alors justement d’un moment de
pause apres le renvoi du héraut. Taplin refuse ainsi d’assimiler les vers 966-979 aux autres
séries de vers qui tiennent parfois lieu de stasimon a la fin d’une picce, et en vient a formuler
I’hypothése selon laquelle ces anapestes remplacent un chant du cheeur en bonne et due forme
qui se serait trouvé & ce moment de I’ceuvre dans la version authentique de la piéce. Le texte
aurait été altéré a une époque ou les spectateurs n’auraient plus eu le méme gott pour les chants
du chceur qu’au temps d’Eschyle. Selon Taplin, une réplique du cheeur, qui remercierait
proprement Pélasgos pour ses services et lui ménagerait ainsi une sortie digne, a également
disparu dans le remaniement qu’a subi ce passage.

De fait, ces vers 966-979 n’ont pas les mémes fonctions qu’un stasimon, méme s’ils
servent essentiellement, a partir du vers 975 du moins, a remplir I’espace scénique le temps que
Danaos revienne sur sceéne. Ils sont adressés a Pélasgos puis aux servantes et dans les deux cas
il s’agit de commander un mouvement scénique, ce qui n’est jamais la fonction d’un
stasimon’®?. Ces anapestes des vers 966-979 constituent une soudure maladroite entre deux
séquences de la piece et I’hypothese de Taplin (1977, 222-230) est séduisante, hypothése selon
laquelle ces vers sont le fait d’un interpolateur plus tardif qui a supprimé le dernier stasimon
dans une piece trop remplie de parties lyriques a son goiit et a mis a la place ces vers pour
introduire un nouveau groupe sur sceéne, celui des servantes, afin de renforcer 1’effet
spectaculaire du finale. Cependant, si ces anapestes remplacent effectivement un chant du
cheeur plus développé, il n’est guére facile d’imaginer quel pouvait en étre le contenu puisque
si ce passage donne une impression de maladresse, aucun élément choral ne semble y manquer
pour autant. En effet, un long chant de remerciements ne constituerait & ce moment de la piéce
qu’une reprise du deuxiéme stasimon tout entier composé des graces rendues a Argos par les
Danaides. De plus, s’il est vrai que la réponse que les Danaides font a leur sauveur manque de
tact dans la mesure ou elles ne le remercient que trés sommairement (v. 966-967), le peu de cas
qu’elles font ici de I’aide des Argiens est en accord avec leur ligne de conduite puisqu’elles
viennent d’entrainer Argos dans une guerre qui provoquera sans doute la fin de Pélasgos lui-

méme.

162 Dans le deuxiéme stasimon des Perses, les vieillards chantent pour faire venir Darius, mais il s’agit de
I’invocation bien particuliére d’un mort, et I’ordre initial vient d’un personnage, la Reine (v. 619-622). Dans le
Prométhée enchainé, les chants du cheeur sont régulierement adressés a Prométhée, condamné a étre toujours en
scene, mais il ne s’agit jamais d’ordonner le mouvement d’un autre personnage.
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Les vers 954-974 nous semblent former une unité, malgré le changement métrique qui
accompagne le changement d’énonciateur, de Pélasgos au cheeur, puisqu’il s’agit d’'un moment
d’échange entre le roi et les Danaides. Cette unité trouve également sa cohérence par son
orientation, a savoir la mise en place des ¢léments du finale. En effet, la fin de la réplique de
Pélasgos introduit les ¢léments que ’on retrouvera dans la séquence finale. Ainsi, si [’on
accepte la correction de Schiitz (1809) qui remplace le masculin ¢iloig des manuscrits par un
féminin, c’est lui qui introduit les suivantes (v. 954 oov @ilaig 0ndoot) auxquelles le cheeur
s’adressera ensuite. Cette référence se ferait au moment ou Pélasgos évoque ’entrée des
Danaides dans la cité d’Argos, c’est-a-dire le mouvement de sortie de scene du cheeur. Cela
établit une certaine cohérence par rapport a I’agencement de leurs servantes par les Danaides
aux vers 977- 979, agencement qui prépare le mouvement de sortie au cours duquel s’exécute
le chant final que se partagent le cheeur principal et le cheeur secondaire. L’insistance sur les
fortifications de la cité (v. 956 mopywv Pabeiq punyavi) kekAnuévnv « fermée par I’installation
solide des tours ») participe a I’ambiguité caractéristique de la fin de cette tragédie puisqu’elle
souligne a la fois la protection gagnée par les Danaides ainsi que le danger qu’elles encourent
et qui rend cette protection nécessaire. C’est aux vers 957-963 que le roi introduit longuement
la question du logement des Danaides, question a I’origine du retour de Pélasgos sur scéne et
qui suggeére I’accession des Danaides au statut de méteque!'s?.

Les vers 966-979 préparent également le passage que nous avons délimité comme étant
la séquence finale de la picce. Ainsi, aux vers 968-970 le cheeur demande a Pélasgos de lui
envoyer son pere, ce qui prépare le retour de Danaos dont nous avons fait le début de notre
séquence finale. La qualification de Danaos comme mp6voov kai Bovrapyov rappelle le début
de la piece (v. 12-13 Aavaodg o6& mamip xoi Povlapyoc // xoi otaciopyog) et ces vers
commencent a ¢laborer un phénomene de composition annulaire, qui comme nous le verrons
plus tard, caractérise en propre la construction des Suppliantes. Les vers 971-972, ou les
Danaides expliquent qu’elles ont besoin de leur pére pour qu’il décide de la question de leur
logement, anticipent les vers 1009-1011 ou Danaos évoquera la question du logement sans lui
donner de réponse. Aux vers 973-974 le cheeur dit que chacun est prét a prononcer un blame au
sujet de I’étranger et ces paroles préfigurent celles que Danaos prononcera aux vers 994-995,

ou il reprendra la méme idée que ses filles viennent d’avancer. Les vers 975-979, adressés a des

163 Bakewell (1997, 211) estime que I’emploi du nom dotoi par Pélasgos au vers 964 sert 4 isoler les Danaides et
leur pére du groupe des citoyens argiens dont ils ne feront jamais partie de plein droit.
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eihan opwidec qu’il s’agit de faire se ranger, préparent le chant final, du moins selon les critiques
qui estiment que le cheeur secondaire est composé des suivantes des Danaides.

Cette étude nous révele qu’il est particulierement difficile de délimiter le début de la
séquence finale des Suppliantes. En effet, il est délicat d’opérer une séparation entre la section
formée par les vers 954-979 qui semblent préparer la séquence finale et la séquence finale elle-
méme. Cela s’explique essentiellement par la transition problématique que constituent les
anapestes 966-979 dont la premiére partie est adressée a Pélasgos et mettent fin a 1’unité
précédente tandis que la seconde ordonne a de mystérieuses servantes de se ranger. Nous avons
décid¢é de faire commencer la séquence finale au retour de Danaos sur scéne car son arrivée
nous semble donner a I’intrigue une nouvelle impulsion qui mene 1’action a sa fin mais nous

reconnaissons que cette proposition est soumise a débat!64,

Composition de la séquence finale

Au vers 980 Danaos revient sur scéne, répondant a 1’effet d’attente créé par les vers 968-
970 ou les Danaides demandaient a Pélasgos d’appeler leur pere pour les aider a prendre une
décision au sujet de leur logement a Argos. Danaos commence par dire a ses filles qu’il leur
faut faire des veeux en remerciement aux dieux et aux Argiens (v. 980-984), préparant ainsi le
chant final des Danaides qui commencera au vers 1018. Il attire ensuite 1’attention de ses filles
et des spectateurs sur les gardes que lui ont remis les Argiens (v. 985- 990), les replongeant
ainsi dans une atmosphére de danger. La menace pour les Danaides et leur pére semble a
présenter se situer davantage du coté des Argiens que des Egyptiens et Danaos conseille a ses
filles la prudence et la pudeur pour éviter de se faire remarquer parmi les Argiens et de s’attirer
des ennuis (v. 991-1008). La tirade de Danaos sert ainsi a relativiser le degré de sécurité atteint
par les Danaides en cette fin de tragédie et a attirer 1’attention des spectateurs sur les enjeux liés
a I’acceptation d’un groupe étranger par une cité (v. 994 év puetoik®)'%. Danaos en vient ainsi
a prononcer une digression affirmant le pouvoir et I'universalité du désir (v. 998-1005) et ses
filles, a priori sauvées du désir des Egyptiades, sont appelées a se garder du désir des Argiens
(v. 998 gvpuiaxtog). Finalement, Danaos aborde la question du logement (v. 1009-1010), mais

sans lui donner de réponse définitive alors méme qu’il a été appelé par ses filles pour ce faire.

164 Contra : Carles Miralles (2011, 113-124) fait commencer le finale des Suppliantes au vers 953.
165 Bakewell, (1997, 209-228).
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Cette tirade de Danaos est donc déconcertante a plus d’un égard. Il professe la pudeur a
des jeunes filles farouches horrifiées par le mariage avec leurs cousins, si ce n’est par le mariage
en général, et qui ont fui leur terre natale pour échapper a leurs prétendants. Il aborde le sujet
pour lequel on I’a fait rentrer sur scéne mais ne tranche pas et laisse cette question de la
résidence des Danaides irrésolue, ce qui rend le spectateur encore plus perplexe que s’il n’avait
pas du tout traité ce point dans sa tirade. Le spectateur est en effet ainsi invité a questionner
I’intérét de sa présence sur scéne et cela a souvent été mis au compte des maladresses
caractéristiques du traitement de ce personnage!®®. Les paroles de ce dernier semblent donc étre
autant de fausses notes qui devaient plonger le spectateur dans une certaine perplexité, 8 moins
de soupgonner une large part d’interpolation dans ces vers'®’.

Pourrions-nous voir dans cette dissonance une forme de préparation a la suite de la
trilogie des Danaides ? Cette solution, commode en ce qu’elle ne peut guere étre infirmée dans
I’¢état actuel de nos sources, est celle que 1’on avance généralement pour expliquer I’affirmation
par Danaos de la loi du désir (v. 998-1005) a laquelle ses propres filles viennent temporairement
de se dérober en refusant le mariage a leurs cousins. Ainsi, comme malgré lui, Danaos révélerait
le caractére éphémere de la dérobade des Danaides a la régle du mariage et le caractére précaire
et insatisfaisant de la solution a laquelle elles sont arrivées a la fin de cette tragédie. 4 contrario,
une autre partie de la critique explique cette tirade étonnante de Danaos en mettant en avant
I’hypothese selon laquelle les Suppliantes seraient la deuxieme tragédie de la trilogie liée des
Danaides. Selon cette théorie la premiére tragédie, les Egyptiens, évoquerait un oracle recu par
Danaos lui indiquant qu’il trouvera la mort a cause de I’un de ses gendres. Ainsi, la mise en
garde des Danaides contre le désir des Argiens s’expliquerait par la peur de Danaos d’étre tué

par son gendre, qu’il soit argien ou égyptien!®

. La critique a ainsi eu tendance a expliquer ce
texte en y important des ¢léments extérieurs et la fin d’une picce, en tant que seuil, se préte sans
doute plus facilement a ce genre d’exercice que le corps du texte.

La tirade de Danaos donne a une tonalit¢ ambigué a cette fin : le pére marque le triomphe
de ses filles qui ont obtenu un droit d’asile complet (v. 982) et doivent ainsi en remercier les
Argiens et les dieux (v. 980-982, v. 989-990), mais les prépare a de nouveaux dangers, en leur

donnant de nombreux avertissements qui donnent a cette fin un caractére relativement

sentencieux'® (v. 992-994, 998-1005), sans pour autant évoquer la possibilité d’une guerre

166 Garvie (1969, 126-127).

167 Ce qui est le parti-pris de Taplin, (1977, 222 et suivantes).

168 Voir Rosler (1992,175), Turner (2001, 28), Sommerstein (2010a, 102-103).

169 Kremer fait de la présence de sentences un élément caractéristique de son Schlufakt (Kremer 1970, 118).
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entre Argiens et Egyptiens. Les conseils longuement donnés par Danaos a ses filles divertissent
’attention du spectateur qui en oublie presque que la guerre a été déclarée dans la sceéne
précédente (v. 950-952), ce qui permet de conduire I’action de cette piéce a un terme tout en
présentant ce terme comme provisoire et fragile. Cela permet peut-étre également de ressaisir
les enjeux profonds de ’action dramatique, a savoir la question des rapports entre les sexes et
la fagon dont ils dessinent 1’ordre social.

Les Danaides répondent a leur pére par quatre trimétres iambiques (v. 1014-1017) avant
de commencer leur chant de sortie. Elles rassurent leur pere quant a leur comportement (v. 1015
gV 0dpoet), ce qui souligne le caractére décalé des conseils de Danaos qui a préché la pudeur a
des jeunes filles qui ont fui un mariage et viennent de subir une tentative de rapt. Le cheeur
assure Danaos de sa constance (v. 1017), mais réveille certainement ses inquiétudes, en méme
temps que la curiosité du spectateur, en évoquant un possible revirement de la volonté des dieux
(v. 1016) et a nouveau Eschyle se sert d’allusions implicites a des retournements de situation

futurs pour relancer I’intérét de son public.

Danaos sort peut-étre de scéne juste apres le vers 1017, c’est-a-dire juste apres la
réponse que lui fait le cheeur, en tout cas il ne parle plus jusqu’a la fin, sauf si ’on accepte
I’hypothéese avancée prudemment par Taplin selon laquelle seraient a lui attribuer les répliques
souvent données a un cheeur secondaire (v. 1035-1052, 1055, 1057, 1060, 1062)!7°, Résler, qui
pour sa part estime que le cheeur secondaire est composé des gardes argiens, pense qu’Eschyle
maintient Danaos sur scéne pour le faire assister, a son grand effroi, a un rapprochement entre
ses filles et les hommes argiens!’!. En effet nous passons a partir du vers 1018 a un morceau
lyrique composé de quatre paires strophiques de longueurs inégales, dont la deuxi¢éme semble
étre chantée par une voix différente de celle de la premicre paire et la troisieme formée par un
duo entre ces deux voix. Comme dans les Perses et les Sept contre Thebes, les Suppliantes
présentent une fin lyrique qui laisse entendre deux voix : cette fois non plus la voix d’un acteur
accompagné du cheeur comme dans les Perses ou la voix de deux demi-chceurs qui se répondent
de facon quasi-symétrique comme dans les Sept contre Thebes, mais la voix d’un chceur

secondaire qui entame un débat avec le cheeur principal!’2. Cette antiphonie n’est plus cette fois

170 Taplin (1977, 237-238).

171 Rosler (1993, 14-15).

172 L’hypothése de la présence d’un cheeur secondaire n’est cependant pas admise par tous les critiques. Nous
renvoyons a notre seconde annexe sur 1’identité du cheeur secondaire dans le finale des Suppliantes.
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en rapport avec un contexte de deuil mais a parfois été mis par la critique en lien avec les échos
de chant d’hyménée qui traversent ce dialogue lyrique!”.

D’aprés Rawles (2018, 233) le premier mot du chant (ite) nous indique que ce chant
doit étre qualifié de prosodion'’?. La premiére paire strophique (v. 1018-1034) s’annonce
comme une célébration des dieux locaux (v. 1019 paxopag 0govg yavaovteg!” « glorifiant les
dieux bienheureux »), mais, selon le texte qu’on rétablit pour les vers 1033-1034, finit sur une
malédiction lancée par le cheeur contre ses ennemis ou sur ’expression d’une volonté de
mort'’S. En effet, la logique qui, au début de la strophe, conduit les Danaides a faire une
distinction entre les dieux d’Argos (v. 1018-1020, 1024-1025) et les dieux égyptiens (v. 1025-
1026), les conduit a distinguer dans I’antistrophe Artémis et Aphrodite. De méme qu’elles font
allégeance aux dieux argiens au détriment des dieux du Nil qu’elles abandonnent, de méme
appellent-elles sur elles la protection d’Artémis, mais veulent se prémunir contre 1’action
d’Aphrodite. La distinction entre les deux déesses en vient a représenter la distinction entre
deux concepts, la chasteté et le mariage, et jamais auparavant dans la piece ces notions n’ont
été opposées aussi explicitement!””. Alors que jusqu’a présent la divinité la plus présente dans
la piece était Zeus qui, en tant qu’ancétre des Danaides et amant d’lo, joue presque le rdle d'un
personnage, les noms d’Artémis et d’Aphrodite élévent les enjeux de 1’action a un niveau

conceptuel!’®. Une tension se fait ainsi sentir au sein de la premiére antistrophe. Les Danaides,

173 Seaford (1987, 110-119) ; Swift (2010, 279-297).

17+ Comme autres exemples de ce type de chant, Rawles cite une chanson anonyme (P. Oxy. 2625 = SLG 460) et
les vers 851-858 des Oiseaux d’ Aristophane. Voir Rutherford (1995, 41-3).

175 Pour le probléme posé par la présence d’un participe masculin voir McCall (1976, 121) ; Bowen (2013, 349).
Lionetti (2016, 83-84) détaille la discussion. Au sujet du masculin qui au pluriel perd sa spécificité et peut devenir
un genre non marqué voir Humbert (2004, 28).

176 La lecture de la fin de cette strophe est difficile. Certains (Viirtheim, Gantz, Bowen, Terzaghi) pensent qu’il
faut accepter le otdyetov de M et le comprendre comme une erreur sur otdylov « relatif au Styx ». Gantz (1978,
286) propose ainsi « KvOepeiag/ otdyeiov méror 168° aOhov « may this contest of Aphrodite be Stygian, » i.e., « to
the death » ». Bowen (2013, 135) rapporte le méme texte et traduit par « may that prize of Cytherea belong with
Hades ! ». Selon cette interprétation, le cheeur exprime alors sa volonté de voir cette lutte s’achever par la mort en
maintenant I’ambiguité de savoir s’il s’agit de sa mort ou de celle de leurs cousins. Mazon pour sa part adopte la
correction d’Hermann et lit cTuyep@dv ce qui I’invite & modifier également la ponctuation et la délimitation des
phrases : und’ v1’ avéykog // yapog En0or Knbepeiog' otuyepidv mélot 168 d0Aov. » et traduit par « afin que nul
hymen ne vienne nous ployer sous le joug ! A qui je hais soit réservé I’épreuve ! », ce qui rapproche ce vers du
vers 864 du Prométhée enchainé (t0148° €’ £xOpovg Tovg Epovg EABor Kumpig « qu’une telle union amoureuse soit
pour mes ennemis »). Tucker (1889, 193) comprenait le texte de la méme fagon mais propose ctuyiov au lieu de
otuyep@®v. Quoi qu’il en soit, le cheeur secondaire qui chante la deuxiéme paire strophique comprend les paroles
des Danaides comme une insulte faite a Cypris, et ’on peut s’accorder pour dire qu’a la fin de la premiére paire
strophique, la haine du mariage prend le pas sur les remerciements adressés a la divinité et introduit le débat final.
177 Voir Rosenmeyer (1982, 270) qui souligne qu’un tel phénomeéne ne peut se passer qu’a la fin de la piece.

178 L’ Hippolyte d’Euripide est construit sur la rivalité entre Artémis et Aphrodite, mais intégre comme personnages
ces deux déesses. Beltrametti (2001, 115, n. 62) fait remarquer que ces déesses, qui peuvent étre opposées dans
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habituées a louer la fertilité proverbiale du Nil'”, affichent a présent leur intention de louer les
fleuves argiens et insistent alors sur le caracteére fécond de leurs eaux (v. 1029 moAvtexvor,
Mmopoic) et sur la douce union entre I’eau et la terre (v. 1030 168 peidicoovieg ondag)'®, les
cours d’eau étant un élément associé par les Anciens a la sexualité féminine, notamment du fait
du bain prénuptial'®!. Ayant ainsi loué et souhaité cette fertilité et I’union entre deux entités
complémentaires, elles adoptent ensuite & nouveau la posture pathétique (oiktilopéva) de la
troupe (otdAov) de jeunes femmes assaillies qui fuient une union abhorrée (v. 1033-1034). Le
paradoxe caractérisant la tirade de Danaos qui reconnaissait la force et le caractére universel du
désir tout en demandant a ses filles de s’en garder est reproduit dans cette antistrophe et signe
le caractére ambigu de la fin des Suppliantes’®’.

Aux vers 1022-1023 le cheeur demandait a des 6nadoi de recevoir (VmodéEac0e)!®* son
chant (nérog), et I’on constate ensuite que la deuxiéme strophe est chantée par une voix qui
semble ne pas étre celle du cheeur. Ce changement n’est pas sans poser un certain nombre de
problémes, le principal étant la question de I’identité de ce locuteur secondaire. Certains
critiques proposent de voir dans I’interlocuteur des Danaides dans le chant final un personnage
qu’il s’agisse de Danaos (Taplin, 1977) ou d’Hypermnestre (Hester, 1987). Pour notre part,
nous estimons avec prudence qu’il s’agit d’un cheeur secondaire composé de soldats argiens.
Nous développons ce point dans notre seconde annexe. Cette deuxiéme voix qui se fait entendre
a partir du vers 1035 réagit vivement aux derni€res paroles du chceur concernant le rejet
d’Aphrodite, a qui il entend bien pour sa part réserver une place d’honneur dans son chant (v.
1035). La strophe contient ainsi un éloge de la puissance de la déesse de 1’amour, tandis que

I’antistrophe se raccroche davantage a la situation dans laquelle se trouvent les Danaides. La

ces picces de théatre, sont dotées de caractéristiques communes dans d’autres représentations et partagent certains
¢léments cultuels.

179 Hérodote, Histoires 11 ,10.

180 Suzanne Said (1993, 175-176) souligne la proximité troublante entre Argos et 1’'Egypte dans les Suppliantes
d’Eschyle, notamment par la fagon dont I’évocation de fertilité est si facilement transposable du Nil aux fleuves
argiens, et y voit une illustration de plus de I’ambiguité caractéristique de cette tragédie ou il n’est pas si facile de
comprendre si les Danaides sont en danger ou dangereuses.

181 Swift (2010, 285).

132 Swift (2010, 286).

183 1] est difficile de déduire de vmodéyopon que les Danaides demandent aux gardes argiens de recevoir et répondre
a leur chant. McCall (1976,123) qui pour sa part refuse 1’existence d’un cheeur secondaire et estime que le chant
final est assumé par le cheeur des Danaides divisé en deux demi-cheeurs, fait la liste des significations qui ont été
données a ce terme et conclut que VodéEacbe ne doit pas étre compris comme « reprenez, répondez » mais comme
« recevez, acceptez, accueillez ». Selon lui, les Danaides demandent seulement aux omadoi, qu’il estime étre les
gardes fournis par les Argiens, d’entendre et d’accepter leur chant. Bowen (2013, 350) souligne que vmodéyopon
est employé chez Homére dans le sens de « recevoir sous son toit ».
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fonction de ce cheeur secondaire est donc principalement, en cette fin de tragédie, de rendre
présente la menace pesant sur les Danaides qui négligent Aphrodite dans leurs prieres. La
puissance conférée a cette derniére (dvvartatr v. 1036), sa proximité avec Héra, la rivale et
persécutrice de leur aieule lo, au vers 1036, ses ruses (aioAduNTIG) ne sont pas de bon augure
pour les fugitives. Dans cette strophe du cheeur secondaire, Aphrodite est accompagnée des
allégories qui détaillent ses compétences (le désir I160oc, la persuasion Oéiktopt I1€1Bof,
I’harmonie Appovig, les jeux d’amours yedvpd tpife Tt 'Epodtwv), ce qui propose une
conception de I’amour, du mariage, ou plus généralement des rapports hommes-femmes,
radicalement différente de celle établie au cours de la tragédie entre les Danaides et les
Egyptiades. Certains voient dans cette promotion d’Aphrodite la volonté d’Eschyle de
rapprocher son chant final des chants d’hyménée. Le caractére mixte du chant, avec un cheeur
féminin refusant le mariage et un cheeur masculin'®* essayant de les persuader de la nécessité
de se résigner aux lois de Cypris, serait un fopos du genre!®>. De méme, le rythme ionique qui
caractérise les trois premicres paires strophiques du chant ferait écho au mariage et aux
chansons d’amour telles qu’elles nous ont été transmises par Sappho et Alcée!3®.

L’antistrophe exprime plus clairement la menace qui pese sur les Danaides et un
avertissement semble ainsi adressé au spectateur, qu’il ne doit pas se fier a la fin de cette
tragédie apparemment heureuse, ou du moins qui se conclut sur un succes des Danaides. En
effet, le cheeur secondaire exprime ce qui €té tenu sous silence par les autres personnages au
cours de cette séquence finale : la perspective d’une guerre sanglante (v. 1045 moAéuovg 6’
aipotdevtag). Les Danaides, sur le point d’étre intégrées a Argos, sont ramenées par le cheeur
secondaire au statut de fugitives (v. 1044 puyddeoowv), objet de la poursuite de leurs cousins
(v. 1047 dwwypoig). L’expression de 1’angoisse, moyen par lequel Eschyle sait susciter 1’intérét
dramatique, trouve sa place en cette fin avec le verbe mpopofoduat, ou le préverbe npo marque
bien cet effet d’anticipation qui plonge le spectateur dans I’expectative des événements a venir.
La réussite des Danaides, indéniable a 1’échelle de cette picce, est minorée par cette voix
dissidente qui insiste sur la fatalit¢ (v. 1048 popowov), sur le caractére inexpugnable de la
volonté¢ de Zeus (v. 1049 ov mapPatdc). Les vers 1051-1052 expriment explicitement le

caractere provisoire de la fin ici atteinte :

LETA TOALDV O& YUV GOE TEAELTA

134 Une telle interprétation du chant final des Suppliantes nécessite en effet de faire du cheeur secondaire un cheeur
composé des Argiens.

185 Seaford (1987, 114-115) ; Swift (2010, 282-290).

136 Voir sur ce point Bachvarova (2009, 304).
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TPOTEPAV TEAOL YUVOUK@DV.
« parmi de nombreux mariages cette fin
qui fut celle des femmes avant vous pourrait se réaliser. »

Les difficultés d’interprétation de ces vers'®’ laissent tout de méme comprendre que le cheeur
secondaire repousse le terme définitif (teAevtd) comme n’ayant pas encore eu lieu, le tout
recouvrant un jeu de mot dans la mesure ou le mariage peut s’exprimer chez les Grecs par le
terme téhog!%8. Eschyle aurait donc recours, de fagon quelque peu artificielle, a un cheeur
secondaire pour mettre en lumiére I’aveuglement dans lequel se trouvent les Danaides. Est ainsi
rappelé au spectateur que le point de vue du cheeur sur I’action est partiel et partial : un effort
interprétatif et critique semble demand¢ au public en cette fin de tragédie, pour qu’il ne soit pas
la victime des prétentions des Danaides pour qui I’histoire s’arréterait idéalement 1a. Le cheeur
secondaire fournirait au public les éléments d’interprétation de la suite des événements (faute
des Danaides envers Aphrodite, existence d’une volonté supérieure a la leur) et le spectateur se
trouve ainsi pris au jeu, animé qu’il est par la curiosité de savoir si ces éléments vont étre vérifiés
ou non par la suite de I’intrigue.

La troisieme paire strophique (v. 1053-1062) est constituée d’un dialogue lyrique entre
les cheeurs principal et secondaire et la proximité formelle entre ces trois premiéres paires
strophiques et une scéne d’dymv est remarquable : les deux premieres paires strophiques
seraient 1’équivalent des tirades des deux parties opposées et cette troisiéme paire serait
I’équivalent de la stichomythie sur laquelle aboutissent généralement les tirades dans une scéne
d’dydv. La violence de I’affrontement entre ces deux cheeurs en effet n’a rien a envier aux
conflits qui se font en trimétres iambiques, comme le montre par exemple 1’anaphore en 60 d¢
aux vers 1056-1057 qui marque le caractere trés direct de la confrontation. Ainsi, le chceur

secondaire exprime sa désapprobation face au refus par les Danaides de leur mariage avec leurs

137 Les problémes soulevés par ces vers sont nombreux. La question se pose de savoir si ’optatif mélot est un
optatif de souhait (ainsi Bowen (2013, 137) « May the conclusion here be marriages, as with many women
before ») ou un potentiel (ainsi Mazon (1921, 51) « et aprés des milliers de femmes avant toi, I’hymen pourrait
bien étre ton lot final ») si ’on tire le &v du vers 1047 et si I’on suit la lecture du scholiaste (petd dAAwv TOAAGV
YapoOV yovaik@y kol obtog tekecOnceton « avec de nombreux autres mariages des femmes celui-1a aussi sera
consommeé »). Sur cette scholie, voir Tucker (1889, 196). Le potentiel donne a ces vers un caractére menagant,
tandis que le souhait pose quelques problémes d’interprétation dans la mesure ou il s’agit de dire que des gardes
argiens souhaitent le mariage des Danaides. Swift (2010, 288) estime que ce souhait supporte deux niveaux de
lecture, d’un point de vue logique, il s’agit de souhaiter le mariage des Danaides avec leurs cousins et donc d’éviter
la guerre, tandis qu’a un niveau plus symbolique 1’on retrouverait ici I’expression du désir masculin typique des
chants d’hyménée. Seaford propose de lire méket au lieu de mélot et pense que ces vers se référent uniquement aux
mariages qui ont eu lieu dans le passé. Une controverse existe également au sujet de 1’adjectif ToAA®V corrigé en
moAAdv par Wilamowitz. mpotepdv est également une correction de Bothe sur le mpotépav contenu dans M. Pour
notre part, nous suivrons ici le texte édité par Bowen.

138 Eschyle, Euménides v. 835 yapniiov téhovg ; Sophocle, Antigone v. 1240-1241 18 vopgucd // TéAN.
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cousins (v. 1055) et dénonce leur ignorance de I’avenir (t0 péAdov v. 1057), nouveau signe
facilement interprété par le spectateur comme 1’annonce de renversements a venir dans la suite

de ’action. En effet, le spectateur connait le mythe des Danaides!®

et sait qu’elles ne sont pas
1a au bout de leur peine : Eschyle crée un lien de complicité entre le cheeur secondaire et le
public, comme pour mieux détacher ce dernier du cheeur des Danaides et ainsi éventuellement
préparer leur évolution du statut de victimes pathétiques au statut de meurtriéres coupables. La
confusion entre le cheeur et le protagoniste de la piéce semble avoir pour conséquence la
nécessité de faire appel a un chceur secondaire pour clore la piéce, hypothése que nous
garderons a I’esprit lors de notre étude de la fin des Euménides.

La confrontation avec le cheeur secondaire fait apparaitre les Danaides plus coupables
d’exces et de démesure. Le vers 1055 (o 6¢€ 0éhyorg dv d0ehktov « toi, tu ferais plier ce qui est
inflexible ») vaut pour ’explicitation du refus des Danaides d’obéir au charme persuasif de
I’amour énoncé juste auparavant (BéAktopt [leBoi v. 1041). La figure de dérivation au moyen
de laquelle I’on passe de I’adjectif O ktmp au verbe Béhyw puis a ’adjectif d0eiktoc, donne
au cheeur I’implacabilité qui le met au méme rang qu’un Etéocle (v. 715 des Sept contre
Thebes)'™ ou un Prométhée (v. 172-173 du Prométhée enchainé). A contrario, le cheeur
secondaire se fait le représentant de la morale grecque traditionnelle en ce qu’il insiste sur la
mesure (pétplov au v. 1060 unodsv ayalew au v. 1062), ce qui est habituellement plutot le role
du cheeur!®! et & nouveau le cheeur secondaire semble venir se couler dans /’éthos traditionnel
du cheeur, comme pour mieux souligner 1’incapacité du groupe des Danaides a tenir ce role. De
plus, un débat religieux est ici amorcé : le cheeur principal rejette I’objection du cheeur
secondaire quant a son ignorance de I’avenir (v. 1057-1058 répétition 10 péAlov / péAAm) en
prétextant I’impossibilité qu’il y a a sonder la pensée de Zeus (v. 1058-1059) et le cheeur
secondaire rétorque en dénongant la démesure dont le cheeur fait preuve dans le domaine
religieux. A nouveau il semble que cette fin explicite les enjeux de ’action et invite notamment

a interroger les rapports que le chceur entretient avec la figure de Zeus.

139 Pour la question de 1’état du mythe avant son traitement par Eschyle, voir Garvie (1969, 171-181) ; Bowen
(2013, 6-7).

190 Thalmann (1978, 95-96) travaille ce lien entre le caractére inflexible des Danaides et celui d’Etéocle dans les
Sept contre Thebes, mettant en regard le refus de donner la vie que signifie le refus du mariage pour les Danaides
et le refus de la vie & laquelle Etéocle a préféré la mort (v. 702-704 des Sept contre Thébes).

191 Chez Eschyle, le cheeur se fait le représentant de la juste mesure, valeur traditionnelle chez les Grecs, aux vers
692-694, 769-771 des Sept contre Thebes, aux vers 1001-1016, de I’Agamemnon, 180-188, 537-544 du Prométhée
enchainé. Cette caractéristique se retrouve également chez les autres tragiques.
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Si le cheeur posait au vers 1061 une question qui semblait montrer son désir d’apprendre,
afin éventuellement de se corriger, la quatrieme et derniere paire strophique (v. 1063-1073)
marque une régression du cheeur qui, a nouveau, en appelle a la puissance de Zeus (v. 1063
Zeb¢ Gvag) pour éviter une union abhorrée (v. 1064 ydpov ducavopa). Le rythme change et les
lecythia de cette dernicre paire strophique rappellent la fin de la parodos ou les Danaides
menagaient Zeus de se suicider'®?. Aux vers 1065-1068, 1’évocation de la figure de Zeus
engendre celle de la figure d’lo et le cheeur érige I’histoire de son aieule en paradigme (v. 1065
Oomep) de I’action libératrice (éAbcat” au v. 1066) et guérisseuse (v.1067 yeipi moarwvig) de
Zeus. Le motif d’lo est donc inséré dans la coda de 1’ceuvre et ce retour sera a comprendre a la
lumicre des autres occurrences de ce mythe dans cette tragédie. Dans ce passage, I’histoire d’lo
sert a contrer les objections du cheeur secondaire en illustrant la puissance de Zeus et le mystére
qu’elle représente, comme le montre 1’expression oxymorique eopevi] Plav « la violence
bienveillante » au vers 1068. Le cheeur se sert ainsi d’une histoire dont il connait la fin heureuse
(la fin des maux d’Io en Egypte grice 4 la caresse de Zeus) pour forger une fin a sa convenance
pour sa propre histoire qui en est pour 1’instant dépourvue.

L’antistrophe fait finalement découvrir un aspect plus cynique des Danaides. Ces
derniéres en effet demandent la victoire dans une expression proche de 1’oxymore et qui peut
donc apparaitre comme un signal inquiétant dans le contexte d’une société antique, aux vers
1069-1070 (kai kpdtog vépot yovai&iv « et que le pouvoir soit donné en partage aux femmes »).
L’éventualité d’un pouvoir féminin est toujours présentée comme un danger dans la tragédie

193

grecque' > et ce veeu révele le potentiel danger que peut représenter ce groupe de femmes. De

plus, ces vers rappellent 1I’échange entre Pélasgos et le héraut égyptien des vers 950-953 :

KH. gotypev 10m moAepov dpeichat véov.
€ln 0¢ vikn kai kpatr Toig Apoecty.
BA. AL dpoevdg Tot THode YTig oikfTopag

evpnoet’ ov mivovtag €k kKplBdV pédv.

Le Héraut. « Désormais il semble que nous avons commencé une nouvelle guerre.
Que la victoire et le pouvoir viennent aux males.

Le Roi. Mais ce sont des males aussi que dans les habitants de cette terre
vous trouverez. »

Le héraut se situait dans la logique d’un affrontement entre les Egyptiades et les Danaides tandis
que le roi rappelait que la guerre allait impliquer des hommes argiens également. Le veeu des

Danaides aux vers 1069-1070 signifie d’abord simplement qu’elles espérent que leur camp va

192 Voir Bachvarova (2009, 304).
193 Comme cela apparait chez Eschyle au vers 189 des Sept contre Thébes et, au sujet de Clytemnestre, aux vers
10-11, 258-260 de I’Agamemnon.
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remporter la victoire dans la guerre a venir, mais montre également le peu de cas qu’elles font
des Argiens qu’elles ne prennent pas en compte dans leurs considérations sur la guerre a venir,
par opposition a ce que disait Pélasgos aux vers 952-953. Cette impression est confirmée par
I’emploi du proverbe des vers 1070-1071, proverbe qui montre qu’elles sont prétes a accepter
les pertes qu’engendrera le conflit dans lequel elles plongent les Argiens :

10 BéXTEPOV KOKOD

Kol TO Sipopov aiva,

« la meilleure part du mal
et deux parts du tout je les accepte »

La traduction de ces deux vers est problématique et sujette a diverses interprétations. L’ on
s’accorde généralement pour y voir une expression proverbiale de par sa formulation générale,
abstraite et elliptique qui peut indiquer que le cheeur se réfere a un adage connu que le public
va facilement comprendre. La présence initiale du t6 peut également étre un indice de la

présence d’un proverbe!**

. La critique explique souvent ces vers en citant Homere (//iade XXIV
527-533, au sujet des jarres contenant les biens et les maux que Zeus distribue aux hommes
aprés mélange) et Pindare (Pythique. 3.80-2)!°, ou il s’agit explicitement d’un proverbe,
suivant pour cette deuxiéme référence I’avis du scholiaste!”®. De telles références invitent a
comprendre les vers 1070-1071 des Suppliantes comme signifiant que les Danaides se résignent
a accepter une part de bien pour deux parts de mal. Sans chercher a identifier précisément les
deux maux dont parlent les Danaides!’, il est important de constater qu’Eschyle cloture sa
tragédie par I’emploi d’une parole au caractére proverbial, ce qui marque la légereté avec
laquelle le cheeur jette Argos dans la guerre, tout en préparant le spectateur a 1’idée des pertes
a venir. Dans les trois derniers vers cependant, le cheeur expose a nouveau une attitude plus

mesurée en insistant sur le droit (v. 1072-1073 dikq dikag &mecBor « que la justice suive la

justice ») et sur la confiance placée en la divinité (§0v eOyaig épnoic, Beod mhpo « avec mes

194 Bowen (2013, 359): « 16 (‘the well-known’, like illud in Latin) shows that a proverb is being quoted. »
195 Pindare, Pythique, 3, 80- 82 :

gl 8¢ Moywv cuvépey kopuedy, Tépwv, dopbav énictq, pavidvaov olcba mpotépwv:

“ v map’ E6AOV mpaTa 6UVOLO daiovtat BpoToig

afdvarot.

« Si tu sais, Hiéron, saisir le vrai des mots, tu sais pour 1’avoir appris de tes ancétres :
Les immortels donnent en partage aux hommes deux peines pour chaque bien. »

196 18émc Eyw TO Sipotpov TV Kak®dv oOv EVi dyadd 6 éott dmoAdayf| Tod Yépov « je me contente d’avoir une part

double de maux accompagnée un seul bien, celui d’étre débarrassé du mariage ».
197 Telle est la démarche de Bowen (2013, 359) qui, estimant que les deux maux en question sont le mariage forcé
et la mort des Danaides, pense pour sa part que les Danaides n’évoquent pas du tout les pertes argiennes.
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prieres de la part de la divinité ») et ’ambiguité semble étre le maitre mot de cette fin de

tragédie.

La fin des Suppliantes est donc tres différente de celle des Perses ou des Sept contre
Thebes : alors que ces deux dernieres se présentaient comme un acte lyrique, la fin des
Suppliantes juxtapose deux séquences formellement opposées : la tirade de Danaos et le
dialogue lyrique ou un cheeur secondaire vient mystérieusement répondre au cheeur principal.
Ces deux séquences forment-elles réellement une unité ? Il semblerait que 1’on puisse répondre
par D’affirmative a cette question dans la mesure ou elles semblent toutes deux avoir la méme
fonction principale : relancer I’intérét dramatique pour intéresser le spectateur a la suite de la
trilogie tout en marquant la fin du présent épisode. Ainsi, tout ce passage est animé par une
tension entre une mise en avant des acquis (v. 980-990, 1007-1011, 1018-1030) et des allusions
aux potentiels retournements de situation a venir (v. 993-1005, 1031, 1062). Dans les deux
parties de cette fin la parole est surtout donnée a des personnages qui ont vocation a mettre en
garde les Danaides : leur pére de fagon décalée contre le désir des Argiens, le cheeur secondaire
de facon plus pertinente contre elles-mémes et contre la conception du divin sur laquelle elles
fondent leur action. Le spectateur est ainsi averti des points sur lesquels il devra fixer son
attention au cours de la prochaine tragédie : la cohabitation avec les Argiens et la confrontation
des Danaides au mariage avec leurs cousins, comme si peut-étre les deux temps de cette fin
annongaient deux temps d’une intrigue a venir dans le cadre de la composition d’une trilogie!'*®.
Le flou qui caractérise le traitement scénique des personnages (question de la sortie de Danaos,
identité du cheeur secondaire) facilite peut-étre le glissement de la partie parlée a la partie
chantée, sans que I’on puisse mettre cela au crédit du travail de composition de 1’auteur pour
autant.

Nous pourrions ainsi formuler 1’hypothése selon laquelle un finale exclusivement
lyrique serait réservé au dernier épisode d’une trilogie liée ou a une tragédie autonome mais ne
pourrait supporter les enjeux dramatiques impliqués par le passage d’une piéce a une autre au
sein d’une trilogie liée. Il faut cependant remarquer que cette fin crée un certain sentiment
d’insatisfaction chez le spectateur, sentiment qui ne peut étre totalement confondu avec la

préparation du reste de la trilogie. Nous aurons 1’occasion de voir que ce sentiment n’est pas

198 Cf plus loin notre analyse de la fin de I’Agamemnon, largement empruntée a Taplin (1977, 328). Bowen (2013,
338-339) va également dans ce sens et estime que le rapprochement des Danaides et des Argiens lors du chant
final annonce le mariage tel qu’il aura lieu entre les Danaides et des Argiens a la fin de la trilogie, une fois réglé
le probléme causé par les Egyptiens.
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spécifique a la fin mais bien propre a I’ensemble de la tragédie des Suppliantes et que
notamment le role joué par Danaos en cette fin est a expliquer a la lumiere du traitement de ce

personnage a I’échelle de toute la piece.

L’ Agamemnon

La séquence délimitée comme 1’acte final de I’Agamemnon correspond aux vers 1372-
1673 de cette piece, c’est-a-dire qu’il s’agirait 1a d’une partie bien plus importante que les actes
finaux des autres tragédies, détail qu’il faut tout de suite mettre en rapport avec la longueur
exceptionnelle de /’Agamemnon par rapport aux autres tragédies d’Eschyle. Comme dans les
Suppliantes, cet acte final est composé de plusieurs séquences, cette fois clairement délimitées
par I’entrée d’un nouveau personnage, Egisthe, au vers 1577. Au vers 1649, les trimétres
iambiques font place aux tétramétres trochaiques : cela délimite-t-il une nouvelle unité ? La
question de la cohérence de cet ensemble se pose donc dans des termes légerement différents
de ce que I’on avait dans les Suppliantes, mais il est intéressant de comparer le fonctionnement
des séquences finales de ces deux pices, dans la mesure ou si I’Agamemnon est assurément la
premicre picce de la trilogie de 1’Orestie, la question est plus délicate en ce qui concerne les
Suppliantes et une telle comparaison peut éventuellement fournir un argument pour la position
des Suppliantes au sein de la trilogie des Danaides. Les vers 1372-1398 forment une tirade
prononcée par Clytemnestre qui s’y adresse au cheeur a partir du vers 1393 ouvrant un premier
échange qui se termine au vers 1406 et qui se caractérise par I’emploi exclusif du trimétre
iambique. Les vers 1407-1447 forment une nouvelle séquence : si Clytemnestre prononce
toujours des trimetres fambiques, le choeur est passé au chant et il s’agit donc d’un passage
épirrhématique'®”. Du vers 1448 au vers 1576 la structure change a nouveau : le cheeur domine
I’échange de son chant qui forme trois paires strophiques et Clytemnestre lui répond par des
anapestes lyriques. Les vers 1577-1611 forment une réplique prononcée par Egisthe. Au vers
1612 le cheeur Dinterpelle et commence ainsi un échange de bréves répliques composées de
trimetres fambiques, du vers 1612 au vers 1648. Du vers 1649 au vers 1673, I’échange entre le
cheeur et Egisthe prend essentiellement la forme d’une stichomythie (interrompue par

I’intervention de Clytemnestre aux v. 1654-1661) en tétrameétres trochaiques.

199 C’est-a-dire d’un passage ou le chant du cheeur répond aux paroles d’un personnage. Voir sur ce point Pulquério
(1964).
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La délimitation du passage

Nous faisons du retour en scéne de Clytemnestre le début de la séquence finale. Juste
avant cette entrée, le spectateur a assisté¢ a un phénomene unique dans la tragédie grecque : la
division du cheeur qui a permis a chacun de ses choreutes de donner son avis au sujet de I’action
a mener en conséquence des cris d’Agamemnon qui se sont fait entendre aux vers 1343 et
134529, C’est donc une série de vers prononcés individuellement par les membres du cheeur
qui marquent la transition entre le corps de la tragédie et la séquence finale. Ces vers distribués
entre les choreutes nous semblent faire partie d’une unité qui se constitue des vers 1331-1371.
Il s’agit d’une partie assumée par le cheeur, qui occupe le devant de la scéne, pendant que dans
le hors-scéne Clytemnestre assassine son époux, et qui sert de transition entre la longue
séquence consacrée a Cassandre et la séquence finale initiée par le retour de Clytemnestre sur
scene. Il s’agit donc du moment ou se réalise le climax dramatique de la pi¢ce, I’action qui est
a priori la plus importante de la tragédie, a savoir le meurtre d’Agamemnon. A défaut de
présenter cette action sur scéne, Eschyle nous offre la représentation de la réaction immédiate
du cheeur qui ne voit pas ce qui se passe puisque 1’action proprement dite est située dans cet
espace extérieur a I’espace scénique qu’est I’intérieur du palais, ¢’est-a-dire de la skéné.

A la sortie de scéne de Cassandre, le cheeur entame une bréve série anapestique, les vers
1331-1342, qui joue sans doute sur les attentes des spectateurs en leur faisant penser qu’un
stasimon va suivre immédiatement cette forme de transition entre les trimetres iambiques et les
vers lyriques que constituent parfois les anapestes?!. Aux vers 1331-1334 le cheeur commence
par reprendre une thématique qui avait déja occupé certaines de ses réflexions précédentes, a
savoir celle de la gestion du succes et de la prospérité par les mortels et le spectateur peut
s’attendre a ce qu’il s’agisse 1a d’une introduction a un chant traditionnel. Les vers 1335-1342,
situés juste avant que le spectateur n’entende le cri prononcé par Agamemnon, interrogent les

révélations de Cassandre et ont donc pour fonction d’opérer une soudure entre la longue scéne

200 Ces cris sont en trimétres iambiques alors que le cheeur s’exprime en tétramétres trochaique, ce qui souligne
sans doute I’impossible dialogue entre les deux personnages. Voir Lebeau (2003, 310).

201 Dans les Perses et les Suppliantes, le chant strophique de la parodos est précédé d’une série anapestique. Dans
les Perses, les anapestes 908-930 servent de prélude a la lamentation finale. Il en est de méme des vers 8§22-831
dans les Sept contre Thebes. Dans aucun de ces cas il ne s’agit cependant d’un prélude a un stasimon, méme si
certains considerent; les vers 822-847 des Sept contre Thébes comme un stasimon (sur ce point voir plus haut). Le
premier stasimon de I’Agamemnon est précédé d’une série anapestique (v. 355-366). Le premier stasimon des
Eumeénides est également précédé d’anapestes (v. 307-320).
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avec Cassandre, scéne qui a emmené le spectateur aussi bien dans le passé des Atrides que dans
leur futur, et la mort imminente d’Agamemnon®’2, En effet, ces vers interrogent la possibilité
de la mort d’Agamemnon (v. 1338 &i mpotépav aip’ dmoteion « s’il paie pour le sang des
ancétres ») qui vient de leur étre annoncée trés explicitement par Cassandre (v. 1246
Ayopépvovog o€ onu’ émdyecsbot popov « je dis que tu verras la mort d’Agamemnon »), et
créent une tension au sujet des événements qui vont bientdt avoir lieu (vdv v. 1338), tout en
montrant la difficulté que le cheeur a a accepter I’imminence de la mort de son roi. A la question
rhétorique qui achéve ces anapestes (1341-1342) répond le cri d’Agamemnon et il apparait ainsi
qu’il n’est plus alors temps pour le cheeur de réfléchir en des termes généraux a la possibilité
de la mort de leur roi.

La question se pose de savoir si ces anapestes forment 1’équivalent d’un stasimon, mais
pour notre part, nous estimons qu’ils sont une partie intégrante de 1’unité formée par les vers
1331-1371, dans la mesure ou c’est la succession de ce prélude et du cri d’Agamemnon qui
constitue I'intérét de ce passage, ce qui n’est jamais le fonctionnement d’un stasimon
traditionnel?®. Ces anapestes suivent effectivement la sortie d’un personnage de scéne, ce qui
est typique de ce que Taplin (1977) nomme un « act-dividing song » et leur contenu ¢éléve le
propos a un degré de généralité typique d’un stasimon, mais I’ébauche du sens formulé dans
ces vers semble essentiellement valoir par son interruption. Il s’agit ainsi de faire ressentir aux
spectateurs ’accélération de I’action, au moment ou intervient enfin 1’agression contre

Agamemnon?%*

. Les vers 1331-1342 sont un prélude a un stasimon qui ne sera finalement
jamais chanté par le cheeur et ainsi les vers 1331-1371 nous semblent former une séquence qui
vaut ensemble pour la transition avant la séquence finale.

Le retour en scéne de Clytemnestre au 1372 vient interrompre les hésitations du

chceur???

et cette interruption nous semble marquer le début d’une nouvelle séquence. Les vers
1331-1371 forment une transition qui correspond au moment ou dans le hors-scéne
Agamemnon est tué par son épouse tandis que les vers 1372-1673 trouvent leur unité dans leur

localisation postérieure a I’action principale de la piéce. Le retour de Clytemnestre vient

202 Nous empruntons I’idée a Medda (2017, I, 125-126).

203 Contra Medda (2017, 1, 125-127) qui estime que les vers 1331-1342 forment 1’équivalent d’un quatriéme
stasimon, les vers 1343-1576 étant pour lui le cinquieme épisode et les vers 1577-1673 1’exodos.

204 Clytemnestre apparaitra 13 ou elle a frappé (v. 1379) et le temps semble s’étre figé entre le moment du meurtre
proprement dit et le moment ot la reine revient sur scéne. Voir sur ce point Diggle (2005, 218).

205 pour Taplin (1977, 324) le mouvement par lequel Iefficacité d’un individu unique (Clytemnestre) est opposée
a I’inefficacité du groupe choral est essentiel a la construction du passage.
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compléter I’action en révélant aux yeux de tous le meurtre qui a été commis et les réactions
autour du corps d’Agamemnon constituent le dernier moment de la tragédie. Nous estimons
que les deux scénes, celle avec Clytemnestre et celle avec Egisthe forment une unité?*®. En
effet, la scéne avec Egisthe ne se comprend que par rapport a celle avec Clytemnestre dont elle
constitue une dégradation presque grotesque : des suites de I’échange épirrhématique entre le
cheeur et Clytemnestre qui touche a des enjeux essentiels de I’action, le dialogue entre le cheeur
et Egisthe ne conduit qu’a la violence. Faire débuter la séquence finale de I’ 4gamemnon au vers
1372 nous permet notamment de conserver un parallélisme fort avec la séquence finale des

Choéphores qui commence apres qu’Oreste revient sur scéne en exhibant le meurtre de sa meére.

Composition de la séquence finale

Les vers 1372-1398 forment la tirade qui marque le retour triomphant de Clytemnestre
sur scéne, aprés qu’elle en est sortie pour tuer son époux. Celle dont la parole s’entourait
auparavant d’ombres menacantes triomphe a présent explicitement et atteint un degré
d’impudence remarquable puisqu’elle revendique ses mensonges (v. 1372-1373, v. 1374-1375
piloig //dokodotv givar « pour ceux qu’on prétend amis »)?°7 et son crime (v. 1379-1392).
Clytemnestre offre ainsi le récit de 1’action principale de la piéce, qui vient de se réaliser dans
le hors-scéne : le meurtre d’Agamemnon. La protagoniste nous invite tout d’abord a réévaluer
toute I’action dramatique précédente comme un tissu de mensonges et de tromperies préparés
par elle depuis longtemps (v. 1378 cOv ypdve) pour piéger son époux (v. 1375-1376, v. 1382)
puis elle fait le récit détaillé du meurtre d’Agamemnon. Comme cela a déja pu étre remarqué
par la critique, le personnage de Clytemnestre reprend alors la fonction qui est d’ordinaire celle
du messager?®® : raconter sur scéne ce qui s’est passé dans le hors-scéne, mais il s’agit cette fois
non pas du récit d’un personnage omniscient et concerné d’une fagcon seulement secondaire par

’action, mais bien de I’évocation d’un meurtre par la meurtri¢re. Clytemnestre revit son crime

206 Contra Medda (2017 ; 1125-127).

207 Allen-Hornblover (2016, 179) insiste sur la fagcon dont le préambule au récit du meurtre (v. 1372-1378) crée
des attentes chez le spectateur a qui le meurtre va étre révélé.

208 Taplin (1977, 324). Cela est également & mettre en regard avec les conceptions de Kremer (1971) sur le
Schlufakt, puisque ce dernier est censé commencer, chez Sophocle et Euripide d’une fagon plus nette que chez
Eschyle, par le récit d’un messager. Pour Raeburn (2017, 53) : « the wealth of gory detail that is later to be found
in the Messenger speeches of Sophocles and Euripides is entrusted to her ».
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sur scéne (emploi des présents mepiotiyil, main, nevdidou, Oppaivel, BaArer)**® pour finir
sur I’exultation proprement effrayante qu’a provoquée en elle le fait d’étre éclaboussée du sang
d’Agamemnon, aux vers 1389-1392 :

KAKQLGIAOV 0EETaV aTaTOg ROy

Bairel ' Epepvi] yokdotl gowviag 0pocov,

yoipovsav 00dEV NGGOV 1 010600TM

YAVEL GTOPNTOC KAAVKOG £V AOYEVLLAGTY.

« du sang gicle de la vive blessure,

il m’éclabousse par la goutte de rosée sanglante,

moi qui ne m’en réjouissais pas moins que par ce don de Zeus,
I’éclat du fruit semé dans 1’éclatement du bourgeon. »

Dans ces vers, Agamemnon semble revivre sur scéne’!?, le temps d’arroser Clytemnestre de
son sang dont le costume de I’actrice porte sans doute la trace au moment ou elle parle’!'!. La
capacité¢ du langage de Clytemnestre a engendrer des images lui permet maintenant de
rapprocher le jet de sang d’Agamemnon des gouttes de rosée (8pdcov)?!? et nous donne a voir
le meurtre d’Agamemnon comme un rite de fertilité¢ perverti. Pour Morgan (1992, 25-27) ces
vers, ou Clytemnestre évoque le processus d’enfantement annonce la défense qu’elle va ensuite
faire en mettant en avant le sacrifice d’Iphigénie.

A partir du vers 1393, Clytemnestre s’adresse au chceur, dont elle ne semblait méme pas
avoir noté la présence jusque-la, et dés lors s’engage entre les deux un échange qui se déroule
et évolue sur plusieurs temps. Les vers 1393-1407 forment une premiére séquence parlée ou un
distique du cheeur (v. 1399-1400) entrecoupe deux tirades de Clytemnestre qui continue a se
glorifier de son meurtre (v. 1394 éym o™ énedyopar, v. 1404-1406). Cependant elle commence
¢galement a se justifier, comme si une attitude triomphante devenait plus difficile a assumer
dés lors qu’elle s’adresse a quelqu’un. Elle introduit ainsi la notion de droit au vers 1394
(dwaimg, Vmepdikwg) et 1405 (dwaiag téktovog). Elle incrimine également Agamemnon (v.

1397-1398) qui aurait mérité son sort étant donné les maux qu’il a apportés a sa demeure.

209 Fartzoff (2008, 283) fait remarquer que le parfait est également employé pour rendre de la fierté que ressent
Clytemnestre aprés son crime : « aussitot apres le meurtre, elle souligne méme le caractére irrémédiable de ce
qu’elle a fait en usant du participe parfait de sens passif du verbe é&epydlopou (...). L’emploi du parfait Eotnra
révele en outre la volonté de prolonger le moment ou I’acte a été réalisé. »

210 Diggle (2005, 217) estime que nous avons la le premier exemple de ce qui va devenir familier aux
téléspectateurs « the action replay ».

211 Sans interpréter le vers 1428 (Aimog én” dupdrov ainatog) comme le signe que Clytemnestre reviendrait sur
sceéne le front couvert de sang (voir Fraenkel (1950, 671-673)), il est possible de penser que le costume de 1’acteur
porte des taches de sang.

21211 faudra attendre la séquence finale des Fuménides pour avoir une image apaisée de la rosée (v. 904).
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A partir du vers 1407 commence une composition épirrhématique ou les trimetres

iambiques de Clytemnestre, puis ses anapestes®!

répondent aux strophes et antistrophes du
cheeur. En effet, une premiere paire strophique du cheeur (1407-1411= 1426-1430) est suivie
de trimetres iambiques prononcés par Clytemnestre qui entrecoupera les paires strophiques
suivantes du cheeur d’anapestes et il est convenu de considérer les vers 1407-1447 comme un

prélude a I’ensemble de la section épirrhématique®'

. La thématique du droit est toujours
largement présente dans les paroles de Clytemnestre (v. 1412 dwdleig, v. 1421 dikaotg, V.
1431 0év, v. 1432 v téhetov g €uig manddg Aiknv) qui continue également a exposer les
motifs de son meurtre. Elle met ainsi en avant le sacrifice d’Iphigénie par Agamemnon (v. 1415-
1418, v. 1432-1433), I’indifférence des Argiens a ce meurtre (v. 1414, 1419-1420), ainsi que
les adultéres de son époux (v. 1439-1443, v. 1446).

Si Clytemnestre est donc plutdt tournée vers le passé, le chceur quant a lui, apres avoir
dénoncé la folie de Clytemnestre (v. 1407-1409, 1426-1428) évoque le chatiment qui attend la
meurtriere a ’avenir (v. 1409-1411, v. 1429-1430). 1l s’agit essentiellement de la punition qui
sera infligée a Clytemnestre par la cité (v. 1409 onpobpoovg 1 dpdc, 1410 dndmolg o™ €on, v.
1411 picog 8Ppuov dotoic) et le cheeur se fait ainsi le représentant sur scéne du peuple argien.
Eschyle est ici en train de mener ses spectateurs sur une fausse piste, dans la mesure ou le
chatiment de Clytemnestre ne viendra pas d’une instance publique mais de son propre fils, tout
en annongant obliquement le sujet des Euménides qui mettent en sceéne 1’ingérence d’une cité
dans des affaires d’ordre familial. Pour I’heure, le temps de la justice civique n’est pas encore
venu et Clytemnestre répond a ces menaces du cheeur en mettant en avant la protection qu’elle
tire de la présence d’Egisthe (v. 1434-1436). Il s’agit 4 nouveau d’une fausse piste et surtout
d’un espoir (§Amic au v. 1434) qui va trés vite étre défait par le portrait en actes qu’Egisthe va
bientot venir fournir aux spectateurs. Ces vers 1434-1436 rappellent I’existence d’Egisthe &
I’esprit des spectateurs, sans pour autant préparer concrétement son arrivée sur scene qui reste

dans une large mesure une surprise?!®,

213 Rehm (1996, 45) évoque « the anapests that Clytemnestra is forced to adopt as a concession to the lyrical
pressure of the chorus after the murder of her husband. » Stanford (1983, 157) estime que ces anapestes marquent
que « she is beginning to feel sympathy for the despair and grief of the Argive elders, while, in turn, their emotions
are becoming less violent ». McLure (1999, 98) estime que ces anapestes contribuent a la caractérisation masculine
de Clytemnestre qui refuse de se laisser aller a la lamentation. Pintacuda (1978, 114, 171-173) associe également
la récitation d’anapestes a des personnages féminins aux caractéristiques masculines. Graham (2007, 32) interpréte
le refus de Clytemnestre de se laisser aller au chant en termes d’opposition entre la skéné et 1’orchestra. Hall (1999,
115) souligne le contraste que 1’on peut ainsi établir entre Clytemnestre et sa fille Electre qui chante dans chacune
des quatre tragédies qui la font intervenir.

214 Fraenkel (1950, 660).

215 Taplin (1977, 327).
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A partir du vers 1448, 1’échange prend une nouvelle forme : ¢’est le chant du cheeur,
déploy¢ en trois paires strophiques qui devient dominant, tandis que Clytemnestre lui répond
de facon plus bréve sur un rythme anapestique, abandonnant le trimétre iambique pour le mode
récitatif. Ce schéma se poursuit jusqu’au vers 1576 et se laisse diviser, selon Fraenkel (1950,
660-662) en trois parties : 1448-1480, 1481-1529 et 1530-1576. La deuxiéme partie (1481-
1529) se distingue des deux autres en ce qu’elle contient un ephymimnium qui suit la strophe et
est répété apres I’antistrophe (v. 1489-1496 = 1513-1517) tandis que la premiére et la troisiéme
partie contiennent chacune une mésode (v. 1454-1461 ; v. 1537-1550) qui n’est pas répétée

aprés I’antistrophe. Certains éditeurs®!®

ont cherché a rétablir un ephymimnium aprés la
premicre et la troisiéme antistrophes, mais Fraenkel estime qu’il s’agit d’une intervention qui
se fait au détriment du sens et de la logique du texte, au nom d’une conception des chants
strophiques qui n’est pas assez étayée par nos connaissances réelles en la matiere. Le refus de
la part de Clytemnestre d’abandonner les anapestes pour le chant peut étre lu comme le refus

de participer a la lamentation pour la mort d’Agamemnon?!’

. En effet, dans la premiére paire
strophique, le chceur semble a peine faire cas de la présence de Clytemnestre et se lamente sur
le sort d’Agamemnon (v. 1451-1453) qu’il prétend vouloir suivre dans la mort (v. 1448-1451),
comme si le meurtre d’un héros de la dimension d’Agamemnon par une femme était une telle
remise en cause de I’ordre qu’il rendait la vie impossible pour les vieillards du cheeur, comme
I’illustre le génitif absolu a valeur causale des vers 1451-1453. Le chceur fait un bref éloge
d’Agamemnon (v. 1452 ¢Ohakog evpeveSTATOL) et témoigne ainsi son attachement au roi qui
se trouve maintenant unanimement loué et regretté par les vieillards.

La méditation du cheeur sur le sort d’Agamemnon le conduit a blamer Hélene (v. 1454-
1561). La présence de ce blame peut tout d’abord surprendre, mais une telle accusation portée
contre Héléne, I’dpyr| kaxdv>’é, est un topos dans les tragédies grecques présentant un sujet
troyen et elle s’intégre ici au tableau des infortunes connues par Agamemnon du fait de femmes
(v. 1453, 1470). La mention d’Héléne, qui clot une série de références a ce personnage dans la

219

tragédie="”, permet en outre de faire de la mort d’Agamemnon le dernier épisode de la guerre

de Troie, comme le mettent en évidence les vers 1454-1459 :

216 Mazon (1925, 64 et 67).

27 Suter (2008, 163).

213 e théme vient de I’/liade, au sujet des bateaux construits pour ravir Héléne (V 62-63) et ¢’est un topos tragique
chez Euripide Iphigénie en Tauride v 354- 360, 439-445 ; Hélene passim, Andromaque 104-108, 594-595, Oreste
1362, Heécube 635, les Troyennes 981-997.

219 Nous retrouvons notamment au vers 1461 un rapprochement entre Héléne et la querelle (2pig 8pidparog Gvdpog
01{b¢) qui rappelle le deuxieéme stasimon (v. 698). Voir Conacher (1987, 51).
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o 1o mapdvoug ‘EAéva

pio TG TOAAGS, TAG TAVY TOAAAG

yuyog OAécac” Vo Tpoig.

Vv 8¢ teléav moAvpvactov Emnvlicom

St aiy’ &virov.

« Hélas, hélas, folle Héléne

seule, de nombreuses, de trés nombreuses

vies tu les as détruites a Troie.

Maintenant tu as gagné ta derniére couronne, mémorable,
en versant le sang qui ne peut étre nettoyé. »

L’opposition numérique entre pio et tdg moAAdg montre comment le cheeur opére une
simplification et réduit ici la cause du désastre de Troie a la seule Héléne. Surtout, la mort
d’Agamemnon est alors présentée comme le dernier acte criminel de la sceur de Clytemnestre,
acte qui vient compléter (teAéav) une série et la rendre inoubliable (moAduvactov). Cette
insistance sur 1’acquisition d’une certaine gloire de la part d’Héléne n’est pas sans nous rappeler
la fin des Sept contre Thebes ou I’on faisait un €loge paradoxal des prouesses guerrieres mais
aussi fratricides des deux fils d’(Edipe. Notamment, le verbe émav0ilm au vers 1458 de
I’Agamemnon était aussi employé au participe (énavBicavtec) au vers 949 des Sept contre
Thebes. Ainsi, Eschyle fait de la mort d’Agamemnon la fin de 1’épisode troyen, puisque de fait
les deux tragédies suivantes de la trilogie ne feront guere plus allusion a la guerre de Troie
évoquée avec tant de vivacité dans la premicre partie de cette tragédie. Au contraire, les
spectateurs sont maintenant plongés, notamment par 1’évocation du sang présenté comme
impossible a laver (8t oip’ &vittov), dans les enjeux qui a partir de maintenant seront
proprement ceux de la tragédie des Atrides.

Le chceur médite ainsi sur le sort connu par Agamemnon et, s’il semble atteindre un
certain degré de conscience et de compréhension (imparfait de découverte v au v. 1460 par
exemple), Clytemnestre estime pourtant qu’il se fourvoie en attribuant la responsabilité des
événements & Héléne (v. 1463-1467). A nouveau un personnage tente ici d’assumer la direction
du cheeur (Und’ eig ‘EAévnv kotov éxtpéyng « Ne tourne pas ta colére contre Héléne ») et
d’orienter sa parole (undev Bavdrtov poipav énedyov « ne formule pas un veeu de mort »). Le
cheeur reste rebelle aux ordres de Clytemnestre : au vers 1473 sa répétition de émedyetan,
troisieme personne du singulier, montre que si le cheeur a bien entendu Clytemnestre, il refuse
de s’adresser a elle ou de lui répondre. La présence ironique du vocabulaire du chant (v. 1473-
1474 évvopmg // Buvov vuvelv), doublée de la comparaison de Clytemnestre a un corbeau (v.

1472-1473 dixkav pot // k6pokog €x0pod) moque les prétentions de Clytemnestre a dicter sa
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parole au cheeur??’, contrairement a ce que nous avions a la fin des Perses, dans un contexte
certes différent.

Aux vers 1462-1463 Clytemnestre semble se méfier du souhait de mort exprimé par le
cheeur, comme si elle était prise d’une peur superstitieuse et si elle cherche a innocenter Hélene,
nous comprenons aux vers 1475-1480 que ce n’est pas pour défendre sa sceur mais plutot pour
insister sur le pouvoir du daipwv qui sévit contre la famille des Atrides. La peur semble
s’immiscer dans le triomphe de Clytemnestre et nous assistons au remplacement progressif de
la causalité humaine et surtout féminine, mise initialement en avant par le chceur, par une
causalité divine. En effet, le cheeur fait, aux vers 1468-1471, des deux sceurs 1’instrument du
daipwv, tandis que Clytemnestre, aux vers 1475-1480, développe en détail I’acharnement de ce

méme démon contre la famille?2!.

Cette séquence s’achéve ainsi sur le processus
d’engendrement continu des maux déferlant sur la famille des Atrides, au moyen d’images
médicales (v. 1478-1480) qui donnent aux spectateurs I’impression qu’ils assistent a la

prolifération d’une gangréne que rien ne pourra désormais arréter.

Lors de la deuxi¢me paire strophique (v. 1481-1529), I’évolution de Clytemnestre est
remarquable : elle qui revendiquait ficrement son acte prétend a présent, aux vers 1497-1504,
n’étre que I’instrument du génie vengeur familial (dAdotwp au v. 1508)?%2. Lorsqu’aux vers
1498-1499, Clytemnestre dit qu’il ne faut pas voir en elle I’épouse d’ Agamemnon??3, elle donne

I’impression originale d’étre un personnage de théatre qui refuse le role qui lui a été assigné.

220 pour Taplin et Wilson (1993, 173), qui établissent un lien entre ces vers et le vers 1191, le cheeur signifie ainsi
que Clytemnestre s’octroie le rdle d’un cheeur : « it as almost as though Klytaimestra has usurped the role of the
choros, or at least rendered it ineffectual. »

221 Sandrine Coin-Longeray, dans son étude des termes de la famille d’6p06¢ chez Eschyle (2013), montre
comment Clytemnestre emploie le verbe 6pfd® non pas tant pour corriger le cheeur que pour souligner qu’il a
employ¢ le mot juste en nommant le daipmv. Clytemnestre qualifie cependant ce nom avec 1’adjectif tpudyvvtov
pour montrer que la querelle n’est pas a chercher chez sa sceur, c’est-a-dire dans sa famille mais dans celle
d’Agamemnon. Pour Fartzoff (2008, 284), ce passage montre que Clytemnestre prétend connaitre elle-méme la
vérité divine.

222 SQur le caractére démonique de Clytemnestre, voir Moreau (1985, 171-174). Bakola (2016, 130) insiste sur
I’assimilation entre Clytemnestre et une Erinye, ce qui annonce le début des Euménides. Gould (2001, 107) fait le
lien entre la tirade de Clytemnestre apres le meurtre d’ Agamemnon et cette mention de I’alastor en ces termes :
«even the great speech after Agamemnon’s murder is not so much a revelation of character, or even, quite, of
personality in its ordinary, human dimensions, as a king of demonic apparition, personality translated into terms
of ‘otherness’: starting from the coolest and most collected of genitive absolutes, it displays not so much
Klymaistra as the power that haunts the play and prepares us for Klytaimestra’s momentary vision of herself as
the alastor of ‘Atreus the feaster’ (1497 ff.). »

223 Fartzoff (2018, 42), dans son étude sur le vocabulaire de la parenté dans 1’Agamemnon remarque I’emploi du
nom &hoyog au vers 1499 : « Ghoyoc, terme qui désigne chez Homere 1’épouse 1égitime, et qui est peu utilisé par
Eschyle se trouve précisément une fois dans la piéce, accompagné de 1’adjectif Ayapepvoviog, qui souligne
I’appartenance de I’épouse au mari et insiste sur la légitimité du lien conjugal (v. 1499). »
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Ce passage, au cours duquel Clytemnestre prétend n’étre qu’une actrice animée par une volonté
qui la dépasse et qui ne correspond au personnage de la femme d’ Agamemnon que par un tour
joué a I’imagination de celui qui la regarde (@avtalopevog 8¢ yovaiki), est doté d’une dimension
métapoétique remarquable. La mention d’Atrée et de I’épisode du banquet (v. 1501-1502)
anticipe a nouveau la venue et le discours d’Egisthe, sans pour autant rendre sa présence sur
scéne nécessaire, tandis que I’on retrouve une mention du sacrifice d’Iphigénie (v. 1504) :
Clytemnestre fait ainsi référence aux trois épisodes des meurtres familiaux chez les Atrides et
illustre le TOv Tpmdyvvrov daipova yévvng thooe auquel elle faisait référence aux vers 1476-
147724, Le théme de la malédiction familiale prend une importance considérable en cette fin
de tragédie, ce que I’on peut comparer avec le phénomene similaire observé dans les Sept contre
Thebes.

Face a cette évolution de Clytemnestre, qui n’aura guére su garder longtemps I’attitude
d’une femme triomphante, le chceur maintient une ligne de conduite plus constante qui couvre
cependant elle aussi une certaine évolution. En effet, comme auparavant, il se lamente sur le
sort du roi (v. 1483 @ed @b, v. 1485 i i) v. 1489 i® i®) et exprime son attachement au corps
qui git a ses pieds (v 1489 Bacirked Paciied, v. 1491 ppevog €k eidiag). Fraenkel (1950, 661)
estime que c’est le caractere endeuillé de la parole du cheeur dans cette section qui invite a la
répétition de 1’ephymnium qui correspond a une lamentation pour le roi. Cependant, le rappel
de la puissance de la divinité semble avoir un pouvoir réconciliateur puisque le cheeur alterne
cette fois adresses directes a Clytemnestre (oiveig v. 1482, 1 v. 1505) et apartés privilégiés a la
dépouille du roi (v. 1489-1496). Répondant aux développements de Clytemnestre sur le génie
vengeur, le cheeur compléte sa déploration du sort connu par Agamemnon d’une réflexion sur
la divinité et reconnait I’ouvrage de la volonté des dieux dans la mort d’Agamemnon (v. 1485-
1488), réduisant d’autant la responsabilité de Clytemnestre (v. 1507-1512). Une tension se crée
ainsi dans les paroles du cheeur entre indignation causée par le sort infamant qui vient d’étre
fait a Agamemnon par son épouse et reconnaissance de la réalisation d’une certaine volonté
divine dans la mort du roi.

Clytemnestre quant a elle se trouve résolument prise dans une attitude de déni (v. 1521
obt” dvehevOepov oipar, v. 1523 00dé) et de justification personnelle, comme si elle se trouvait
face a un tribunal, alors méme que le cheeur lui adresse a peine la parole. Elle insiste sur le

caractére mérité du chatiment qu’elle vient de faire subir 8 Agamemnon, faisant de son crime

224 Selon Seaford (2012, 302), I’adjectif tpunéyvvtov rend compte d’un vain désir de cloture chez Clytemnestre
qui espere que la mort d’Agamemnon est le troisiéme et dernier meurtre ensanglantant la famille.
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une ceuvre de juste rétribution (v. 1527 G&wa opacog G mhoywv, v. 1529 Bavate teicag drep
np&ev). Pour ce faire, elle met 4 nouveau en avant le sacrifice d’Iphigénie qui devient le symbole
de la ruine apportée par Agamemnon a sa propre demeure (doAiav dtnv oikoicwy), et développe
une stratégie argumentative (question rhétorique qui porte I’accusation sur Agamemnon aux
vers 1523-1524, recours au pathétique au vers 1526 v moAvkAadtv Toryeveiov, répétition
signifiante du terme @&wa). Le spectateur peut donc avoir I’'impression d’assister au proces de
Clytemnestre, ce qui est une fagon d’anticiper le proces qui aura vraiment lieu plus tard dans la
trilogie, celui d’Oreste, qui représentera le vrai dénouement de la querelle familiale des Atrides.
L’évolution du personnage de Clytemnestre est un des traits les plus intéressants de cet acte
final et sa longueur s’explique aussi par la nécessité dans laquelle Eschyle se trouve d’opérer la
transition entre la Clytemnestre de la premiere partie de 1’Agamemnon et celle qui, sous 1’effet
de la peur, enverra au début des Choéphores des libations au tombeau d’Agamemnon. Nous
aurions ici ce qui se rapprocherait le plus, dans le théatre d’Eschyle, du traitement
psychologique d’un personnage®?, mais cette évolution psychologique qui montre les doutes
qui assaillent progressivement une meurtricre, reste donc largement subordonnée a des intéréts
dramatiques, c’est-a-dire a ’apparition d’un méme personnage (Clytemnestre) dans deux pieces

ou il est doté de fonctions dramaturgiques radicalement différentes.

Le troisiéme et dernier mouvement de cet échange entre le cheeur et Clytemnestre (v.
1530-1576) semble conduire la tragédie a sa fin??. En effet, nous y voyons le cheeur poser la
question des funérailles d’Agamemnon (v. 1541-1550) ce qui, comme nous ’avions déja vu
pour les Sept contre Thebes, est une thématique parfaitement adéquate pour une fin. Comme
dans les Sept contre Thebes, cette thématique est introduite au moyen d’une question au futur

(v. 1541 : tic 6 8dyov viv; « qui sera celui qui I’enterrera ? »). La question n’est plus cette fois

225 Rosenmeyer (1982, 240). Pour Raeburn (2017, 55) : « in this intriguing dramatization of Clytemnestra we can
see the beginnings of what we call “character development” in drama. » Pour Conacher (1987, 53) : « It is by
skilful exploitation of the epirrhematic kommos, an instrument capable of combining lyrical and argumentative
effects, that the poet achieves this difficult transition. » Pour Gould (2001, 106-107): « we cannot do without the
concept of personality here. Indeed the attenuation of personality, the gradual bleaching out of all its colours, that
takes place in her confrontation with the chorus after Agamemnon’s murder above all in the final tetrameters,
would be quite unintelligible in terms of dramatic strategy if the thing itself had not been so palpable a factor
hitherto in the play. Yet our perception of Klytaimestra’s personality is clearly not one that requires — or even
allows- us to probe the hidden depths of her psychology. (...) With Aeschylus, then, I would suggest, we do best
to approach the intelligibility of his dramatic persons not as human agents in isolation, not in terms of ‘common
realism’ (to quote Traversi once more), but, through their language, as parts of a ‘world’ of metaphor which
transcribes and reshapes our experience in a new mould. »

226 Taplin (1977, 327).
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celle du lieu ou enterrer le cadavre, mais celle de 1’identit¢ de la personne qui présidera a
I’enterrement : dans les Sept contre Thebes 1’extinction de la famille labdacide attribuait par
défaut cet office au cheeur, tandis que dans /’Agamemnon, le roi a encore de la famille vivante
en la figure de Clytemnestre, mais comme cette derniére est responsable de sa mort, elle ne peut
officier de fagon réglementaire aux funérailles de son époux et le cheeur, en évoquant

)??7 que Clytemnestre pourrait apporter au roi, souléve

« ’hommage outrageant » (&yaptv yaptv
donc un réel probléme religieux et moral. Clytemnestre tranche la question en prenant a sa
charge I’enterrement (v. 1551-1554) et fait de ce qui pourrait étre un événement final un affront
supplémentaire contre Agamemnon. Les vers 1551-1552 (ov o€ mpoonket 0 péinp’ aréyewv
//todto « il ne convient pas que ce soit toi qui prennes en charge ce soin »), ou nous avons
I’impression que Clytemnestre rappelle au cheeur la régle selon laquelle c’est aux parents que
revient le devoir de rendre aux morts les derniers honneurs, sont & nouveau potentiellement
dotés d’une dimension métapoétique, comme si Clytemnestre rappelait au cheeur les
conventions du genre et lui dictait son rdle. La reine en profite pour évoquer les retrouvailles
dans I’Had¢s entre Agamemnon et sa fille Iphigénie (v. 1555-1559), et elle offre ainsi aux
spectateurs un moment de forte intensité poétique qui, ajouté a la mention du monde des morts
que nous avions au vers 1527 (év Adov), contribue a réaliser dans 1’esprit du spectateur le
passage d’Agamemnon du monde des vivants au monde des morts et ainsi a confirmer la fin de
celui dont le corps est encore présent sur scene.

Outre la question de l’enterrement d’Agamemnon, le cheeur dans ces vers attire
I’attention sur le sort du palais en général. En effet, les vers 1530-1532 montrent la déroute du
cheeur confronté a I’effondrement de la famille royale (v. 1531 mitvovtog oikov). Les vers
suivants révelent sa peur face au déluge qui s’abat sur le palais des Atrides (v. 1533-1534). La
sympathie du cheeur pour Agamemnon s’étend a I’ensemble de la demeure, mais le désarroi
dans lequel les vieillards se trouvent plongés (v. 1530 aunyavd epovtidog otepndeig, v. 1533
dédowka) montre qu’il n’est pas de taille a répondre aux problémes posés a la famille des Atrides
et rend nécessaire une reconfiguration des parametres de 1’action, c’est-a-dire une nouvelle
intrigue. Ainsi, le vers 1565 pose la question de I’identité du sauveur de la maison :

Tig &v yovav apaiov EkPdrotl SOp®V ;
Qui saurait jeter le germe maudit hors de la maison ?

227 Une expression similaire se retrouvera au début des Choéphores (v. 43 yapiv dydpitov) au sujet des libations
envoyées par Clytemnestre 8 Agamemnon, soulignant que la question des honneurs funébres convenables pour
Agamemnon est un probléme qui n’est pas résolu a la fin de la premicre tragédie.
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La prise en considération par le cheeur de ’ensemble de la maison I’invite a poser la question
de I’avenir, ce qui, du point de vue narratif, vaut pour une relance de I’intérét dramatique en
cette fin de tragédie. En effet, I’interrogation en tic plonge le spectateur dans 1’attente d’un
sauveur : les Atrides ne semblent pas totalement condamnés mais infectés par une malédiction
dont ils pourront peut-étre étre délivrés.
De méme, le cheeur emploie la métaphore de la pluie pour signifier, aux vers 1535-1536,

que les maux que vient de subir la maison des Atrides ne sont qu’un début :

déootka & duPpov KTHTOV SOLOGPAAT

TOV OpaTNPOV” YoKkdg 08 ANYEL.

Aikq 6 €n’ dALo mparypa Onyavel BAaPng

pOg GAAarg Onydvaiot poipa.

« Je crains le choc de la pluie qui fait tomber les maisons

dans le sang. Ce ne sont plus des gouttes de pluie.

Avec justice, pour un nouveau dommage,
le destin affiite son arme a I’aide d’autres pierres. »

Ces vers??® sont exemplaires du traitement que 1’on peut faire de la fin d’une tragédie prise au
sein d’une trilogie liée : I’idée d’une fin est introduite par I’emploi du verbe Ay, puis ’action
est immédiatement relancée par la répétition de I’adjectif dAAoc qui annonce explicitement que
les choses ne vont pas en rester 1a. En outre le terme mpaypa n’est pas dénué d’une certaine

et la métaphore de la fin de la chute des gouttes de pluie

dimension métapoétique??
annonciatrices de I’orage (yaxdcg) prépare le passage de [’Agamemnon, piéce qui comprend un
long temps de lancement par 1’évocation qui y est faite de la guerre de Troie, aux Choéphores,
picce totalement centrée sur I’histoire des Atrides et ou les actions s’enchainent plus
rapidement, dans sa deuxieéme partie du moins. L expression de la crainte, de 1’angoisse est un
des moyens auxquels recourt Eschyle pour augmenter ’intérét dramatique dans ses piéces et le
verbe dédotka sert ici a centrer I’attention du spectateur sur les intempéries a venir. Le nom
yaxdg était déja employé, par Clytemnestre et également en rapport avec I’écoulement du sang,

au vers 1390, lorsqu’elle évoquait le plaisir éprouvé a étre éclaboussée par le sang

d’ Agamemnon (yaxdot gowiog dpdcsov). Le méme nom est donc réemployé quelques vers plus

228 ’établissement de ces vers est difficile. Voir Medda (2017, 111, 393-394) dont nous reproduisons ici le texte et
qui estime que le sens global est assez clair : le destin et la justice préparent de nouveaux dommages pour la
demeure d’ Agamemnon.

229 Comme D’illustre par exemple sa présence dans les anapestes finaux de certaines des tragédies d’Euripide :
Alceste ve. 1163, Médée v. 1419, Andromaque v. 1288, Hélene 1692, les Bacchantes v. 1392 :

TOOVS’ améPn t0de Tpdyua.
« Ainsi s’acheve cette affaire ».
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loin par le cheeur pour annoncer le déluge qui risque de faire chuter la maison des Atrides et
I’on retrouve a 1’échelle de I’acte final un phénomeéne qu’il est intéressant d’étudier au niveau
de I’ensemble de la trilogie de 1 'Orestie : les variations effectuées sur la répétition d’un méme
motif?*°. L hapax dopooc@alfg souligne le danger que court la demeure des Atrides?!.

Dans I’antistrophe, le recours massif au présent (fjkel, €oti, @épet, €ktivel, pipver)
montre comment le cheeur tire, ou tente de tirer un bilan de 1’action qui vient de se dérouler sur
scéne, comme 1’exprime explicitement le vers 1563 (6vopayo 8° €ott kpivar). La répétition de
mémes termes (6veldog avt’ dveidove, pépel Pépovt , pipvet 8¢ pipvovtog) donne un coté tres
sentencieux a ce passage ou le cheeur essaie d’ordonner 1’horreur qui s’est déroulée sur scéne
au cours de la piece et décide d’en faire, finalement d’accord avec Clytemnestre, 1’expression
de la loi de rétribution selon laquelle chaque crime appelle son chatiment (mafeiv tov EpEavta
« celui qui a agi souffre »). Le cheeur et Clytemnestre parviennent donc a un certain accord, le
cheeur reconnaissant la volonté de Zeus (pipvovtog €v Opove Atdg « Zeus qui attend sur son
siege ») dans I’ouvrage de Clytemnestre et cette derniere approuvant les paroles du cheeur (v.
1567 €5 10vd™ évéPng ELv aAnBeiq // ypnopdv « tu es arrivé a cette prédiction avec veérité »).

Dans les derniers vers du passage (v. 1568-1576) Clytemnestre, comme satisfaite de
I’équilibre trouvé avec le cheeur, rompt 1I’échange avec ce dernier pour tenter de conclure une
forme de pacte avec le démon familial (v. 1569 daipovi 1@ [TAels0evid®dVv), sans pour autant
s’adresser directement a lui. Elle s’engage ainsi a se satisfaire de la situation présente sans
chercher a obtenir davantage, si le démon en question accepte pour sa part de quitter la maison
(v. 1571 6vt’ éx 1®Vvoe douwv). Ces derniers vers révelent une Clytemnestre éprouvée et
résignée, préte au compromis et a la mesure??? (v. 1573-1574 ktedveov 1€ pépog // Pardv &xovon
mav andypmn Hot « une partie des biens, méme menue, me suffit comme toute possession » vers
ou est introduite de fagon discrete mais révélatrice la thématique de I’argent). Cette acceptation
d’une part réduite rappelle la formule qu’employaient les Danaides a la fin des Suppliantes (v.
1069-1070 10 Bértepov KakoD // Kai TO dipolpov aivd). Le contexte est différent (Clytemnestre
prétend se sacrifier elle-méme alors que les Danaides se réferent plus cyniquement au sacrifice
des Argiens), mais il s’agit peut-&tre la d’un marqueur des fins de la premiére tragédie d’une
trilogie liée que de voir un personnage principal se contenter d’une demi-victoire qui annonce
en fait un retournement de situation ultérieur. Clytemnestre serait ainsi passée du statut de la

meurtriére vengeresse a celui d’une victime se sacrifiant pour la survie de sa maison (v. 1575-

230 Lebeck (1971, 59-91).
21 Fartzoff (2018, 663).
232 Rosenmeyer, (1982, 240).
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1576 paviag peddBpav //dAinioedvous dpelodon « a moi qui enléve de la maison les folies
meurtricres »).

Clytemnestre communique ainsi un sentiment d’épuisement, d’elle-méme et de toute la
famille (v. 1572-1573 &AAnv yeveav // tpifev Bavdrolg avbévtaict « [allant] user une autre
famille avec des morts intestines ») et en ce qui la concerne, I’action tout entiére pourrait
s’arréter 1a. En effet, les serments qu’elle pense échanger avec le démon sont destinés a lui

assurer un avenir (0 8¢ Aowwdv au v. 1571)%33

pénible (d0otANTA) et humble (ktedvov € PEPOC
// Boudv), mais exempt de meurtres familiaux et le personnage de Clytemnestre semble tenter
de faire s’arréter a ce moment précis toute la trilogie concernant la famille des Atrides. De fait,
ces vers 1372-1576 semblent fournir a eux seuls un acte final qui suffirait a clore I’Agamemnon,
comme le suggere Taplin (1977, 327-328). En effet, le cheeur et Clytemnestre sont parvenus a
un certain accord, a une forme de réconciliation qui apaise les tensions suscitées par I’action de
la piece et qui n’est d’ailleurs pas sans rappeler le mouvement de la fin des Perses. Le chceur a
ainsi tiré¢ une morale de I’histoire (v. 1560-1564) qui satisfait Clytemnestre, a défaut peut-&tre
de contenter le spectateur. Clytemnestre a tracé les grandes lignes de I’avenir qui pourrait se
dérouler pour les personnages a leur sortie définitive de scéne, comme nous voyons souvent
Euripide le faire de fagon plus précise et plus détaillée pour ses personnages. Ainsi, il ne

manquerait qu’une mise en scene efficace de la sortie de Clytemnestre et du cheeur pour mettre

fin ici a I’Agamemnon.

Cependant, au vers 1577, Egisthe entre pour la premiére fois sur scéne, sans avoir été
annoncé et il vient modifier considérablement la distribution de la parole dramatique. Le
spectateur entre ainsi brutalement dans la deuxiéme scéne de I’acte final et il faut insister sur le
caractére surprenant de cette relance de I’action. Egisthe brise le rythme instauré par 1’échange
entre le cheeur et Clytemnestre pour imposer une tirade (v. 1577-1611)**. En fait Clytemnestre

ne parlera plus avant le vers 1654 : cette réduction au silence de 1’amante est remarquable et

233 Medda (2020, 63-64) estime cependant que Clytemnestre emploie ici & nouveau le langage pour manipuler son
auditoire, a savoir le cheeur : « una vera e propria piroetta che pretende di trasformarla in un membro della stirpe
duramente colpito da fatti terribili e disposto a tutto pur di farli cessare. In realta, la donna sta cercando di
estromettere il Coro da ogni interesse di tipo familiare, come la sepoltura dei morti, che sara lei a compiere ancora
in modo insultante, e spera cosi di proteggersi da un futuro incerto. »

234 Judet de la Combe (2004, 162) qualifie ainsi I’insertion de cette tirade : « dans un monologue qui envahit la
scene de manicre massive et sans aucune attache avec le reste, comme un bloc erratique, en dehors de toute forme
d’interlocution, Egisthe fait longuement le récit des causes de sa vengeance. »
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certains en ont déduit que Clytemnestre était alors sortie de scéne?s. De fait, Egisthe ne
s’adresse a aucun moment a elle : a son entrée il salue le jour (v. 1577 @ @éyyog edD@poOv HUEPOG
dikn@odpov « lumiére bienveillante de ce jour qui m’apporte la justice »*3°) puis se lance dans

t>37. Ainsi, au vers 1613

le récit de 1’affront fait & Thyeste, sans plus s’adresser a qui que ce soi
le cheeur doit I’interpeler (Aiy1s0’) pour établir avec lui une relation de dialogue et Clytemnestre
est éclipsée par celui qu’elle établissait maitre de son foyer en le nommant au vers 1435 ndp
80" otiog £ufc??®, comme si elle ne s était libérée de la soumission & Agamemnon que pour
tomber sous le joug d’Egisthe. Si 1’on considére que Clytemnestre sort de scéne aprés les mots
qu’elle prononce au vers 1557, cela suppose qu’il y a un bref blanc entre le moment ou elle sort
de scéne et le moment ou arrive Egisthe tandis que si I’on considére qu’Egisthe arrive lorsque
Clytemnestre finit de parler, cela accentue I’effet de surprise brusque avec lequel le fils de
Thyeste entre sur scéne. Nous penchons plutot pour cette derniére hypothése, dans 1’idée qu'une
Clytemnestre présente sur scene mais réduite au silence apporte plus de sens a I’ensemble.

Egisthe exulte devant les cadavres d’Agamemnon et Cassandre d’une joie qui n’a pas le
méme impact sur le spectateur qu’avait le triomphe de Clytemnestre puisque Egisthe arrive plus
tard et n’est pas méme 1’auteur des actes dont il se réjouit (v. 1608-1609). Face aux invectives
du cheeur, il reconnait lui-méme qu’il a laissé une femme faire le travail, prétextant que cela
aurait été plus difficile pour lui que cela ne 1’était pour Clytemnestre (v. 1633-1637). Son rdle
d’opportuniste 1’aliéne tout de suite aux spectateurs et Eschyle relance I’intérét de son drame
en se basant non pas sur un nouveau mouvement de I’intrigue mais sur ce qui s’apparente
davantage a la mise en scéne d’un type®’.

Egisthe prétend que la mort d’Agamemnon est la preuve que les dieux vengent les maux
des hommes (v. 1578-1579), ce qui sert de transition entre les réflexions, auxquelles a abouti

I’échange précédent entre le cheeur et Clytemnestre, et la longue analepse au cours de laquelle

235 Rosenmeyer (1982, 73). Sommerstein (2008, 203) pense que Clytemnestre se tient en retrait durant cette scéne
pour ne revenir au premier plan que lorsqu’elle intervient au vers 1654, comme il I’indique au moyen d’une
didascalie « moving forward to intervene », ce qui est sans doute un compromis satisfaisant.

236 1 "allitération en @ est remarquable dans ce vers et fait entendre la lumiére que représente pour Egisthe la mort
du roi.

27 Au vers 1636, Egisthe parle du role de Clytemnestre dans le meurtre d’Agamemnon en ces termes : « TO Yo
SoAdoa PO Yuvoikdg NV capdc » donnant I’impression que le personnage féminin n’est pas en scéne. Avezzi
(2018, 44) fait remarquer qu’Egisthe n’emploie pas la premiére personne du pluriel sauf au vers 1653 que le
critique attribue & Egisthe.

238 Fraenkel (1950, 677).

239 Voir Rosenmeyer (1982, 218) qui assimile le personnage d’Egisthe 4 une « gargoyle », comme il le fait pour le
personnage du veilleur du prologue, ce qui revient a dire que I’intérét du personnage d’Egisthe se situe dans le
portrait qui est fait de lui, plutdt que dans ses actions.
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Egisthe raconte les infortunes de son pére (v. 1583-1602). Clytemnestre disait avoir tué
Agamemnon pour venger Iphigénie, Egisthe quant a lui motive a posteriori cette mort comme
¢tant la juste conclusion des crimes commis a la génération précédente (v. 1603) et dés lors le
fils paie pour les fautes du pere. Aucune information ne nous est d’ailleurs donnée sur la fagon
dont Agamemnon a lui-méme traité Egisthe. Alors que Clytemnestre venait de se tourner vers
le futur, Egisthe nous raméne dans la préhistoire assez lointaine de I’action en cours et son récit
fait I’effet d’une digression qui nous ¢éloigne du compromis fait a 1’instant par Clytemnestre
pour nous ramener dans une logique de meurtre et de vengeance**°. La tirade prononcée par
Egisthe a son arrivée en scéne s’apparente ainsi en partie au prologue de certaines tragédies
d’Euripide ou un personnage vient raconter sur scéne son histoire familiale, comme dans
I’Iphigénie en Tauride ou dans 1’Hélene. Cette séquence conforte ainsi la nécessité d’une
nouvelle série de meurtres, telle qu’elle aura lieu dans les Choéphores, et Egisthe, figure de
I’enfant qui rentre pour venger son pére (v. 1607 tpagévia & avdig 1 Sikn katyayev « la

justice a ramené a nouveau l’enfant grandi»), préfigure Oreste*!
9

. Alors que 1’échange
précédent avait montré le cheeur et Clytemnestre engagés dans un processus de réconciliation
hésitante, ce nouveau passage se place dés le début sous le signe de la répétition du méme.
L’importance accordée a travers cette réplique d’Egisthe & la querelle entre Thyeste et
Atrée acheéve de nous ¢loigner de I’histoire de la guerre de Troie, si importante dans la premiére
partie de I’ceuvre et notamment dans ses parties chorales. En effet, un nouveau crime contre
I’hospitalité remplace ’offense faite par Paris a la famille argienne en enlevant Héléne : le
banquet macabre servi par Atrée a Thyeste (£évia au vers 1590)%#2, L’absence de Clytemnestre
de cet échange est une autre fagon d’éclipser sa sceur Hélene. La dévoration de ses enfants par
Thyeste (v. 1593 daito modeiov kpe®dv « le festin constitué des chairs enfantines ») surpasse
en horreur le sacrifice de sa fille Iphigénie par Agamemnon (v. 1594-1595). Le vers 1607 ne
peut manquer de rappeler les vers 645-648 des Sept contre Thébes ou Polynice prétend, de fagon
lui aussi trés douteuse, retourner chez lui grace a I’aide des dieux, et notamment de Diké, pour

243

exercer une vengeance-* et la bipartition que 1’on avait dans les Sept contre Thebes se retrouve

240 Taplin (1977, 327).

241 Taplin (1978, 107) : « the entry of Orestes at the beginning of Cho has close links with the end of Agam. He is
foreshadowed by Aesgisthus who is also a son returning from exile to avenge an undeniable wrong done to his
father (“now I am grown up Justice has brought me home again...” 1607). It is the very potential for a new
generation of revenge-return that leads thoughts to Orestes in Agam 1646-8 and again at 1667-8. In some ways the
two plays overlap. »

242 Pour une étude du motif de I’hospitalité dans 1’ Orestie, voir Roth (1993, 1-17).

243 Eschyle, les Sept contre Thébes, v. 645-648 :
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dans I’Agamemnon : une partie finale consacrée a la malédiction familiale fait pendant a un
premier temps doté d’une thématique essentiellement guerriere. Se retrouve dans cette réplique
d’Egisthe la thématique d’une querelle fraternelle et I’adjectif apgilektog présent au vers 1585
de I’Agamemnon rappelle I’adverbe aueiréxtog présent au vers 810 des Sept contre Thebes.
La référence a la malédiction au vers 1601 de /’Agamemnon (4pd) suivie immédiatement au
vers 1602 d’une référence a la destruction totale d’une famille, et qui est en fait le contenu de
la malédiction (obtwg 0AécOar mav 1O IIAeicBévoug yévog « que soit ainsi détruite toute
I’engeance de Plisthéne »), semble méme valoir pour une référence métalittéraire a la picce des
Sept contre Thebes, comme si Eschyle jouait ici a faire envisager a ses spectateurs la méme fin
pour sa trilogie de 1’Orestie que celle qu’il a donnée a sa trilogie consacrée a la famille des
Labdacides.

Au vers 1612 le cheeur interpelle Egisthe et s’engage dés lors un échange entre les deux,
¢change au cours duquel personnage et cheeur s’expriment en trimétres iambiques, et la part du
chant se trouve ainsi détruite a la fin de cette tragédie, phénomene que nous observons ici pour

244 Les paroles que le cheeur adresse a Egisthe

la premicre fois dans le corpus eschyléen
rappellent alors les reproches et les menaces qu’il faisait a Clytemnestre au début de 1’échange
précédent : il condamne sa fagcon de triompher dans le mal (v. 1612 comme il le faisait pour
Clytemnestre aux vers 1399-1400), le menace d’un chatiment public (v. 1616 a mettre en
parallele avec le vers 1409). Cependant, alors que Clytemnestre essayait de défendre sa position
face au cheeur, Egisthe adopte une autre attitude qui condamne le dialogue a I’échec. 1l insulte
en effet le cheeur en lui refusant le droit a la parole a cause de son statut social trop bas aux vers
1617-1618 :

6L TODTO POVELG VEPTEPY TPOCT|LEVOG
KOTY], KPOTOUVTOV TAV &mtl Luyd d0pog ;

dryel yovi TIg 6OOPOVOG YOVHEVT.

Aixn & &p” elvai o, O T ypappaTo

Aéyel ‘kKatdém 6 dvdpa TOVOE Kol TOAY

E€el TTPOOV SOUATOV T  EMGTPOPAS.

« Une femme le conduit, le guidant de fagon sereine

et elle prétend étre Justice, comme les lettres

le disent : « je raménerai cet homme et la cité

ainsi que 1’acces a la demeure paternelle il les obtiendra » »

Au sujet du rapport entre ces passages et 1’anecdote rapportée par Hérodote au sujet de Pisistrate qui parvint a
s’emparer de la tyrannie en conduisant une femme qu’il prétendait étre Athéna voir Fartzoff (2018, 254).

244 pour Kaimio (1970, 162), le cheeur est tellement engagé dans le dialogue avec Egisthe, que son role s’apparente
alors a celui d’un acteur.
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« Toi, tu dis cela alors que tu es assis a la dernicre
rangée, tandis que ceux qui ont le pouvoir sont sur le pont ? »

Nous trouvons dans ces vers la métaphore du navire pour figurer une situation politique et le
recours a ce fopos** nous introduit de plein pied dans la thématique qui est I’objet principal de
cette fin de texte : la représentation de la mise en place d’une tyrannie par Egisthe. Cette
introduction a la tyrannie est faite par une référence a la démocratie athénienne et au role qu’y
jouaient les marins?*®. En outre, toutes les paroles d’Egisthe dans ce dialogue font de lui le
prototype du tyran, comme le révelent notamment les paralléles que 1’on peut faire entre le
programme d’Egisthe et les actions prétées a Zeus dans le Prométhée enchainé*?’. Dans les
deux cas le tyran recourt a ’enchainement ou a la menace de I’enchainement (decpdg au vers
1621 et LevEw Papeiong au vers 1640 de I’4Agamemnon), a la privation de nourriture (i viioTIo€g
au vers 1621 et Aypog Eovowkog au vers 1642 de 1I’Agamemnon, vijotig aux vers 573 et 599 du
Prométhée enchainé). Dans les deux cas le tyran veut apprendre a ses sujets la stricte obéissance
(v. 1619-1620, 1622-1623 dans I’Agamemnon, v. 10-11 du Prométhée enchainé). Dans les deux
cas I’on retrouve la résistance au tyran exprimée par la métaphore des ruades du cheval qui
regimbe face a I’aiguillon ou au mors (npog ké€vipa pun Aaxtile au v. 1624 de /’Agamemnon, v.
323 et 1009-1010 du Prométhée enchainé) et une censure est exercée (v. 1628-1632 de
[’Agamemnon, v. 311-314 du Prométhée enchainé). Le texte se trouve doté d’une dimension
trés politique a la fin de I’Agamemnon. Cela n’est pas incompatible avec 1’action qui vient de
se dérouler puisque de fait Egisthe s’emparant du trone d’Argos & la place d’Agamemnon
devient un tyran, mais il s’agit tout de méme d’un ajout relativement superfétatoire dont nous
aurons a interroger le sens.

Le cheeur fait preuve de résistance face aux prétentions tyranniques d’Egisthe et ainsi
I’ Agamemnon s’achéve sur la mise en scéne d’un conflit particuliérement violent>*®. En effet le

coryphée insulte Egisthe en le traitant de femme (v. 1625-1627) et en soulignant sa lacheté (v.

245 Topos déja largement présent dans les Sept contre Thébes (v. 1-3, v. 62-64, v. 208-210).

246 Fartzoff (2018, 255-256), qui donne par ailleurs une étude trés pertinente de la tyrannie instaurée par Egisthe, :
« Lorsqu’Egisthe compare le choeur aux rameurs du dernier rang qui oseraient se rebeller (v. 1617s.), il fait allusion
au Quyitng, ceux des bancs de rameurs du milieu, ainsi désigné selon une scholie aux Grenouilles d’ Aristophane
(v. 1106) : il s’agit donc a Athénes des marins qui ont vaincu a Salamine et tiennent une place importante dans la
démocratie athénienne ; pour le public, le propos est clairement hostile a la démocratie. »

247 Pour un rapprochement entre le Zeus du Prométhée enchainé et les méthodes d’Egisthe, voir également Mauduit
(2006, 317-318).

248 11 est cependant a noter que I’authenticité des vers 1630-1673 a été remise en cause par Dawe (2004, 117-128)
qui souligne un certain nombre de problémes dont le texte se trouve entaché a ses yeux.
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1635, amd yoyfic kakiic au v. 1643)%%. Le cheeur répond aux menaces d’Egisthe par la menace
en faisant mention du retour d’Oreste aux vers 1646-1648 :

‘Opéotng apd mov PAémel pdog,

Omwg KoteAOdV deDPO TPEVUEVET TOYT

AUPOTV YEVITOL TOTVOE TTOYKPOTNG POVEVG.

« Mais Oreste n’est-il pas peut-étre vivant

si bien que, revenu ici grace par I’entremise d’une fortune bienveillante,
il sera, puissant, le meurtrier de ces deux étres ensemble. »>>°

Ces trois vers sont d’un intérét particulier pour notre sujet : la fin de la premiére tragédie
contient une annonce trés explicite de I’intrigue de la deuxiéme. Il ne s’agit pas de la premiere
mention du role qu’est appelé a jouer Oreste dans la suite des événements, puisqu’une telle
anticipation se trouvait déja dans les paroles de Cassandre, aux vers 1279- 1284. Le retour
d’Oreste dépend de la fortune (mpevpevel Toym) et le cheeur est nuancé dans 1’énoncé de son
propos (Gpé mov, emploi du subjonctif éventuel yévntau et non pas d’un futur), ce qui laisse une
certaine place aux doutes et a I’hésitation, mais I’effet d’annonce est tout de méme remarquable.
Cette anticipation pourra notamment étre comparée aux questions que 1’on trouve a la fin des
Choéphores (v.1073-1076) : la fin de 1I’Agamemnon ne fait pas mystére du contenu des
Choéphores, tragédie qui respecte la tradition mythique?!, tandis que les Euménides, piéce ou

252

Eschyle innove davantage®*? et s’inspire peut-étre de I’esthétique de la comédie attique??, est

introduite, a la fin des Choéphores, d’une fagon bien différente.
Outre cette fonction d’anticipation, cette annonce de la venue d’Oreste a des effets
remarquables & 1’échelle de la fin de ’Agamemnon elle-méme. Egisthe répond en effet & cette

4

menace d’une fagon particuliérement violente en passant au tétramétre trochaique®* et en

249 Ici xaxc peut aussi bien exprimer le mal que la lacheté. Voir Sullivan (1997, 150).

250 La question se pose de savoir si apd introduit une affirmation ou une question. Nous suivons Medda (2017, 111,
440-441) qui voit plus d’efficacité dans une affirmation menagante que dans une question. Dawe (2004, 121)
souligne la présence d’une finale 6mw¢ 1a ou 1’on aurait attendu une consécutive. Fraenkel (1950, 779) renvoie
I’emploi de la troisi¢éme personne toivde a une sorte d’aparté tandis que Medda y voit une forme d’insulte.

1L "Odyssée est moins explicite sur le retour d’Oreste pour tuer sa mére et venger son pére (111 306-310 ou est
seulement évoqué de facon explicite le meurtre d’Egisthe par Oreste) qu’elle ne I’est au sujet du meurtre
d’Agamemnon mais 1’essentiel de la 1égende des Atrides semble déja fixé a 1’époque de la composition de la
Télémachie. Voir Mazon (1925, II-1II).

252 Herington (1965, 391).

253 Sur ce point voir Herington (1963, 116-122). Sommerstein (2002, 152-153) : « I do believe that Herington was
right to see some analogies in structure between certain late Aeschylean tragedies, especially their endings, and
the Old Comedy of a generation later, but that may merely indicate that comedy, not for the last time, had been
trying to remodel itself to some extent on the basis of tragedy. » Jendza (2020, 41-42) discute également la théorie
avancée par Herington et souligne que 1’on a du mal & savoir a quoi pouvait ressembler la comédie a 1’époque de
la création de I’ Orestie.

254 Ce passage était peut-étre accompagné d’un retour de la musique de I’aulos. Voir Jouanna (2001, 364).
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faisant appel a des hommes en armes au vers 1650 (gpilot Aoyitar)*>, ce qui fait correspondre
changement métrique et accélération du rythme de I’intrigue. L’attribution et la mise en scéne
des vers 1650-1653 sont problématiques et nous y reviendrons plus en détail lors de notre étude
de la mise en sceéne de la séquence finale de I’4gamemnon. Quoi qu’il en soit, ce passage, ou
les personnages masculins sont sur le point d’en venir a la violence sur scéne avant d’étre arrétés
par Clytemnestre (v. 1654), constitue une forme de pic dramatique remarquable par 1’agitation
qui anime soudain I’espace scénique.

Clytemnestre, restée silencieuse depuis le vers 1576 intervient au cours d’une réplique
(v. 1654-1661) qui empéche la scéne de basculer dans une confrontation physique directe sur
scéne?’. Elle adresse une parole flatteuse a Egisthe (v. 1654 & ¢iltat’ avdpdv) et 1’on peut
voir comment la femme qui triomphait auparavant de son mari, se trouve a présent en train de
négocier un compromis avec son amant. De méme elle s’adresse respectueusement aux
vieillards (v. 1657 aidoiol yépovteg) et ce revirement a paru si brusque que certains ont préféré
modifier la lecture des manuscrits®>’. Clytemnestre, figure extraordinaire du théatre eschyléen
a qui I’on reconnait souvent des pouvoirs supérieurs a ceux d’un simple personnage et presque
semblables a ceux d’un dramaturge, ordonne la fin de la tragédie en estimant qu’assez de maux
ont été exposés (v. 1656, 1659) et surtout en ordonnant la sortie d’Egisthe et du cheeur hors de
scéne (v. 1657). Ainsi, les derniers vers de la tragédie poursuivent la dispute entre le cheeur et
Egisthe mais excluent la possibilité d’un recours a la violence. Eschyle construit donc sa fin au
moyen d’un dernier pic de tension dramatique dont le mouvement descendant est constitué de
ces vers 1662-1673.

La picce se poursuit donc le temps d’une joute verbale particulierement savoureuse

(avec ’image du cog®®

et de la poule au v. 1671 par exemple) et I’Agamemnon finit sur le
plaisir particulier provoqué chez le spectateur par les sceénes de conflit ouvert et relativement

gratuit, ce que nous retrouverons par ailleurs dans le Prométhée enchainé lors de I’affrontement

255 Un rappel de ce passage sera fourni dans les Choéphores, lorsque le cheeur demandera a la nourrice si ¢’est
avec des hommes armés que Clytemnestre a demandé & Egisthe de venir (v. 768 &i &bv Aoyitaug site kai provooTiii).
Le spectateur craindra alors de voir Egisthe apparaitre avec une escorte semblable a celle qu’il avait a la fin de
I’Agamemnon.

236 Judet de la Combe (2004, 163) compare I’intervention de Clytemnestre a celle de Jocaste face a Créon et &
Edipe dans I’'Edipe roi.

257 Ainsi Mazon (1925, 71) propose otgiye 8 01 yoi yépovteg mpodg d6pove. Nous discuterons davantage de ce
passage lors de notre étude de la sortie des personnages.

23811 faut cependant également rappeler la symbolique du coq qui devient un tyran dans les Oiseaux d’ Aristophane.
Voir Fartzoff (2018, 325). Porter (1990, 44-45) met cette mention du coq et de la poule en rapport avec les
aboiements du choeur évoqués au vers 1671 : « the play’s savage ironies leave us contemplating a conversation
between a cock, a hen, and a pack of dogs ».
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entre Prométhée et Hermés. Ces vers en effet n’apportent aucun nouvel élément : Egisthe
continue d’y étre représenté en prototype du tyran qui cherche a brider la parole du cheeur aux
vers 1662-1664 et a nouveau les similarités entre cette fin de I’Agamemnon et le Prométhée
enchainé sont remarquables : I’expression pataiov YAdocav au vers 1662 de [’Agamemnon se
retrouve a I’identique au vers 329 du Prométhée enchainé, I’expression KakPaAeiv €mn toladta
au vers 1663 n’est pas sans rapport avec le 10140’ ékpintov &nn du vers 832 du Prométhée
enchainé, et le verbe OBpicar au vers 1664 de I’ Agamemnon reprend un reproche largement fait
a Prométhée dans la tragédie qui lui est consacrée®®. Le cheeur quant a lui poursuit sa résistance
(v. 1665) en alternant menace (v. 1667) et insulte (v. 1671). L’emploi fait des temps verbaux
dans ce passage communique aux spectateurs I’impression que I’affrontement physique entre
le cheeur et Egisthe n’est que remis & plus tard. En effet sont employés le futur (v. 1666 péteyt’,
v. 1670 dwowv, v. 1673 OMoopev), Poptatif potentiel a valeur de futur (v. 1665 av €in),
I’impératif (npdcce, moivov v. 1669, icb, v. 1670, képurmacov v. 1671), le subjonctif éventuel
(v. 1667 gav dmevBovn) et de défense (v. 1672 un mpotyunonc). Le spectateur est donc invité a
s’imaginer la suite des événements représentés sur scéne comme incluant la poursuite de la lutte
entre le cheeur et le tyran (v. 1666 év votépaioty fuépaig) et surtout le retour d’Oreste a Argos
(v 1667 éav daipwv Opéotny 0edp’ dmevBovn HoAelv « si la divinité dirige Oreste jusqu’a son
retour ici »). Pour I’instant, Clytemnestre met fin a la querelle présente en adressant a nouveau
des paroles persuasives a Egisthe aux vers 1672-1673 et c’est elle qui, dans 1’état actuel de notre
texte du moins, prononce les derniers mots de la pi¢ce, ne nous donnant guére d’information

sur la mise en scéne de la sortie du cheeur?®.

Tel est le premier apergu que 1’on peut donner de la plus longue de nos séquences finales.
L’entrée tardive d’Egisthe sur scéne crée une réelle rupture, mais dans la mesure ot, comme 1’a
montré Taplin, la scéne avec Egisthe ne se comprend que par rapport & celle avec Clytemnestre,
il serait vain d’isoler la séquence commencant a I’entrée de I’amant sur scéne et la seule entrée
d’un personnage ne parait donc pas étre un critére suffisant pour délimiter le début d’une
séquence finale autonome. La fin de /’Agamemnon est ainsi constituée d’un diptyque, les deux
scénes que I’on peut y repérer se répondant pour construire un systéme qui rend compte des
enjeux soulevés par I'intrigue : la nécessité d’un apaisement final apporté par la conciliation

entre deux partis, annoncée par la mise en scéne de 1’échange entre le cheeur et Clytemnestre,

239 Eschyle, Prométhée enchainé vers 82 et vers 970.
260 Taplin, (1977, 331-332) estime que le silence inhabituel du cheeur a 1a fin de la piéce était sans doute remarqué
comme tel par les spectateurs. Ce silence signifierait la soumission hostile du cheeur au couple de tyran.
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et le délai imposé a I’avénement de cet apaisement, rendu évident par la lutte entre le cheeur et
Egisthe. Cet acte final, tout entier placé aprés le point culminant de 1’ceuvre, c’est-a-dire le
meurtre d’Agamemnon par Clytemnestre, n’est pas pour autant caractérisé par un mouvement
descendant uniforme, mais est animé de ses propres tensions qui le dynamisent et en font un
moment de théatre a part entiere. Eschyle semble avoir eu besoin d’un acte final aussi long pour
opérer la transition entre I’histoire de la guerre de Troie, qu’ Agamemnon incarne dans une large
mesure, et I’histoire de la malédiction familiale des Atrides, qui constitue le cceur de 1’Orestie
au sens du récit de la geste d’Oreste, récit qui se concentre en fait dans la tragédie des

Choéphores.

Les Choéphores

L’acte final des Choéphores se dégage assez facilement comme étant constitué des vers
973-1076. Cette fois aucune rupture aussi brutale que celle provoquée dans I’Agamemnon par
I’entrée d’Egisthe n’est repérable et cet acte n’est composé que d’une seule scéne qui n’est pas
pour autant tout a fait homogeéne dans la mesure ou différents moments sont repérables d’un
point de vue formel. En effet, les vers 973-1047 sont caractérisés par 1’alternance entre des
tirades d’Oreste, deux longues (v. 973-1006 puis v. 1021-1043) entourant une plus bréve (v.
1010-1017), et d’anapestes du cheeur (v. 1007-1009, v. 1018-1020), la séquence se terminant
sur quatre vers parlés du cheeur (v. 1044-1047). A ce passage fait suite une stichomythie entre
Oreste et le cheeur. Oreste sort précipitamment de scéne apres le vers 1062 ou le vers 1064 et
les derniers vers de la piéce sont constitués d’anapestes entonnés par le cheeur (v. 1065-1076).
Cet acte final est donc essentiellement construit sur un échange entre le cheeur et un personnage,
comme cela était le cas dans /’Agamemnon, mais cette fois les rapports entre les deux ne sont

pas fondés sur un conflit ouvert.

La délimitation du passage

Dans les Choéphores, la séquence finale est démarquée de ce qui la précede dans
I’ceuvre par le troisiéme stasimon de la piece qui occupe les vers 935-972. Ce chant sert a
occuper le temps nécessaire pour que se réalise dans le hors-scéne 1’action principale de la

picce : le meurtre de Clytemnestre par Oreste. En effet, la mere et le fils sont sortis de scene
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apres le vers 930 pour accomplir en actes ce qui a déja été réglé en paroles par 1’échange entre
les deux personnages a la fin du troisieme épisode (v. 903-930). Dans I’Agamemnon, le meurtre
du roi au moment de son bain a son retour chez lui justifiait, par cette perversion du rite de
I’hospitalité, I’exécution du meurtre dans un espace du hors-scéne qui échappe aux yeux du
spectateur. Dans les Choéphores, le mouvement de sortie de scéne est justifié par le vers 907
(8mov, TpoOg avTOV TOVOE 6€ cpAcat BEAm « suis-moi, je veux t’égorger devant cet homme lui-
méme »). Si la volonté de réunir Clytemnestre et Egisthe concorde avec le traitement qui a été
fait de I’adultére tout au long de cette picce, cette sortie parait cependant quelque peu artificielle,
comme étant essentiellement le résultat de 1’obéissance a une convention®®!, d’autant plus que,
contrairement a ce qui se passait dans I’Agamemnon, la sentence de mort vient d’étre
explicitement prononcée sur scene. Oreste semblait avoir mis fin a ses hésitations au vers 903,
mais le spectateur, qui voit ainsi 1’action échapper a ses yeux, peut se demander si le
protagoniste ne va pas fléchir face a la tache ardue qui lui incombe et un certain suspens se
trouve maintenu tout au long de ce chant, avant qu’Oreste ne vienne révéler au spectateur la
mort de sa mere au début de la séquence finale.

Dans ce chant le cheeur célebre I’action d’Oreste comme ’avénement de la justice
longtemps attendue et le redressement de la demeure des Atrides. Il donne ainsi une
interprétation de la mort de Clytemnestre et d’Egisthe et se rapproche en cela de la séquence
finale, essentiellement destinée a rapporter 1’action d’Oreste. Alors que le cheeur chante dans
ce dernier stasimon 1’avénement tardif et attendu de la justice, dans la séquence finale Oreste
adoptera une posture défensive en se préparant a 1’éventualité d’un proces. Alors que dans ce
dernier stasimon le choeur semble présenter le redressement de la demeure des Atrides comme
acquis, la séquence finale prépare la relance de D’action en soulignant la dimension
problématique de I’action d’Oreste, problémes qui nécessitent la poursuite de 1’action dans les

Eumeénides. Ce chant traite 1’action d’Oreste comme si elle était déja achevée, ce qui le

261 Le moment de la mort n’est qu’exceptionnellement montré sur scéne dans la tragédie grecque. Mauduit (2015,
47 n°1) fait remarquer que différents types d’explications (religieuses, morales, esthétiques, dramaturgiques) ont
été proposés pour cet usage qui se déduit essentiellement de la lecture des tragédies conservées. Voir par exemple
Flickinger (1918, 127-132), Arnott (1962, 134-138), Sommerstein (2010b, 30-46). Chez Eschyle, personne ne
meurt sur scene, chez Sophocle la mise en scéne du suicide d’Ajax est difficile & comprendre, voir sur ce point
Most et Ozbek (2015). Chez Euripide, Alceste meurt sur scéne, mais il s’agit d’une mort par maladie. La mise en
scéne du suicide d’Evadné est également problématique et il n’est pas sir que le résultat de sa chute était visible
sur scene. Morwood (2007, 219-220) estime qu’un feu était allumé derriére la skéné et que les spectateurs n’en
voyaient que la fumée. Evadné se jetterait du haut de la skéné et I’acteur atterrirait sur une pile de matériaux mous
située devant le feu. Mastronarde (1990, 281, n°2) estime que la méchané était employée. Hippolyte meurt
également sur sceéne, mais de blessures qu’il a regues dans le hors-scéne.
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rapproche de la séquence finale?®?, L’interprétation donnée de I’action sera cependant plus
nuancée dans la séquence finale et les notes de triomphe que laisse ici entendre le chceur se
coloreront d’une nuance ironique plus tard, lorsque le protagoniste devra prendre la route de
I’exil, pourchassé par les Erinyes.

L’introduction de la séquence finale des Choéphores rappelle celle des Perses
puisqu’elle est caractérisée par I’entrée d’un personnage en scéne aprés un chant du cheeur.
Dans les deux cas la délimitation du début de la fin semble facile et il est des lors
particulierement intéressant d’étudier le rapport qu’entretient la séquence finale avec le dernier
stasimon de 1’ceuvre. Ce rapport est, dans les Choéphores, moins tranché que celui
qu’entretiennent ces mémes passages dans les Perses. La ou dans les Perses il s’agissait
clairement d’établir un contraste entre le régne de Darius et celui de Xerxes, dans les
Choéphores il est moins facile de résumer le lien qui unit la séquence finale au stasimon qui la
précede et il est moins possible de parler d’une construction en diptyque entre les deux derniéres
unités de I’ceuvre. Le troisieme stasimon des Choéphores semble essentiellement destiné a
chanter ’avénement de la justice et du chatiment avant que la séquence finale ne vienne fournir
une vision plus nuancée des faits en exposant les cadavres de Clytemnestre et d’Egisthe devant
lesquels le chceur lui-méme ne pourra pas retenir une exclamation de douleurs (v. 1007-1009).
Il convient en outre de s’interroger au sujet du laps de temps qui s’écoule dans I’univers de la
fiction lorsque sur scéne le cheeur effectue ce dernier stasimon. Aux vers 660-6622%3, Oreste
évoquait la nuit qui s’approchait. Dans la séquence finale, Oreste évoquera le soleil qui doit
témoigner de la scéne (v. 985-986) et il semblerait que la scéne se passe le matin, ou du moins

264

de jour-**. Ce décalage laisse penser qu’'un certain nombre d’actions ont pu se dérouler durant

ce chant, et notamment des rites de purification, comme nous y reviendrons.

262 L3 ou le cheeur présentait I’action comme achevée (v. 872 mpdyporog telovpévon et v. 874 kexdpmton TEAG),
dans la séquence finale Oreste aura conscience qu’il n’est pas au bout de ses peines (v. 1021 00 yap 010" 67n teded).
Voir sur ce point Goldhill (1984, 200).

263V, 660-662 :

TAyLVvE &, OG KOl VOKTOG Gpp’ Emetyeton

oKoTEWOV, Bpa & Eumdpoug kadiévar

drykvpav €v d0p01G1 TAVEOKOIS EEVQV.

« Hate-toi, car aussi le char ombrageux de la nuit presse,
il est I’heure pour les voyageurs de lacher I’ancre

dans les demeures accueillantes des hotes. »

264 Untersteiner (2002, 466) estime que la scéne se situe a I’aube. Pour Garvie (1986, 322), ces questions ne sont
pas pertinentes : « we are not consciously to assume that, while the Chorus sing 783-837 a night has passed in the
entertainment of the guests (...) or that there is a time-gap before the final scene (...). The coming of night has
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Composition du passage

Oreste rentre en scéne au vers 973, apres avoir tué¢ Clytemnestre dont il présente le
cadavre, en plus de celui d’Egisthe tué auparavant (v. 973-974). Cette réapparition du meurtrier
avec les corps de ses victimes constitue un paralléle évident avec le retour sur sceéne de
Clytemnestre dans 1I’Agamemnon, mais si la mise en scéne donne I’impression de la répétition
d’une méme scéne, le contenu de la tirade d’Oreste montre 1’écart qui sépare la mére du fils?®.
En effet, ce qui est le plus remarquable dans cette scéne est I’insistance avec laquelle Oreste
attire les regards de 1’assistance sur son ceuvre (v. 973 18e60g, v. 980 15ec0e & avTe>%, TOVS’
EMNKOOL KOK®V, V. 984 (g 10m matp), pour se trouver des témoins (v. 987). Le premier {deche
est sans doute adressé au cheeur, tandis que le second, adressé a ceux qui ont entendu parler des
maux (Tdvd’ €mkool kak®v) a parfois amené la critique a supposer qu’il s’agit d’un groupe
d’Argiens qui ont été témoins de la tyrannie d’Egisthe, ce qui supposerait la présence sur scéne

267 Oreste multiplie donc les adresses dés son entrée sur scéne,

d’un autre groupe de personnes
a la différence de Clytemnestre qui semblait revivre pour elle-méme son meurtre aux vers 1372-
1392 de I’Agamemnon.

L’attention du spectateur est rapidement attirée par Oreste sur un accessoire qui est
certainement porté sur sceéne par des intendants : la piece de tissu (otéyactpov au v. 984) avec
laquelle Clytemnestre a entravé Agamemnon pour pouvoir le tuer (v. 981 decpov a0Lio matpi).

L’insistance sur cet accessoire est remarquable par rapport au traitement traditionnel des objets

dans la tragédie grecque dans la mesure ou Oreste ordonne qu’on le manipule afin que tout le

served its purpose and is now forgotten. In a daylight performance the audience sees the sun to which Orestes
points. »

265 Taplin, (1977, 359).

266 Taplin (1978, 93) estime que le odte est & comprendre comme une référence a I’Agamemnon ol une premiére
monstration des cadavres avait eu lieu.

267 Garvie (1986, 320-321) refuse cette hypothése, estimant que si Oreste ne s’adresse pas au cheeur, il s’adresse
alors au monde en général sans que cela suppose la présence sur scéne d’un groupe d’Argiens. Pour lui,
I’expression est a comprendre au moyen d’une opposition entre la vue et 1’audition : une preuve visible est a
présent tendue a ceux qui ont entendu parler des maux. Taplin (1977, 358) n’est pas non plus en faveur de la
présence d’une foule muette d’Argiens sur scéne. Si 1’on refuse de faire intervenir un groupe secondaire, il est a
noter qu’Oreste s’adresse au cheeur, composé d’esclaves ramenées par Agamemnon de Troie, comme s’il s’agissait
d’Argiens dont ’avis est appelé & avoir un poids a I’avenir. Nous reviendrons sur cette question lorsque nous
étudierons en détails la mise en scéne du passage.
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monde puisse bien le voir (v. 983-4)*%8, Oreste guide par la méme occasion I’attention des
spectateurs sur ce qu’il veut qu’ils retiennent : cette mainmise d un personnage sur le spectacle
communique un sentiment d’urgence au spectateur, comme si Oreste, dans sa hate de faire voir
aux spectateurs ce qu’il veut leur montrer, était sur le point de franchir la frontiere qui le sépare
du public pour lui dire explicitement quoi regarder. Oreste met en évidence les preuves qui
serviront a I’acquitter lors d’un proces (v. 987-989) et il s’agit ici d’une tres claire anticipation
de I'intrigue qui sera celle des Eumeénides. Cela peut également étre mis en rapport avec les
paroles de Clytemnestre a la fin de I’Agamemnon, lorsqu’elle cherchait a justifier son action
face aux yeux du cheeur. Oreste régle la question du meurtre d’Egisthe aux vers 989-990 et de
fait, il n’en sera plus du tout question par la suite. La fonction essentielle de cette tirade d’Oreste
est donc de concentrer le blame sur Clytemnestre, d’attirer I’attention du spectateur sur les torts
de la mére au moment ou se trouvent offerts aux yeux du public les meurtres perpétrés par le
fils.

La plaidoirie a laquelle s’assimile la premiere partie de la tirade du protagoniste laisse
bientét place a une «invective particuliérement embrouillée »*°. Oreste énumére les
circonstances aggravantes qui pésent sur Clytemnestre : les devoirs qu’elle avait en tant
qu’épouse (v. 991) et mere (v. 992), sa tromperie et sa dissimulation (v. 993), son impudence
(v. 996) et le recours a la ruse (v. 1003). Il prend a partie un interlocuteur indéterminé (v. 994)
pour décider quel qualificatif bestial correspond le mieux a Clytemnestre. Le vocabulaire en
rapport avec les animaux et la chasse est en effet treés présent dans cette tirade (v. 994-995, 998-
1000) et illustre le caractére dénaturé des rapports familiaux chez les Atrides?’. Oreste peine a
trouver des mots approprié¢s ou des images assez frappantes pour exprimer le dégoit que lui
inspirent les actes de Clytemnestre et 1’on obtient ainsi des expressions remarquablement

élaborées, a la limite de la réverie poétique (v. 994-1000)?"!. Le topos rhétorique qui consiste a

268 La critique a diversement interprété les vers 983-984. Garvie (1986, 321) imagine que le éxteivat’ d’Oreste est
adressé aux intendants qui portent le tissu et sont appelés a 1’étaler pour le rendre bien visible aux spectateurs, dans
un mouvement qui peut rappeler la fagon dont Clytemnestre faisait étaler le chemin de pourpre pour Agamemnon.
269 Francobandiera (2013, 77) : « un premier aspect problématique de cette rhésis est donc la juxtaposition de deux
formes de discours que I’on a pu considérer comme opposées : d’un coté, le langage argumenté du plaidoyer
juridique, de 1’autre, un langage émotionnel, métaphorique, ‘poétique’ qui peine a se développer a cause de sa
propre violence. »

270 Mauduit (2006, 333-334) montre comment ’image de la vipére rend compte des crimes familiaux propres aux
Atrides.

271 1] est cependant a noter que ce que nous qualifions ici de « réverie poétique » est en partie le résultat des
problémes textuels qui compliquent la lecture des vers 997-1004. Le référent du pronom viv au vers 997 n’est pas
immédiatement identifiable. Le vocabulaire est difficile : modévdvtog est un hapax, dpoitn, Kotacknvopa et
modiotnp sont des termes rares. Voir également Garvie (1986, 326-328). Klausen (1835) mettait en rapport ce
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faire comprendre a son auditeur qu’un forfait est trop énorme pour pouvoir étre exprimé est
ainsi réexploité poétiquement par Eschyle et fondu dans le réseau des images tissé dans
I’Orestie, tout en attestant aussi subtilement une certaine désorientation, d’une errance mentale
chez le personnage d’Oreste. La perversion de 1’ordre familial par Clytemnestre est telle
qu’Oreste finit sa tirade en exprimant une grande méfiance a I’égard du mariage (v. 1005-1006)
parlant de lui-méme non pas comme un fils (ce qu’il est en tant que meurtrier) mais comme
époux (ce qu’était la victime de Clytemnestre).
De fagon relativement surprenante, le cheeur, dans la réponse qu’il donne a Oreste?”?

semble pris de pitié pour Clytemnestre?’?, aux vers 1007-1009 :

aiod aiod perémv Epyov’

oTVYEP® BavaTtw dempdyOng.

£ &,

pipvovtt 8¢ kol wébog avoel.

« Hélas, hélas sur ces tristes actions.

D’une mort haissable tu as été achevée.

Ah! Ah!
Pour celui qui reste, la peine éclate »

Alors méme que la tirade d’Oreste se distinguait par le nombre important d’adresses directes
qu’elle contenait, le cheeur ne lui répond pas mais s’adresse au cadavre de Clytemnestre?’*. En
outre ces vers communiquent un sentiment d’achévement par I’emploi du verbe danpdccm a
’aoriste passif : son préverbe 610 marque 1’aboutissement d’une action réalisée totalement. Le
verbe dvBéw qui évoque D’éclosion et 1’épanouissement marque également 1’arrivée a
maturation d’un processus et n’est pas sans rapport avec le verbe émavOilm que 1’on a déja
repéré deux fois a la fin d’une tragédie d’Eschyle.

La plainte exprimée par le cheeur pour Clytemnestre (aiod aiod peAéwv Epywv, oTuyep®d
Bavatw, € &) le désolidarise de I’action d’Oreste qui semble alors douter de son geste ou
chercher du moins confirmation de la culpabilit¢ de sa mére au vers 1010 (£6pacev §j ovk

gopaoe ;). Oreste continue au début de sa deuxieme tirade (v. 1010-1013) a établir témoin (v.

langage tenu par Oreste avec la folie qui le surprend a la fin de la picce. Verrall (1893, 143) lui évoquera « a
disease of speech ». Voir Francobandiera (2013, 210, 217).

272 11 serait peut-étre plus juste que le cheeur ne répond pas a Oreste et qu’il laisse simplement éclater un cri de
lamentation. Untersteiner (2002, 474) pense que cette réplique du cheeur fait suite a un silence de la part d’Oreste.
273 Owen (1952, 107) propose par exemple de comprendre que le cheeur se fait ici I’écho des doutes et objections
intérieures d’Oreste lui-méme.

274 Goldhill (1984, 200) fait cependant remarquer que le sujet du verbe Siempdydng est incertain, de méme que les
actions (£pywv) auxquelles il est fait référence. La plupart des critiques estime que le sujet est Clytemnestre, le
cheeur exprimant une horreur naturelle pour le matricide, mais Goldhill fait remarquer que cela pourrait également
étre Agamemnon, victime du unyévnuo évoqué a I’instant par le personnage ou Oreste lui-méme, le vers 1009
annongant les maux qu’il va subir.
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1010 poptuped) et piece a conviction (v. 1011 @dapog t66™) ancrant dans 1’esprit du spectateur
I’idée que son proces va étre mis en scene. Apres cette forme de préparation a la suite de la
trilogie, le reste de cette tirade est destinée a marquer 1’achévement de 1’action présente comme
le montre la rupture créée au sein de la tirade par la présence de I’adverbe vdv au début du vers
1014. L’idée de fin est marquée par la présence de la thématique de la victoire (v. 1017 vikng
TM060’) qui suscite a la fois ici éloge et lamentation (v. 1014 vdv avtov aivd, viv droudlm), ce
qui n’est pas sans rappeler la fin des Sept contre Thebes. L’emploi récurrent du présent (aivd,
aroudlm, Tpocpovdv, alyd, Exmv) permet de faire la synthése entre les deux enjeux de cette
tirade (préparer la suite et marquer I’achévement de ’intrigue actuelle) : Oreste dresse le bilan
de son action tout en montrant le caractere persistant de ses peines.

La réponse du cheeur a cette tirade le montre a nouveau dans une forme de refus de la
communication puisqu’il ne s’adresse plus cette fois a personne mais prononce des sentences
au caractere trés général (v. 1018 obtig pepénwv, v. 1019 st mavtog). Les servantes reprennent
ainsi I’adage tragique selon lequel aucune vie mortelle n’est exempte de peine, comme si elles
trouvaient 1a la lecon, le gain moral a tirer de I’action qui vient de se dérouler sur scéne. Le rdle
de ce groupe de femmes correspond ici aux fonctions traditionnellement attribuées au cheeur et
donne notamment a la fin des Choéphores ce caractére gnomique dont Kremer fait une des

273 mais il nous apparait particuliérement

caractéristiques fondamentales de son Schlufakte
pauvre de sens. Ce retranchement du cheeur dans la forme la plus topique de son intervention
vaut essentiellement comme une marque de 1’isolement d’Oreste une fois le meurtre accompli.
Cet isolement est renforcé par 1’absence trés probable de Pylade®’®. En effet, aucun cas n’est
fait dans cet acte final de 1’acolyte d’Oreste et, si a la lecture du texte I’on ne peut étre sir de
son absence, son silence équivaut virtuellement a une annulation de sa présence.

La derniére tirade d’Oreste (v. 1021-1043) se caractérise par une brusque accélération,
apres la forme de méditation poétique dans laquelle Oreste s’est absorbé au cours de son
observation de I’arme du crime employée par Clytemnestre. En effet, Oreste, sentant la folie
monter en lui (v. 1022-1025), exprime 1’urgence (v. 1026 €wg 0™ &t” Euopwv gipl « tant que je
suis encore en possession de mon esprit ») dans laquelle il se trouve de faire passer un message
(v. 1021 &AL, g v €ldf|t’ « mais pour que vous sachiez », v. 1026 knpvccm @iloig « je

I’annonce a mes amis »). A nouveau Oreste cherche donc a témoigner du caractere juste de son

275 Kremer (1971, 118).
276 Contra Allen-Hornblower (2016, 201).
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)?"7. Un nouvel

acte (v. 1027) et a s’assurer de 1’existence de témoins (v. 1041 paptopeiv pot
¢lément s’ajoute cependant a ce phénomene déja présent dans les tirades précédentes d’Oreste :
ce dernier insiste a présent tout particulierement sur Apollon et sur le réle que le dieu a joué
dans le meurtre qu’il a commis (v. 1029-1033). Ainsi, Apollon prenant a sa charge la
responsabilit¢ du meurtre de Clytemnestre, le spectateur devine qu’Oreste a déja gagné le
proces qu’il ne cesse de suggérer, avant méme que ce dernier n’ait réellement commencé. Le
proces d’Oreste tel qu’il aura lieu dans les Euménides est ainsi annoncé en méme temps que
déja vidé d’une part de son intérét dramatique, et le spectateur en vient peut-€tre a s’interroger
sur les enjeux qui constitueront le corps de la troisiéme picce de la trilogie puisque, par cette
insistance sur le role de la divinité, I’innocence d’Oreste est déja démontrée et I’histoire des
Atrides semble déja dénouée.

La mention des ordres d’Apollon conduit Oreste a dire qu’il est sur le point de partir
pour le sanctuaire de ce méme dieu (v. 1034-1039). L’attention de I’assistance est ainsi
réclamée une dernicre fois au vers 1034 (kai vdv 0paté 1, « et maintenant regardez-moi ») :
cette fois le regard n’est plus attiré sur les cadavres ou sur I’arme du crime mais sur Oreste lui-
méme qui se révele au lecteur doté des attributs du suppliant aux vers 1035-1038 :

ELV 1O BOALD Kol oTéQPEL TpoGiEopan
pesoueordv 0° idpoua, Ao&iov médov,

Topog TE PEYYOS ApOITOV KEKANUEVOY,

« avec cette pousse et cette couronne je vais aller,

vers 1’édifice situé au centre du monde, la terre de Loxias,
appel¢ éclat immortel du feu. »

Le rameau (BoAl®) et la couronne (otépel) sont les instruments du suppliant et le verbe
npoctkvéopar (ici au futur Tpocitopar) est en rapport direct avec le rituel de la supplication®’®,
Oreste indique donc explicitement la direction qu’il est censé prendre a sa sortie hors de scéne
et motive par la-méme cette sortie rendue nécessaire par un nouvel ordre d’Apollon (v. 1039
Ao&lag €pieto), dont nous apprenons ici a posteriori I’existence (par opposition a I’impératif
qui avait été fait a Oreste de tuer sa mere que le texte exposait une premiere fois aux v. 269-
297). 1l est enfin intéressant de noter, au sujet de ces vers 1035-1038, que le vers 1038 constitue

une forme de parenthése qui apporte une information sur un nom (kekAnpévov), phénomene

277 Ce vers est trés corrompu et I’on pense depuis Franz que le vers 1041 est le résultat de la contraction de deux
vers due a une erreur du copiste. Voir Garvie (1986, 341-2) ; Rose (1957-1958, 223).
278 Voir Gould (1973, 89).
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que I’on peut éventuellement rapprocher des étiologies fréquemment présentes a la fin des
tragédies d’Euripide®”.

Cette tirade d’Oreste est donc remarquable par la fagon dont elle indique aux spectateurs
la suite des événements, de fagon explicite pour le court terme (le départ immédiat d’Oreste
pour Delphes) de fagcon implicite pour un terme plus lointain (le procés d’Oreste). Les effets
d’annonce sont multiples et, si I’on accepte 1’établissement du texte de Wilamowitz (1914),
nous avons également la mention du retour de Ménélas au vers 1042, c’est-a-dire une
anticipation qui ne sera pas réalisée a 1’échelle de la trilogie?®’. Eschyle s’amuserait ainsi a
dissimuler une fausse piste parmi les vraies annonces qui sont faites dans cette fin et, que 1’on
accepte ou non la lecture de Wilamowitz (1914), il est a noter que I’insistance avec laquelle
Oreste a cherché dans ces derniéres sceénes a faire des Argiens des témoins (v. 1039-1040) ne
laisse en rien deviner qu'une grande partie de 1’action des Euménides aura lieu a Athénes et
ainsi, Eschyle ménage pour son spectateur des effets de surprise, malgré la multiplication des
annonces.

Au vers 1044, le cheeur s’adresse enfin directement a Oreste (g0 7’ &npotag « certes tu
as réussi ») et entame ainsi le dialogue qui va clore la piece. Le chceur esquisse I’éloge de
I’action politique d’Oreste, faisant de lui un tueur de monstres, un nouveau Persée aux vers
1046-7 :

ghevBepwoag toav Apyeiov TOALY,
VOV dpaKOVTOLY EVTETMG TEPMV KApaL

« ayant libéré toute la cité des Argiens,
coupant heureusement la téte de deux serpents. »

Le cheeur insiste sur la dimension politique du meurtre de Clytemnestre et d’Egisthe, rappelant
I’ouverture du passage (10ec0e ydpog v SurAfiv Tupavvida « voyez ces deux €tres qui ont
régné sur le pays en tyrans ») et faisant presque ainsi oublier que ce crime est un matricide.
Egisthe devient comme Clytemnestre un serpent (emploi du duel dvoiv dpaxdvrow) et a
nouveau le matricide est effacé par le cheeur qui ne semble pas comprendre les paroles d’Oreste
(v. 1044-1045). Ainsi, malgré 1’adresse d’Oreste au cheeur (v. 1048 dpwai yvovaikeg) ce dialogue
semble essentiellement montrer I’isolement et la solitude d’Oreste pris dans une vision qu’il ne

partage pas avec le cheeur, comme on peut le voir au vers 1061 (Vpeic pév ody opdte 164607, £y®

279 Euripide, Iphigénie en Tauride vers 1453-1456, Electre 1273-1275 ; Hécube 1271-1273. Voir Dunn (1996, 45-
63) qui fait de 1’étiologie un des « closure gestures » qui caractérisent selon lui la fin chez Euripide.

280 Cela peut étre mis en rapport avec 1’annonce du retour de Ménélas qui était faite dans 1’Agamemnon (v. 674-
675). De méme, cela établit un paralléle avec I’annonce du retour d’Oreste lui-méme qui était prédit a la fin de
I’Agamemnon (v. 1646-1648, 1667). Garvie (1986, 342) suit Wilamowitz (1914).
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O Op®d « vous ne les voyez pas, mais moi je les vois »), ou il apparait qu’Oreste a alors perdu
sa capacité a diriger le regard des autres. Le chceur essaie vainement de rassurer Oreste (v.
1052) et semble en decga de la situation a laquelle fait face le protagoniste, ce qui rend nécessaire
le départ d’Oreste vers la terre d’Apollon (v. 1059-1060). Le départ d’Oreste venait d’étre
annoncé (v. 1034-1039), il est maintenant rendu urgent par 1’assaut des Erinyes, fagon efficace
par laquelle Eschyle met fin au second temps de sa trilogie tout en préparant le troisiéme.

Ce dernier échange de la piece est en effet caractérisé par 1’apparition aux yeux d’Oreste
des Erinyes. De fagon remarquable Oreste commence par les assimiler & des Gorgones (v. 1048
Topydvev diknv), juste aprés que le cheeur a implicitement comparé son action a celle d’un
tueur de monstres, et donc potentiellement a celle de Persée?®! (v. 1047), comme si ¢’était cette
image héroique qui avait déclenché cette vision?®?. L’introduction de ce groupe qui constituera
le cheeur des Euménides et qui est la premiére forme d’apparition du divin a I’échelle de la
trilogie représente en effet un défi pour le dramaturge et nous permet de prendre conscience des
enjeux que constitue la transition entre les Choéphores qui se situent, dans la droite ligne de
[’Agamemnon, a un niveau strictement humain, et les Euménides, piéce qui fait intervenir des

283 La description des Erinyes, qui ne sont pas nommées comme

dieux comme personnages
telles, mais reconnues comme les chiennes de Clytemnestre au vers 1054, constitue visiblement
I’un des enjeux de ce passage final, puisqu’elle occupe les vers 1048-1050, et le vers 1058.
Oreste indique leur grand nombre et le vers 1057 (aide mAnBvovot 61 « assurément elles sont 1a
en foule ») pourra étre lu rétrospectivement comme 1’annonce du choix des Erinyes comme
personnages constituant le cheeur des Euménides, mais rien dans cette scéne ne permet de
conclure a priori que les Erinyes auront un tel réle dans la tragédie suivante de la trilogie. La
question a pu se poser de savoir si elles apparaissaient réellement sur scéne®®*, mais il est

généralement considéré que puisque le cheeur ne les voit pas (v. 1051) et qu’Oreste lui-méme

précise au cheeur qu’il ne peut pas les voir, elles ne sont pas incarnées par des acteurs sur scene.

281 Persée est évoqué au vers 831 (Ilepoéwg T &v epeoiv). Pour Mauduit (2006, 334) : « cette derniére image, dans
laquelle il faut peut-étre voir une allusion a Persée tranchant la téte de Méduse, donne une dimension épique au
geste d’Oreste en le représentant sous les traits du héros tueur de monstres, qui, tel Apis dans les Suppliantes,
débarrasse la contrée des fléaux qui I’infestaient. » Zeitlin (1978, 158) : « he is to be another Perseus who will slay
the Gorgon (v. 835-37), the archetypal myth on another level of masculine triumph over female. »

282 Frontisi-Ducroux (2006, 32): « Ce sont les mots du cheeur, porteurs de sonorités visuelles chargées de
références, qui agissent sur le héros, de I’extérieur, provoquant une hallucination. Ce processus de création, par le
verbe, de cette premiére vision, a valeur de paradigme de la contagion qui dés lors se déclenche, réaction en chaine
de mots provoquant des images dont I’énoncé suscite de nouvelles images, en un va et vient entre Oreste et le
cheeur, qui atteint aussi 1’auditoire pour le rendre visionnaire a son tour. »

283 Brown (1983, 22).

284 Voir Garvie (1986, 317-318).
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Oreste se précipite tres certainement hors de scéne avec 1’agitation qui sied a un homme
assailli par des visions monstrueuses. Il sort sans doute juste aprés avoir dit au vers 1062 qu’il
ne pouvait plus rester (v. 1062 koOkét” v petvorp’ ym « je ne saurais rester davantage ») et le
cheeur adresse donc les vers 1063-1064 a un Oreste soit déja parti soit en train de sortir de scene,
comme il n’est pas rare dans la tragédie de voir un chceeur ou un personnage s'adresser a un
personnage déja sorti de scéne?®®. Le cheeur fait alors des veeux pour Oreste (emploi des optatifs
evTVY0ING, BedC PUAGoCOL), ce qui est & comparer avec les veeux pour la prospérité d’ Athénes
prononcés par le cheeur a la fin des Euménides (v. 922-926, v. 938-948, v. 956-967, 976-987,
v. 996-998, v. 1014-1016). Il se pourrait donc que 1’énoncé de veeux soit un fopos de la parole
chorale d’une fin de tragédie (il y en a également a la fin des Suppliantes, vers 1018-1030) et
pourtant ces veeux n’ont pas du tout la méme fonction d’une tragédie a 1’autre puisqu’ici il s’agit
de veeux adressés a un individu, essentiellement destinés a signifier aux spectateurs qu’Oreste
n’est pas encore au bout de ses épreuves et donc a relancer I’intérét dramatique avant le début
de la troisieme tragédie.

Une fois Oreste sorti hors de scéne, le cheeur reste seul et délivre une série de vers
anapestiques (v. 1065-1076). Le changement métrique et de modalité énonciative
s’accompagne d’un net changement de perspective puisque le cheeur passe d’une adresse a
Oreste a des considérations sur le sort des Atrides (v. 1065-1072) puis a des interrogations sur
I’avenir (v. 1073-1076) et il semble possible d’assimiler les vers 1065-1076 a une sorte
d’épilogue. Rien n’est dit au sujet de I’avenir des femmes qui constituent le choeur et nous avons
I’impression que ce dernier se détache de I’identité de son personnage (un groupe de servantes
étrangéres officiant & Argos?®®) pour passer a un niveau de conscience supérieur d’ou il
surplombe I’action passée et préfigure I’action future?®’. Ce phénoméne est unique a I’échelle
du corpus eschyléen et si cette fagon de cloturer la deuxieéme tragédie d’une trilogie liée rappelle
ce que 1’on trouve parfois a la fin des tragédies autonomes d’Euripide, cela n’y correspond pas

tout a fait pour autant, comme nous aurons I’occasion d’y revenir.

285 Clytemnestre s adresse 8 Agamemnon aux vers 968-969 alors que ce dernier est trés certainement sorti de scéne
juste aprés le dernier vers de sa tirade (v. 957). Pélasgos adresse les vers 952-953 au héraut égyptien alors que ce
dernier est déja sorti de scéne ou est en train de le faire. Il s’agit dans ces deux cas de créer un effet de menace, 1a
ou, a la fin des Choéphores, il s’agit davantage de communiquer un sentiment d’urgence au spectateur. Voir Taplin
(1977, 223-224).

286 Choéphores, vers 75-77.

287 Rosenmeyer (1982, 175) pour sa part parle de « depersonalization » : 4 un moment ou la tension dramatique
s’est relachée le cheeur laisserait entendre « a superficial voicing of common choral fears, completely devoid of
personal engagement, and designed to lead quietly into the last segment of the trilogy. »
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Le cheeur offre donc d’abord un résumé, non pas de 1’action des Choéphores mais de
toute 1’histoire des Atrides et remonte ainsi jusqu’a la préhistoire de 1’Orestie, c’est-a-dire a
I’épisode ou Thyeste mangea ses enfants (v. 1068-1069). Ce choix de Thyeste comme point de
départ permet de faire du meurtre de Clytemnestre et d’Egisthe le troisiéme coup qui frappe les
Atrides (tpitog av xewdv), le deuxiéme étant bien sir la mort d’Agamemnon (v. 1070-1072).
Alors qu’il ne s’agit que de la fin de la deuxieme tragédie de la trilogie, Eschyle indique que
I’action se situe déja au troisiéme stade de la malédiction des Atrides, ce qui est cohérent avec
I’insertion, via Egisthe, du récit du conflit entre Thyeste et Atrée & la fin de 1’Agamemnon. Cela
permet éventuellement de postuler a posteriori que ce récit était présent a la fin de
I’Agamemnon pour que 1’on puisse atteindre ce chiffre trois, le chiffre de la malédiction par
excellence?®® dés la fin des Choéphores et donner ainsi I’impression que 1’on a atteint le nombre
de maux nécessaire et que, dans les Euménides, la place est désormais libre pour autre chose.
Le vers 1073 répete 1’adjectif tpitog, déja présent au vers 1066, mais cette fois le soumet

a une interrogation qui engendre une série de questions aux vers 1073-1074 :

viv & av tpitog RAOE mobev cwTrp,

1| LOpoOV €N ;

7ot dfjta kpavel, ol kataAnget

HETAKOUCOEY pévog dng;

« Maintenant a son tour en troisiéme est venu d’on ne sait ou un sauveur,

ou devrais-je dire la fatalité?

Ou s’achévera, ou cessera,
endormie, la force de ruine? »

Les Choéphores s’achévent ainsi sur une série de questions, sur une hésitation du chceur qui ne
sait si I’action d’Oreste apporte le salut ou la mort a sa maison. Le chceur annonce ce qui sera
le sujet des Fuménides dont la premiére partie sera de fait consacrée au jugement de 1’action
d’Oreste. La métaphore de la tempéte pour exprimer les maux qui frappent successivement les
Atrides (v. 1066 yeipuav, mvevoag) crée naturellement 1’attente d’une accalmie dans 1’esprit du
spectateur (katoAnéel petakoyucOév) et oriente 1’avis du public sans pour autant dévoiler la
forme que prendra cette accalmie. Ces questions relancent en effet I’intérét dramatique en
interrogeant le spectateur sur la fin, ce qui s’exprime ici plus particulicrement par une
interrogation sur la direction prise (répétition de moi) par la force d’Até (Atg). Ce terme,
concept tragique par excellence, est en effet le dernier mot de la piece, ce que 1’on peut mettre

en paralléle avec la répétition du chiffre trois : la piece la plus sombre de la trilogie multiplie

288 Cf notamment I’importance de ce chiffre dans les Sept contre Thebes (v. 744, v. 746, v. 760, v. 985).
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les topoi du genre tragique dans ses derniéres lignes, comme pour créer une surcharge a 1’issue

de laquelle la piéce des Euménides paraitra d’autant plus lumineuse.

Telle est la présentation que I’on peut proposer de la fin des Choéphores, la seule des
tragédies que nous avons conservées d’Eschyle qui soit assurément la deuxiéme d’une trilogie
liée du point de vue narratif. Cette position des Choéphores au sein de [’Orestie est rappelée
dans les derniers vers prononcés par le chceur et qui ont pour mission de faire le lien entre
I’intrigue passée qu’ils résument et ’avenir au sujet duquel ils attisent la curiosité du spectateur.
Plus généralement, une tension se ressent dans cette fin entre répétition du schéma narratif
hérité¢ de /’Agamemnon (exhibition de deux cadavres, méditation du meurtrier sur son acte,
entreprise de justification) et transition vers 1’innovation radicale qu’est la piece des EFuménides
(introduction des Erinyes, départ d’Oreste). Certains considérent la fin des Choéphores comme

289

¢étant le début de 1’action des Euménides=° et il est particulierement intéressant d’étudier la

transition entre le bloc que forment /’Agamemnon et les Choéphores et la piece des Euménides.

Les Euménides

Nous proposons de considérer en premier lieu que ’acte final des Euménides est formé
des vers 778-1047. Ces vers sont essentiellement composés d’un échange entre Athéna et le
cheeur composé des Erinyes. Nous ne trouvons dans ces vers ni entrée ni sortie de personnage
qui nous inviterait a diviser formellement cet acte en deux scénes, mais cette apparente
uniformité recéle en fait une progression bien marquée dans le texte. Les vers 778-891 forment
un échange entre le cheeur, qui chante deux paires strophiques ou I’antistrophe répéte a chaque
fois exactement la strophe (778-793=808-823 ; 837-846= 870-880), et Athéna qui leur répond
par des trimétres iambiques (vers 794-807, 824-836, 847-869, 881-891)*°. Les vers 892-902

289 Rosenmeyer (1982, 49).

290 Contrairement a Clytemnestre qui passait aux anapestes face au chant du cheeur, Athéna reste ferme dans
I’expression de ses trimétres iambiques : « in this scene there is no corresponding shift in Athene’s mood, indeed
it is essential to her persuasiveness (cf. 885) that her appeal to the Erinyes be consistent and unshakeable » (O'
Daly, 1985, 3). Au sujet du rythme d’ensemble de ce passage, Raeburn (2017, 74) estime que I’on assiste a une
accalmie: « the overall pace of the drama is now much more spacious and relaxed, as the Trilogy moves towards
its tranquil and joyous ending. Where the choral lyric movements in Agamemnon became gradually shorter as the
tension mounted, as the tension ceases they grow longer — an excellent instance in the tragic genre of Greek balance
and proportion in design. » Mitchell-Boyask (2009, 88) établit un parallele entre la présence d’un échange
épirrhématique dans les Euménides et ceux que 1’on avait dans 1’Agamemnon : « Aeschylus has used such a
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forment une stichomythie conclue par une tirade d’Athéna (v. 903-915) et le caractere charniére
de cette tirade se remarque déja sur un plan formel dans la mesure ou la tirade d’Athéna des
vers 881-891, qui répond a I’antistrophe chantée par le cheeur aux vers 870-880, semble faire
¢galement partie de I’unité que 1’on peut reconnaitre aux vers 881-915. En effet, la succession
tirade-stichomythie-tirade est une forme que 1’on retrouve ailleurs dans les tragédies
d’Eschyle?®!. Les vers 916-1020 forment un nouvel échange entre le cheeur (qui cette fois
chante trois paires strophiques ou strophe et antistrophe se répondent sans se répéter) et Athéna
(qui passe pour I’occasion du trimétre iambique aux anapestes). Les vers 1021-1031 sont
composés d’une breve tirade d’Athéna qui vient clore cet échange et introduire les deux paires

strophiques chantées par le cheeur secondaire aux vers 1032-1047.

Délimitation du passage

Dans les Euménides, la séquence finale est précédée d’une tirade d’Oreste (v. 754-777),
le dernier stasimon ayant eu lieu aux vers 490-565%°2. Ce n’est donc pas un stasimon qui marque
la délimitation entre ce que nous considérons comme étant la séquence finale de 1’ceuvre et ce
qui la précede, ni méme une série anapestique, comme cela est le cas, de facon certes
problématique, dans les Suppliantes, ou un échange entre le cheeur qui occupe le devant de la
scéne pendant que ’action principale se déroule a 1’arriere-plan, comme cela est le cas dans
I’Agamemnon. Dans les Euménides c’est le début d’une strophe chantée par le chceur qui
caractérise le début de la séquence finale, sans aucune transition chorale.

La tirade prononcée par Oreste aux vers 754-777 fournit une premicre cloture a
293

I’intrigue””. En effet, ce passage a pour fonction de marquer le terme de 1’histoire des Atrides.

Oreste insiste ainsi sur le salut, pas tant sur son salut personnel que sur celui de sa demeure (v.

technique in Agamemnon to mark the discord first between Cassandra, but Aeschylus deploys this form here to a
different end, as Athens’ calm speech aims not to confuse or oppose the chorus, but to win it over. »

2! Forme que 1’on retrouve aux vers 503-582 de I’Agamemnon, lors de la scéne entre le héraut et le cheeur avant
I’arrivée de Clytemnestre, aux vers 84-151 des Choéphores, aux vers 907-943 du Prométhée enchainé. Dans les
Sept contre Thébes une forme semblable constitue le premier épisode (v. 181-286) mais un échange épirrhématique
se glisse entre la premiére tirade d’Etéocle et la stichomythie.

292 Taplin (1978, 108) s’exprime ainsi : « On the traditional analysis the entire play from 566 onwards is the
“exodos” (exit scene): this is ridiculous, not only because the term is inapplicable to a section which covers nearly
half the play, but also because on any meaningful analysis a structural division must be recognized at 777/8
between the departure of Orestes (and Apollo) and the final settlement of the Furies at Athens. »

293 Ce phénoméne est notamment souligné par I’emploi de I’impératif yaipe au vers 775.
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754 c®caoa Tovg EHovg dOOoVC) et sur sa restauration dans son patrimoine familial (v. 755-756
et v. 757-758)*%. Ces vers semblent ainsi venir corriger la fin des Choéphores ou Oreste avait
d fuir son foyer, pourchassé comme il 1’était par les Erinyes. La récupération de son patrimoine
par Oreste était une thématique importante dans les Choéphores, mais qui était laissée en
suspens a la fin de la piéce et qui trouve a présent sa résolution. Le jeune homme affiche son
intention de rentrer chez lui (v. 764 vbv dmeyu Tpog 66p0vG), mais la réintégration d’ Argos par
Oreste est confiée a I’imagination du spectateur. La salutation finale qui marque le départ
d’Oreste (v. 775 xai oipe, Kol 6L Kol TOAGGOVY0G AemG) apparente également ce passage a

une fin??3

996, 1003, 1014).

, et anticipe notamment les salutations que 1’on retrouvera a la fin de cette piéce (v.
Il s’agit de la seule tragédie d’Eschyle ou la séquence finale est précédée d’une tirade*®.
Cette tirade ne remplit pas les fonctions dramaturgiques qui sont traditionnellement celles d’un
stasimon puisqu’aucune action ne s’effectue dans le hors-scéne tandis qu’Oreste prononce ces
vers sur scéne. Une sortie et non une entrée marque la fin de cette tirade. L’insertion d’un
stasimon apres la scéne du proces aurait en effet ralenti le rythme de I’action de fagon
dommageable et la colére des Erinyes trouve sa juste expression dans 1’échange épirrhématique
qui suit (v. 778-892). La sortie d’Oreste et le retour du chant des Euménides marquent le début
de la derniére unité de 1’ceuvre, essentiellement caractérisée par un échange épirrhématique

entre le cheeur et le personnage d’Athéna.

Composition du passage

De facon relativement originale, cet acte final débute par une strophe chantée par le

cheeur et non pas par le retour a la parole aprés un stasimon®®’, ce qui n’est cependant pas sans

294 On a pu voir dans cette insistance sur le salut une référence aux cultes a mystéres (Tierney 1937, 20-21) : Oreste
serait arrivé a son procés comme un mort vivant et en serait ressorti ressusciteé.

295 Pour Taplin (1978, 108) cependant: « the exit of Orestes marks not the beginning of the end, but the beginning
of a new beginning. »

29 Taplin (1978, 108) s’intéresse & la juxtaposition existant entre la scéne du proceés et la scéne finale. Selon lui,
I’absence de chant choral permet de communiquer 1’urgence de la situation, Athéna devant intervenir rapidement
pour éviter que les Erinyes n’infligent des dommages a la terre d’ Athénes. Aucune nouvelle entrée n’est nécessaire
car celle qui peut et doit régler la situation est déja présente sur scéne. Eschyle ne cherche pas a atténuer le tournant
que prend la piéce & ce moment, et cette juxtaposition serait destinée a souligner a la fois la continuité et la
discontinuité de la séquence finale par rapport au corps de la piéce qui la précede.

297 Selon Taplin (1978, 26) : « the transition at 777/8 is abrupt- it is bound to be, since the chorus is too closely
involved to sing an interlude-song — but it is by no means unprepared for. »
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rappeler 1’introduction du finale des Sept contre Thebes. Les Erinyes s’insurgent d’avoir été
déshonorées par les jeunes dieux et I’enjeu se déplace. En effet, si la colére du cheeur est causée
par leur défaite au proces, il n’est plus guere mention de la victoire d’Oreste dans tout cet acte
final ou la confrontation est d’abord celle opposant les jeunes divinités aux lois de ’ancien
monde, comme ’explicite le chiasme qui ouvre ce passage (v. 778 Beol vedtepol, TOANIOVG
vopovg). Le cheeur se lamente ainsi du déshonneur qu’il vient de subir (v. 780 €y® &” dtipog &
tdAavo « moi, déshonorée, la malheureuse », v. 789 otevalw, v. 790 d0co1oT” &v mOAiTOLg
gnabov??® «j’ai subi des maux difficiles a supporter ») et entend faire payer cet affront aux
Athéniens (v. 781-787). La premicre paire strophique s’illustre donc par les menaces contre
Athénes qu’elle contient : les Erinyes programment de faire de la cité d’ Athéna une terre stérile
(v. 784 dpopov v. 785 dpulrog, dtexvoc) en y crachant leur venin (v. 781-784). Cette fin opére
donc une vive réorientation de l'intérét dramatique et le spectateur athénien cesse de s’interroger
sur le sort d’Oreste pour imaginer sa propre cité confrontée a I’arrivée d’un fléau mortel (v. 784
BpotoeBopovg kNATdAG).

Athéna pour sa part tente de calmer le cheeur et essaie de faire comprendre aux Erinyes
qu’elles n’ont pas été déshonorées, ni méme vaincues au cours du proces mais qu’elles doivent
se soumettre a 1’égalité des votes (v. 794-6), a I’évidence des preuves (Aapmpd poptopia v. 797)
et a la caution divine qui les soutient (v. 797 &k A1dg, v. 798 avtdg 0° 6 ypricag avTdg NV O
noaptupdv « celui-la méme qui a fait ces oracles était présent »). Le vers 795 illustre de fagon
exemplaire la technique rhétorique qui vise a nier I’argument de son adversaire (o0 yop
veviknod’ « en effet vous n’avez pas ét€ vaincues ») pour mieux le reformuler (4AL™ icoyMeoC
dikm « mais le proces a connu I’égalité des votes ») en en changeant la perspective et la maitrise
du langage se devine des lors comme 1’un des enjeux de cette fin. Athéna répéte ensuite les
menaces que viennent de proférer les Erinyes (v. 800-803) : elle se montre & 1’écoute et prend
au sérieux les paroles du cheeur. Enfin, la déesse promet (dmioyopar) aux Erinyes de les établir
a Atheénes, a une place honorifique (TipaAgovpévag). Face au déferlement de la colére des
Erinyes?®, le discours d’Athéna est donc un modéle de composition qui se résume en trois

temps : cause du probléme (la défaite des Erinyes au procés, v. 794-799), conséquences

298 Nous reproduisons le texte donné par Sommerstein (1989) qui met ce vers en rapport avec les vers 143-145
(8néOopev, eikar, // | moAAa Of mabodoa kai pdtnv éyd, // éndbopey mabog Sucayéc, @ momor) et note le retour
des thématiques du dpdoavta mabeiv (Choéphores v. 313 ) mabetr pabog (Agamemnon, v. 177) dans les Euménides.
299 Maria Grazia Fileni (2007, 149-150) détermine comment la colére s’exprime dans les paroles des Erinyes :
« Altrettanto espressivi sono alcuni tratti linguistici e sintattici che accentuano la scrittura nervosa e convulsa del
canto, come la brevita del fraseggio, il chiasmo dei vv. 778 = 880, gli asindeti dei vv. 780 = 810, 785 = 815,
I’anafora ai vv. 837-838 = 870-871, I’ellissi del verbo ai vv. 780-784 = 8§10-814... ».
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potentielles du probléme (représailles des Erinyes v. 800-803) et résolution (installation des
Erinyes & Athénes v. 804-807).

Les Erinyes restent sourdes a cette premiére tentative de conciliation de la part d’ Athéna
et I’antistrophe 808-823 ne fait que répéter exactement la strophe des vers 778-793, ce qui est
une parfaite illustration du refus de collaboration des Erinyes. Face a cet entétement du cheeur,
la parole d’Athéna varie les modalités d’expression, dans sa tirade des vers 824-836 ou, si elle
commence a nouveau par nier 1’affront subi par les Erinyes (v. 824 o0k &1 étipot « vous
n’étes pas déshonorées »), elle passe rapidement a I’expression de la défense (v. 824-5) puis a
la menace voilée (v. 826-829). Athéna insiste & nouveau sur la persuasion (v. 826 nénofa, v.
829 edmOng, qu’elle mettait déja en avant au vers 794 (éupoil mibecOe) : la conciliation est
présentée comme la meilleure alternative a la colére (v. 824 dmepBOpwg dyav, v. 830 YAdoong
potaiog) et a la vengeance (v. 831-832) et ¢’est paradoxalement aprés le proces d’Oreste que
la persuasion devient un enjeu majeur de I’intrigue. Athéna met en regard les maux que les
Erinyes veulent apporter a la terre athénienne (v. 825, v. 830-832) et les bienfaits qu’elles
pourraient elles-mémes obtenir des Athéniens (v. 833-836), préparant le renversement a I’issue
duquel les Erinyes vont devenir les Euménides.

Pour I’heure cependant le cheeur ne se montre pas convaincu et refuse de répondre
directement & Athéna, préférant s’adresser a sa meére la Nuit aux vers 844-845, ce qui est une
fagcon d’opposer a nouveau le camp des anciennes divinités (v. 838 £ue moladoppova, v. 845
Tidv davordv) aux nouvelles. Le cheeur continue a exprimer sa colére face au déshonneur qui
lui est fait (v. 839- 841, v. 845-846), mais sa position évolue lentement. Ainsi, I’infinitive éué
noOeiv Téde qui ouvre cette strophe montre que les Erinyes envisagent la proposition d’ Athéna :
si elles la refusent pour I’instant, elles réfléchissent a ce qu’accepter représenterait pour elles??°
et elles ouvrent ainsi une bréche a la parole persuasive d’Athéna. Les Erinyes refusent d’étre
déshonorées (v. 839 datictov pvoog) et d’étre la victime de ruses (dvomdropot d0A0) : il suffira
a Athéna de montrer que ce qu’elle propose aux Erinyes ne va pas les déshonorer et n’est pas
de I’ordre de la tromperie rusée pour obtenir leur accord, comme si tout n’était plus qu’une

affaire de mots, de reformulation.

300 Conacher (1987, 171) : « In the Chorus' second strophe, there is at least an oblique answer to Athena's plea (‘'oh
that I should live in this land, a thing of scorn and hatred!' 838-9); there is as yet no sign of yielding, but the Erinyes
at least indicate that they have heard Athena's suggestion. Moreover, self-pity, not curses, now predominates in
the Chorus' song. »
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Athéna répond a cette nouvelle strophe du chceur par la plus longue de ses tirades (v.
848-869), ce qui la désigne peut-étre comme le point central de son argumentation®’!. Elle
commence par faire preuve d’empathie envers le cheeur (0pydc Euvoicm cot « je pendrai part a
ta colére ») puis adopte une nouvelle stratégie aux vers 851-852 :

VUETG O™ €¢ AAAOPLAOV EABoDGaL YOOV
Y1 oo™ €pacOnoecde’

« Quant a vous, si vous partez pour une autre terre
vous serez prises du désir pour cette terre. »

Pour Athéna il ne s’agit plus de dissuader les Erinyes d’exécuter les menaces qu’elles
proféraient comme elle le faisait aux vers 800-803 et 824-828 mais de dire aux Erinyes qu’elles
vont regretter leur départ d’Athénes si jamais elles partent et ainsi la déesse met au premier plan
les intéréts des Erinyes, plutot que ceux de la cité d’ Athénes. Athéna emploie le verbe Epapiot
(v. 852 épuchnoecde) pour évoquer les rapports entre Athénes et les Erinyes et elle opére dans
les vers suivants une sorte de mariage entre ces deux entités, chacune ayant a tirer profit du
bien-étre de ’autre, chacune assurant I’essor de I’autre, ce qui met implicitement la xdpig au
centre de leur relation (0 Spdcav, &b mdoyovcav). Les Erinyes exprimaient leur peur d’étre
déshonorées et Athéna met ainsi en avant dans sa réplique le caractére honorifique de la position
quelle leur offre (v. 853 Tyumtepoc xpdvog, v. 854-5 tiav // &Spav &yovsa, v. 868 €D
Tipnopévny). Athéna prévient le cheeur de ce qu’il ne doit pas faire contre sa cité aux vers 858-
866°°2 et ’on observe dans ces vers le passage de la deuxiéme personne du subjonctif (BaAng,
1dpvong) a la troisieme personne aux vers 864-866 :

6Up~(ﬁ0g €0t TOAENOG, 00 LOMG TTOPAV,

&v ® T1c £oTon devOg evKAEing Epmg’

gvotkiov 6" dpviBog oL Aéym paynv

« que la guerre soit extérieure et sans hésitation,

guerre animée par un terrible désir de gloire
et ce n’est pas du combat de 1’oiseau dans sa voliere dont je parle. »

Un décrochage s’effectue dans ces vers par I’emploi de la troisiéme personne du singulier,

comme si Athéna adressait ces conseils non pas aux Erinyes mais aux spectateurs eux-mémes.

301 La longueur de cette tirade, qui rompt 1’équilibre attendu dans une séquence épirrhématique est ’'un des
arguments de ceux qui s’opposent a I’authenticité de ce passage. Voir Said (1983, 97-122). Au sujet de
I’inauthenticité potentielle des vers 858-866 voir également Dodds (1960a, 23-24). Fartzoff (2018, 330) se
prononce pour 1’authenticité de ces passages consacrés a la guerre civile et établit notamment un rapprochement
entre la fin des Euménides et celle de I’ Odyssée pour montrer comment que les passages condamnant la stasis sont
« tributaires d’une tradition ancienne ou I’enchainement des meurtres menace la cité de stasis ».

302 Athéna demande plus particuliérement aux Erinyes de ne pas répandre la guerre et la discorde entre les citoyens,
guerre personnifiée sous les traits d’un "Apn éueoAiov. Fartzoff (2012b, 206, n°51) note I’emploie remarquable de
I’épithéte Eupviiog, unique chez Eschyle, dans un contexte civique.
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Ces vers ont pu étre lus comme une approbation de la part d’Eschyle a I’entreprise par Athénes

d’une politique extérieure belliqueuse (o0 porg nophv)>*

, et cette fin de tragédie s’illustrerait
alors par une forme de rupture de I’illusion, rupture au moyen de laquelle le dramaturge
transmettrait explicitement un message aux spectateurs®®®. Ces vers s’illustrent également par

la métaphore de la voliére (dvoikiov 8 pviBog)’®

, que nous trouvions déja sous forme de
comparaison au vers 861 (d¢ xapdiav drextopwv)?®®, et qui font presque s’apparenter les
paroles d’Athéna a une fable.

Les Erinyes répétent aux vers 870-880 exactement ce qu’elles disaient aux vers 837-846
et leur endurance trouve un répondant dans celle d’Athéna (v. 881 odtot kapoduai cot Aéyovoa
Tayadd « certes je ne me lasserai pas de te dire tes avantages »). Elle reprend les termes dans
lesquels s’exprime le conflit entre les deux générations des dieux (v. 871 et 879), dans 1’optique
de le dépasser (g pnmot’) et en appelle ainsi a la persuasion (v. 885 [TeiBodg céPac), a la justice
(ducoiog aux vers 888 et 891) et au sentiment d”honneur des Erinyes (v. 891 £¢ to név tipopévn)
pour obtenir I’adhésion de ces derniéres. L’intérét dramatique est alors a son comble puisque,
dans cette partie de la tragédie par ailleurs affranchie des impératifs narratifs du mythe, le
spectateur ne sait pas si les Erinyes vont rester ou partir, ni si leur départ, clairement envisagé
au vers 887 (el 0¢ un BéAeig péverv) aura ou non pour résultat le déferlement d’un fléau contre
Athénes (v. 888-889). Eschyle a mis également en place un autre moyen pour intéresser
fortement les spectateurs au déroulement de I’action scénique en insistant sur la réputation
qu’Athéna, et donc Athénes, risque d’obtenir si jamais partent les Erinyes, aux vers 882-884 :

O UNTOT  €IMNG TPOG VEWTEPOS ELOD

0g0¢g ToAod Koi TOAIGGOVY®OV BPoT@dV

dryog Eppev 000" andEevog TESOV.

Pour que jamais tu ne puisses dire que c’est a cause de moi, une jeune divinité,

que toi, une ancienne divinité, et a cause des citoyens qui occupent cette cité,
déshonorée, tu es partie, mal accueillie sur cette terre ».

303 Dover (1957, 235). Fartzoff (2012b, 206, n°2) suggére plutdt que la mention de cette guerre souligne 1’unité de
la cité : « de la cité unie comme une famille (oikos), est bannie la guerre civile ; seule la guerre « aux portes »
rapporte la gloire. Solon évoquait au contraire le malheur qui ne reste pas aux portes de la maison quand le malheur
est public ».

304 Pour une discussion sur la possibilité de telles ruptures de I’illusion voir Taplin (1986). Ce dernier, tout en niant
la possibilité de ces ruptures, reconnait (1986, 173) que des ¢léments de la fin des Euménides ont une portée qui
dépasse 1’horizon de la piece, méme s’il parle plutdt alors de la justice que de la guerre.

305 Fartzoff (2018, 322) montre que I’adjectif &voikiog annonce 1’image traditionnelle de la guerre civile comme
01K€T0g TOLENOG.

306 11 faut se rapporter a la symbolique de cet animal qui représente « le désir du combat mené sans autre motivation
que celle de ’emporter sur 1’adversaire ». Voir Fartzoff (2018, 325) qui rappelle également que 1’image du coq
était déja employée au vers 1671 de I’Agamemnon.
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Le souci d’Athéna pour sa réputation et celle de sa cité est une facon d’évoquer I’avenir, c’est-
a-dire le présent des spectateurs athéniens invités a se penser comme les descendants des
membres du jury alors présents sur scéne. La réputation d’Athénes est le lien qui unit le temps
de I’action qui se déroule sur scéne et celui du présent du spectateur. Le dramaturge tend ainsi
a sa cité un reflet ou elle est invitée a se reconnaitre, a savoir celui d’une cité respectueuse des
choses du passé et de I’hospitalité. Les spectateurs comprennent que cette piece parle d’eux en
premier lieu et se trouvent ainsi d’autant plus intéressés a 1’action en cours.

Cette insistance débouche sur une stichomythie a I’issue de laquelle les Erinyes seront
acquises a la cause d’Athéna®"’. Le passage a la stichomythie marque un changement radical
dans la situation de communication®® : les Erinyes, qui ne faisaient que répéter leurs menaces
et ne s’adressaient pas directement a Athéna, enchainent a présent les questions adressées a
cette derni¢re, comme si elles s’engageaient dans la négociation des termes de leur contrat de
résidence. Leurs questions expriment tout d’abord la méfiance : elles demandent des précisions
(v. 892 tiva pe ong Exewv €opav « quel siege dis-tu que j’aurai », v. 894 tic 0 pot Tyun pével
« quel honneur m’attend »), se renseignent sur la réalisation du projet d’Athéna (v. 896) et sur
la durée de I’engagement (v. 898). L’expression de ce dernier terme est particuliérement
intéressante dans la mesure ou I’insistance sur le temps long (mpoémavtoc ¥pdvov) crée un
nouveau lien entre le spectacle théatral et le présent des spectateurs puisque 1’on comprend que
le pacte (€yyomv) alors instauré est toujours encore valable, et que I’action représentée sur scéne
est appelée a se prolonger au-dela des limites temporelles de la représentation. Au vers 900 le
cheeur fait part de I’apaisement®®® qu’il ressent et la derniére question qu’il pose (v. 902) montre
qu’il associe son destin a celui d’ Atheénes puisqu’il demande cette fois quel hymne chanter pour

la cité.

307 La critique a pu se demander pourquoi les Erinyes cédaient & Athéna a partir du vers 892. Selon Goldhill (1984,
269 n°56) : « Perhaps it marks the arbitrariness of the point of the acceptance of language, the arbitrary control on
the play of signifiers to give an “accepted reading” ». Conacher (1987, 171) : « The Furies' capitulation (892-900)
is as complete as it is sudden. Is it Athena's promise of civic security that wins them over? One is- tempted to think
SO ».

308 Mitchell-Boyask (2009, 88-89) compare ce changement de rythme a ce que 1’on pouvait avoir a la fin de
I’Agamemnon : « the clash between song and speech in this scene would have evoked the ending of Agamemnon,
where the chorus is defeated, brutally repressed by Clytemnestra and Aegisthus, and slinks off in silence. In
Eumenides, however, the song begins anew and differently, and chorus joins the singing actor in new, harmonious
lyrics. »

309 Le passage du choeur d’un rdle antagoniste a une attitude favorable a pu étre lu comme un lien unissant les
Eumeénides a 1’esthétique de la comédie ancienne. Voir Jendza (2020, 43).
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Athéna répond a cette question lors de la derniere tirade de ce passage (v. 903-915) et

t319, prenant la direction du

elle donne ainsi au chceur des conseils sur le contenu de son chan
cheeur qui est ainsi passé de 1’opposition a la subordination. Cela peut rappeler ce que nous
avions dans un contexte de deuil a la fin des Perses. Ainsi, I’acceptation par les Erinyes de
I’offre d’Athéna a pour conséquence non pas immédiatement la transformation des Erinyes en
Euménides, nom qui n’est pas cité dans le texte d’Eschyle tel qu’il nous a été conservé du
moins®!'!, mais plutdt la mise en avant de la dimension chorale du cheeur, et le recul de son
identité de personnage. Athéna commande ainsi essentiellement au chceur des veeux de

prospérité et de fertilité (v. 903-909), se réservant le domaine de la guerre (v. 913-915). La fin

des Euménides s’apparente donc a un nouveau partage des prérogatives divines (v. 913 towadta
312

coVoTL... 8° €ym), forme d’expression de la souveraineté depuis Homeére et Hésiode”'~ et ce au
profit de la cité d’ Athenes, c’est-a-dire des spectateurs.
Le cheeur suit les directives d’Athéna et commence un nouveau chant*!3 au moyen

duquel il exprime d’abord son ralliement a Athénes (v. 916-921), puis différents veeux pour sa
nouvelle cité. Se fixer a Athénes équivaut a mettre fin a la querelle entre anciennes et nouvelles
divinités, ce dont le cheeur a conscience puisqu’il présente Athénes comme le fief de Zeus, Ares
et des autres divinités grecques, aux vers 918-921. Les veeux adressés par le cheeur a la cité
d’Athénes suivent une progression nette : ils concernent d’abord dans la premiére antistrophe
le bon développement des plantations (v. 937-943), puis la fertilité des animaux (v. 943-948)3!4,
La seconde strophe (v. 956-967) est consacrée a I’union féconde entre un homme et une femme
et prend la forme d’une priére aux Moires implicitement appelées a remplacer les Erinyes dans
leur fonction de justiciéres dans ce passage ou plane le spectre de Clytemnestre (v. 956-957
I’expression dvopokufitag ampovs tOyag « les coups du sort qui ravissent la vie des hommes
avant ’heure » rappelle la mort prématurée d’Agamemnon et au v. 958 les « jeunes filles
désirables » veavideg énfpatar sont une version adoucie de la femme, incarnée sous ses aspects

les plus dangereux par Clytemnestre dans la premiére piece de la trilogie). La deuxiéme

310 Athéna demande aux Erinyes des veeux qui éloignent la mauvaise victoire (v. 903 omoio. vikng p kouic
émiokoma) et conjurent ainsi les mauvaises victoires qu’ont été le triomphe de Clytemnestre sur Agamemnon et
celui d’Oreste sur Clytemnestre. Voir Goldhill (1984, 270).

311 Taplin (1977, 412, n°2).

312 Homére lliade XV 187-195 ; Hésiode, la Théogonie v 73-74,v. 111-113, v. 881-885.

313 La métrique de ce chant signale le nouvel esprit qui anime les Erinyes. Mitchell-Boyask (2009, 94) : « the slow,
stately lyrics are sung in the lecythion metre, one which had been used briefly in the ode before the trial, yet
abandoned for wilder metres as the Furies’ anger overtook them again. In the final song of Eumenides, the Furies
only break off from lecythia to sing in dactyls, the metre of the Homeric epics and hymns. Form matches content,
as Athena’s actions have been heroic (thus epic), while the Furies are receiving new honours (thus hymn). »

314 Goldhill (1984, 273) évoque 1’écho 4 un 4ge d’or que 1’on trouve dans ces veeux de bénédictions adressés a la
cité d’Athénes par les Erinyes.
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antistrophe (v. 976-987) reprend la question de la discorde entre les citoyens, qui avait déja été
évoquée aux vers 858-866 par Athéna, et achéve sur un plan politique la série des veeux qui a
commencé par s’intéresser aux plantes.

La bienveillance du cheeur dans ces deux paires strophiques est pondérée par le portrait
qu’en donne simultanément Athéna dans les anapestes dont elle entrecoupe le chant du cheeur.
Athéna ne répond pas alors exactement au cheeur, parle des Erinyes a la troisiéme personne (v.
930-931, v. 932 v. 950-955...), et adresse ses paroles aux citoyens athéniens (v. 949), comme
si le chant du chceur était alors doté d’un fonctionnement autonome et que cheeur et acteur se
situaient a deux niveaux d’énonciation différents. Athéna donne ses instructions aux Athéniens
et ’on comprend que si la bienveillance des Erinyes est un acquis inaliénable de I’intrigue, le
respect de la part des Athéniens pour les Erinyes et de ce qu’elles représentent constitue un
enjeu qui dépasse les limites temporelles de la fiction. Athéna présente les Erinyes aux
Athéniens en insistant sur leur puissance (v. 928 peydiog, v. 930-931, v. 950-955) et sur leur
caractere terrible (v. 928 dvcapéstovng, v. 932 Bapedv tovTOV, V. 936 £xOpaig Opyais, v. 989-

)*13. Les Erinyes ont calmé leur colére, et c’est

990 ék TV QoPepdv TAOVOE TPOCHTMOV
maintenant Athéna qui insiste sur la potentielle menace que représente le cheeur, conformément
a la pensée qu’elle exposait aux vers 690-693 et d’apres laquelle la peur est nécessaire au bon
gouvernement d’une cité. De méme c’est Athéna qui, aux vers 933-936, reprend a son compte
la loi du Talion que I’on croyait dépassée par le processus judiciaire mis en place au moment
du proces d’Oreste :

TO Y0P €K TPOTEPWOV ATAAKALLATO VIV

PO TGO Amayel, oly®V & dAeBpOC

Kol pHé€ya @vodvt’

£xOpaic 6pyaic apodvvet.

« les fautes en effet qui viennent des ancétres le

pousse vers celles-ci [les Erinyes], et une mort silencieuse,

méme celui qui parle fort,
le détruit par des coleres destructrices. »

Nous retrouvons I’expression de la faute des ancétres (ta €k Tpotépwv dmiaknpatd) qui appelle

une destruction qui se passe de ['usage de la parole (ctryd®v & dAeBpog), a ’opposé donc d’une

315 Frontisi-Ducroux (1998, 87-88) insiste sur le fait que I’apparence extérieure des Erinyes ne change pas malgré
leur conversion et analyse en ces termes le fait que les paroles des personnages ne cherchent pas & donner a voir
un autre masque que celui qui avait terrorisé la Pythie au début de la picce : « si les personnages et le public
semblent voir la méme réalité, et si le texte parait se référer directement au masque tragique, c’est que les Erinyes
n’ont pas d’autre visage que cette face. Mais ce prosopon fonctionne davantage comme un masque cultuel, forme
de figuration a travers laquelle s’effectue I’épiphanie d’une puissance divine, que comme un accessoire
dramatique. 8De fait la piéce se clot sur ’instauration d’un culte nouveau, celui des Euménides. »
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juste punition instaurée par un tribunal. Les Erinyes ont adopté la bienveillance pour Athénes
qu’avait Athéna et cette derniére en retour conserve la position qui était celle des Erinyes. Cette
fin se présente donc comme une synthése et non pas comme la simple absorption du mode
d’action des Erinyes par celui de la cité d’Athénes.

La derniere paire strophique est essentiellement constituée des adieux, des salutations
que s’adressent le cheeur et Athéna. La répétition de I’impératif yaipete®!® constitue un signal
explicite et précis de la fin : les personnages se souhaitent bonne continuation et le spectateur
comprend que I’action est presque achevée. C’est la premiére fois que nous trouvons cela a la
fin d’une tragédie d’Eschyle, mais c’est un processus courant chez Euripide et il pourrait s’agir
la d’une marque de fin d’une unité tragique (une picce autonome chez Euripide, souvent une

trilogie entiére chez Eschyle)®!”

. Ces adieux invitent Athéna a s’adresser a nouveau et pour la
derniére fois aux Erinyes (v. 1003 yaipete xdueic « vous aussi portez-vous bien ») et elle répond
a ce signal de fin, initié¢ par les Erinyes au vers 907, par la mise en place du cortége qui va
conduire les Erinyes vers leur nouvelle demeure athénienne (v. 1003-1013). Comme les Perses,
les Sept contre Thebes et les Suppliantes, les Euménides finissent donc par la mise en sceéne
d’un cortege. Une référence a la victoire y est faite au vers 1009 ndrewc &ni vikn, ce qui peut
rappeler les vers 956-960 des Sept contre Thebes ou le vers 1017 des Choéphores.

Athéna clot ce chant du cheeur par une dernicre tirade en trimétre iambique (v. 1021-
1031), tirade lacunaire®'® consacrée a nouveau a la mise en scéne du cortége final présenté
comme la premiére pierre d’une longue collaboration heureuse entre les Erinyes et les
Athéniens (v. 1030-1031 ou la formule adverbiale 10 Aowdv permet de placer tout 1’avenir
d’Athénes sous le patronage des Erinyes). Athéna révéle la composition et la destination du
cortége et, lorsqu’elle évoque I’éclat de la lumiére des torches qui vont accompagner le cortege,
donne des informations scénographiques. Elle ordonne de recouvrir les Erinyes de manteaux

de pourpre et s’occupe ainsi des costumes revétus par les acteurs®!” : Eschyle fait d’Athéna un

316 Mitchell-Boyask (2009, 95) : «this verb can designate both greeting and farewells, but perhaps most
significantly here, it also and here primarily says, ‘rejoice’, an emotion truly felt here, after many false starts, for
the first time in the trilogy. »

317 Chez Euripide, nous trouvons des adieux formulés a la fin d’Alceste (v. 1149), d’Hippolyte (v. 1437 et 1453),
d’Heéracles (v. 1418), de I’Jon (v.1604 et 1619) des Bacchantes (v. 1368 et 1379), d’Andromaque (v. 1274),
d’Electre (v. 1334 et 1357), d’Oreste (v. 1673), d’Iphigénie a Aulis (v. 1625), d’Héléne (v. 1686).

313 Cette lacune est notamment souvent mise en avant pour expliquer I’absence du nom des Euménides en cette fin
de tragédie. Voir Taplin (1977, 412 n°2). Lloyd-Jones (1990, 209) envisage la possibilit¢ d’une telle lacune et
montre en outre qu’elle n’est pas un argument suffisant pour supposer que le titre Euménides est postérieur a la
production de la piece.

319 L interprétation des vers 1028-1029 a suscité des controverses car ils font immédiatement suite & une lacune
qui nous prive du début de la phrase et I’on ne sait donc pas exactement a qui est adressé I’impératif tipdte. Mazon
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dwdokarog ici en charge d’orchestrer la fin de la trilogie de I’ Orestie. C’est un dieu qui prend
en charge la fin de la pi¢ce et si Athéna ne répond certes pas aux caractéristiques du deus ex
machina tel qu’Euripide I’emploie pour dénouer ses fins a intrigue complexe, il sera intéressant
de creuser les liens entre les deux. L’énumération des vers 1026-1027 (evxheng Adyog // maidmv,
Yovak®v, kol 6toAog TpecPutidwv) fait de cette fin un grand rassemblement populaire et festif,
ce qui n’est pas sans rappeler le principe des banquets que 1’on trouve a la fin de certaines
comédies d’Aristophane®?® méme si toutes ces personnes évoquées n’étaient pas forcément
présentes sur scene. Il nous faudra donc étudier I’influence de la comédie ancienne sur la fin de

cette tragédie’?!

, influence dont la dimension métathéatrale du personnage d’Athéna peut
¢galement étre un indice.

Les instructions d’Athéna sont exécutées et les derniers mots de la tragédie sont ainsi
confiés a un cheeur secondaire, sans doute composé du jury du tribunal qui a jugé Oreste et qui
a présent constitue 1’escorte des FErinyes’?2. Cette fois le cheeur secondaire s’adresse
essentiellement aux Erinyes (v. 1032-1033 peydot gulotipot // Nuktog moideg dmaidec, v. 1041
oepuvai) tandis qu’Athéna n’est plus évoquée qu’indirectement (v. 1045 TTaAAddog dotoic), ce
qui s’explique sans doute concrétement par le fait qu’Athéna est déja sortie de scéne, comme
elle disait vouloir prendre la téte de la procession aux vers 1003-1004, et permet également de
mettre en scéne le rapprochement qui s’est effectué entre les Erinyes et les citoyens d’Athénes.
Les derniers mots de 1 ’Orestie sont donc prononcés par un cheeur composé d’hommes athéniens
et c’est la premicre fois que 1’identité de 1’énonciateur des mots de la fin est dotée d’une telle
importance, importance soulignée par le fait que ce sont la les premiers et derniers mots de ce
cheeur secondaire. Si les Euménides sont la deuxieme piéce, avec les Suppliantes, a employer
un cheeur secondaire dans son finale, les fonctions attribuées a cette nouvelle entité sont trés
différentes d’une pi¢ce a I’autre : le cheeur secondaire dans les Suppliantes servait a faire
entendre une voix contestataire, tandis qu’ici au contraire il sert a souligner la concorde

générale. La fin des Eumeénides initie ainsi les hommages rendus par Athénes aux Erinyes dans

notamment estime que ce sont les officiants, et non pas les Erinyes elles-mémes, qui sont revétus de la pourpre.
D’autres (Owen (1952, 130) ; Lebeck (1971, 14-15)), estimant que ce sont les Erinyes qui sont revétues de la
pourpre, mettent cela en rapport avec les habits que portaient les météques lors des célébrations publiques, ce qui
souleve d’autres questions, étant donné le statut inférieur qu’avaient les méteques dans la société athénienne.
Kavoulaki (1999, 307) : « the Erinyes, associated throughout the trilogy with death and blood, receive their place
in the procession as ‘metics’ (1011), honoured but in a way also subordinated, or a least dependent. »
320Aristophane, Les Oiseaux, Lysistrata, la Paix, les Guépes.

321 Herington (1963, 119- 122).

322 Taplin (1977, 411).
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une atmosphere de liesse et de réconciliation qui trouve son expression concréte sur scéne sous

la forme d’une procession éclairée par des flambeaux.

La fin des Euménides est dotée d’une forte cohérence interne, constituant une petite
fable en elle-méme, puisqu’elle raconte la colére puis 1’apaisement des Erinyes. A ’inverse de
ce que nous avions dans les Sept contre Thebes, ou la derniere partie de I’ceuvre semblait
raccrocher a la thématique de la malédiction familiale I’histoire du siége de Thebes par les
Argiens, c’est-a-dire le sujet des Sept contre Thébes a celui de I’Edipédie, dans les Euménides
c’est la séquence finale qui se détache de la ligne narrative de la trilogie. La ou la trilogie
consacrée aux Labdacides s’étouffait en huis-clos du fait de la destruction de la lignée familiale,
celle composée au sujet des Atrides s’acheéve sur une ouverture si radicale qu’elle en oublie
finalement le sort des Atrides. Nous avons ainsi deux exemples du traitement que peut faire
Eschyle de la fin d’une trilogie et il nous faudra explorer plus a fond les implications de ces

différentes stratégies de composition.

Le Prométhée enchainé

L’acte final du Prométhée enchainé commence a priori au vers 907, soit juste apres le
troisiéme et dernier stasimon, sans que D’entrée d’aucun personnage ne vienne souligner le
passage du chant a la parole3?’. L’entrée d’un nouveau personnage n’interviendra qu’au vers
944 avec I’arrivée d’Hermes sur scéne et deux scénes se dégagent donc dans ce passage. Ce qui
s’annonce comme un échange entre le cheeur et Prométhée (vers 907-943), a I’identique
d’autres passages de I’ceuvre3?4, se transforme a I’arrivée d’Hermés en un violent conflit qui ne
connaitra d’autres formes de résolution que la disparition, concrétement représentée ou laissée
a I’imagination du spectateur, de I’un des deux opposants, enseveli des suites du déferlement
d’un cataclysme. Comme dans /’Agamemnon, la fin s’accompagne d’un changement métrique

puisqu’a partir du vers 1040 les trimétres iambiques font place a des anapestes.

La délimitation du passage

323 Taplin (1977, 268).
324 Prométhée enchainé vers 128-278, 436-525.
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La séquence finale du Prométhée enchainé est précédée d’un bref chant du cheeur (v.
887-906) qui a pour thématique le mariage. Ce chant, composé d’une paire strophique et d’une
épode, semble avoir pour fonction essentielle de séparer la séquence finale de la séquence avec
Io dont il constitue la conclusion. Il s’agit d’un chant trés bref, méme a I’échelle du Prométhée
enchainé ou dans la parodos, le cheeur chantait deux paires strophiques qui s’étendaient sur 64
vers, entrecoupés d’anapestes de Prométhée, tandis que le premier stasimon comptait 73 vers
et le deuxieme 35. Ces chiffres concordent avec I’amenuisement des parties chorales qui se
constate au cours de la progression de toutes les tragédies d’Eschyle et est relativement
compensé dans cette piece par les anapestes prononcés par o a sa sortie de scene aux vers 877-
886.

Avec les Choéphores, le Prométhée enchainé est la seule piece du corpus eschyléen, si
I’on accepte son authenticité, a présenter une exodos du type aristotélicien comme étant une
partie parlée « aprés laquelle il n’y a pas de chant du chceur ». Cependant, en ce qui concerne
le Prométhée enchainé, la démarcation entre le dernier stasimon et le début de la séquence
finale est moins nette car elle ne s’accompagne d’aucune entrée en scene (la ou dans les Perses
entrait Xerxes et Oreste dans les Choéphores). Cette absence d’entrée d’un personnage au début
d’une nouvelle séquence parlée est typique de la tragédie du Prométhée enchainé, puisque cela
caractérisait déja le début du premier et du deuxiéme épisodes.

Ce dernier stasimon du Prométhée enchainé entretient un rapport assez lache avec la
séquence finale. Il s’y rattache par la thématique du mariage qui a son importance dans la
séquence finale puisque Prométhée y expose le danger qu’encourt Zeus a rechercher une union
dont naitra un enfant plus puissant que son pere. Cependant, la fagon dont le cheeur aborde la
thématique du mariage, en mettant en avant dans la strophe la sagesse de celui qui le premier a
établi qu’il ne fallait pas rechercher une union avec quelqu’un de plus puissant que soi (v. 887-
893) étonne. En effet, la moralité que dégage le cheeur des événements dont il vient d’étre
témoin ne correspond pas exactement avec le récit qui a été élaboré au sujet du personnage d’lo
qui ne semblait pas désirer ou rechercher I’union avec Zeus. En outre, cela superpose a une
histoire se déroulant entre des dieux des considérations sociales au sujet de la richesse (v. 891
mhoUt®, v. 893 yepvntav) et de la naissance (v. 892 yévvq) pour promouvoir une sorte
d’endogamie sociale (v. 890 ¢ 10 kndedoar kKo™ £avtdOV APLoTELEL LOKPD « que s unir selon

son rang était de loin le mieux »), alors que le cheeur lui-méme est composé des divinités
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mineures que sont les Océanides®?. La premiére strophe du dernier stasimon travaille une
thématique introduite dans la scéne avec lo et présente dans la séquence finale, celle de I’union
entre deux individus et ses conséquences, mais d’une fagon décalée par rapport a I’'univers fictif
de la piéce®® puisque le point de vue énoncé semble étre celui de jeunes Athéniennes.
L’insistance du cheeur sur la sagesse (v. 887 1 6ogdg 1| 6o@dc v O¢) se retrouvera dans la
séquence finale (v. 936 oi mpockvvodvieg v Adpdotelay cogoi). La réplique de Prométhée
qui commence la séquence finale (v. 907-927) peut éventuellement étre interprétée comme une
réponse aux derniers vers chantés par le cheeur : ce dernier disait qu’il ne voyait pas de moyen
d’échapper au vouloir de Zeus (v. 905-906) tandis que la tirade de Prométhée relativise

largement la supériorité du tyran des dieux3?’.

La composition de la séquence finale

La premicre scéne de cet acte final se divise elle-méme en différents moments : une
tirade de Prométhée (v. 907-927), une bréve stichomythie avec le cheeur (v. 928-936) puis une
derniére réplique plus longue de Prométhée (v. 937-943). L’intensité dramatique du passage est
tout de suite marquée par le serment sur lequel s’ ouvre le discours de Prométhée (v. 907 fj pfjv) :
Prométhée jure que Zeus va étre déchu et les références au futur (v. 908 &otat, v. 910 ékPoied,
v. 911 kpavOncetar, v. 918 énapréoet, v. 919 meceiv, v. 922 ghpnoet, v. 926 nabnoetar) valent
ici prioritairement pour une menace. Cette tirade est ainsi essentiellement une prophétie, forme
de connaissance sur laquelle Prométhée s’appuie pour renverser I’ordre dominant actuel en

évoquant la chute de Zeus (v. 909-910, 919) et en se présentant comme le seul remede contre

325 Ce dernier stasimon du Prométhée enchainé est par exemple semblable au premier stasimon de 1 Iphigénie a
Aulis ou les femmes du cheeur, composées d’étrangeres venues de Chalcis, esperent ne jamais étre touchées par un
désir immodéré (v. 550-560), avant d’en revenir a I’histoire de Paris et Héléne (v. 573-589). Le cheminement est
comparable a celui de ce dernier stasimon du Prométhée enchainé ou 1’on passe d’une réflexion générale que le
cheeur s’applique a lui-méme avant de réintégrer des éléments de I’intrigue, mais dans Iphigénie a Aulis, le choeur
est composé¢ d’humaines.

326 Calame (2013, 75) établit cependant le sens que I’on peut préter a ce chant : « si en conclusion elles évoquent
le chant d’hyménée qu’elles-mémes avaient entonné jadis pour célébrer les noces de Prométhée avec leur propre
sceur Hésioné, c’est sans doute pour mieux montrer le renversement de fortune dont Prométhée, comme tout
mortel, est désormais victime. »

327 Ce lien est établi par Griffith (1983, 248) : « meanwhile P. picks up the Chorus’ final remark (906-907), and
reminds them that Zeus is not so secure and powerful as he might appear : his habit of pursuing females of lower
social rank (cf. 890!) will shortly prove his undoing (907-912). »
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cette déchéance (v. 913-915). L’assurance qu’il tire d’un tel renversement le conduit a défier
Zeus, comme le montre 1I’emploi de I’impératif ka6c0w aux vers 916.

L’intertexte hésiodique est ici particulierement prégnant puisque le spectateur se trouve
replongé au cceur d’une lutte pour la souveraineté (v. 909-912, 920-925), lutte présentée comme

achevées chez Hésiode’?®

. La référence aux armes (v. 922-925) est tout particulierement un
rappel de la geste de Zeus dans la Théogonie’*, et chez Eschyle Zeus semble sur le point
d’engendrer un Typhée®3° face auquel, cette fois, il perdrait. Il s’agit d’une relecture tragique
de la Théogonie, relecture dont la dimension tragique s’illustre plus particulierement par la
mention d’une malédiction (v. 910 dpd), qui n’apparait pas telle qu’elle chez Hésiode, mais qui
est a mettre en parallele avec les mentions de malédiction que 1’on avait a la fin des Sept contre
Thebes, ainsi qu’a la fin de /’Agamemnon (v. 1565, 1601).

Dans la stichomythie qui fait suite a cette tirade, le cheeur répond a Prométhée les
objections que le spectateur lui-méme peut se trouver étre en train de formuler dans son esprit,
au vers 928 :

oV Onv & ypnletc, Tadt’ EmyAwocd Aldc.

« Toi, ce sont tes désirs que tu prononces contre Zeus ».
Par cette simple réplique, le cheeur crée un nouveau renversement en remettant en cause toute
la tirade précédente de Prométhée et invite ainsi le spectateur a interroger les paroles du
protagoniste. Prométhée cependant ne se laisse guere démonter par les doutes exprimés par le
cheeur (v. 929) et renchérit au contraire en prétendant que Zeus connaitra des maux encore plus
terribles que les siens (v. 931), affichant un esprit de revanche qui ressort d’autant mieux face
a I’attitude de sagesse humble et soumise promue par le cheeur (v. 936). Ce dernier en effet se
présente comme perplexe face a I’attitude de Prométhée (v. 932 nddc 8™ ovyi tapPeic), perplexité
exploitée du point de vue dramaturgique en ce qu’elle permet de préparer la suite de la scéne.
En effet, le spectateur est invité a se demander au vers 934, ce qui pourrait arriver de pire a

Prométhée que le chatiment qu’il subit en ce moment, enchainé comme il I’est sur une falaise
b

328 Le début de la Théogonie présente la souveraineté de Zeus et I’ordre qui en découle comme un fait acquis
(Théogonie v. 11-21).

329 Hésiode, Théogonie, vers 72-3, 489, 504-6. Voir Said (1982, 91, n. 31).

330 La derniére des épreuves que passe Zeus dans la Théogonie, aux vers 853-868. Said (1982, 87) travaille
davantage les liens qui unissent Zeus a Typhée : « Zeus, qui « trone sans crainte (Bopco@®v) en s’assurant sur le
fracas dont il emplit les airs, agitant dans ses mains le trait embrasé » (v. 916-917), ne serait-il pas un autre Typhée,
destiné lui aussi a « choir ignominieusement d’une chute intolérable » (v. 918-919) ? Le destructeur des monstres
anciens ne peut-il pas a son tour étre vaincu par « un monstre difficile & combattre » (dvopoydTOTOV TéPAG, V.
921) ? Les éclairs de Typhée ne 1’ont pas sauvé du tonnerre de Zeus. Il est donc logique d’imaginer, comme le fera
Prométhée, que Zeus n’est pas a 1’abri d’un feu « plus puissant que la foudre (v. 922) et d’un « fracas formidable
a couvrir le tonnerre » (v. 923). »
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désertique, une fois pris en compte ce paramétre de I’action qu’est son immortalité.
L’imagination du spectateur est ainsi stimulée et la réponse a cette question sera donnée avant
la fin de la piéce, au cours de I’intervention d’Hermes. Ainsi I’effort demandé au public sert
pour ’instant plutdt a achever cette tragédie, a fournir un élément de résolution a un probléme
posé dans la piece elle-méme qu’a batir un pont entre la fin cette tragédie et le début de celle
qui la suivra dans la trilogie.

Au vers 935 Prométhée a déja défié Zeus une deuxiéme fois (0 & ovv moeitm) et il
s’obstine dans la provocation une troisieme fois aux vers 938-940 avant d’annoncer aux vers
941-943 I’arrivée d’Hermés. Le lien de conséquence entre ces deux ¢léments est ainsi
clairement posé et le spectateur s’attend a ce que la rencontre avec Hermes aboutisse a une
scéne d’affrontement violent. Prométhée cherche a se distinguer de ’attitude du cheeur qu’il
juge servile (v. 937 oépov, tpoceiyov, Odnte), en soulignant son absence de crainte face a Zeus
qu’il défie (v. 939 dpdtm, kpateitw) et menace (v. 940 dapdv yap ovk dpéel Beoic) de plus
belle. Les provocations de Prométhée témoignent d’un durcissement considérable de sa part et
font de lui le portrait d’un personnage aveuglé par le désir de vengeance et I’insolence, ce qui
n’est pas forcément I’image qui est donnée de lui dans toute la piece, comme nous serons
amenée a le montrer plus tard. Ainsi, le dramaturge, contraint d’achever sa tragédie sans
qu’aucun ¢lément interne a ’intrigue ne lui ait fourni de prétexte pour ce faire (par rapport au
meurtre d’Agamemnon dans la tragédie du méme nom ou celui de Clytemnestre dans les
Choéphores qui menaient chaque fois directement a la fin de la piéce) et contre les prescriptions
d’ Aristote en la matiére®!, se trouve dans I’obligation de durcir le caractére du personnage de
Prométhée pour faire de la réponse de Zeus a ses provocations, via 1’envoi d’Hermes, une
rupture dans la poursuite de 1’intrigue.

Ce portrait d’'un Prométhée insolent se poursuit dans la scéne d'aycdv qui I’oppose a

Hermes. En effet, ’affrontement entre les deux divinités se coule pour sa premiére partie du

31 Aristote, en Poétique 1454 a-b, insiste sur le fait que le dénouement doit découler de la logique interne du
mythos et non pas étre importé de 1’extérieur dans la tragédie :

ovepdv 0OV 811 kol Tag Aselc Tdv uobmv & adtod Sel Tod pbBov cuuPaivetv,kai u domep v Tij
Mndeiq ano pnyoviic kol &v Tf TAadt T mepi TOV AmdmAovv. GAAL unyavi] ypnotéov mt 10 EEm T0D
Spapotog, | doa mpd Tod yéyovev 8 ovy oldv Te GvOpwmov idévar, | Bco Votepov, & Seitan
TPOOYOPEVoEMC KOl Ayyeliag  dmavta yap dmodidopey toig Ooic Opav.

« il est donc évident que les dénouements aussi des histoires doivent survenir a partir de I’histoire elle-
méme et non pas comme dans la Médée par ’emploi de la machine et dans 1’/liade, au sujet de
I’embarcation mais il faut se servir de la machine pour ce qui est extérieur a 1’action ou pour tout ce qui
est arrivé avant, choses que les hommes ne peuvent pas savoir, ou tout ce qui arrive apres, choses qui
requierent de la prescience et une annonce : tout ce que en effet nous confions aux dieux de voir. »
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moins (v. 944-986) dans la forme d’une scéne d'dymv?*?, ou les deux personnages engagés dans
le conflit prononcent d’abord chacun une tirade, avant de passer a un échange plus rapide au
cours d’une stichomythie. Une telle forme se trouve également aux vers 298-393 du Prométhée
enchainé et dans la fin estimée inauthentique des Sept contre Thébes (v. 1005-1053) et sera de
rigueur chez Sophocle et Euripide, mais c’est le choeur qui est plus généralement impliqué dans
les stichomythies du corpus eschyléen®*. La violence de 1’échange entre Hermés et Prométhée
n’est pas sans rappeler ’échange entre Egisthe et le choeur®> & la fin de I’Agamemnon ou la
possibilité d’une scene d'dydv était cependant écartée par 1’identité chorale de 1’un des deux
opposants, c¢’est-a-dire par I’impossibilité¢ de I’un des deux opposants de prononcer une tirade.
L’effacement du chceur dans cet échange est remarquable pour un finale eschyléen et le
spectateur se trouve absorbé par le brio de la dispute entre Hermeés et Prométhée. En effet,
Hermes demande a Prométhée de révéler I’identité de celle que Zeus ne doit pas épouser sous
peine d’engendrer 1’héritier qui prendra sa place (v. 947-948), ce dernier refuse (v. 963) et la
scéne constitue une impasse narrative, dont 1’intérét tient tout entier dans la joute verbale
opposant les deux divinités, et ce jusqu’a ce que Hermeés évoque le chatiment que va subir
Prométhée (v. 1014-1029).

Aux menaces concernant I’avenir de Zeus fait donc maintenant place 1’annonce du
chatiment qui va affecter I’avenir immédiat (mpdta pév au vers 1016) et lointain (poxpov d€
ufjkog éktedevtnoag ypovov au vers 1020) de Prométhée. Le cataclysme qui doit 1’ensevelir
sous terre aura lieu au cours de cette picce, comme Prométhée commence a le décrire a partir
du vers 1080 et I’on peut supposer que sa remontée vers la lumiére (v. 1021 Gyoppov fieig €ig
@aoq) et I’arrivée de I’aigle qui vient lui dévorer le foie (v. 1021-1025) ont lieu dans I’intervalle
qui sépare la premicre tragédie de la trilogie de la deuxiéme, cet intervalle étant constitué¢ d’un
temps tres long comme le souligne le vers 1020. La dimension programmatique de cette tirade
d’Hermes est donc remarquable : du point de vue de I’action cela a pour effet de rendre les
menaces de Zeus bien plus effectives que celles de Prométhée, du point de vue de la
composition de la piece, cela nous rappelle le lien qui était étroitement établi entre la fin des
Choéphores et le début des Euménides par I’annonce de la direction prise par Oreste.

Cependant, la dimension spectaculaire des faits annoncés par Hermes (écroulement d’une

332 Duchemin (1968, 49) souligne que « le rythme trés varié » des successions de réplique distingue cette scéne
d’une véritable scéne d'dydv, mais elle repére une anticipation de ce type d’échange dans la réplique du cheeur des
vers 1036-1039.

333 Taplin (1977, 187-188).

334 Certains ont pu rapprocher le défi de Prométhée de la colére d’Achille dans I’Tliade, Prométhée renvoyant
Hermes comme Achille renvoyait Ulysse et ses compagnons. Voir par exemple Beck (1975, 129).
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montagne, dévoration du foie de Prométhée par un aigle) indique que dans le cas de cette
tragédie cette explicitation du lien entre deux tragédies d’une méme trilogie a également pour
fonction d’évoquer des événements dont une mise en scéne réaliste est impossible et qui sont
ainsi placés aux marges de 1’action principale.

Le chceur conclut cet échange entre Prométhée et Hermés en donnant raison a ce dernier
(v. 1036-1040) et des lors le reste de la piece quitte le mode parlé pour le mode récitatif,
partageant une longue série anapestique entre Prométhée, Hermes et le cheeur, phénomene
unique dans le corpus eschyléen®¥. C’est le personnage de Prométhée qui initie ce changement,
changeant de vers pour continuer a exprimer les mémes idées puisqu’il ne cesse de défier Zeus
(v. 1043-1053). Le changement métrique s’accompagne cependant d’un changement radical
d’attitude chez le cheeur, puisque celui-ci, qui promouvait encore, aux vers 1036-1040, la
conciliation et la modération, refuse a présent vivement d’obéir a Hermes qui lui demande de
quitter Prométhée pour ne pas étre frappé lui aussi par le cataclysme qui va s’abattre sur le fils
du Titan. Cette résistance finale du cheeur surprend, méme si elle n’est pas totalement sans
rapport avec la résistance que les vieillards du cheeur de /’Agamemnon, représentés comme
faibles et impuissants pendant une large partie de la piéce en question, opposaient a Egisthe,
d’autant plus que nous n’avions guere plus d’indications sur le sort final du cheeur dans
[’Agamemnon que nous n’en avons ici, de facon certes plus problématique, en ce qui concernes
les Océanides*®. Dans le Prométhée enchainé, cela pose surtout des problémes du point de vue
de la mise en sceéne puisque nous ne savons plus ce qu’il advient du cheeur aprés qu’il a énoncé
sa volonté de subir les mémes maux que Prométhée.

Hermes répond a la volonté du cheeur de rester auprés de Prométhée puis part sans plus
s’adresser a ce dernier. Il prend soin de décliner toute responsabilité, de sa part aussi bien que
de celle de Zeus, dans le sort du cheeur (v. 1071-1079) et ’on a ainsi I’impression qu’Hermes
anticipe une évaluation future des actions de Zeus et stipule clairement que 1’on ne reviendra
plus sur le cas de ce cheeur dans la suite de la trilogie, qui ne peut donc étre considéré comme
un fait a charge contre Zeus. La concentration de vocabulaire typique de la tragédie dans la
derniere réplique d’Hermes (v. 1072 mpdg dtng Onpabeicar « acculées par votre égarement »,
v. 1073 toynv, v. 1075 wfjp’, v. 1078-1079 &ig dnépatov diktvov dtng // éumiexdnoecd’ v’

avoiog « vous serez prises dans le filet de 1’égarement a cause de votre inconscience ») ferait

35 ’Electre d’Euripide présente un phénoméne similaire, puisque les 67 derniers vers (1292-1359) de cette
tragédie sont des anapestes prononcés alternativement par le cheeur, les Dioscures, Electre et Oreste.
336 Brown (1976, 213).
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presque du cheeur un groupe d’héroines tragiques, piégées par leur propre aveuglement®?’, ce
qui ne se laissait guere deviner par le portrait qui en a été fait dans le reste de la piece, comme
nous aurons ’occasion d’y revenir.

Prométhée ne réagit pas a I’engagement du chceur qui a refusé de le trahir et la critique
estime parfois que si Prométhée adresse les trois derniers vers de sa réplique a sa mere et a
I’éther (v. 1091-1092 & untpog Epfig oéPac, @ mavimv //aifnp kowodv @dog « honneur dii @ ma
mere, éther, lumiere commune a tous »), c’est qu’il est alors seul sur scéne, le cheeur ayant tout
de méme fui aux premiers coups de tonnerre dont Prométhée rend compte (v. 1082-1083 Bpuyia
8 Mo mapapvkdtol /Ppoveiic « I’écho profond du tonnerre mugit »)**®. La mise en scéne de
la solitude finale de Prométhée confronté aux éléments aurait effectivement du sens et fournirait
un dernier tableau de la grandeur pathétique du héros. Ce dernier décrit la tempéte qui arrive
sur lui (v. 1080-1088) et I’on est ainsi passé des souhaits provocateurs (v. 1044-1053 puttéco,
gpetilécbo, kpadaivol, ocvyydoeiev, piyete) a la description (v. 1080-1090 cecdievtan,
TopOpLKATOL, EKAGUTOVGL, 1AMocovst, okptd, Euvietdpokrtal, oteiyel). Cela confeére un
fonctionnement autonome et une unité a cette s€quence finale qui s’ouvrait sur les menaces de
Prométhée et se clot sur la punition de ces menaces. Le chaos est une thématique essentielle de
cette fin de tragédie, étant d’abord souhaité par I’un des personnages (v. 992-996, v. 1043-
1053), annoncé par un autre (1015-1019) et finalement sans doute figuré sur scéne d’une facon
ou d’une autre (v. 1080-1088). Ce déchainement des ¢léments est I’'image de la confusion dans
laquelle le dramaturge semble avoir voulu plonger le spectateur en cette fin de tragédie. En
effet, plus aucune allusion n’est faite en cette fin a la philanthropie de Prométhée qui perd peut-
étre I’adhésion du spectateur en surenchérissant dans la menace, le défi et I’insulte comme il le
fait. Le spectateur assiste ainsi au déferlement de la violence de Zeus contre Prométhée, mais
peut hésiter entre un sentiment de pitié et I’impression qu’il s’agit 1a d’un chatiment mérité.

La fin du Prométhée enchainé laisse son spectateur et encore plus son lecteur dans la
confusion. En effet les questions restent multiples : comment Hermes arrive-t-il sur scéne ?
qu’advient-il du cheeur ? comment était représenté le cataclysme que Prométhée décrit a la fin
? comment était prévue la sortie du personnage enchainé qu’est Prométhée ? Ces difficultés

auxquelles fait face le lecteur ne doivent pas oblitérer celles auxquelles pouvait étre confronté

337 Calame (2013, 76) analyse ainsi cette réplique d’Hermés : « par I’ultime intervention chantée d’Hermés, les
Océanides sont renvoyées a la condition humaine et a la responsabilit¢ morale que ’homme assume dans son
action malgré le caractere inéluctable de son destin, accompli par Zeus ; ceci dans un vous énonciatif englobant.
En dépit des différences de sexe, de statut social et de statut historique, les choreutes filles d’Océan partagent la
condition qui est celle du spectateur athénien moyen. »

338 Sommerstein (2010a, 224).
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le spectateur qui observe le chatiment de Prométhée sans savoir s’il est mérité ou pas. La fin de
cette tragédie est donc 1I’opposé d’une résolution, semble au contraire compliquer au maximum
le cas représenté aux spectateurs : a I’image de Prométhée qui est sur le point d’étre englouti
sous terre, I’intrigue s’enfonce dans un abime de confusion, comme s’il s’agissait 1a d’un
passage nécessaire a 1’évolution postérieure de I’intrigue et des personnages. Le dramaturge a
choisi pour son finale la représentation d’un chaos inextricable tout en faisant sentir a ses
spectateurs que le Prométhée enchainé ne procure pas une fin satisfaisante en elle-méme et

demande a étre complété par une autre picce.

Le premier constat qui se dégage de 1’étude des fins des tragédies d’Eschyle est leur
variété irréductible. Les séquences finales que nous avons dégagées de chaque piéce sont en
effet de longueurs diverses (169 vers pour les Perses, 182 dans les Sept contre Thébes, 94 pour
les Suppliantes, 301 pour 1’Agamemnon 103 pour les Choéphores, 269 pour les Euménides et
124 pour le Prométhée enchainé), font intervenir plus ou moins d’acteurs en plus du cheeur qui
lui-méme joue un réle plus ou moins moteur selon la tragédie considérée. Les séquences finales
se délimitent avec plus ou moins de facilité selon les pieces et I’histoire de la transmission fait
que nous ne sommes pas confrontés aux mémes probleémes d’ordre textuel pour chacune des
pieces. On ne retrouve pas a la fin des séquences finales des tragédies d’Eschyle les anapestes
qui forment une coda a un grand nombre des tragédies de Sophocle et Euripide et cette absence
signe 1’originalité remarquable de chacune des fins d’Eschyle.

La fin d’une tragédie d’Eschyle peut prendre la forme d’un duo lyrique entre cheeur et
acteur (les Perses), ou entre deux demi-cheeurs (les Sept contre Thebes), d’un récitatif
anapestique plus ou moins long et prononcé soit par le seul cheeur (les Choéphores) soit par
plusieurs personnages (le Prométhée enchainé), d’une stichomythie en tétrametre trochaique
(I’Agamemnon). Elle peut faire intervenir un cheeur secondaire qui soit dialogue avec le chceur
principal (les Suppliantes), soit assume seul une paire strophique (les Euménides). Des points
communs se laissent cependant discerner sous ces différences formelles : quatre des tragédies
(les Perses, les Sept contre Thebes, les Suppliantes, les Euménides) finissent par la mise en
scéne d’une procession qui, pour des motifs et destinations différents, fait de la sortie du chceur
un moment du spectacle tragique. A I’opposé, deux des tragédies (I’Agamemnon et le
Promeéthée enchainé) ne donnent aucune indication concréte sur la mise en scéne de la sortie

du cheeur. Les Perses et les Sept contre Thébes finissent par un chant de deuil causé par la mort
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de guerriers, ce qui n’est pas sans rappeler la fin de 1’/liade, les Suppliantes et les Euménides
par I’intégration d’un groupe dans une nouvelle cité, mais a chaque fois avec un certain nombre
de variations et nous avons sans doute 1a des modeles typiques de fin de tragédie, auxquels on
ne pourrait cependant réduire la fin chez Eschyle. Il semble ainsi vain et impossible de chercher
a établir un schéma unique dans le moule duquel se coulerait la fin d’une tragédie d’Eschyle,
mais utile et pertinent de faire des rapprochements entre les fins des différentes tragédies. Nous
avons ainsi pu repérer la récurrence d’un certain type de vocabulaire a la fin des tragédies, celui
de la victoire, de la malédiction ou de 1’égarement tragique.

La dimension de spectacle semble étre importante dans ces séquences finales, qui
attirent presque toutes I’attention du spectateur sur un élément de la représentation : I’aspect
lamentable de Xerxes en haillons et ne possédant rien d’autre qu’un carquois dans les Perses,
les corps des deux fréres dans les Sept contre Thebes, les corps d’ Agamemnon et de Cassandre
dans 1’Agamemnon dont le finale met également en scéne 1’esquisse d’un combat entre deux
groupes, les corps de Clytemnestre et Egisthe, ainsi que le piége employé par Clytemnestre
contre son époux, puis les attributs de suppliant affichés par Oreste dans les Choéphores, la
procession escortant les Erinyes habillées de pourpre dans les Euménides, le cataclysme qui
ensevelit le protagoniste dans le Prométhée enchainé. Seules les Suppliantes n’attirent guére
I’attention du spectateur sur un élément visuel, travaillant plutdt le caractére prédictif des
paroles prononcées par les personnages. La musique est également un ¢élément de spectacle
qu’Eschyle travaille a la fin de ses piéces, et cela se fait tout particuliérement ressentir dans les
Perses. Eschyle semble donc accorder beaucoup de soin a I’aspect visuel de ses tragédies, mais
une telle impression devra étre confirmée par 1’étude de I’ensemble des tragédies en question,
afin de voir si la fin se distingue effectivement du reste du corps de I’ceuvre par son caractére

particulierement visuel.
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Chapitre II : La préparation de la fin a I’échelle de I’ceuvre

« L’art du dénoliment consiste a le préparer sans 1’annoncer »>*°

La séquence finale est la dernicre partie de I’ceuvre et a ce titre il convient d’interroger
la préparation dont elle est I’objet au cours de la piéce et comment elle est intégrée a ce qui la
précede’®. En effet, la séquence finale doit créer un effet sur le spectateur et cet effet est
conditionné par la préparation dont elle a été 1’objet au cours de la picce. Les tragédies
d’Eschyle sont-elles construites de sorte a faire de la fin le moment attendu de I’ensemble de la
picce ou au contraire la fin n’est-elle jamais que le moment ot les tensions créées par I’intrigue
se résorbent ? Le dénouement est-il toujours situé¢ dans la séquence finale ? La fin peut-elle étre
I’objet d’une surprise pour le spectateur ou ne se situe-t-elle que dans la droite ligne de ce qui
la précede au sein de I’ceuvre ? La séquence finale des tragédies d’Eschyle est-elle I’objet d’une
préparation particuliére a 1’échelle de 1’ceuvre ou découle-t-elle simplement de la scéne qui la
précede ? Quels paramétres narratifs se voient modifiés a la fin de ’ceuvre pour permettre
I’avénement de la fin ? La séquence finale se démarque-t-elle des autres parties de la tragédie
ou sa seule particularité est-elle d’étre la derniére de la piéce ?

Le spectateur aborde la séquence finale informé de tout ce qui I’a précédée et un certain
nombre d’attentes dicte sa réaction face au finale. Ainsi, le déroulement de I’action propose aux
spectateurs différentes pistes qui pourraient étre suivies pour arriver a la fin de 1’ceuvre mais le
dramaturge peut décider de surprendre le spectateur en ne suivant pas la voie qu’il a lui-méme
indiquée. Par exemple, dans I’Agamemnon, la tirade consacrée a la tempéte qui a séparé
Meénélas du reste de la flotte (v. 636-680) peut faire croire aux spectateurs que ce dernier va
intervenir dans 1’action de la trilogie alors qu’il n’apparaitra finalement que dans le drame
satyrique attenant a la trilogie. L’attitude ou les décisions prises par un personnage dans la
séquence finale créent un effet sur le spectateur, effet qui dépend de la fagon dont le personnage

en question a été représenté précédemment dans 1’ceuvre. Par exemple dans le Prométhée

339 Marmontel (1846, 1, 432).

340 Kavoulaki (2008, 294), lorsqu’elle s’intéresse a ce qu’elle nomme ’exodos des Suppliantes d’Euripide, justifie
en ces termes les rapprochements qu’elle va effectuer avec les parties précédentes de 1’ceuvre : « special focus will
be placed on the exodos of the play, yet since the final part of the play reverses, recapitulates or complements and
illuminates issues and themes introduced already at the beginning of the play, it is necessary to view the action in
the exodos in the light of the foregoing events. »
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enchainé, le refus final des Océanides de quitter Prométhée surprend le spectateur qui a été
habitué a la représentation d’un groupe timide et impressionnable.

De méme, I’attente de la fin conditionne la vision de la piece par le spectateur et les
facultés interprétatives du spectateur sont stimulées par la question qu’il se pose de savoir
comment I’action mise en scéne va s’achever. L’expérience de la vision d’une piece est donc
celle de la tension créée par I’attente de la fin et I’existence nécessaire d’une fin apparait comme
un principe dynamique qui aide le spectateur a se projeter dans la progression de la piece. Ainsi,
par exemple, dans le Prométhée enchainé, le spectateur peut se demander ce qui va interrompre
le chatiment de Prométhée apres avoir vu ce dernier étre enchainé a un rocher. La fin, quand
elle est vue, donne lieu a une relecture rétrospective de tous les événements qui ont eu au cours
de la piece et son anticipation crée des le début de 1’ceuvre une dynamique qui implique le

spectateur dans le déroulement de I’action.

Dans un premier temps, nous étudierons les rapports qu’entretiennent le début et la fin
de chaque piece. En effet, I’'une des fonctions attendues de 1’exposition est une fonction
programmatique qui consiste a préparer un certain nombre d’éléments qui vont intervenir plus
tard dans I’ceuvre et se pose la question de savoir si la fin est anticipée par le début et si oui,
quel est I’effet créé sur le spectateur par cette anticipation programmée dans le début de I’ceuvre.
La fin est-elle simplement annoncée par le début ou le dramaturge peut-il préparer un effet de
renversement en faisant de la fin un miroir inversé du début et créer ainsi un effet proprement
tragique ? Il faudra dés lors réfléchir a une délimitation du début, en nous demandant si cette
derniére se fait plus ou moins facilement que celle de la fin. D’aprés Aristote®*!, le début et la
fin sont les deux bornes dont la présence est nécessaire a la formation d’un tout et il nous faudra
réfléchir a la fagon dont le début et la fin créent une unité. Commencer et finir une intrigue sont
deux actions a priori antagonistes mais nous pourrons nous demander comment, dans les deux
cas, un rapport s’établit entre ce qui est la fiction et ce qui ne 1’est pas.

Dans un deuxiéme temps, nous nous intéresserons au chceur comme étant un fil
conducteur qui mene le spectateur du début a la fin de la piece. En effet, contrairement aux
acteurs dans la plupart des tragédies d’Eschyle et sauf dans les Euménides, le choeur est
constamment en scene depuis la parodos ou il fait son entrée et cette présence continue en fait
un point de repere pour le spectateur. Le cheeur se trouve doté d’une identité bien précise (des

vieillards argiens dans 1’Agamemnon par exemple) mais I’emploi dramaturgique qu’en fait

331 Aristote, la Poétique 1450b 25-32.
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I’auteur peut varier d’un moment a I’autre de la piece et il convient de se demander s’il est
possible de repérer un emploi qui est fait du cheeur de fagon récurrente a la fin des tragédies
d’Eschyle et dans quelle mesure cet emploi est annoncé par le role joué précédemment par le
cheeur dans la piéce. La prise de parole du cheeur varie par sa forme, ce dernier adoptant tantot
les trimetres iambiques, tantot le chant et tantot les anapestes pour s’exprimer, ce qui laisse
penser que ses fonctions varient au sein de la séquence finale et nous essaierons de donner une
image du cheeur qui rende compte du dynamisme avec lequel Eschyle emploie le cheeur pour
achever ses piéces.

La présence des acteurs sur scéne est moins continue que celle du cheeur et dans trois
des tragédies d’Eschyle, la séquence finale se caractérise par ’apparition d’un nouveau
personnage. Est-ce que 1’arrivée d’un nouveau personnage est préparée par le corps de la piece
ou le dramaturge en fait-il le ressort d’une surprise qu’il réserve a son spectateur pour le finale
de sa piece ? Il convient également de s’interroger sur les changements qui peuvent affecter un
méme personnage a la fin de la piece par rapport au début ou au milieu et comprendre ainsi
comment I’interruption d’une action présentée jusqu’alors comme continue peut étre introduite.
Trois des tragédies d’Eschyle ont a traiter la mort de personnages importants pour 1’intrigue
dans leur séquence finale et cette derniére se caractérise souvent par le traitement qu’il faut
nécessairement faire de la disparition de plusieurs des agents majeurs de ’action dramatique.
La fin est le lieu par excellence ou faire le bilan du sort connu par le personnage au cours de la
picce et il s’agira de voir comment le traitement des personnages permet a la piece d’arriver a

sa fin.

Le début comme un lieu d’anticipation privilégi¢ de la fin

Le début et la fin sont les deux seuils d’entrée et de sortie de ’ceuvre et il semble
intéressant de rapprocher ces deux termes qui forment le cadre de 1’ceuvre et posent tous deux
la question du rapport entre le spectacle et le non-spectacle. Le début a pour fonction de lancer
’action qui sera partiellement ou totalement achevée a la fin de I’ceuvre et il convient d’étudier
comment le début d’une pi¢ce conditionne, ou non, la séquence finale. Le début constitue « une

2

mise en réserve du sens »**? et I’on peut se demander comment la fin marque ou non

’actualisation, la réalisation des potentiels prévus au début de 1’ceuvre.

342 Del Lungo (2010, 17).
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Réfléchissant aux rapports entre le début et la fin du récit, Del Lungo (2010, 18-20)
énonce cing types de relations qui peuvent unir début et fin : « la premicre est une relation de
continuité, lorsque la fin actualise de maniere logique et cohérente, voire symétrique, le sens
initial. (...) La deuxiéme forme consiste en une relation de déplacement, lorsque la fin
réactualise les possibles sémantiques du début, mais les infléchit vers d’autres significations.
(...) La troisiéme forme montre une relation de dévoilement, sans doute la plus courante et la
plus attendue dans le texte narratif, lorsque la fin se charge de révéler ce qui n’était pas dit, en
donnant un sens rétrospectif a ’ensemble du texte. (...) La quatriéme forme de relation reléve
d’une rupture qui s’instaure, par rapport au sens initial, quand la fin revient a nier, parfois par
symétrie inversée, les possibles sémantiques ouverts au commencement. (...) La derni¢re forme
est une relation de suspension, dans les cas ou la fin reste sémantiquement ouverte, sans donner
aucune possibilité de figer un sens ou de définir une interprétation. » Cette réflexion s’applique
davantage au roman qu’a la tragédie grecque, mais il est intéressant de garder a 1’esprit ces
formes de relation (continuité, déplacement, révélation, rupture, suspension) pour notre étude.
Ainsi, la poésie antique a donné beaucoup d’importance au procédé de la composition
annulaire, procédé d’apres lequel la fin reprend des ¢léments du début et il nous faudra nous
demander si Eschyle pratique cette composition annulaire et si oui, quel est le sens donné a la
reprise d’éléments du début a la fin.

De méme qu’il nous a fallu réfléchir a la limite initiale des fins des tragédies d’Eschyle,
le début pose la question de sa limite finale. Dans les Perses et les Suppliantes, I’absence de
prologue et la longue durée accordée a I’entrée du cheeur semblent limiter le début a la parodos
qui contient a chaque fois les éléments suffisants pour remplir la fonction d’exposition. Dans
les autres tragédies d’Eschyle il faut se demander si le début s’arréte au prologue ou si la
parodos doit étre incluse. Dans le Prométhée enchainé et les Sept contre Thebes, le prologue
est suffisamment détaillé et la parodos n’apporte aucune autre information nécessaire au
lancement de 1’action que I’identité du cheeur et le début semble pouvoir se limiter au prologue.
Dans I’Agamemnon le prologue, énoncé par un veilleur qui se refuse a en dire trop, est bref et
la parodos, ou les vieillards viennent raconter le départ de la flotte pour Troie et le sacrifice
d’Iphigénie, semble appartenir pleinement a I’exposition de la piece, c’est-a-dire a son début.
Dans les Choéphores, a un prologue dominé par les figures d’Oreste et Pylade fait suite une
parodos caractérisée par la présence d’Electre et du cheeur et ces deux temps semblent former

une unité qui va introduire le spectateur a la scéne de reconnaissance. Le prologue des
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> composé de différentes séquences et dans cette

FEuménides est un morceau complexe®*
tragédie, le début semble étre toute la partie localisée a Delphes.

Selon Del Lungo (2010, 10) « le commencement constitue un objet plus apte a la théorie,
et notamment a la définition des fonctions, que la fin, objet sans doute plus fuyant, et dont
I’interprétation reléve davantage des cas particuliers. » Il est vrai que les régles de I’exposition
d’une piece de théatre sont bien connues puisque le début d’une piece a généralement pour
fonction de situer I’action, de présenter les personnages et de susciter 1’intérét du spectateur en
nouant les premiers fils de I’intrigue. La longueur et les modalités concretes de 1’exposition
peuvent varier selon les pieces mais il est souvent possible de repérer les stratégies mises en
place par le commencement d’un texte pour lancer son action. Il est ainsi particulierement
intéressant de confronter le début et la fin d’une piece pour vérifier cette théorie avancée par
Del Lungo, théorie selon laquelle il est plus facile de théoriser le début que la fin. Enfin, il a été
noté par la critique que le début d’une ceuvre attirait particuliérement I’attention du public3#4,

et il nous faudra nous demander si la fin jouit d’une faveur similaire ou si au contraire elle

souffre d’une baisse de régime de la concentration des spectateurs.

Deux des tragédies d’Eschyle ont pour caractéristique de présenter une fin construite
dans un effet de renversement par rapport au début : les Sept contre Thebes, et de fagon plus
nette encore, les Perses. Les Suppliantes illustrent d’une fagon remarquable le procédé de la
composition annulaire. De méme, le Prométhée enchainé commence et finit par I’exécution
d’un chatiment contre Prométhée. Dans la trilogie de 1’ Orestie, le début se distingue a chaque
fois par sa valeur programmatique, annongant de fagcon plus ou moins précise le déroulement

de I’action a venir.

Les Perses : le début annonce la fin qui y répond dans un effet de renversement

33 La difficulté dans laquelle nous sommes plongée lorsque nous tentons de délimiter la fin du début des
Eumeénides est a comparer a la difficulté a laquelle sont confrontés ceux qui tentent d’établir la mise en scéne de
ce début. Voir par exemple Brown (1982, 26-30), Rehm (2004, 290-301).

3% Par exemple Wilson (2006, 190) : « and we might well imagine that the opening moments of any tragic trilogy
elicited a particular sensitivity of attention from its audience. »
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Les Perses sont dépourvus de prologue au sens de partie parlée par les acteurs avant le

premier chant du cheeur’#?

et commencent par I’arrivée du cheeur qui, ignorant encore la défaite
de Xerx¢&s, prononce a son entrée en scene une série d’anapestes (v. 1-64), suivie d’un chant
strophique (v. 65-139) et tel est ce que 1’on peut considérer comme étant le début de I’ceuvre.
Ce début a essentiellement pour fonction de présenter certains des personnages du drame,
d’instruire le spectateur quant au départ de ’armée perse pour la Gréce et, en 1’absence de
nouvelles apportées par un messager>#%, d’instaurer une atmosphére d’attente anxieuse. Dans
les Perses, les rapports entre le début et la fin de ’ceuvre conjuguent effets d’annonce et de
renversement.

Le premier vers de la tragédie (téde pev [epo®dv t@v oiyopévav « voici appartenant aux
Perses qui sont partis ») est une reprise du premier vers de la tragédie de Phrynicos les
Phéniciennes®¥’. Cette derniére, qui avait également pour sujet la défaite perse a Salamine,
commengait ainsi par le vers t6d’ €oti [lepo@®v 1@V malat BefnkdtmVv « voici appartenant aux
Perses qui jadis ont marché » prononcé par un eunuque qui racontait la défaite de Xerxes deés le
début de la piece. Eschyle remplace donc t@v mdiot Befnrdtov par tdv oiyopévev, le verbe
olyopat étant souvent employé comme un euphémisme pour désigner la mort d’un individu®43,
tandis que dans le vers de Phrynicos le verbe Paive, qui peut également mais moins

couramment désigner le départ d’un individu du monde des vivants**

, €tait précisé¢ par
I’adverbe maAon et était donc pris dans son sens premier de verbe de mouvement®>°. Ainsi
Eschyle, jouant sur la polysémie du verbe oiyopot qui peut désigner a la fois un mouvement de
départ et le décés d’un individu, inscrit implicitement la mort des Perses a I’ouverture de sa

picce, avant méme ’annonce de la défaite, et prépare ainsi un effet d’ironie car le cheeur n’a

345 Aristote, la Poétique, 1452 b.

346 Selon Bordaux (2000, 10) cette attente anxieuse est une création de la fiction alors que les Perses « disposaient
d’un service rapide de courrier par relais de cavaliers, 1’aggareion » qui était @ méme de leur donner plus
d’indications sur 1’état de la campagne de Xerxes.

347 Nous le savons par I'0n60go1g conservé avec le texte de la tragédie des Perses. Voir par exemple Broadhead
(1960, 2).

348 Exprimant d’abord concrétement le départ pour le royaume d’Hadés, comme dans Homére liade 22, 213
(dyeto 6 gig Aidao, Aimev 8¢ € Doifog AndAhwv « [Hector] partit pour I’Hadés et Phoibos Apollon ’abandonna »),
d’oul ’on emploie le participe oiyopevog au sens du participe favav (Sophocle, Electre 144-145 vimog d¢ tédv
oiktp@ds //oiyopévev yovéwv Emhabetat. « stupide est celui qui oublie ses parents morts d’une fagon pitoyable. »

3% Voir Garvie (2009, 50).

350 Nous pouvons également noter une autre différence entre I’ouverture de la piéce de Phrynicos et celle
d’Eschyle : « Phrynichus had a eunuch open the play. This indicates a radical difference between the Phoenissae
and the dignified opening of the elders in the Persae, and suggests that Phrynichus’ overall portrayal of his Persian
characters and of the Persian nation is likely to have been markedly different from and more hostile than
Aeschylus’. » (McCall, 1986, 45). Nous serons amenée a poser plus tard la question d’un sentiment de sympathie
créé par la piece a 1’égard des Perses.
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pas conscience de toute la portée de son propos, a la différence du spectateur qui connait déja
le fait de la défaite perse®!.
En outre, le participe substantivé 1®v oiyopévav sera repris a 1’identique aux vers 915-

917, lorsque Xerxes, qui vient d’entrer sur scene au vers 908, regrette de ne pas étre mort en
méme temps que ses compagnons :

€l0” dpelev, Zed, Kape et avopdV

TV olyouéEVEV

BavaTov KaTh Loipa KOAVYL.

« Si seulement, 6 Zeus, moi aussi avec mes hommes

ceux qui nous ont quittés,
un destin mortel m’avait enseveli. »

Le parallele est aisé a établir entre le premier vers de la piéce et le début de sa séquence
finale®>? : le spectateur a ainsi I’impression que I’entrée de Xerxés sur scéne vient souligner la
réalisation d’une prédiction que le cheeur avait énoncée sans s’en rendre compte. La
signification profonde des mots employ¢s dans le premier vers de la tragédie semble révélée et
s’accompagne a I’inverse du désir d’étre plongé dans les ténébres (kaAvyar).

La thématique du départ des hommes est encore reprise dans la parodos aux vers 11-12
(mdoa yap ioyvg Aclatoyevig // dywke « toute la force née en Asie se trouve partie »), 17-18
(xoi 10 maAonov Kiooov Epkog // mpolmovieg EPav « et ayant quitté 1’antique rempart cissien,
ils s’en sont allés ») et 59-60 (towOvd™ dvBoc [epaidoc aiag // oiyetor avopdv « telle est la fleur
de la terre perse qui part, composée d’hommes »). Il s’agit alors a chaque fois d’évoquer le
départ concret des hommes de 1’ Asie pour la Gréce et une note d’inquiétude se laisse entendre
dans la répétition®>* de ce mouvement de départ qui laisse la Perse vide de ses hommes (v. 119
Kévavopov L€y’ dotv Xovcidog « la grande cité de Suse vidée de ses hommes »). Or, des verbes
de mouvement évoquant un départ des hommes se retrouvent a la fin de la piéce, par exemple

aux vers 1003-1004 :

=ZE. BePaot yap toimep dypéTon oTpaToD.

XO. Bepaov, oi, vvopor.

Xerxeés. «Ils s’en sont allés, en effet, les chefs de ’armée.
Le Cheeur. Ils s’en sont allés, hélas, anonymes »

351 Voir sur ce point Avery (1964, 175) et Garner (1990, 22).

352 Le verbe ofyopou est également employé lorsque le messager annonce la défaite perse, au vers 252 10 Iepodv
&’ GvBoc oiyetan Teaov « la fleur des Perses s’en va, abattue ».

333 Sur les répétitions dans la parodos, voir Assaél (1992/1993, 16-19). Au sujet du mouvement elle s’exprime
ainsi : « il suggere I’image de peuples entiers engagés dans une marche hallucinante dont le but est a peine
indiqué ».
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Lorsque le cheeur dira s’étonner de ne pas voir un certain nombre de généraux suivre Xerxes
(v. 992-1002), ce dernier répondra qu’ils s’en sont allés, reprenant a nouveau un euphémisme
pour évoquer la mort de ses généraux. De méme, dans la parodos, les combattants sont désignés
par le terme §hgloPdrar « qui avancent a travers les marais »*** tandis que dans la séquence
finale ¢’est le terme @dofdrta*> « qui marchent vers I'Hadés » qui les qualifie. Le vocabulaire
du mouvement qui dans la parodos exprimait le départ des hommes pour une expédition
guerrire contre la Gréce est maintenant repris de facon figurée pour exprimer la mort de ces
hommes. Le départ pour la Gréce se révele étre 1’équivalent d’un départ pour le royaume
d’Hadgs et, du début a la fin de I’ceuvre, 1’on observe ainsi un phénomeéne de dévoilement et de

renversement qui révele la nature réelle du mouvement entrepris par les Perses.

Le cheeur se présente aux vers 1-7 comme les hommes de confiance (v. 2 mioté’>%)

choisis (v. 7 elleto) par Xerxes pour garder ses richesses (v. 3-4) et gouverner ses terres (v. 7)
en son absence. La présentation du cheeur induit celle de Xerxes essentiellement caractérisé
alors par le pouvoir autocratique qui est le sien (v. 5 a010¢ Gvoé EEpEng Pacirede... elheto) et
I’intérét du spectateur est tout de suite appelé a se focaliser sur la figure de ce roi qui n’entrera
sur scene qu’a la fin de la piece. L’autocratisme de Xerxes sera ¢galement une donnée de la fin
de la piece qui met en scene la situation paradoxale d’un roi défait qui n’est guére inquiété quant
a la pérennité de son pouvoir. Le cheeur apparait comme une émanation de la volonté de Xerxes
et le couple qui occupera I’espace scénique lors de la séquence finale est introduit des le début

357 et

de la piece. La confiance placée dans le cheeur ne sera pas démentie au cours de la picce
se trouve annoncée par ces vers la sortie finale du cheeur obéissant aux ordres de Xerxés au
sujet de 1’exécution du deuil. L’accumulation des titres honorifiques (&voé&, facilede) souligne
la royauté triomphante de Xerxes au moment de son départ pour la Gréce, ce qui prépare un
contraste avec son retour pathétique tandis que I’adjectif Aapeloyevng appelle implicitement la
comparaison entre le pére Darius et le fils Xerxes, comparaison qui sera I’un des éléments
importants de cette picce. Les adjectifs dapvedv et moAvypbowv (v. 3) introduisent par I’emploi

d’un vocabulaire épique le théme de la richesse de I’empire perse, théme qui sera largement

repris dans la parodos aux vers 9 (molvypvcov otpatidc), 45 (ToAlvypvcol Zapdelg), et 53

354 Nous empruntons la traduction a Assaél (1992/1993, 24).

355 Qi I’on accepte de la conjecture d’Hermann.

336 Ce terme est sans doute la traduction grecque d’un terme technique pour désigner les conseillers perses. Voir
Garvie (2009, 50).

357 ’adjectif motog est repris au sujet du cheeur aux vers 528 et 681. Le nom motdpata désigne le cheeur au vers
171.
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(Bapvrov 6’ 1) moAbypvcog) et qui prépare un autre contraste avec 1’état de déchéance présenté
par Xerxes dans la séquence finale, lorsqu’il arrivera sur scéne en haillons. Le début des Perses
prépare donc la fin de ’ceuvre en introduisant les personnages qui seront présents dans la
séquence finale et en mettant en place les éléments nécessaires a la création d’effets de

renversement a la fin de la piéce.

Au début des Perses, le cheeur fait part d’'une angoisse qui annonce la catastrophe
rapportée ensuite par le messager comme une confirmation au pressentiment exprimé des les
premiers vers de I’ceuvre. La fin est inscrite dans le commencement et aucun répit n’est accordé
au spectateur qui passera de 1’attente anxieuse a la déploration. Le cheeur fait part des craintes

que suscite chez lui le départ du roi et de I’armée aux vers 8-11 :

apei 8¢ vootm 1® Pacirein

Kol ToAVYPHGOL GTPOTLAG IO
KaKOUOVTIC dyav OpcoAomeital
Bopog Eocwbev.

« Au sujet du retour du roi

et de son armée riche en or, déja

en devin de malheur, est trop troublé
mon cceur au fond de mon étre. »

Le retour du roi est donc posé des a présent comme horizon d’attente pour le spectateur qui
verra Xerxes entrer sur scéne a la fin de la piéce, mais sans son armée riche en or. Le Quopdc du
cheeur est un prophéte annonciateur de maux (Kakopavtic) qui se révelera véridique et Eschyle
se sert de la crainte ressentie par le chceur comme d’un instrument dramaturgique pour susciter
I’intérét du spectateur et lancer ’intrigue de sa piece. Les vers 935-938 réveleront ce que
signifie pour les Perses le retour de Xerxes :

npdseOoyYO6V GOl VOGTOL TAV

KakopaTda fodv,

KOKOUEAETOV 10V

Mapravoévvod Bprnynripog

TEUYO TEUY O,

TOAOSUKPLVY 1oy Av.

« En réponse a ton retour,

I’éclat de voix qui parle de malheur,

le cri qui chante le malheur du pleureur mariandynien
je le proférerai, je le proférerai,

lamentation qui appelle de nombreuses larmes. »

Le retour de Xerxes n’est plus le fait de ’organe qu’est le Bupdc, mais de celui de la voix
(mpdopBoyydv, kaxoedatida Podv, idv, ioydv). Ce qui était de 1’ordre du pressentiment est

maintenant de I’ordre d’une déploration ouverte et la fin confirme les craintes énoncées au début

157



de ’ceuvre. L’adjectif xaxopdtida fait écho a I’adjectif xaxouéietov et tous deux répondent a
et ’adjectif kaxdpavtic du vers 10 : le malheur qui se laissait deviner au début de la picce
s’impose avec force a la fin de I’ceuvre. Assaél (1992/1993, 22-23) fait remarquer 1I’évolution
sémantique a I’issue de laquelle on est passé de moAvypvcoc (« quatre emplois exceptionnels
dans la parodos ») a moldmovov (v. 320) pour arriver finalement & moAvdakpuv (v. 939). La
séquence finale vient répondre a une attente préparée par le texte dés le vers 8 et la reprise du
méme vocabulaire souligne a posteriori la dimension programmatique du début de I’ceuvre. En
outre, 1’adjectif mpdcpOoyyog était employé aux vers 153-154 (kxai mpoocpBdyyolg ¢ ypedv
avtVv // mavtag poboist Tpocavdav « et il faut que tous s’adressent a elle avec des paroles de
salutation ») au sujet de I’accueil de la reine et la reprise du méme adjectif souligne 1’écart de

358 L’arrivée de la reine voyait la

traitement entre I’arrivée de la reine et celle de Xerxes
multiplication des marques d’honneur prononcées par le cheeur a son égard (v. 150-158), tandis
que celle de Xerxes est exclusivement définie par les cris de deuil qu’elle suscite. Ce décalage
souligne le caractére pathétique du retour de Xerxes déchu. La fin de la tragédie s’appuie ainsi
sur les éléments mis en place au début pour créer des effets de sens propres a signifier I’ampleur

de la défaite perse.

A partir du vers 21 commence le catalogue des forces perses parties pour la Gréce. En
effet, le cheeur énumeére du vers 21 au vers 58 1’étendue des armées perses et alliées déployées
contre la Gréce en donnant les noms des différents chefs qui ont suivi Xerxes en Grece. Le
départ des hommes pour la Perse donne lieu une premiére fois a I’emploi du catalogue que 1’on
retrouvera a la fin de la piéce®*®. Ce procédé du catalogue est un rappel de 1I’épopée*®? dont la
présence au début de la tragédie sert 2 montrer la dimension proprement épique de 1’entreprise
perse en mettant en valeur 1’étendue des forces mobilisées par Xerxes. Il s’agit de 'un des
procédés par lesquels Eschyle met a distance 1’histoire contemporaine que constituent en fait
les événements de la seconde guerre médique, tout comme le fait le travail poétique sur

I’énumération des noms exotiques que 1’on trouve dans ces anapestes. Ce qui sert au début de

358 11 est également possible de rapprocher ce terme des npoc@déypoto mentionnés au vers 903 de I’ Agamemnon
ou Clytemnestre accueille son époux a la fagon d’un despote oriental.

39V, 958-961, v. 966-971, v. 979-984, v. 994-998.

360 Nous pensons notamment au catalogue des vaisseaux au chant II, vers 484-780 de I’Jliade. Sur ce procédé du
catalogue, voir les travaux de Sylvie Perceau (1998, 2002, 2015). Segal (1992, 87-88) : « the long list of exotic
names in the anapaests that open the Persians is like an epic catalogue, but the mood is anxious rather than
expansive and is colored by the emotion of the lyric voice. »
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la piece de démonstration de la puissance perse servira a la fin de I’ceuvre a énumérer les morts
au combat®!. Ainsi un certain nombre des noms présents dans ce catalogue du début de la piece
seront repris a la fin : ®apavddkng (v. 31 et 958), Ap1dopapddg (v. 38 et 967), OdpvPig (v. 51 et
969), AptepPdpng (v. 29 et 970), il est également possible de noter la ressemblance entre
Yovaotokdvng (v. 34) et Zovoag (v. 959). L’introduction du catalogue est identique dans les deux
cas (oiog v. 21 et 957) : la fin rappelle le début mais I’énumération des noms se trouve a présent
constituer la liste accusatrice des pertes perses et non plus la revue glorieuse des forces parties
pour la Gréce. En effet, a la fin le cheeur n’insiste plus dans son catalogue sur la richesse des

t362

Perses partis au combat’®“ et se trouve ainsi véhiculée I’idée de I’anéantissement de la puissance

perse.

Le caractere impressionnant prété a I’expédition lancée contre les Grecs au début de
I’ceuvre contraste avec le retour piteux et pathétique de Xerxes en scéne a la fin de la picce. Les

vers 25-28 évoquent le nombre et la valeur de I’armée perse

oTPATLOG TOAATC Epopot,

1050060 UavTEG T MO~ immoPditan,
@oPepoi pev 10€iv, devoi ¢ pdymv
Yoytg evTAHOVL 3OEN’

« Les dirigeants d’une armée nombreuse
et les archers puissants et les cavaliers
effrayants a voir, terribles au combat
par la volonté opiniatre de leur ame. »

Ces vers insistent sur le grand nombre de guerriers partis au combat (oTpoTidic TOAARG) et sur
la peur qu’ils peuvent inspirer (poPepoi, dewvoi). Cela contraste fortement avec la fin de I’ceuvre
qui sera marquée par le pathétique de l’arrivée de Xerxes seul et en haillons. Le terme
t0&00dpavteg, que I’on retrouve également au vers 30, sera repris aux vers 925-927 :

TOALOL PATES, YDPOS GvOOoC,

TOE0OGUAVTEG, TTAVL TAPPVG TIG

LLPLAG AvOpdV, EEEPOIVTAL.

« De nombreux hommes, la fleur du pays,

nos archers puissants, une trés dense
myriade d’hommes est détruite »

361 1] est & noter que le catalogue de la séquence finale est en fait le troisiéme de I’ceuvre, le deuxiéme, aux vers
302-330, énumérait également les chefs perses morts au combat. Pour une étude de ce catalogue, voir Ebbot (2000),
qui le met davantage en rapport avec les « casualty lists » qu’avec les catalogues épiques.

362 Ce point est souligné par (Holtsmark, 1970, 20).
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En évoquant un grand nombre d’hommes (moAAoi, popiic) et les archers (tofoddapavtec) la
séquence finale rappelle le début de I’ceuvre mais dans un effet de renversement pathétique
puisque le grand nombre d’hommes est a présent mis en rapport avec I’ampleur des pertes.
Les vers 39-42 insistent également sur le grand nombre des forces mobilisées contre les

Grecs :

Kol EAetofdTon vadv Epétat

devol TA00¢ T° dvdpBpot.

afpodiaitwv & Emetar Avddv

dyAog,

« Et les rameurs de barque qui parcourent les marécages,

terribles quant a leur nombre, incalculables.
Suit la foule des Lydiens efféminés, »

Ces vers insistent & nouveau sur le grand nombre des hommes partis au combat (dgwvoi TAT06¢
T’ dvépBpol). Le nom dylog, également présent au vers 53, sera repris au vers 956 (mod 6¢
eiAov dAlog Oxlog « ou est le reste de la foule de tes amis »), de méme que le verbe &rnopan,
¢galement présent au vers 57, sera repris au participe au vers 1001 (émopévoug) lorsque le cheeur
s’étonnera de ne pas voir les hommes suivre le char de Xerxes (v. 999-1001). Aux vers 41 et
57 le verbe &metar soulignait I’obéissance des guerriers qui suivaient Xerxés dans ses
campagnes tandis qu’au vers 1001, il marque I’absence des hommes au retour de Xerxes. I est
ainsi possible d’établir un certain nombre de paralleles lexicaux entre le début et la fin de
I’ceuvre, paralleles qui soulignent le renversement entre le début évoquant le départ d’une foule

immense et la fin de 1’ccuvre mettant en scéne le retour solitaire de Xerxes.

Un tel renversement est cependant annoncé des le début de 1’ceuvre puisque le catalogue
des Perses partis au combat s’achéve par 1’expression du regret ressenti par la Perse pour ses

hommes, aux vers 59-64 :

T010vd~ dvBog Iepaidog aiog

ofyeton Avopdv,

ob¢ mépt Taoa YOV AciTig

Opéyaca o0 otévetan LoAepd,

Tokéec T dAoyol 0” MueporeydoV
telvovta xpovov TpopéovTal.

« Telle est la fleur de la terre perse

qui est partie, la fleur des hommes.

Au sujet desquels toute la terre asiatique
qui I’a nourrie gémit d’un regret terrible,
et les parents et les épouses comptant les jours
tremblent face au temps qui s’allonge. »
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Ces vers, qui forment la conclusion de la séquence des anapestes précédant les strophes de la
parodos, invitent a relire le catalogue des hommes partis au combat contre la Gréce non pas
seulement comme une illustration de la puissance perse, mais comme 1’écoulement des forces
vitales hors de la Perse. S’y trouve en effet exprimé le regret des parents et des épouses des

363, Or, cette thématique du regret, qui sera également exprimée aux vers 133-134 (Aéxtpa

Perses
O avdpdv 60w // mipmhator dakpopacty « les lits se remplissent de larmes a cause du regret
ressenti pour les hommes »), c’est-a-dire dans la derniére antistrophe de la parodos, se
retrouvera dans la séquence finale (v. 992 kai punv dAlovg ye moBoduev « et assurément nous en
regrettons d’autres »). De méme, I’idée de la fleur du pays (&v0og Ilepoidog aiag) sera reprise
au vers 924 (yopog dvbog). Les vers 59-64 évoquait le caractére contre-nature du départ des
hommes par I’image d’une fleur qui a quitté la terre qui I’a nourrie (6péyoaoca), tandis que les
vers 924-927 rendent compte de la mort des hommes et une continuité se trouve établie entre
le début et la fin qui élaborent I’image d’une fleur fauchée pour représenter la jeunesse perse
partie pour la Gréce. Ainsi, par cette conclusion donnée aux anapestes du chceur, I’emploi d’un

procédé¢ épique, celui du catalogue, crée un effet typique de la tragédie, a savoir 1’attente

anxieuse de la suite des événements.

Les anapestes qui ouvrent 1’ceuvre créent ainsi chez le spectateur 1’attente du retour du
roi et de son armée. Au moyen du procédé du catalogue, ils énumerent les forces perses et
alliées parties pour faire la guerre a la Gréce. Cette énumération a un effet ambigu puisque si
elle sert de prime abord a montrer le grand nombre et la puissance des forces déployées contre
la Grece, elle laisse cependant entendre un sentiment d’inquiétude chez le chceur qui regrette
les hommes partis au combat. Les paires strophiques qui suivent ces anapestes ont également
pour effet de créer une atmosphére d’attente anxieuse qui annonce la fin de I’ceuvre entiérement
faite d’une déploration a I’occasion du retour de Xerxes.

Les vers 65-86, c’est-a-dire la premiere paire strophique ainsi que la deuxiéme strophe,
évoquent I’avancée de I’armée perse et la traversée de 1’Hellespont. L’armée est qualifiée par
I’adjectif mepoéntoig « destructrice de ville » au vers 65 et le texte programme ainsi un
renversement tragique puisque si ’armée apporte en effet la destruction a une cité, ce sera en
fait aux cités perses elles-mémes (v. 534-536 otpatiav 0Aécag // dotv 10 Zovowv W

AyBatdvev // tévBel dvopep® Katékpuyog « ayant détruit ’armée, tu as plongé la cité de Suse

363 11 est notamment possible de comparer ’ambiance dans laquelle se trouve la Perse a ’arrivée du messager dans
les Perses d’Eschyle a celle qui caractérise I’arrivée de la nouvelle de la défaite chez Hérodote qui rapporte que
les Perses étaient occupés a se réjouir de I’annonce de la prise d’Athénes (Histoire, VIII, 99).
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et d’Ecbatane dans un sombre deuil »). En outre, cette focalisation sur les mouvements de
I’armée donne lieu a un premier portrait de celui qui apparaitra lors de la séquence finale,
Xerxes. Ce dernier est présenté dans un registre €pique comme le chef fougueux d’une grande

armée, aux vers 73-86 :

ToALAVOpoL &” Aciag Bovprog Gpywv
émi maoav ¥Oova oo~

vopilov Beiov havver

Oo0ev, meCovopog T &k

1¢ Bohdocag,

OYVPOict TEMOOMG

OTVQELOTG EPETOIC, YPV-

c0YOVOoV Yevedc i1600e0g PAC.

KLAVEOV & QUG AEDGGMV
@oviov dépypo dpaKovTog,
TOADYEL KOl TOAVVOVTOG,
2Op1ov 07 dppo Sk,
EMAyel S0VPIKAVTOLG V-
dpdot to&odapvov Apn.

« Le chef fougueux de I’ Asie nombreuse en hommes

sur toute la terre pousse son troupeau divin

de deux fagons différentes, combattant a pied et de la mer,
se flant a ses rudes et sévéres chefs,

mortel égal aux dieux, issu de la race d’or.

Dans ses yeux transparait le regard bleu sombre

du dragon sanglant,

avec de nombreuses mains et de nombreux bateaux,
langant son char syrien

il pousse avec ses hommes célebres pour leur lance
I’Arés qui dompte par 1’arc »

Ces vers évoquent I’ardeur (Bovprog dpywv) de celui qui sera présenté comme brisé dans la
séquence finale, au vers 913 (Aéhvton yap gpol yvimv poun). L hyperbole éni mdcav y0ova
confére une dimension épique a I’entreprise de Xerxes qui semble se lancer a la conquéte du
monde entier par son expédition contre la Gréce et ce mouvement de conquéte contraste avec
le mouvement de repli effectué par Xerxes dans la séquence finale. Le nom mowavoplov
« troupeau » est un hapax qui reprend 1I’image homérique du chef de guerre comme pasteur des

364

hommes’**. De méme 1’expression i600g0g @mg est homérique et, en apposition au Bovprog

364 Voir Garvie (2009, 74-75) et Said (1988, 326) qui fait le lien entre cette expression et le joug posé par les Perses
sur la mer (v. 72 Quyov apoifaimv avyévt ovtov) pour montrer que Xerxes entend diriger de la méme fagon les
hommes et la nature.
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dpywv du vers 73 boucle I’antistrophe par la peinture proprement épique et élogieuse de Xerxes.
L’or, déja omniprésent dans les anapestes, qualifie a présent I’ascendance de Xerxes, issu de la
race d’or, c’est-a-dire de « Persée fils de Danaé et de Zeus, descendu vers elle sous la forme
d’une pluie d’or »*%. La deuxiéme strophe assimile le regard de Xerxés a celui d’un dragon
sanglant (v. 82 poviov 6épyua dpdrovtog) et le chef de guerre perse devient un étre chimérique.
Doté de mille mains et de mille navires (v. 83 moAOyep kail molvvadtag), Xerxes en vient a se
confondre parfaitement avec son armée®%®, alors qu’a la fin de la piéce il sera présenté comme
un survivant isolé qui a abandonné ses hommes (v. 962 dLhooV¢ dnéAieumov « je les ai laissés
détruits »). Suzanne Said*¢” souligne en outre le rapprochement que 1’on peut faire entre cette
représentation de Xerxes et des créatures telles que Typhée ou les Cent bras dans la Théogonie
d’Hésiode : une dimension proprement mythique est conférée a Xerxes qui en vient a étre
assimilé 4 un monstre puissant’8,

Aux vers 76-77 Xerxes s’appuie sur ses généraux (memolfawg // oTupeloig Epétaig) qui
ne seront plus la pour ’accompagner a la fin de ’ceuvre. Les vers 85-86 présentent Xerxes
comme pressant Arés qui dompte avec ’arc (toE6dapvov Apn), cet objet étant chez Eschyle le

369

symbole de la puissance militaire perse’®. Or, aux vers 949-953, Ares deviendra le sujet de la

phrase et échappera largement au contrdle de Xerxes :

Tavov yap anndpa,

Tavov vavepaxtog

Ap1G ETEPAAKTG

vuyiov TAdKo KEPGAUEVOG

dVGOaiOVA T  AKTAY.

« L’Arées des Ioniens en effet nous a dépossédés,
1I’Arés des loniens qui détruit les bateaux

et qui donne la force a 1’autre,

ayant rasé¢ la plaine nocturne

et le rivage au destin funeste. »

Dans ces vers les Perses sont devenus les victimes d’Arés que Xerxes pressait (€ndyet) aux vers
85-86. De plus, Ares est maintenant passé du coté des loniens, c’est-a-dire des Grecs a qui il a

donné sa force (€teparknc). La confiance que les Perses avaient placée en la divinité se révele

365 Mazon (1921, 65).

366 Nous empruntons cette idée a Said (1988, 327). Assaél (1992/1993, 22) souligne pour sa part :« un registre de
vocabulaire centré autour de I’idée de malheur (kako6g) remplace les notions d’abondance (moiv-) et de noblesse
(e0-) qui déterminaient le sens des passages précédents ».

367 Said (1988, 327-328). Moreau (1985, 148) fait également un tel rapprochement.

368 Moreau (2007, 271) souligne pour sa part le caractére effrayant de la représentation de Xerxés comme
conducteur de char.

3%9 Pour une étude historique de la place de I’arc dans les représentations des Perses, voir Gow (1928, 156-157).
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illusoire et Xerxes a la fin de I’ceuvre ne pourra que constater la défaveur des dieux a leur égard
(v. 953 dvodaipova).

Le contraste entre la présentation de Xerxes telle qu’elle est faite au début des Perses et
son apparition a la fin de la piece est donc remarquable. Celui qui est présent¢ comme une
puissance surhumaine dans les premicres paires strophiques de I’ceuvre, sera a la fin de la piéce
montré dans un état de déchéance pathétique. La fin renverse le début de 1’ceuvre dans un effet
qui souligne la déchéance du roi, mais ce renversement était annoncé par la démesure qui

transparaissait dans le portrait de Xerxes.

En effet, la parodos laisse entendre I’angoisse du cheeur qui s’inquicte de la tournure
que peuvent prendre les événements pour 1’armée perse. Si la deuxiéme antistrophe met encore
en avant le caractere redoutable de ’armée perse lancée contre les Grecs en assimilant le flot
des hommes (peydAw peopatt eotdv) au flot irrésistible de la mer (dpoayov kdpa Bordccac) et
reprend pour ce faire une image épique’’’, le reste du chant fait une plus grande place aux
inquiétudes du cheeur. La place des vers 93-100 est I’objet de discussions?”!, mais il est a noter
qu’a partir du vers 93 ’accent se porte sur les revers de fortune qui peuvent intervenir en
conséquence de la volonté des dieux. Les vers 93-101 insistent sur I’impossibilité, pour un
homme mortel, d’échapper aux piéges tendus par les dieux et la toute-puissance de Xerxes se
trouve ainsi relativisée. Les vers 102-113 laissent entendre que les Perses ont dépassé la part
que leur avait réservée la divinité en lancant une expédition maritime contre les Grecs. En effet,
le sort qui leur a été fixé par les dieux (0e60¢ev) est celui des expéditions terrestres destinées a
prendre les cités (v. 105 mupyodaiktovg, v. 107 mdremv 1" dvactdoelg) tandis qu’ils ont étendu
leur domaine de compétence a la mer (v. 109-113). Or, la dimension navale de la défaite est
I’un des faits sur lequel revient la fin de la tragédie (v. 945 aAitvmd te fapn, v. 951 vadepakTog,
v. 953 dvodaipovd T dxtdv, v. 963-965, v. 1011-1012, v. 1029, v. 1037 ¢ilwv droct
novtiouowy, v. 1075-1076)372. Ainsi, les vers 109-113 laissent deviner, malgré 1’admiration qui
transparait peut-&tre également dans ces vers, le caractére dangereux de 1’expédition lancée par
Xerxes.

Dans son inquiétude, le cheeur en vient a évoquer, aux vers 115-124, les rituels de deuil

que I’on retrouvera dans la séquence finale :

TaDTA pot pHerayyitmv

370 Said (1988, 328).
37! Voir a ce sujet Garvie (2009, 46-49) qui déplace les vers 93-100 et en fait I’épode de la strophe 101-114.
372 Nous trouvons ainsi une nouvelle interprétation du topos de la mer périlleuse. Voir Moreau (1985, 219-228).
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QpMV auvccetal GOPw,

0d, [Tepokod otpatedpaTog

TOVOE N TOAG TOON-

Tot KEVaVOpov péy” dotu Lovsidog,

kai 10 Kiosiov néiop’

avtidovmov qoetat,

00, TODT  £MOG YUVALKOTAN-

On¢ dphog amvwv,

Bvooivolg o” év mémhoig méon Aokig.

« En vue de cela mon cceur vétu de deuil
est déchiré par la peur,

« Oah » sur I’armée perse.

Que la cité perse n’apprenne ce cri,

la grande ville de Suse vide d’hommes
et que la cité cissienne

ne chante en écho :

« Oah ». Ce mot, les femmes réunies

le prononcent

en déchirant leurs robes de lin d’un geste d’abattement. »

Le cheeur anticipe dans la parodos, ¢’est-a-dire alors qu’il n’a encore pas regu I’information de
la défaite des Perses, un certain nombre de gestes de deuil qui se retrouveront dans la séquence
finale. Son cceur a déja revétu un habit de deuil (pedayyitwv). Le cri de lamentation 64 anticipe
tous les cris de deuil que I’on entendra a la fin de la piece. L adjectif avtidovmov sera repris a
la fin de I’ceuvre (v. 1040 = 1048= 1066 Bda vov dvTidoumd Lot « crie en réponse & mon Cri »)
qui mettra en scéne un échange entre le cheeur et un personnage. Le cheeur adopte le point de
vue des femmes (yvvokomAnOng), ¢’est a-dire qu’il se concentre sur la partie de la population
a qui revient traditionnellement 1’expression de la lamentation®”?, tandis que dans la séquence
finale il adoptera lui-méme une posture efféminée en chantant le deuil des Perses®’*. Le geste
effectué par le cheeur pour déchirer ses robes de lin (Bvooivoilg 6™ év mémhoig méom Aakic)
anticipe les gestes qui seront représentés a la fin de la picce, lorsque Xerxés demandera au
cheeur de frapper sa poitrine (v. 1054 kai otépv’ dpoaocoe) et de déchirer ses vétements (v. 1060
némAov O Epeke KoATiav Akuf] xep®v « déchire ton vétement qui tombe en plis avec tes

ongles »).

Le début des Perses (v. 1-139) entretient donc un rapport complexe avec la fin de

I’ceuvre. Le cheeur y présente en effet le départ de la puissante armée mobilisée par Xerxes pour

373 Voir sur ce point Alexiou (2002, 10).
374 Hall (1996, 169) montre que les lamentations mises en scéne par le cheeur a la fin de la picce supposent des
gestes de deuil qui a Athénes étaient interdits mémes aux femmes.
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attaquer la Grece et prépare ainsi un effet de contraste avec la fin de la piece qui montre le
retour d’un Xerxes seul et abattu par sa défaite. Cependant, le cheeur laisse entendre un certain

nombre de ses inquiétudes’’>

et le début en vient a annoncer la fin qui donne une représentation
de la défaite perse par I’arrivée pathétique de Xerxes. La fin est ainsi annoncée par le début de

I’ceuvre en méme temps qu’elle en propose un renversement.

Les Sept contre Thebes : de I’hégémonie d’Etéocle a sa mort

Une autre tragédie d’Eschyle est caractérisée par une fin construite dans un effet de
renversement par rapport a son début : les Sept contre Theébes, méme si ce phénomene est moins
marqué dans la deuxiéme tragédie que nous avons conservée d’Eschyle. A la différence des
Perses et des Suppliantes, les Sept contre Thébes ont un prologue, au sens de partie parlée avant
I’entrée en scéne du cheeur. Ce prologue (v. 1-77) est composé de trois tirades. La premiére (v.
1-38) est prononcée par Etéocle qui expose 1’état d’avancement du siége soutenu par la cité
thébaine. Au vers 39, un messager entre et annonce que sept chefs argiens s’apprétent a attaquer
chacune des sept portes de Thébes (v. 39-68). Le prologue se conclut par une réplique d’Etéocle
qui est une priére adressée par le chef thébain aux dieux pour la protection de Thébes. Etéocle
ne motive pas sa sortie de scéne, mais comme le messager vient de requérir avec urgence son
action (v. 57-58), il est généralement admis qu’Etéocle sort a la fin de sa priére pour aller diriger
les opérations de défense de la cité. Les Sept contre Theébes ont donc un début in medias res, ou
le spectateur est plongé immédiatement dans le déroulement d’un si¢ge qui a commencé avant
le début de la piece mais dont la fin sera présentée sur scéne. Il nous est impossible de savoir a
quel point de I’histoire s’¢tait arrétée la picce précédente de la trilogie, I’Edipe. Ce début
n’établit aucun lien avec le passé remontant au-dela du début du si¢ge mais parvient cependant
a nous faire prendre le cours d’une action qui a déja commencé.

Le prologue met en place les éléments de I’intrigue et introduit des thématiques qui
seront reprises dans la séquence finale*’®. Dans les Sept contre Thébes les rapports entretenus
entre la fin et le début de 1’ceuvre sont placés sous le signe du renversement, renversement a
I’issue duquel Etéocle passe de la position de chef avisé de la cité a celle de cadavre en

conséquence d’une lutte fratricide. Le début ménage également un renversement a 1’issue

375 Segal (1992, 87) : « the remote geography in the prologue of the Persians or the Bacchae is a foil to present
anxiety or mortal helplessness to come. ».
376 Voir sur ce point Moreau (2008, 273).
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duquel tous les thémes qui dans la premiére partie de I’ceuvre sont associés au siege de la cité
de Thebes par Argos seront repris dans le cadre de la malédiction familiale qui pése sur les
Labdacides. Ainsi, la piéce s’ouvre sur I’image du navire de la cité une premiére fois exprimée
aux vers 1-3 :

Kdadpov moiita, ypn Adysv T Kaipio

0TI PLUAAGGEL TPAYOC €V TPOUVY TOAEWG

olaka voudv, BAE@apo U KOV DITV.

« Citoyens de Cadmos, il doit dire ce qui convient

celui qui garde les affaires de 1’état a la poupe de la cité
dirigeant le gouvernail, sans laisser sa paupiére aller au sommeil ».

Etéocle s’adresse a une troupe de citoyens cadméens, sans doute présents sur sceéne, et le

£377. Face a ces hommes, Etéocle introduit

dispositif scénique rend compte de sa position de che
formellement la nécessité d’avoir une parole adaptée a la situation et I’ambition d’une parole
efficace contraste avec le silence auquel il sera réduit dans la séquence finale une fois mort, tout
en introduisant la question du rapport entre la parole et I’action, question fondamentale dans

cette piece’’®

. De méme, le refus de se laisser aller au sommeil (v. 3 BApapa pr Koydv HYve)
prépare un renversement puisqu’a la fin le trépas, frére du sommeil>”, se sera emparé d’Etéocle
tout entier. L’image du navire de la cité est a présent employée pour montrer Etéocle aux
commandes de la cité (év mpouvn morewc, olaka voudv). Cette image est en outre développée
par le messager aux vers 62-64 :

oL & BoTE VOOGg KEOVOS 010KOGTPOPOG

epaEon oMo, TPV KATOLYioo TVOAS

Apemg’ fod yap kDU YEPGOIOV GTPATOD

« Toi, comme le valeureux pilote d’un navire,

protege la cité, avant que ne s’abatte le souffle
d’Areés. En effet le flot terrestre de I’armée crie. »

Ces vers du messager explicitent I’assimilation de la cité assiégée a un navire pris dans une
tempéte en faisant, par une métaphore paradoxale (kDo xepooiov), de I’armée argienne un flot.
Or, une embarcation se retrouve dans la s€quence finale. Aux vers 854-860 le bateau évoqué
sera celui qui traverse 1’ Achéron (v. 856 61" Ayépovt’), pour emmener les deux fréres jusqu’au
rivage des morts. Cette embarcation ne sera plus dirigée par Etéocle mais propulsée par les

mouvements que le cheeur effectue dans sa lamentation (v. 854-856) et I’action ne sera plus le

377 Nous empruntons cette idée a Hutchinson (1985, 41). Taplin (1977, 129-137) s’accorde lui aussi sur la présence
sur scéne de ces citoyens qu’il suppose partir au vers 35.

378 Voir sur ce point Moreau (2008, 266).

379 Hésiode, Théogonie, v. 211-212.
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fait d’Etéocle a la barre du navire, mais des rameurs que sont les femmes du cheeur (v. 855
gpéocet’). Un renversement s’effectue ainsi entre le début, ou Etéocle est présenté comme le

pilote averti d’une cité a ses commandes et la fin de I’ceuvre ou son corps est comme embarqué

dans un navire qui I’emméne dans le monde des morts®®°,

Les vers 5-8 anticipent la fin de I’ceuvre en évoquant un chant de lamentation :

gl 8 avd’, d pr yévorro, cuppopd THyoL,

"EteokAéng dv &ig ToAG KoTo TTOAY

VUvoif’ V1 AoT®V Ppotpiolg moAvppdoolg

olpoypactv 6

« Si en revanche, cela puisse-t-il ne pas arriver, un malheur arrive,
Etéocle seul de nombreuses fois a travers la cité

serait chanté par les citoyens en des préludes composés de plusieurs voix
et des lamentations. »

Etéocle imagine alors les chants qui prendront son nom pour objet en cas de défaite, si tel est
bien le sens que I’on accepte de donner a cuugopd’®!. Cela constitue une forme d’annonce de
la fin qui sera effectivement consacrée a des chants ayant pour sujet le blame d’Etéocle®2.
Cependant, il ne sera pas le seul (i) a étre le sujet des chants du cheeur puisque son sort y sera

confondu avec celui de son frére®®3. Etéocle mettait son nom en valeur au début du vers 6 alors

380 Contrairement au renversement ici repéré, les derniers vers de la fin inauthentique reprendront I’image d’une
cité assaillie par les flots d’une armée étrangeres, en 1074-1077 :

60e Kadpeiov fjpvée moiv

un 'vorpomijvar und’ dAlodond

KOHOTL POTOV

KatakAVcOfvol o LaAoTa.

« C’est lui qui a empéché que la cité¢ des Cadméens
ne soit renversée

ni par le flot des hommes étrangers

totalement inondée. »

Le second demi-cheeur justifie son intention d’obéir aux ordres de la cité et de suivre les funérailles d’Etéocle en
mettant en avant le role que ce dernier a joué dans la défense de la cité. Il reprend pour ce faire 1’image du flot des
hommes qui assaille la cité (kOpatt potdv). La fin estimée inauthentique achéve donc la piece par un rappel du
début et affiche une stricte utilisation du procédé de composition annulaire.

381 Ainsi Hutchinson (1985, 43). Moreau (2008, 267) fait remarquer & quel point Etéocle est prudent dans I’emploi
de ce mot : « on remarquera d’abord qu’il emploie le mot le plus neutre possible : cuppopd qui parfois signifie
seulement « événement, chance, hasard ». »

382 Voir sur ce point Hubbard (1992, 306-308) qui propose en outre une analyse des rapports entre les vers 4-8 et
la fin que nous estimons inauthentique.

383 Edmunds (2002, 112) parle d’une symétrie imparfaite entre le prologue et le thréne final : « at the end, the city
is saved. At the same time, there are lamentations. They are not, however, against Eteocles but for him, over his
corpse. Further, they will not be for him alone but for both him and his brother. » Zeitlin (1990b, 139) : « naming
himself as a singular (heis) in the first lines of the play (Seven 6) with reference, as he thinks, to his position of
ruler in Thebes, he will find out that this statement is both true and false. »
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qu’au vers 830 I’emploi au pluriel de I’adjectif moAvvekeic I"assimilera a Polynice®®*. La
nécessité de présenter le personnage qui parle au début de 1’ceuvre, nécessité exprimée par la
mention du nom d’Etéocle au vers 6, prépare également un renversement a ’issue duquel celui
dont le nom signifie « la vraie gloire » sera confondu avec celui dont le nom signifie « de
nombreuses querelles ». Les prévisions d’Etéocle vont se réaliser, mais d’une fagon qu’il
n’avait pas prévue®®® : la fin de I’ceuvre sera composée d’un chant qui le prendra pour objet de
blame, mais a cause du fratricide et du tort infligé a la famille des Labdacides et non pas a cause
de la défaite de la cité. Il ne sera pas renversé par la vindicte populaire a cause de la défaite,
mais mourra en tuant son propre frére dont le nom est pour I’instant tu. Son nom ne sera pas
scandé en prélude a une révolte populaire (West, 2006, 34), mais le nom de son frére les
désignera tous deux au début de la lamentation finale. Le chant mentionné a la fin de I’ceuvre
sera celui des malédictions (v. 952-953 tehevtoion 6° EémmAdiatay // Apai tov 6EOV vopov « les
derniéres les malédictions ont fait entendre un chant aigu ») et le remplacement du cadre
civique, dans lequel Etéocle inscrivait son action au début de la piéce, par le contexte des
malédictions familiales souligne que le véritable danger pour lui résidait dans 1I’imprécation

jadis lancée par son pére et non pas dans 1’opinion du peuple a son sujet.

Aux vers 10-20, Etéocle exhorte les citoyens auxquels il s’adresse & se mobiliser pour
la défense de la cité et introduit pour ce faire le théme de I’autochtonie en insistant sur la dette
que doivent repayer les citoyens de Thebes a la cité qui les a nourris. La terre est personnifiée

comme la mére de tous les Thébains, aux vers 16-20 :

tékvolg te, [N te untpi, ktdn Tpoed’

1 Yap vEoug EPTovTag EVUEVET TESW,

droavta avookodoo modeiog STAov,

€0péyat’ oikntiipag AomdNEOpovg

ToTOVG On¢ YévolsOe TPOg ypEog TOJE.

« [il faut que vous portiez secours] a vos enfants et a la terre votre mére, la plus chere
des nourrices.

C’est elle en effet qui alors que jeunes vous rampiez sur son sol bienveillant
assumant toute la peine de votre éducation

vous a nourris en fideles habitants qui portent le bouclier

afin que vous preniez cette posture en cas de besoin comme celui-ci. »

384 Selon la formulation de Zeitlin (1990, 107) : « Eteocles’ singular concern for his kleos, the warrior renown that
is embedded in the etymology of his name, Eteo-kles, leads instead to defeat and non-differentiation, as remarked
above, and even to the submerging of his identity with the pluralizing force of his brother’s antithetical name
(Poly-neikes; full of strife) in the choral lament after his death (Se. 829-30). »

385 Cameron (1970, 115) met plus particuliérement en rapport I’adjectif moAvppdBoig qui peut évoquer le fracas
des rames contre I’eau et les vers 854-856 ou le cheeur prétend ramer pour évacuer les corps des deux fréres morts.
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Etéocle attire 1’attention du spectateur sur le role qui va étre prété a la terre dans la piéce par
I’introduction de ce long développement qui assimile la terre a la mére nourriciere des citoyens.
Ce développement a été annoncé par ’assimilation de chaque Thébain a une pousse qui doit se
fortifier (v. 12 PAactnuov drdaivovto copatog toAvv « gonflant la force de votre corps pour
I’augmenter ») et Etéocle, aprés avoir assimilé la cité a un navire (v. 1-3), recourt a I’imagerie
de I’autochtonie pour évoquer le lien qui doit attacher les citoyens a la défense de leur territoire.
Le fils maudit d’Edipe remplace 1’éducation que les parents donnent aux enfants par les soins
prodigués de la part de la terre et cette dernicre apparait comme un facteur commun entre tous
les citoyens qui doivent lutter pour la défendre et rembourser la dette contractée a son égard.
Or a la fin de la pi¢ce le sang des deux fréres ira se méler au sein de la terre, aux vers 938-940 :

nénavton & £xBog, v 8¢ yaig

Coa povopit®

péuekton” képta 6’ €ic’ dpotpot.

« La haine a cessé, dans la terre

trempée de leur sang, leurs vies
se sont mélées. Assurément ils sont du méme sang. »

Le spectateur aura sans doute gardé a I’esprit le fait que la terre a été assimilée au début de
I’ceuvre a la mére des citoyens et a la fin de 1’ceuvre, le sang mélé dans la terre semble ainsi
donner lieu a une nouvelle forme d’inceste puisque les deux fréres se sont unis dans le sein de
leur mére la terre. Au début de I’ceuvre Etéocle se sert du théme de 1’autochtonie pour mobiliser
ses troupes dans un cadre civique tandis qu’a la fin le motif est repris dans le cadre du mythe
familial des Labdacides pour donner I’illustration d’un inceste. Au début de I’ceuvre le mythe
de I’autochtonie sert a lancer I’intrigue en exhortant les Thébains a aller combattre, tandis qu’a
la fin de I’ceuvre la mention de la terre (év 6¢ yaiq) sert & marquer 1’achévement de la querelle
(mémavton) et la réconciliation paradoxale des deux fréres dont les liens du sang se trouvent
illustrés d’une fagon surprenante®®®. De plus, le mythe de ’autochtonie thébaine, s’il est au
début de I’ceuvre utilisé par Etéocle comme un levier pour mobiliser ses troupes, cache
également un rappel du massacre des Spartes, rappel qui sera actualisé dans le fratricide®®” tel

qu’il fera I’objet des pleurs du cheeur dans la séquence finale.

386 Zeitlin (1990a, 106-107) : « in the downward spiral of the Seven, however, not even does death itself disjoin
the son from the father (or his brother). All three, as the chorus predicts (Se. 1004), will lie in close proximity to
one another, mingling their blood as authentic bloodking (homaimoi, Se. 937-940) of a single genos in an eternal
family reunion. »

387 Zeitlin (1990b, 140-141) : « first, by identifying himself with the autochtons of the city rather than with the
destiny reserved for him by his father, Eteokles looks to autochthony as the positive myth of the city’s political
solidarity. But But fratricide, the culminating act of Seven against Thebes finds its model not only through its
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Aux vers 21-23 Etéocle évoque la bienveillance des dieux a ’égard de la cité (b pénet
0cdc) jusqu’a présent (¢ 168° fuap) et annonce ainsi la victoire finale de la cité thébaine. De
méme, Etéocle rassure ses hommes en leur affirmant au vers 35 que la divinité pourvoira a une
fin heureuse (0 telel 0e6¢)>®8. Ce faisant, Etéocle prophétise ’issue de la piéce ou il s’avérera
que les dieux ont effectivement assuré le salut de la cité. En effet, aux vers 8§22-826, le chceur
songera a entonner des chants pour les divinités qui ont sauvé la cité avant de se consacrer
finalement a une plainte au sujet du sort des deux freres. La victoire de Thebes, qui se laisse
deviner dés le début de la piece, est une thématique que le cheeur écarte explicitement a la fin
du texte pour accorder toute son importance a un ¢élément qui ne transparait pas dans le
prologue : le fratricide. Si Etéocle a ainsi raison de souligner la bienveillance divine a 1’égard
de Thebes, cette derniere sera pourtant finalement occultée par I’acharnement des dieux, et
surtout d’Apollon, contre la famille des Labdacides.

L’intervention du messager a partir du vers 39 vient confirmer le portrait d’Etéocle
comme un chef de guerre avisé qui maitrise la situation. En effet, le messager entre juste aprés
qu’Etéocle a dit avoir placé des guetteurs et des éclaireurs (v. 36-38) et I’entrée du messager
illustre les paroles du roi qui semble ainsi avoir prédit son arrivée. De plus, si le messager vient
donner des détails au sujet de I’attaque argienne, I’attaque en elle-méme était déja connue
d’Etéocle grace au devin (v. 24-29) et Etéocle semble ainsi avoir une longueur d’avance sur le
messager lui-méme. Ce dernier s’adresse respectueusement a Etéocle (v. 39 ¢épiote Kadpeiov
dva& « excellent roi des Cadméens ») et s’en remet a lui pour assurer la protection de la cité (v.
57-58, v. 62-65). La position éminente qui est celle d’Etéocle au début de la piéce, ou le salut
de toute une ville semble reposer sur ses épaules, contraste avec I’impuissance a laquelle 1’a
réduit la mort a la fin de piéce. La temporalité du prologue, dominé par I’urgence de la situation
qui presse Etéocle a agir’®, contraste avec celle de la fin, dominée par la plainte infinie chantée

par le cheeur.

hypostasis of Oidipous’ previous transgressions against the family but also through the negative aspect of
autochthony that is manifested on the political level in the internecine conflict of that warrior band, the Swon
Men. »

388 Fartzoff (2012c, 62) souligne le contraste entre cette mention du télos et le « télos tragique si fréquent dans la
tragédie pour désigner la catastrophe qui frappe le héros ». Pour Moreau (2008, 273) ce tekel annonce les vers
724,791 et 906 : « c’est encore une sorte de klédon, mais comme ’expression comporte ’adverbe v, Etéocle est
en confiance, il ne pense pas a prononcer une formule apotropaique. »

389 Fartzoff (2012c, 61) : « Eschyle inscrit ainsi I’action d’Etéocle dans un temps dramatique singulier, qui met
soudain en cause le salut de la cité de manicre fatidique et exige du chef une action immédiate : le temps, dans le
prologue, est celui de 'urgence, souligné par la répétition obsédante des vdv, et qui fait appel a la capacité humaine
et politique du stratége pour protéger sa cité. »
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Les vers 55-58 introduisent la question du sort, au sujet du lot pergu par les sept Argiens
qui tirent au sort a quelle porte ils vont devoir combattre, et I’opposent a la décision d’Etéocle
qui doit choisir lui-méme les guerriers qu’il met en place aux portes de Thebes :

KAnpovpévoug 8 ELemov, MG TAAM Aoymv

€KOGTOC OVTAV TPOS TOANG Bryol AOYOV.

TPOG TaDT APIcTOVG BVOpaG EKKPITOVG TOAEWG

TOUADV & ££000161 Tdygvoat Tayog

« Je les laissais en train de tirer au sort, comment selon les résultats du sort
chacun d’entre eux conduirait une phalange vers les portes.

Face a cela, les meilleurs hommes choisis au sein de la cité,
place-les rapidement aux issues®* des portes »

Eschyle reprend ici du c6té argien la tradition homérique de 1’emploi du tirage au sort pour
désigner un guerrier parmi différents héros**!. En opposant tirage au sort (mdhg Aay®dv) du coté
argien et décision royale du c6té thébain (éxkpitovg), Eschyle prépare la progression de sa piece
ot, au cours de la scéne centrale des sept paires de tirades, Etéocle viendra opposer a chaque
guerrier argien choisi par le sort un guerrier thébain mis en place par ses soins. En outre, cette
thématique de 1’obtention d’un lot par le sort reviendra a la fin de la piéce, pour évoquer le
partage des biens paternels entre les deux fréres, aux vers 906-907 par exemple :

guopdoavto & dEukapdtot

kpad’, dot’ icov Aoyelv.

« ils se sont partagés les biens avec colere
de sorte a obtenir une mesure égale. »

Au début de I’ceuvre la thématique du sort sert a évoquer la répartition des sept portes entre les
sept combattants argiens’??, tandis qu’a la fin de I’ceuvre, le verbe Aoyyévo est repris dans un
contexte ironique pour évoquer la répartition des biens entre les deux fréres. La mort est le lot
identique qu’ont obtenu les deux fréres et ’emportement, qui avait été jusque-la le fait des
guerriers argiens, touche & présent Etéocle. La thématique du sort passe donc du domaine de la
guerre entre les Argiens et les Thébains a celui de la querelle familiale entre les deux fréres

labdacides et I’on retrouve le méme mouvement que celui repéré a I’instant au sujet de la terre

390 Moreau (2008, 272) fait remarquer le terme ££080¢ « s’emploie aussi pour I’embouchure d’un fleuve ou, en
général, pour 1’écoulement des eaux. » La présence de ce terme contribue a 1’assimilation de Thébes assiégée a un
bateau pris dans la tempéte.

391 Pour une étude détaillée de la question, voir Demont (2000). Burnett (2003, 361-364) insiste pour sa part sur la
fagon dont le théme du tirage au sort réunit la malédiction lancée par (Edipe et le réve fait par Etéocle. Wick (2003)
met en rapport la thématique du tirage au sort telle qu’elle est traitée dans les Sept contre Thebes avec son
traitement dans la Thébaide de Lille.

392 Cette idée reviendra aux vers 126, 376, 423 et 456.
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ou de I’image du navire. Les vers 947-948 reprennent également cette thématique de I’obtention
d’un lot par le sort :

&xovat poipav Aoyovteg ol HEAEOL

O1000TWV A€V’

« Ils ont leur destinée ayant obtenu, les malheureux,
les douleurs données par Zeus. »

Le nom poipa signifie aussi bien « lot » que « mort » et le texte joue sur cette ambiguité dans
le contexte de ce partage de 1’héritage paternel qui a eu pour conséquence la mort des deux
parties impliquées dans la répartition des biens. Alors que dans le prologue, Etéocle se
distinguait des Argiens en choisissant ses guerriers thébains au lieu de laisser ceuvrer le tirage
au sort, a la fin de la picce, les deux fréres sont tous deux victimes (oi péreot) d’une répartition
décidée par les dieux (61000t®v). Le prologue instaure donc dans le cadre de la guerre entre les
Argiens et les Thébains des ¢léments qui seront repris a la fin de la piéce au sujet de

393 Une continuité est ainsi établie entre

I’affrontement familial entre les deux fréres labdacides
les deux parties de I’ceuvre, révélant le potentiel tragique du procédé épique du tirage au sort.
La description du cceur des Argiens comme 6dnpo@pwv au vers 52 introduit pour la

premicre fois, du coté argien, le métal qu’est le fer. La folie guerri¢re et I’implacabilité des
Argiens invitent le messager a assimiler leur Bupdg a 1a maticre dans laquelle se trouvent forgées
les armes de guerre. Or, a la fin de la piece, le fer est presque devenu un personnage puisque,
au moyen d’une personnification, il est présenté comme celui qui a ceuvré au partage entre les
deux freres. D’abord présenté comme un instrument au vers 885 (dt)Ahayfe oLV c13dpw), il est
assimilé a un étranger venu du Pont aux vers 942-943 :

« TKPOG AVTNP VEIKEMV O TOVTLOC

Eelvog €k mupog ovbeig

OnKtOg oidapog

Il est amer I’arbitre de ces querelles,

I’étranger venu du Pont sorti du feu,
tranchant, le fer. »

Le fer est ici présenté comme un étranger, de méme que dans le prologue il servait a décrire le
cceur des Argiens, mais il s’agit a présent d’un étranger beaucoup plus lointain qui vient arbitrer
la querelle entre les deux freres. Aux vers 911-914 un rapprochement est fait entre le fer avec

lequel les deux freres se sont frappés et celui qui servira a creuser leur tombe. Eschyle construit

393 Berman (2007, 173) : « they gain this poipav through allotment — figuratively in the vocabulary used of the
division, but literally through the sortition of the Argive captains on the Theban plain. The sortition in the first
portion of the play, then, while on one level a purely martial instance of the practice, shows its ability to redistribute
moera, in this case with the help of the god Apollo, Hebdomagetas (as the scout asserts), who leads Eteocles to
the seventh gate, and his death. »
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une riche poétique autour du fer a la fin de la piéce et a nouveau un ¢élément qui s’appliquait
dans le prologue a la guerre contre les Argiens est repris a la fin de I’ceuvre au sujet de la
querelle intrafamiliale des Labdacides.

Le prologue garde le silence sur la cause de ’affrontement entre les deux armées. Les
vers 71-75 donnent I’impression que les Argiens ont entrepris une guerre d’anéantissement
contre les Thébains dans une lutte qui rappelle 1’opposition entre les Grecs et les Barbares.
Cependant, au vers 70, Etéocle adresse une priére a la malédiction paternelle :

Ap6 T 'Epwvdg motpog 1 peyacevig,

« Et Malédiction, puissante Erinye d’un pére »
La malédiction paternelle se trouve ainsi confondue avec I’Erinye issue d’un pére et le texte
introduit deux entités qui reviendront pour une grande part a la fin de la piece (v. 832-833, 886-
887, 893, 898-899, 946, 954). La présence d’une invocation a I’Erinye a pu surprendre dans ce
prologue® qui passe par ailleurs sous silence 1’opposition entre Etéocle et Polynice. Etéocle y
rappelle briévement son statut de fils maudit d’(Edipe, dimension que la fin viendra largement
expliciter. Le vers 977, répété au vers 988, rappelle plus particuliérement ce vers 70 :

wérowy’ Epwig, 1 peyachevig Tig el

« Noire Erinye, certes ta puissance est grande »
La reprise de I’adjectif peyacOevrg, cette fois en position d’attribut, confirme la puissance
qu’Etéocle prétait a 1’Erinye au vers 70, comme si la piéce avait servi d’illustration a 1’énoncé
proféré par Etéocle au début de la piéce.

De plus, ’attention des commentateurs s’est également focalisée sur la particule ye qui,
au vers 71, semble différencier le sort personnel d’Etéocle (pot) de celui de I’ensemble de la

)3%3 et annoncer ainsi la fin ou le cheeur hésitera entre célébrer la survie de la cité et

cité (moAv
pleurer la mort des deux fréres (v. 825-831). Le prologue contient donc un bref rappel des
enjeux sous-jacents a la guerre qui oppose les Thébains et les Argiens avant que ces derniers ne
soient oblitérés par 1’entrée paniquée du cheeur qui plonge a nouveau les spectateurs dans

I’urgence de la situation militaire.

Le prologue des Sept contre Thebes lance donc efficacement 1’action en évoquant le

moment de crise du siége, a savoir ’attaque imminente des sept guerriers argiens contre les

3% Eva Stehle (2005, 113) voit notamment dans la juxtaposition dans la priére d’Etéocle entre les dieux de la cité
au vers 69 et I’Erinye au vers 70 ’expression d’une malédiction qu’Etéocle formule malgré lui-méme contre sa
cité, puisqu’il se trouve alors en train d’attirer ’attention de 1’Erinye sur le sort de Thébes en employant un
vocabulaire qui est celui de la malédiction (v. 71-72 navaiedpov // ékBopvionte dndrmtov).

395 Voir par exemple Kyriakou, (2011, 41-2).
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portes de Thebes. Il met en outre en place un certain nombre des thématiques qui seront reprises
lors de la séquence finale, la plupart a I’issue d’un renversement qui les fait passer du domaine
de la guerre entre Argiens et Thébains a celui de I’histoire de la famille maudite des Labdacides.
Le renversement qui est a I’ceuvre dans les Sept contre Thebes est a la fois semblable a celui
que I’on peut repérer dans les Perses, puisque dans les deux cas il s’agit d’un passage de la
puissance et de la maitrise au malheur et a la défaite, et a la fois différent car dans les Sept
contre Thebes il s’agit en outre d’un changement de registre, le spectateur passant d’une
thématique épique a un spectacle proprement tragique.

Ce prologue est uniquement composé d’hommes, qu’il s’agisse d’Etéocle, du messager
qui parle ou de la foule de guerriers thébains présents sur scéne. Cela contraste avec le finale
assum¢ uniquement par les femmes du cheeur. Le début de 1’ceuvre met en scéne des hommes
engagés dans des préparatifs militaires, tandis que la fin montrera des femmes éplorées en train
de réaliser un chant de deuil pour les deux membres de la famille labdacide morts dans un duel
fratricide et un contraste fort s’établit entre le début et la fin des Sept contre Thébes. 11 nous
semble que le prologue des Sept contre Thébes constitue le début a lui seul de la tragédie, sans
qu’il soit nécessaire d’y rajouter la parodos. En effet, toutes les informations nécessaires ont
déja été données dans le prologue et la parodos initie un mouvement tres différent, ou la panique
des femmes du chceur vient contraster avec la maitrise de la situation affichée par les hommes
dans le prologue®®. Aussi en réserverons-nous 1’étude pour le moment ot nous étudierons le

réle du cheeur dans la conduite de ’action jusqu’a sa fin.

Les Suppliantes : le motif de la composition annulaire

De méme que les Perses, les Suppliantes sont caractérisées par 1’absence de prologue
au sens de partie parlée par des personnages avant 1’entrée du cheeur. Cette ceuvre commence
¢galement par une série anapestique qui occupe les vers 1-40 avant I’exécution d’un chant
strophique (v. 41-175). Cependant, les débuts de ces deux tragédies n’entretiennent pas

exactement le méme rapport a 1’action. En effet, I’objet de la tragédie des Perses est de

396 Fartzoff (2012c, 63) : « la maniére dont les femmes du cheeur entrent en scéne oropddnv, comme I’ indique une
scholie, contraste fortement avec I’attitude d’Etéocle dans le prologue : pour lui le temps est celui du kairos, et de
Ielpis, qui permettent de maitriser le futur, et il a donné des ordres et formulé une priere dans ce sens. Le choeur
en revanche s’interroge tout au contraire avec anxiété sur I’avenir et sur ce qu’il peut faire pour le maitriser. »
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représenter la réaction de la population perse a la nouvelle de la défaite de Xerxes, c’est-a-dire

que I’action qui occupe I’attention des personnages a déja eu lieu et que les personnages n’ont

397

aucune prise sur elle’”’. Aussi le début des Perses a-t-il essentiellement pour fonction

d’instaurer une atmosphere d’attente anxieuse. Dans les Suppliantes, I’action se joue sous les
yeux des spectateurs et le début doit mettre en place les ¢léments que le reste de I’intrigue va
développer. Les rappels du début des Suppliantes qu’il est possible de repérer a la fin de I’ceuvre
illustrent le procédé de la composition annulaire.

Le début des Suppliantes met en scéne arrivée des Danaides d’Egypte, 1a ou la fin
mettra en sceéne leur sortie vers la cité d’Argos. Le rythme anapestique des vers 1-40 rend
compte de ce mouvement d’arrivée du cheeur’®®. Les premiers vers de la tragédie indiquent le

lieu d’ou viennent les Danaides et la raison de leur fuite, aux vers 1-11 :

Z0¢ pev dpiktop Emidol TpoePOVMS

OTOLOV MUETEPOV VALOV ApOEVT’

47O TPOGTOH®V AeTTOYOUAD®V

Neilov. Alav 8¢ Mmodoot

x00va cOyyopTov Zupig evyouEY,

oVt €9° afpott dnuniaciov

Yoo moAems yvoobeicat,

GAL” avtoyevel puéovopig

yapov Atyvmrov mtaidmv aceft

'‘€ovotaloueval.

« Que le Zeus des suppliants jette un regard favorable
sur notre troupe partie en bateau

des bouches au sable fin

du Nil. Ayant quitté la terre de Zeus

voisine de la Syrie nous sommes en exil,

n’ayant connu aucun bannissement

décrété pour crime de sang par une cité,

mais mises en fuite par une aversion innée pour le mariage,
blamant I’union impie avec les fils d’Egyptos. »

Les Danaides sont donc venues en bateau d’Egypte, terre symbolisée ici pour la premiére fois
par le Nil. Ce dernier se retrouvera a la fin de la piece qui contient un développement sur les
fleuves aux vers 1025-1030 :

und’ &t Neihov

TPOY00s GEPUEV DUVOLS.
TOTOAPOVG & Ol d10L YDPOG

397 L’incapacité des personnages présents en scéne a modifier une action qui a déja eu lieu est bien illustrée par le
vers 525 (émiotopon pev a¢ € EEglpyacpévolg « je sais que c’est pour des actions déja réalisées ») ou la reine a
conscience de vouloir faire des offrandes pour des actions déja passées.

398 Dautres tragédies qui emprunteront le théme de la supplication commencent par le tableau de personnages déja
en position de supplication et non par I’arrivée des suppliants, telles les Suppliantes d’Euripide.
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OedepOV TOLO YEOVGLY TOAVTEKVOL,
Mmopoic yebpoot yoiog

108¢ PEMGGOVTES OVSOG.

« N’honorons plus par nos hymnes

les bouches du Nil,

mais les fleuves qui a travers cette région
versent, féconds, une paisible boisson,
avec d’éclatants courants

adoucissant le sol de cette terre. »

A la fin de ’ceuvre, ’expression Neilov mpoyodg constitue un rappel de ’expression ¢md
npootopiov Asntoyapdbov Nethov que 1’on trouvait aux vers 3-4. Au début de la piece, le
départ loin du Nil était un mouvement de fuite, le verbe @ebdyopev au vers 4 indiquait 1’état
d’exil ou de fuite dans lequel se trouvaient les femmes du cheeur. La fin du texte place
I’évocation du Nil sur un plan religieux : les Danaides affichent leur intention de cesser
d’honorer le Nil pour porter leurs louanges sur les fleuves de I’ Argolide dont le caractére fertile
est souligné. A la fin de I’ceuvre, le retour du Nil dans le texte et sa mise en rapport avec les
fleuves de la terre d’ Argos servent donc a marquer le progrés de I’action en notant le transfert
des Danaides de I’Egypte a Argos. L effet de composition annulaire ainsi créé dans ce texte ot
la fin rappelle le début confére une unité a I’ceuvre en soulignant les bornes d’une action par

ailleurs destinée a se poursuivre hors des limites de cette premicre tragédie d’une trilogie lice.

Les vers 5-11 exposent la cause de la fuite des Danaides. Ces derniéres commencent par
nier toute implication dans un crime de sang (v. 7-8)*%°. Si ce déni a a priori pour but de fixer
dans I’esprit des spectateurs 1’image de Danaides innocentes, 1’effet produit sur le public, qui
connait le mythe et donc le meurtre a venir des Egyptiades par les Danaides, est plutot un effet
inverse puisque, en les mettant en rapport avec le concept de crime, il suggere le potentiel
danger que les filles de Danaos peuvent représenter pour une communauté. Cette ambiguité
constitutive du personnage des Danaides se trouve exposée a d’autres moment dans la parodos
qui construit un portrait ambivalent de ces jeunes filles comme étant a la fois des fugitives
pathétiques et de potentielles meurtrieres. Ainsi le nom employé au vers 22 pour évoquer les

attributs de suppliant qu’elles tiennent dans leur main (t0icd’ iket®v &yyepdiolg) est un nom

399 Nous retrouvons I’idée d’un exil en chatiment d’un crime au sujet de Clytemnestre dans I’Agamemnon, au vers
1410 (amémoMg &’ &om).
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qui peut s’employer pour désigner un poignard*®’. Comme le dit Anne-Sophie Noel*! :
« I’objet n’est pas seulement un rameau, il contient en puissance un poignard, ses contours se
brouillent en tant que sont considérés en méme temps ce que 1’objet est au présent et ce qu’il
sera dans ’avenir »*°2, Non seulement la supplication est une arme pour les Danaides qui vont
contraindre les Argiens a les protéger au péril de leur propre vie, mais en outre 1’instrument
méme employ¢ pour la supplication évoque par anticipation le meurtre des époux lors de la nuit
de noces, moment ou les filles de Danaos emploieront concrétement une arme contre des
hommes. Le portrait ambigu qui est fait des Danaides se trouve également élabor¢ par le rappel
qu’elles font du mythe de Térée et Procné aux vers 58-67. En effet ce mythe évoque une figure
féminine pathétique (v. 61-62 oiktpdc dAdyov) qui se révele pourtant la meurtriere de son
propre enfant (v. 66-67). L’évocation de ce mythe, avec lequel les Danaides établissent un
parallele (v. 68 to¢ xai £yd), crée dans I’esprit du spectateur I’image d’une figure féminine a
la fois pathétique et dangereuse, ce que se réveleront étre les Danaides. Le début des Suppliantes
est donc caractérisé par une multiplication des effets d’ironie tragique qui annoncent le meurtre
que vont commettre les Danaides, c’est-a-dire un événement qui aura lieu apres la fin de cette
tragédie elle-méme. La fin de la piece, ou les femmes soulignent leur caractére inflexible (v.
1056 oV 6¢ BéAyo1g Gv dBedkTOV « toi, tu ferais fléchir ce qui est inflexible ») et demandent pour
elles le pouvoir (v. 1069-1070 kai kpdtog vépot yovau&iv « qu’il donne le pouvoir en partage
aux femmes »), reprendra cette image d’un féminin ambigu telle qu’elle a été créée par la

parodos.

Aux vers 23-39, le cheeur adresse une pric¢re a la cité, a la terre, a I’eau, aux dieux
souterrains, et a Zeus sauveur leur demandant d’accueillir la troupe des Suppliantes et de rejeter
a la mer 1’essaim orgueilleux (éopov vPpiotiv) des Egyptiades. Hors, a la fin de la piéce, le
cheeur secondaire fera remarquer que ces derniers ont fait une bonne traversée (v. 1045-1046 ti
not’ edmAowv Empaay // Tayumoumolst dwypoic; « pourquoi donc ont-ils fait une bonne
traversée en leurs poursuites rapides ? »). Le cheeur secondaire constatera que le veeu formulé
par les Danaides dans la parodos n’a pas été accompli par les dieux et invitera les Danaides a
réfléchir sur la signification de cette heureuse traversée faite par leurs cousins. Aux vers 134-

137 le cheeur se félicitera (v. 137 o0d¢ péppopar) d’avoir fait lui-méme bonne traversée et dans

400 Sionifiant littéralement « ce qui se trouve dans la main », le nom 10 €yyepidiov est employé au sens d’une arme
chez Hérodote I, 12, Thucydide 3, 70 ; 4, 110 par exemple.

4012011, 9.

402 Pour un développement sur la question, voir également Anne-Sophie Noel (2012, 213-215).
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la séquence finale, il ne trouvera rien d’autre a opposer au chceur secondaire qu’une priere

adressée a Zeus a qui il demande d’échapper au mariage avec les Egyptiades.

L’ceuvre s’ouvre sur une pri¢re a Zeus, dont le nom est le premier mot de la picce, et
introduit ainsi la divinité a laquelle les Danaides ne cesseront de se référer tout au long de

lintrigue. Pour ’heure, c¢’est au Zeus des suppliants (diktmp)?®

que s’adresse le chceur, ce
qui souligne le mouvement d’arrivée des Danaides et annonce le motif de la supplication tel
qu’il va étre développé dans 1’ceuvre. L’Egypte est également présentée comme la terre de Zeus
aux vers 5-6, ce qui établit un premier lien entre cette divinité et les Danaides. La coordination
des deux premieres propositions (Zevg pév ... Alav 8¢) souligne I’importance de Zeus qui est
le point de départ, I’origine de la prise de parole des Danaides. Au vers 27, I’'invocation a Zeus
Sauveur (Zevg cmtp) se distingue de celle faite a I’ensemble des divinités anonymes des vers
25 et 26 et montre tout le relief qui est donné a Zeus par les Danaides dans leur quéte de salut.

Les vers 16-19 évoquent I’intervention de Zeus dans 1’ascendance des Danaides nées de
la génisse touchée par Zeus (€€ €maetig kd& Emumvoiog Atdg). Les vers 41-56 reprennent cette
méme idée (Tpoydvov Poog £& émmvoiag Znvog) en introduisant en outre la figure d’Epaphos,
enfant d’lo et de Zeus (Aiov noptwv). Une puissance fécondante est prétée au souffle et au
toucher de Zeus qui a ainsi engendré une lignée dont les Danaides présentes sur scéne sont les

derniéres représentantes**4

. Les Danaides se présentent donc comme les descendantes de Zeus
et entendent faire peser le lien qui les unit a cette divinité comme cela est visible aux vers 168-
175 ou les Danaides évoquent les discours injustes dont Zeus sera I’objet si jamais il n’honore
pas en elles le fils qu’il a eu d’lo.

Les vers 86-110 sont ¢galement consacrés a un développement au sujet de Zeus. 11 s’agit
de mettre en avant le caracteére imprévisible de son désir (v. 86-87 A10g {epog ovk // e0Bnpatog
gtoyOn «le désir de Zeus ne se trouve pas facile a saisir ») et le caractére obscur du
cheminement de sa pensée (v. 93-95). Le pouvoir qu’il a sur les mortels est évoqué par la facilité
avec laquelle il peut les faire choir de leurs espoirs (v. 95-97) sans bouger de son siege (v. 100-
102). La derniére paire strophique du chant (v. 154-175) reprend la figure de Zeus, mais il s’ agit

cette fois du Zeus des morts (v. 158 Zfjva 1®v kekunkdtov) chez qui les Danaides menacent de

se rendre si jamais elles n’obtiennent pas des dieux olympiens d’échapper au mariage avec leurs

403 Pour une discussion détaillée sur cet attribut rarissime, voir Dobias-Lalou Catherine (2001).

40411 est a noter qu’a la fin de la piece (v. 1044 guyadecoiv §” émimvoiog koxd T dAyn) le terme signifiant le souffle
sera repris mais cette fois pour évoquer les dangers qui attendent les Danaides. Voir Murray (1958, 40-41). Pour
une discussion sur la correction €muvoiog au manuscrit qui transmet énuvoig voir Lionetti (2016, 87).
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cousins et les Danaides, qui menacent ainsi de se suicider, révelent le caractere extrémiste de
leur refus d’une union avec leurs cousins. La parodos des Suppliantes révele donc le rapport
complexe que les Danaides entretiennent avec Zeus, qui est tout a la fois leur ancétre et le dieu
des suppliants. Zeus occupe une position centrale dans la pensée des Danaides et se voit
présenté comme le principal artisan du salut des filles de Danaos. Les pricres et adresses a Zeus
sont également I’occasion de faire un portrait des Danaides qui n’hésitent pas a exercer une
forme de chantage a 1’égard de Zeus, montrant ainsi les mesures extrémes qu’elles sont prétes
a prendre pour éviter une union avec leurs cousins.

Or, la figure de Zeus domine également la fin de la piece. La ou la parodos ne laissait
entendre que la voix des jeunes femmes du cheeur qui évoquaient la place de Zeus dans leur
généalogie, la fin des Suppliantes est marquée par le dialogisme induit par 1’intervention du
cheeur secondaire. Les Danaides ne sont plus les seules a convoquer la figure de Zeus et un
autre point de vue sur la divinité est apporté. Ainsi, au vers 1036, le cheeur secondaire fait
remarquer la proximité qui existe entre Aphrodite et Zeus (duvatat yap Adg dyylota) et ce
rapprochement, qui souligne la puissance de la déesse de I’amour et rappelle les honneurs qui
lui sont dus, forme un avertissement implicitement adressé¢ aux Danaides qui viennent de rejeter
Cypris aux vers 1033-1034. Il est ainsi rappelé aux Danaides qu’elles ne sont pas les seules a
profiter d’une proximité, d’un lien privilégié avec Zeus qui se trouve en outre rapproché au vers
1036 de Héra (cvv "Hpq), la déesse du mariage qui a persécuté lo, I’ancétre des Danaides. Zeus,
que les Danaides revendiquent comme auteur de leur lignée, est mis en rapport par le cheeur
secondaire avec les deux déesses qui représentent la plus grande menace pour les filles de
Danaos et du début a la fin de 'ceuvre, la figure de Zeus en vient a représenter un danger
potentiel pour les Danaides.

En outre, lorsque le cheeur secondaire tente de prouver aux Danaides qu’elles
n’échapperont pas a leur destin (v. 1048), il emploie comme argument le caractére indépassable
de la volonté de Zeus, aux vers 1049-1050 :

A10¢ 0V TapPoatog oty
peyaAa pnVv amépotoc’

« Il n’est pas possible de transgresser
le grand esprit infini de Zeus. »

La puissance de Zeus et le caractere impénétrable de sa pensée, ¢léments qui étaient mis en
avant par le cheeur lors de la parodos, se trouvent ici repris par le choeur secondaire qui s’en
sert pour mettre en garde les Danaides. Le chceur secondaire suggere que la volonté de Zeus

pourrait ne pas étre celle que souhaitent les Danaides et la puissance de Zeus (peydio @prv) est
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présentée comme un obstacle potentiel contre lequel les filles de Danaos seront amenées a buter.
En cette fin de tragédie, il s’agit de relancer I’intérét du spectateur en le faisant s’interroger sur
les plans formés par Zeus pour la suite de 1’action, plans qui pourraient surprendre les Danaides
elles-mémes.
Aux vers 1058-1059 c¢’est le cheeur principal qui reprend I’idée selon laquelle le fond de

la pensée de Zeus est insaisissable :

11 8¢ péAM® @péva Alav

kaBopdv, dyv dfvccov ;

« Pourquoi prétendre voir I’esprit de Zeus,
vision sans fond ? »

Cette question répond a une réplique du cheeur secondaire qui tente de modérer le chceur
principal en lui faisant remarquer qu’il ne connait pas I’avenir (v. 1057 o0 8¢ y" odk oicOa 10
HEAAOV « toi, tu ne sais pas ce qui va arriver »). Le cheeur principal assimile I’avenir et la pensée
de Zeus et dans ses paroles il parait impie et vain de vouloir percer a jour les vues de Zeus. Les
cheeurs principal et secondaire s’accordent sur la difficulté qu’il y a pour les mortels a vouloir
se saisir de la pensée de Zeus (anépatog au vers 1050, dpvccov au vers 1059) et si le cheeur
secondaire en fait un avertissement pour le cheeur principal, ce dernier en fait I’expression de
la puissance de Zeus derriere laquelle il cherche a s’abriter. Dans la parodos, les vers 93-95
exprimaient le caractére insaisissable de la pensée de Zeus a travers I’image des fourrés (davioi
npanidmv ddokiol Tdpot) et la méme idée se trouve ici exprimée au moyen d’une image qui
évoque davantage la mer*®. Du début a la fin de I’ceuvre les Danaides établissent la volonté de
Zeus comme un principe supérieur qui reste insondable mais mene chaque chose a la fin voulue
par le dieu. D’un point de vue dramaturgique, cela permet a Eschyle de maintenir un vif intérét

chez le spectateur pour qui les desseins de Zeus sont tout autant mystérieux.

Lorsque le cheeur secondaire dit au cheeur principal qu’il ne saurait transgresser la
volonté de Zeus, les Danaides répondent par un souhait formulé a I’intention de Zeus, aux vers
1053-1054 :

0 péyog Zevg amaréEon
yYauov Atyvmtoyevij pot.

« Que le grand Zeus me protége
du mariage avec les fils d’Egyptos. »

405 ’emploi de ’adjectif &Bvccog peut rappeler aux spectateurs 1’expression dtng dpvocov mélayog du vers 470
ou Pélasgos, dans son dilemme, était confronté a un abysse de malheurs.
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L’adjectif péyag par lequel le cheeur secondaire qualifiait I’esprit de Zeus est repris par le cheeur
principal pour qualifier Zeus lui-méme et le choeur des Danaides semble renchérir sur les propos
du chceur secondaire pour mieux se réapproprier la figure de Zeus. Cette priére du cheeur qui
demande a Zeus de le préserver d’une union avec les Egyptiades rappelle les vers 30-40 ou le
choeur demandait a Zeus Sauveur, ainsi qu’a d’autres divinités, de rejeter a la mer les Egyptiades
avant qu’ils n’aient eu le temps de poser le pied a terre. A la fin de la piéce les Danaides se
trouvent dans une situation similaire a celle qui était la leur au début : elles en appellent a ’aide
de Zeus contre leurs cousins. Ce rappel du début permet de relancer I'intérét dramatique, le
cheeur principal attirant I’attention du spectateur sur la menace qui pése toujours sur lui.
Contrairement a ce que demandait la priere formulée par les Danaides au début de la piéce, les
Egyptiades ont désormais débarqué sur la terre d’ Argos et I’expression par laquelle les filles de
Danaos formulent leur demande se fait plus bréve et urgente a la fin de la piece, taisant le fait
que cette question du mariage avec leurs cousins sera tranchée par une guerre.
De méme, le cheeur ouvre la derniére paire strophique par une priére a Zeus aux vers

1063-1065 :

Zg0g dvaé dmootepoi-

1N Y&pov ducavopa

ddiov

« Que Zeus roi nous épargne
un mariage haissable avec un mauvais époux »

Le début de la quatriéme paire strophique est semblable au début de la troisiéme paire
strophique et les Danaides marquent par cette répétition le caractere inflexible de leur refus
d’un mariage que le cheeur secondaire vient pourtant de leur présenter comme une option
souhaitable (v. 1055). Au chceur secondaire qui lui recommande de ne pas faire preuve de
démesure en ce qui concerne les dieux (v. 1062 t& 0e®dv undev dydlewv) le cheeur principal
répond par ’affirmation du titre de royauté de Zeus (dva&) et confirme la tendance qu’il a eue
depuis le début de la piece a en appeler a 1’aide de Zeus contre tout obstacle. Aux vers 1063-
1065 le nom des Egyptiades n’est plus prononcé, et les Danaides insistent essentiellement sur
leur refus d’un mariage avec un homme mauvais (dvcdvopa), argumentant ainsi leur rejet de
leurs cousins qui ont révélé leur caractere sauvage dans la scéne de la tentative de rapt (v. 825-
910).

Ainsi, les Suppliantes s’ouvrent et s’achévent sur des priéres adressées a Zeus. A la fin
de la piéce, ce n’est plus le Zeus des suppliants qui est invoqué, mais la demande est
fondamentalement la méme que celle qui était formulée dans la parodos, puisqu’il s’agit

toujours d’attirer I’attention de Zeus pour qu’il sauve les Danaides d’un mariage avec les
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Egyptiades. I s’agit a la fois de marquer la progression de 1’action, puisque ce n’est plus au
Zeus des suppliants que s’adressent les jeunes femmes du cheeur qui ont a présent trouvé 1’asile
aupres des Argiens, et de montrer son inachévement puisque les Danaides en sont toujours au

point de demander a échapper au mariage avec leurs cousins.

L’effet de composition annulaire que crée dans le texte ce retour des prieres adressées a
Zeus est renforcé par la présence au début et a la fin de I’ceuvre de pricres faites a une autre
déesse : Artémis. Aux vers 144-145, les Danaides appelaient en effet Artémis a les regarder :
0élovoa & ad Bélovoay dyvd p’
EMOETO A10¢ KOpO,

« Que la pure fille de Zeus me regarde
avec bienveillance moi qui suis bienveillante a son égard. »

Si Artémis n’est pas nommée aux vers 144-145, il est possible de déduire que ces vers se
rapportent a elle par la présence des adjectifs ayva et adunra (v. 149) qui correspondent a
I’image de cette déesse liée a la pureté virginale et au monde des bétes sauvages*’®. Or, c’est
sur une pricre semblable que s’acheéve la premicre paire strophique du chant final des
Suppliantes, aux vers 1031-1032 :

Emidol 8" Aptepic ayva

oTOAOV OoikTI OopéVaL

« que la pure Artémis regarde
avec pitié notre troupe »

La présence de I’adjectif ayva au vers 1031 confirme a posteriori que c’est bien Artémis qui
¢tait interpellée aux vers 144-145. Par la répétition d’une telle priere la fin rappelle le début de
I’ceuvre et renvoie les Danaides a 1’état de fugitives qui était le leur & leur arrivée a Argos. A la
fin de la piece la mention d’ Artémis se trouve associée a une imprudence de la part des Danaides
puisqu’elle s’accompagne d’un refus de la figure de Cypris associée au mariage (v. 1032-1033).
Il est peu sage de négliger une déesse, comme le fera immédiatement remarquer le cheeur

secondaire, et le cheeur donne ainsi un exemple de la démesure qui est la sienne.

La parodos introduisait la figure d’lo, aux vers 16-19 :

60ev oM
Y€VOG MUETEPOV THG OIGTPOSOVOL
Boog &€ Emaptig kA& Emmvoiog
A10g e0yOuEeVOV TETELETTAL.

«D’ou

406 Voir sur ce point Bowen (2013, 178) et Garvie (2006, 157).
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notre race née de la vache affolée par le taon
et du toucher et du souffle de Zeus
se vante d’étre issue. »

Io est ici introduite comme I’ancétre des Danaides, par une périphrase qui évoque sa
transformation en vache et les maux qu’elle a subis sous cette forme, harcelée par un taon. Se
trouvent également mentionnés le toucher (£ émaptic) et le souffle de Zeus (kd& Emumvoiag) qui
sont les gestes procréateurs a 1’origine de la descendance enfantée par lIo. Les Danaides font
ainsi part du caractére extraordinaire de leur ascendance, issues comme elles le sont d’une
génisse touchée par Zeus. Les vers 41-54 font également intervenir la génisse dans laquelle les

Danaides reconnaissent leur ancétre :

viv &’ émikeklopéva

Atov mopTIV VIep-

movTIoV Tndop’, viv T

avBovopovosog Tpoydvou

Boog & émumvoiag

Znvog gpayy” Emmvopig o

EMEKPAIVETO HOPGLOG OV

eOAOY®C,

"Emapov T éyévvacev’

ovt’ émleEapéva,

vV €V TO10VOLOLG

Hatpog apyoiog tomolg TV

TpOche TOVOV LVACAUEVD,

16 1€ VOV €mdeiEm

TIGTO TEKUNPLOL YOLLOVOLLOLGS,

« Maintenant je me trouve en train d’appeler

le jeune taureau de Zeus, gardien de mes honneurs par-dela la mer
et fils de notre ancétre la vache qui paissait des fleurs,

lui qui est issu du souffle de Zeus. Par un toucher qui lui donna son nom,
le temps prévu par le destin s’acheva a point nommé

et elle enfanta Epaphos.

Lui que j’appelle

maintenant, dans les lieux ou paissait mon antique mere
en rappelant ses peines

pour montrer des preuves fiables aux gens de cette terre. »

Il s’agit a nouveau d’évoquer la place d’lo dans la génération des Danaides mais ces dernicres
passent cette fois par I’intermédiaire du fils d’Io et de Zeus, Epaphos dont le nom est révélé
avec emphase a la fin d’une période et au début du vers 49. Un nouvel alli¢ se trouve ainsi
fourni aux pricres des Danaides dont la généalogie se précise. Le toucher de Zeus (¢payv) ainsi
que son souffle (¢€ émurvoing) sont & nouveau mentionnés et cette répétition rend compte du
caractére extraordinaire du contact physique qui a eu lieu entre Zeus et lo, ainsi que de

I’importance que revét pour les Danaides la forme de cette union. Dans la parodos, il est établi
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(v. 49-55) que la mention d’lo a pour fonction de prouver le lien qui unit les Danaides a la terre
argienne, lieu d’origine d’lo. Le cheeur annonce ainsi la stratégie qu’il mettra en ceuvre aupres
de Pélasgos, aux vers 291-326.
Aux vers 141-143=151-153, les Danaides semblent établir un lien entre leur ascendance

auguste et leur prétention a échapper au mariage :

OTEPLLO GEUVAG LEYO LOTPOG

eOVOG AvVOpadV, € €,

dyapov aodpatov EKQuyelv

« Que la descendance d’une mére trés auguste

fuie les couches des hommes, hélas, hélas,
libre du mariage et indomptée »

Cette infinitive développe et explicite ce que les Danaides attendent de Zeus (v. 138-140) et le
caracteére vénérable d’lo, mentionnée comme la meére des Danaides alors qu’un écart temporel
considérable les sépare, semble étre un argument au moyen duquel le cheeur fonde son refus du
mariage. Les vers 162-175 font également intervenir le personnage d’lo. Le cheeur dit
reconnaitre la colére d’une épouse contre leur ancétre dans les maux qui les affligent,
s’identifiant étroitement a lo pourchassée par Héra tout en mettant Zeus au défi de laisser son
épouse triompher. Les vers 169-174 menacent Zeus de discours injustes s’il abandonne sa
descendance issue de la vache et la parodos s’achéve sur une référence au lien existant entre
les Danaides et Zeus du fait de leur ancétre lo. La parodos introduit ainsi la figure d’lo comme
¢tant I’ancétre qui autorise les Danaides aussi bien a demander ’asile aux Argiens qu’a adresser
des prieres suppliantes a Zeus. Or, la fin de la tragédie fait également mention d’lo aux vers
1064-1068 :
Oomnep To
Muovac Evcat’ €v
YeWPl Tonovig katooyeddv,
evpevi] Blav kticag.
« Lui qui précisément a
libéré Io de ses maux

en la possédant d’une main guérisseuse
fondant sa violence bienveillante. »

La fin de la tragédie revient sur la fagon dont Zeus a délivré lo de ses maux et I’intervention de
Zeus aupres de cette ancétre des Danaides fournit un argument qui fonde la confiance placée

407

par les Danaides en Zeus*”’. En effet, ces derni¢res attendent elles aussi une délivrance de la

part de Zeus, puisqu’elles comptent sur lui pour étre délivrées du mariage avec leurs cousins,

407 Selon Rawles (2018, 236- 237) le recours a la figure d’To a4 ce moment du chant final indique que les Danaides
subissent une pression de la part des Argiens et répondent par un appel a leur ancétre.
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comme le montre la répétition d’un terme de la famille du verbe 20w au vers 1073 (Avtnpioig).
La parodos insistait sur le toucher de Zeus (v. 18 £ énaof|g, v. 46 &payv) et le chant final
revient sur cette idée en mettant en avant la main guérisseuse de Zeus (yeipi mouwmvig)*s,
L’action de Zeus est présentée comme mystérieuse et paradoxale par la mention d’une violence

bienveillante (edpevi Biov)**

, et cette évocation de la force de Zeus n’est pas innocente dans
la bouche des Danaides qui sont en train de conduire Argos a la guerre. Si a la fin de I’ceuvre
Io n’est plus convoquée comme la preuve qui doit démontrer aux Argiens les liens qui rattachent
les Danaides a Argos, ces derniéres n’ont pas cessé de s’identifier & leur ancétre, identification

a I’issue de laquelle elles espérent connaitre une fin semblable a celle de leur ancétre.

Les vers 12-14 introduisent la figure tutélaire de Danaos :

Aovadg 6¢ matnp kol fodrapyog

Kol oTaciopyog TidE TECCOVOUDY

KOOOT  AY€wV EMEKPOVE,

« Notre pére Danaos qui dirige nos pensées

et est a I’origine de notre révolte, pesant notre sort
a choisi les plus glorieux des maux. »

Le texte introduit ainsi I’un des personnages qui sera présent lors de la séquence finale : le pére
des Danaides qui prononce la tirade des vers 980-1013. Cette tirade correspond a 1’éthos du
personnage tel qu’il est esquissé dans la parodos puisque Danaos y fait des recommandations
a ses filles. Il exprime d’abord la nécessité pour ses filles de faire des prieres, des sacrifices et
des libations pour les Argiens qui ont accepté de les protéger (v. 980-981). Aux vers 991-992,
Danaos évoque les nombreux conseils qu’il a déja donnés a ses filles :

Kol tadl’ dp’ Eyypayache mpog yeyPOUUEVOLS

TOALOTGLY BALOLG cO@pOVIGHAGY TATPOG,

« et gravez cela en plus des nombreuses autres
paroles de sagesse de votre pére que vous avez déja inscrites »

Danaos achévera également sa tirade par des recommandations données a ses filles, aux vers

1012-1013 :

pévov uAagot Tdod’ EmMGTOANG TATPOC,
10 COEPOVELV TIdoa ToD Plov TALoV.

408 Bakewell (1997, 216) met pour sa part en rapport la main grice a laquelle Zeus a guéri lo et la main que les
Argiens ont levé pour décider de I’accueil des Danaides a Argos (v. 607-608). A la fin de la tragédie se pose la
question de savoir si les Argiens vont suffire a protéger les Danaides et elles n’hésitent pas a en appeler a Zeus
méme si elles ont obtenu la protection des Argiens.

409 Un oxymore semblable était présent au vers 576, également au sujet de Zeus dnnuévteo c0éver. Sur la bonne
violence chez Eschyle, voir par exemple Moreau (1985, 248-249).
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« Gardez seulement ces conseils d’un pére,
honorant la mesure plus que la vie. »

La fin de I’ceuvre présente ainsi effectivement Danaos comme le Bovlapyoc de ses filles en le
mettant en scéne en train de donner des ordres et des conseils a ses filles*!. Si le déroulement
de la piece, et notamment la fagon dont Danaos a laissé ses filles affronter seules le héraut
égyptien, a pu remettre en cause le réle primordial que la parodos semble préter a Danaos, ce
dernier ne se présente pas moins comme une figure d’autorité a la fin de la piéce, conformément

au texte de la parodos.

La fin des Suppliantes reprend donc un grand nombre d’éléments déja présents dans le
début de I’ceuvre. L’effet de composition annulaire ainsi créé donne une unité a cette premicre
ceuvre d’une trilogie liée tout en laissant suggérer aux spectateurs que 1’intrigue n’est pas
achevée. En effet, par bien des aspects le texte de la fin renvoie les Danaides a la situation
précaire qui était la leur au début de I’ceuvre et rend ainsi nécessaire le développement de la

suite de I’intrigue dans le reste de la trilogie.

Le Prométhee enchainé : le début et la fin unis par la mise en scéne des chatiments du Titan

Le prologue du Prométhée enchainé se décompose en deux parties. Les vers 1-87 sont
consacrés a un échange entre Kratos et Héphaistos et mettent en scéne 1’enchainement de
Prométhée. Les vers 88-127 constituent un monologue de Prométhée qui se retrouve seul sur
scéne une fois sortis les personnages ayant ceuvré a son enchainement. Les vers 113-127
annoncent I’arrivée du cheeur et peuvent étre intégrés a la parodos qui est composée dans cette
picce, fait unique dans le corpus eschyléen, d’un dialogue épirrhématique entre le cheeur et le
protagoniste. Les rapports entre le début et la fin du Prométhée enchainé semblent également
relever du procédé de la composition annulaire, d’une fagon cependant moins nette que dans

les Suppliantes.

410 Syr Danaos comme un pére-roi avec qui il n’y a pas de dialogue, mais seulement « ordre et assentiment », voir
Zeitlin (1988, 246-247). Ailleurs (1990, 106), elle estime que la fin de la trilogie des Danaides, telle qu’elle est
suggérée par les fragments dont nous disposons, suppose une certaine désolidarisation entre les Danaides et leur
pere : « whatever the particular details of the ending, the celebration of the state of matrimony on the analogy of
the hieros gamos of Uranus and Gaea (fr. 44 Radt) implies some limitations placed upon paternal power against
monopolizing (and curtailing) the destiny of his descendants. »
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Le début et la fin de I’ceuvre se développent autour d’un chatiment infligé a Prométhée :
le début montre son enchainement par Héphaistos tandis que la fin évoquera le cataclysme qui
s’abat sur Prométhée et qui doit I’ensevelir sous la roche. Début et fin sont ainsi caractérisés
par un événement extraordinaire du point de vue de la mise en scéne et qui illustre le
déferlement d’une grande violence a I’encontre de la personne de Prométhée. Dans le prologue,
I’enchainement de Prométhée est annoncé dés les vers 4-5 et Héphaistos détaille les subtilités

du chatiment aux vers 19-27 :

dKovTd 6~ AKkwv SUCAVTOLG YUAKEDLOGL
TPOCTOGGOAEVC® TMO™ ATAVOPDOT® TAYW®

v’ obte VNV 0UTE TOV HOPPTV PpoTdV

dyet, otafgvtog 0 Alov eoifn eroyi

xpodc apeiyelg avloc. dopéve o€ oot

1] TOKIAEIL®V VOE ATOKPOYEL (AOG,

whyvnv 07 Edav fiAlog okedq TaAY

del 0¢ 10D TapoVTog dyOInNdwV Kakod

TPUGEL G~ O AWPNGOV YOpP OV TEPLKE M.

« C’est contre mon gré et le tien qu’avec des liens de bronze difficiles a défaire
je vais te fixer a ce rocher éloigné des hommes

la ou tu ne percevras ni la voix ni I’aspect des mortels.
Brul¢ par la flamme éclatante du soleil

tu perdras la fleur de ta peau. Pour ton soulagement,
la nuit au manteau étoilé cachera la lumiere

et le soleil a son tour dispersera le givre matinal.
Toujours le poids du mal présent t’usera.

Celui qui te soulagera n’est pas encore né. »

Héphaistos ne se contente pas d’évoquer I’enchainement de Prométhée, mais évoque quelles en
seront les conséquences dans le temps. Or, un tel développement ou se trouvent détaillées les
peines qui attendent Prométhée se verra dupliqué a la fin de I’ceuvre dans la bouche d’Hermes,

aux vers 1016-1025 :

TPOTO PEV Yap oKpida
eapayya Bpovrtii Kai Kepavvig Aoyl
TATP OTAPAEEL THVOE, KOl KPOYEL OEHOG
10 06V, meTpaio & AykdAn oe Pactdoel.
HokpOV 8¢ Pfjkog EKkTEAEVTNOOS YPOVOL
dyoppov fi&els €ic eaog” A1dg 0€ tol
TTNVOG KOV, dapotvOg oieTdc, AMAPpmg
JLPTAUNGEL CONOTOSC HEYD PAKOG,
GKANTOG EPTLOV OALTOAEDG TTOVILEPOG,
kehavoPpmtov & fmap dkbovicetal.
« D’abord mon pére déchirera
cette falaise raboteuse avec le tonnerre et la flamme de sa foudre
et il ensevelira ton corps, une étreinte de pierre te tiendra.
Au terme d’une longue durée de temps
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tu reviendras a la lumiére. Le chien ailé de Zeus,

I’aigle sanglant arrachera sauvagement un grand lambeau de ton corps,
convive qui vient sans invitation tout le jour durant.

Il fera un festin de ton foie noir. »

Dans ces vers il s’agit davantage de faire une énumération des maux qui attendent Prométhée
que d’explorer les conséquences d’une punition en particulier, mais il est possible d’établir un
paralléle entre le début et la fin de 1I’ceuvre au sujet des chatiments qui s’abattent sur Prométhée :
I’ceuvre s’ouvre et se referme sur des punitions infligées au protagoniste. Un effet de
composition annulaire est ainsi créé par le texte qui invite a relire le développement central de
la piece comme une parenthése entre deux coups portés contre Prométhée. En paroles, du début
a la fin, une augmentation de la violence déchainée contre Prométhée se laisse deviner puisqu’il
s’agit de passer d’un enchalnement a un ensevelissement sous la roche suivi par I’intervention
de I’aigle qui déchire le foie de Prométhée. Cependant, tandis que 1I’enchainement de Prométhée
est mis en scéne, ni I’éboulement qui doit I’ensevelir ni I’arrivée de I’aigle ne sont sans doute
représentés de fagon réaliste dans 1’espace scénique. Fin et début de I’ceuvre sont marqués par
I’évocation d’un chatiment extraordinaire contre Prométhée mais tous deux ne sont pas
caractérisés par le méme traitement scénique du chatiment en question et la fin parait a ce niveau
en défaut par rapport au début.

Le début et la fin sont caractérisés par la présence sur scéne de serviteurs de Zeus qui
doivent veiller a I’exécution des ordres de ce dernier*'!. Zeus lui-méme reste absent, mais son
autorité se fait sentir par I’intermédiaire de personnages qui relaient ses ordres. Aux vers 3-6,
dans le prologue, c’est Kratos qui représente 1’autorité de Zeus sur sceéne et rappelle a
Héphaistos les ordres que lui a donnés son pére :

"Hopoiote, ol 08 ypn LEAEWV EMGTOANS

GG oot aTnp £QETTO, TOVOE PO TETPOLG
VYNAOKPNLVOLS TOV Ae®pPyOV Oy pdcot
adapavTiveov desu®dV €V AppNKTOIS TESLS.
« Héphaistos, il te faut te soucier des ordres
que ton pere t’a donnés, d’attacher ce vilain

aux roches aux escarpements ¢levés
dans les liens infrangibles des chaines d’acier. »

Les ordres de Zeus rapportés par Kratos remplissent ici une fonction d’exposition puisqu’il
s’agit d’expliquer la présence des personnages et des accessoires qu’ils portent trés

certainement avec eux pour mener a bien I’enchainement de Prométhée. Aux vers 12-13,

411 Pour Hirata (2008, 309) : « la tragédie présente une similarité entre le prologue et I’exodos, soulignée par la
présence des représentants implacables de Zeus : Pouvoir et Violence au début et Hermeés a la fin. Cette structure
montre que la tyrannie se maintient méme si, au milieu de la piéce, les personnages I’ont mise en question. »
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Héphaistos évoque a son tour les injonctions de Zeus (évtoAn] Awdg) pour signifier a Kratos et
Bia que leur mission est achevée. Aux vers 40-41 Kratos envisage la désobéissance
d’Héphaistos aux paroles de son pere (4vnKovotelv 8¢ TdV maTpdg AdYmV) et aux vers 53-54 le
regard de Zeus semble braqué sur la scéne en train de se dérouler. Malgré son absence, I’autorité
de Zeus se fait lourdement sentir dans le prologue et se retrouvera relayée a la fin de la picce
par le personnage d’Hermes. En effet, ce dernier rapporte les ordres de Zeus aux vers 947-949 :

natnp Evayé 67 oVeTIVOG KOUTETS YaHOoVG

VOV, TPOG MV EKETVOG EKTMTEL KPATOVG

« Mon pere t’ordonne de dire cette union dont tu te vantes
et a cause de laquelle il va perdre son pouvoir. »

Le démonstratif ékeivog illustre la distance qui sépare Zeus des personnages présents sur scene
tandis qu’Hermes se fait son porte-parole. Hermes est qualifi¢ de « messager fidele de Zeus »
par Prométhée au vers 969 (matpi dvar Znvi motov dyyehov). Au vers 984 Hermes est a
nouveau présenté comme le représentant de la volonté de Zeus :

peiv owkag ovdEv OV yprilet mathp

« Tu sembles ne rien dire de ce que désire mon pére »
Hermes constate la résistance de Prométhée a la volonté de son pére et I’autorité de Zeus se
trouve remise en cause par le refus du protagoniste de céder, la ou le prologue mettait en scéne
I’obéissance, certes réticente, d’Héphaistos. Cependant, la force de Zeus prévaut et s’illustre
dans le déchainement de la tempéte destinée a ensevelir Prométhée. En effet, cette tempéte est
présentée comme 1’action directe de Zeus (v. 1018 matnp onapdéet) qui agit a 1’aide de ce qui
constitue ses attributs traditionnels, le foudre et le tonnerre (v. 1017 Bpovtii koi kepavvig
@Aoyi)*!2. La fin établit ainsi a la fois une forme de continuité et une forme de rupture avec le
prologue : dans les deux cas un serviteur de Zeus est en charge de I’exécution de ses ordres,
mais a la fin ces ordres, adressés a Prométhée, ne sont pas exécutés et donnent lieu a une action

directe de la part de Zeus.

Le silence que maintient Prométhée dans la premiére partie du prologue (v. 1-87)
contraste avec 1’échange musclé qui se déroule entre lui et Hermes a la fin de I’ceuvre. En effet
le début du Prométhée enchainé met en scéne un échange entre Héphaistos et Kratos tandis que
Prométhée garde un silence qui lui confére une certaine dignité. Face a Héphaistos qui plaint le

sort fait a Prométhée (v. 66 aiai, [Ipoun0ed, cdv vmepotéve movov « hélas, Prométhée je pleure

412 1 e foudre et le tonnerre sont les attributs traditionnels de Zeus depuis la Théogonie d’Hésiode (v. 72, 141, 504,
707, 854).
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sur tes maux »), le mutisme de ce dernier lui donne la posture héroique de celui qui souffre en
silence. Ce mutisme et cette dignité qui caractérisent le protagoniste au début de I’ceuvre se
trouvent contrebalancés a la fin par I’insolence et le défi qui transparaissent dans les paroles de
Prométhée (v. 937-940, v. 992-994, v. 1043-1052). La ou le silence conférait a Prométhée une
certaine dignité, les multiples défis qu’il lance a Zeus peuvent lui aliéner une partie du public
qui peut en venir a se demander si le chatiment exercé a I’encontre de Prométhée n’est pas une

mesure juste.

La piece commence et finit par un appel de Prométhée qui invite différents témoins a
regarder les maux qu’il subit. Aux vers 88-92 Prométhée, esseulé dans une terre que ne peuvent

fréquenter les mortels, en appelle a différents éléments naturels :

® dloc aibnp kai TomTEPOL TVOUL,

TOTOU®V TE TNy, TOVTI®V TE KLUATOV

avnpOpov yéAacua, ToOUUiTop Te ¥,

Kol TOV TavonTnV KOKAOV AoV KaA®.

15e008 |’ olo TpdC BedV mhoyw O£6C

« Divin éther, souffles aux ailes rapides

sources des fleuves, sourire innombrable des flots de la mer,

terre qui est la mere de tout

et le cercle du soleil qui voit tout, je vous appelle.

Regardez quels maux je subis de la part des dieux moi qui suis un dieu. »

Prométhée adresse de fagon solennelle son monologue a divers éléments de 1’univers et donne
ainsi une ampleur cosmique a sa plainte. Ces vers sont a rapprocher des derniers vers qu’il

prononce (v. 1091-1093) :

® untpog dufic 6éPag, & ThvToV

aifnp kowov edog eiMicowv,

€00pag I Mg EKJKa TACK®.

« Honneur de ma mére, éther qui roule
la lumiére commune a tous,

tu vois comme je subis un sort injuste. »

413 et une mention de la mére, méme s’il

Ces vers contiennent a nouveau une adresse a 1’éther
s’agit ici de la mére de Prométhée, Thétis comme le souligne le possessif ufic, et non plus de
la terre en tant qu’elle est la mére de toutes choses. L impératif (v. 92 1dece) a été¢ remplacé
par un indicatif (v. 1093 écopdc). Le mode impératif était sans doute plus propice au lancement

de ’action, par un appel vigoureux au regard, 1a ou l’indicatif fait sonner une note plus

413 Selon Moreau (1985, 216) : « les derniers mots de Prométhée évoquent avec nostalgie le temps du kosmos. »

191



désespérée, moins vindicative a la fin de la pi¢ce. Cependant, le mouvement par lequel
Prométhée commence par une adresse a différentes entités avant d’évoquer le regard d’autrui
sur ses maux*!'* ne peut manquer de faire que ces trois derniers vers renvoient le spectateur a la
premicere prise de parole du protagoniste. Le texte construit in extremis un effet de composition
annulaire enfermant la parole de Prométhée dans une boucle qui semble annuler tout ce qui a
pu étre dit par lui au cours de la piece pour mieux mettre I’accent sur ses souffrances. Les vers
1091-1093 apparaissent plus concentrés que les vers 88-92 et le dramaturge montre peut-étre

ainsi son protagoniste pris dans 1’urgence, face au cataclysme qui s’abat sur lui.

Le déferlement d’un cataclysme contre Prométhée a la fin de la piéce n’était pas
prévisible dans le prologue qui montrait son enchainement, mais la répétition d’un chatiment
rapproche le début et la fin de I’ceuvre. L’effet de ce rapprochement est globalement le méme
que dans les Suppliantes : il s’agit de souligner ’'unité¢ de I’ceuvre en donnant du relief a ses
bornes tout en suggérant que de nombreuses épreuves doivent encore étre accomplies avant de

parvenir a un terme satisfaisant.

L’ Agamemnon : un début qui sert au lancement de 1’ensemble de la trilogie

Le début de I’Agamemnon d’Eschyle a pour fonction de lancer 1’action non seulement
de la tragédie de I’Agamemnon elle-méme mais également de toute la trilogie de 1’Orestie. Ce
début est composé d’un bref prologue (v. 1-39) prononcé par un veilleur peut-étre positionné
sur le toit du palais*!'® (v. 2-3) puis du chant d’entrée du cheeur qui se compose lui-méme d’une
série anapestique (v. 40-103) puis d’un chant strophique (v. 105-257). Contrairement au choix
que nous avons opéré dans les Sept contre Thébes et dans le Prométhée enchainé, il nous semble
que la parodos doive étre considérée comme faisant partie du début de I’Agamemnon, étant

donné qu’elle remplit essentiellement une fonction d’exposition.

414 Konstan (2006, 361, n°13) voit dans ces deux passages un lien a faire I’Electre de Sophocle : « the tenstion
between Prometheus’ physical pain and his anger are analogous, I suggest, to that between Electra’s grief for her
father and her rage at Agamemnon’s murderers. »

415 Ce point fait débat. Mastronarde (1990, 268, 281) défend 1’idée selon laquelle le héraut se trouve sur le toit,
mais Lloyd-Jones (1978, 46-48), Arnott (1962, 118-119) et Fraenkel (1950, 3-4) s’y opposent. Voir également
Taplin (1977, 276-277). Medda (2017, 11, 10) évoque la possibilité d une structure partiellement surélevée, comme
une petite tour intégrée a la facade de la skéné. L’essentiel est sans doute de noter 1’insistance liminaire sur le
palais. Fartzoff (2018, 31) estime que le veilleur « est trés probablement sur la skéne ».
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Le prologue est donc assumé par un personnage mineur qui ne réapparaitra plus dans
I’ceuvre*!'®, un veilleur mis en place par Clytemnestre (v. 11-12) pour surveiller le surgissement
d’un signal de lumiére annongant la prise de Troie (v. 8-10). Eschyle travaille ainsi un souvenir
homérique puisque dans 1I’Odyssée (IV, v. 524-529) est mentionné un gardien posté sur la cote
par Egisthe pour I’avertir du retour d’Agamemnon. Le déplacement opéré par Eschyle qui
attribue a Clytemnestre et non plus a Egisthe la mise en place d’un systéme de surveillance
destiné¢ a avertir du retour du roi annonce le rdle prédominant donné a la reine dans
I’ Agamemnon et anticipe notamment sur le mouvement de la séquence finale ou Egisthe

apparait bien aprés Clytemnestre, une fois le meurtre déja effectué*!’

. Le veilleur a pour mission
d’avertir de la prise de Troie qui annoncera le retour imminent du roi et le début de la picce
s’ouvre sur |’attente d’Agamemnon la ou la fin de la piece s’achevera sur I’attente du retour
d’Oreste (v. 1646-1648).

Le prologue se trouve nettement divisé en deux parties : les vers 1-21 ou le gardien prie
les dieux*!® et expose la peine qu’il endure a attendre le signal de lumiére (v. 8 pvidcom
Aopmdoog 10 cvpuPoiov) et les vers 22-39 qui montrent sa réaction enjouée a 1’apparition dudit
signal. Le prologue est ainsi centré autour de I’apparition d’un signal de feu qui marque la
destruction de Troie et la réussite du stratagéme mis en place par Clytemnestre pour étre
informée du retour d’Agamemnon et préparer sa mort, mais dont la signification pleine n’est

pas encore révélée a I’échelle du prologue*!®. Avec ce feu qui apparait sur scéne, ¢’est I’incendie

de Troie qui s’engouffre sur scéne, comme cela va apparaitre dans le premier épisode, lorsque

416 Porter (1990) estime cependant que le message porté par le veilleur va se diffuser dans I’ensemble de I’ceuvre.
Ainsi, il met en rapport les vers 1448-1453 avec la tirade du prologue : « mepiddvvog [cf. mévmv], depviotipng [cf.
goviv], dmvov [cf. Drvat], [dapévtog] eviaxog [cf. puidoom, etc.] (...) As the Watchman dissolves into the fabric
of signs about him he becomes a part of the play’s substance : henceforth, he remains visible (audible) to those
who have eyes for him, and vanishes, escapes notice, forgets himself and his utterances for those who do not. In
his own “parting” words, pafodotv a0d@® kov pabodot Abopat. »

417 Sur ce point, voir notamment Fartzoff (2018, 23-30).

418 Mitchell-Boyask (2009, 93) : « the Watchman’s prayers refers not just to this endless nights of sleepless, futile
anticipation of the signal fires from Troy, but is also programmatic for the entire Oresteia. The initial theous
(‘gods’) thus prepares and reaches across the roughly 3,500 lines that follow into the Furies’ lament, i6 theoi
nedteroi (‘o, you young gods’, 787/808). Gods, and not humans, have finally delivered release for the House of
Atreus, and, indeed, one god, who is completely absent from the Agamemnon, thus freeing her from the taint of tis
vendetta-ridden culture. »

419 Segal (1992, 86) lorsqu’il veut montrer qu’une tragédie commence par I’énoncé d’un probléme amené a étre
résolu au cours de I’intrigue, contrairement a la parole d’autorité qui peut débuter un poéme épique ou lyrique
mais comme un dialogue platonicien, prend pour exemple le début de I’Agamemnon : « tragedy is closer to the
philosophical dialogue (which it influenced) than to epic in that it begins with a problem or a conflict, which the
ensuing action tries to resolve. To take one of the most celebrated prologues, the 4gamemnon opens with the
beacon signals, an act of signification and communication that dramatizes the problem of meaning in the event
itself; but their purpose emerges only with the execution of Clytemnestra’s plot; and their full significance becomes
clear only with the answering torchlight procession at the end of the trilogy. »
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Clytemnestre évoquera la course des flambeaux de Troie*?°. La thématique du feu est également

)*2! et sera bientot

présente dans le prologue par I’évocation des astres (v. 6 Aapmpovg duvaotag
reprise par le feu des sacrifices évoqués par le cheeur au vers 91 (Bopol ddpoiot AEyovtar).
Puisque les astres peuvent représenter une puissance inquiétante sur laquelle I’homme n’a pas
prise et que les sacrifices qui intriguent le cheeur se réveleront bientot comme autant de préludes

au sacrifice d’ Agamemnon*??

, il est possible de parler d’une présence ambivalente du feu dans
le début de I’Agamemnon, comme étant a la fois une source d’espoir et d’inquiétude. De plus
I’expression dpevaiov mupdg « feu sombre » (v. 21) est ambigué et le reste de la pieéce montrera

que la lumiére peut étre trompeuse (v. 492) ou destructrice (v. 389)*23

. Or, la fin de la trilogie
sera marquée par le retour sur scéne du feu avec les torches accompagnant la procession des
Erinyes a leur entrée dans Athénes (Euménides v. 1005 mpdg ¢dg iepov, v. 1022 @éyyet
Aopumdowv oeracpopwv). Cette fois il s’agira d’un feu essentiellement joyeux, introduit dans le
contexte solennel et festif de I’intégration des Erinyes a Athénes. De la méme fagon, la référence
ambigué au chant que I’on trouve dans ce prologue ou le veilleur dit essayer de chanter pour
chasser le sommeil prépare un contraste avec la fin des Euménides ou le chant sera une
expérience commune et joyeuse (v. 1043, 1047)*4,

De méme, aux vers 26-28, le veilleur énonce son intention d’inviter Clytemnestre a
pousser un cri en réponse a l’apparition du signal de lumiére (OAoALYHOV €0LENUODVTQ).
L’dholvypodg est un cri féminin, 1ié au contexte du sacrifice dont il constitue le point culminant
et qui revient a plusieurs reprises dans 1’Orestie, comme un leitmotiv. Au vers 28 de
I’ Agamemnon, ce cri que le veilleur espére voir Clytemnestre prononcer se présente comme la

réaction féminine appropriée a I’annonce de la bonne nouvelle qu’est la prise de Troie*?.

Cependant, cette invitation a pousser un cri en rapport avec 1’exécution des sacrifices se

420 Voir sur ce point Pelling (2005, 96) et Gantz (1977, 29) : « lines 8-9 create a forceful link between the beacon
to come and the fire which initiates it, so that in place of a comforting illumination we have the disturbing glow of
Troy’s destruction. »

421 Gantz (1977, 29-30) voit dans cette mention des dynastes brillants qui se lévent puis se couchent une référence
a la série des seigneurs qui vont se venger avant de subir une vengeance (Atrée, Thyeste, Agamemnon,
Clytemnestre et Egisthe).

422 Gantz (1977, 30) : « as Agamemnon sacrificed Iphigeneia that he might take Troy, so Klytaimestra presents
offerings that she may kill Agamemnon. »

423 Nous empruntons ce raisonnement a Seaford (2003, 156-157).

424 Nous empruntons 1’idée & Taplin et Wilson (1993, 177) : « in the prologue of the Agamemnon - as in the first
two plays more generally - song and tears went together. Now they are at last clearly distinguished by Athena
(954-955, quoted above) in her vision of the power of the Erinyes. In the Agamemnon prologue, a single, isolated
individual, cut off for so long from all the pleasures of communal life, administered to himself the ambivalent
'cure’ of his solitary song: here there is a call to communal participation in poAmai that look ahead »

425 Telle est I’interprétation qu’en donne Medda (2017, 11, 29).
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trouvera rétrospectivement dotée de connotations funestes lorsqu’il s’avérera que Clytemnestre
a I’intention de sacrifier son propre mari*?®. Cela apparaitra nettement dans la scéne avec
Cassandre qui emploie les verbes katoAoAO w (v. 1118) et émoloAvlw (v. 1236) en rapport avec
la mort d’Agamemnon. Le méme cri est convoqué pour marquer le triomphe sur Troie et celui

427 et un lien se trouve établi entre ces deux formes de victoire,

de Clytemnestre sur Agamemnon
toutes deux étant marquées par la faute et le crime. Or, la fin des Euménides évoque a nouveau
ce cri de I’ololygmos aux vers 1043 et 1047 ou le cheeur secondaire invite les Erinyes a pousser
le cri rituel (6AoAOEATE VOV €mi poATadc). Cette fois ce cri, pris dans le contexte de la célébration
de I’intégration des Erinyes & Athénes, marque une victoire véritable et durable et pour la

premiére fois le cri est entendu sur scéne*?8

. De méme qu’en ce qui concernait le feu, la fin des
Euménides reprend et corrige un des éléments du début de I’ Agamemnon.

La réaction du gardien a 1’apparition du signal de feu est d’abord une réaction de joie,
comme le montrent la salutation qu’il adresse au flambeau (v. 22 @ oipe, Aapmtp voktoc), le
cri qu’il pousse (v. 25 iov i0V) et son empressement a partager la nouvelle de la prise de Troie
(v. 31). Cependant, ce sentiment de joie est rapidement contrebalancé par un sentiment
d’angoisse qui s’exprime aux vers 36-39 ou le gardien se retranche prudemment derriére le
silence (v. 36 ta 6" dAla oy®), laissant le spectateur imaginer quels secrets pourrait révéler la
maison (v. 37-38). Or ce passage de la joie, d’'une forme d’exaltation a un sentiment fait
d’angoisse et d’appréhension est un mouvement que I’on retrouvera chez d’autres personnages
au cours de I’ceuvre et notamment chez Clytemnestre dans la séquence finale*?°. En effet, cette
derniere passera progressivement d’une forme d’exultation, au moment ou elle se montre au-
dessus des cadavres de ses deux victimes (v. 1372-1398), a I’expression plus mesurée de la
volonté de réaliser un compromis avec le démon de la famille de Plisthéne (v. 1568-1569).

Le prologue attire 1’attention des spectateurs sur la demeure royale. Cette derniere est
nommée des le vers 3 (otéyong Atpeddv). Certains commentateurs estiment méme que le
veilleur est dans une position telle qu’il serait invisible aux yeux des spectateurs au moment ou

il commence sa tirade, donnant ainsi I’impression que c’est le palais lui-méme qui parle*°. Les

426 Amendola (2005, 23) « nello stesso grido Clitemestra puo cosi unire la finta gioia per il successo del marito,
elemento indispensabile alla sua vendeta, e il lugubre canto delle Erini, ricordato da Cassandra, quale minaccia
mortale per Agamennone. » Amendola (2005, 24) estime en outre que dans le prologue de 1’Agamemnon, la
mention de I’ololygmos correspond a une tentative, de la part du gardien, de réduire Clytemnestre aux fonctions
rituelles et cultuelles traditionnelles des femmes.

427 Ce cri interviendra également pour la mort de Clytemnestre (v. 942 des Choéphores).

428 Voir Haldane (1965, 37-38).

429 Voir Medda (2017, 1, 41) et Schenker (1999, 649-650).

430 Sommerstein (2010a, 155, 210 n.17) ; Voir Medda (2017, 11, 10).
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vers 18-19 intriguent le spectateur en évoquant un état de dégradation de la demeure des Atrides
tandis que les vers 37-38 mettent en valeur la maison d’Agamemnon comme un lieu renfermant
des secrets :
oikog 8 atdg, el pOoyynV Adfot,
capéotat Gv AéEetev’

« la demeure elle-méme, si elle prenait la parole,
dirait trés clairement ce qu’il en est. »

La demeure des Atrides est donc construite par le prologue comme un lieu mystérieux dont la
présence sur scéne en vient a se confondre avec un personnage muet concentrant toute
’attention des spectateurs sur ce qui est caché en son sein*!. Or, la fin de I'ceuvre se
caractérisera par I’ouverture de la maison aux yeux de tous, peut-étre par 1’emploi de
I’ekkykléma qui révélera Clytemnestre située la ou elle a frappé Agamemnon, c’est-a-dire dans
un lieu a 'intérieur de la demeure royale (v. 1379).

Le prologue introduit pour la premiere fois le personnage de Clytemnestre aux vers 10-
11:

3¢ Yop KpaTel
yovaukog avopopoviov Eamilov kéap.

« C’est ainsi en effet que commande
le cheeur impatient d’une femme aux pensées d’homme »

Le portrait de Clytemnestre ici fugacement esquissé par le cheeur annonce la posture que
prendra cette derniere dans la séquence finale ou elle apparaitra comme un héros triomphant
au-dessus des corps qu’elle vient de tuer. De plus, le verbe kpatéw réapparaitra au vers 1673
(xpatodvte T@VOe dwudtmv). La premicre référence a Clytemnestre et sa derniére parole sont
toutes deux placées sous le signe du pouvoir. Au vers 1673 le duel du participe kpatodvie
marque 1’introduction d’Egisthe dans le pouvoir royal et montre la progression de 1’action en

illustrant la prise de pouvoir de I’amant de Clytemnestre a la mort d’Agamemnon.

La parodos prépare la fin de 1‘ceuvre par la mention du sacrifice d’Iphigénie qui, dans
I’Agamemnon d’Eschyle, est le mobile principal de I’exécution d’Agamemnon par
Clytemnestre. La premic¢re mention du sacrifice d’Iphigénie, dans les paroles de Calchas

rapportées par le cheeur, annonce clairement la mise a mort d’Agamemnon, aux vers 150-155 :

onegvdoopéva Buciov
Etépav dvopov tv’, adattov

431 Fartzoff (2018) montre comment dans I’ Agamemnon, le palais éclipse I’agora d’ou viennent les vieillards (v.
90) alors que dans les Euménides, les lieux évoqués (le temple d’Athéna, I’ Aréopage) révelent I’importance de la
cité des citoyens dans la derniere piece de la trilogie.
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VEIKEWMV TEKTOVO GUULPLTOV, OV JEICTVOPQL.
pipvet yap eoPepa morivoptog
01koVOLLOG dOADL LVAU®Y PTVIG TEKVOTOVOG,.
« dépéchant un autre sacrifice,
hors la loi et qui ne donne pas lieu a un banquet,
artisan de querelles familiales qui ne craint pas un époux.
Elle attend en effet, effrayante, préte a se dresser,
la colére rusée qui garde la maison, se souvient et venge un enfant. »

Calchas s’exprime alors & mots voilés, mais il est aisé pour le spectateur de reconnaitre la mort
d’Iphigénie derricre le sacrifice évoqué aux vers 150-151 et I’action meurtricre de Clytemnestre
derriere la personnification de la pfjvig dont la description occupe les vers 152-155. En effet,
I’absence de crainte d’un époux (detonvopa), le rapport a la maison (oikovopog), la ruse (boiia)
et la vengeance pour la mort d’un enfant (tekvémowvog) annoncent l’action a venir de
Clytemnestre. Cette derniere fera référence au sacrifice d’Iphigénie aux vers 1414-1418 :

00OV TOT  AVOpil TA” EvavTiov PV’

0g 0V mpoTIUdV, Oorepel fotod pndpov,

LA®V QAEOVTOV EVTTOKOIS VOUEDLAGLY,

g€0voev adTod maida, eitdrny ol

OOV, Emmoov Opnkivv dnudtwv.

« Ne t’opposant en rien @ mon époux

lui qui n’en faisant aucun cas, comme s’il s’agissait de la mort d’une béte

alors que les brebis abondent dans les troupeaux laineux,

a sacrifié son propre enfant, le fruit trés cher
de mes douleurs, pour en faire un charme des vents thraces.

Clytemnestre tente de mettre le choeur face a ses contradictions, lui qui la menace maintenant
d’un chatiment (v. 1409-1411) alors qu’il n’a rien fait lorsqu’Agamemnon a tué sa propre
fille**?. La comparaison d’Iphigénie avec un animal (v. 1415-1416) rappelle les paroles du
cheeur dans la parodos (v. 232 dikav ypaipog)*? et se voit ici juxtaposée a la douleur de
I’enfantement (®oiv’) et a ’amour de Clytemnestre pour sa fille (¢iitdtnv). Le sacrifice
d’Iphigénie a été passé sous silence depuis la parodos et n’est exprimé a nouveau qu’a présent

que Clytemnestre cherche a se défendre contre les menaces du cheeur. Clytemnestre n’a pas

432 Pour Judet de la Combe (2004, 157) : « cet argument montre qu’il n’y a plus de droit. Nous sommes dans un
contexte de lutte, ou ne vaut que le principe du rapport de force entre adversaires mis a égalité, puisque toute
autorité a disparu. »

433 Au sujet de cette image nous reproduisons le commentaire de Wilson (2006, 195) qui permet de bien saisir la
déshumanisation que subit Iphigénie : « that is not a simile. This language shows with incredible power that
Iphigenia has lost her status as a human: the actions of her father have forced Iphigenia to enter the moral and
ontological order of the beasts. Artemis, kourotrophos of young women par excellence, may normally receive a
goat in sacrifice, and so talk of a goat here may seem ‘apt’. But in turning an association into a substitution, the
logic that underpins the ordering power of sacrifice has been utterly undermined. ».
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oublié le sort réservé a son enfant, et ces vers vérifient les propos énoncés par Calchas dans la
parodos. Clytemnestre fait encore appel a la figure d’Iphigénie pour justifier son action aux
vers 1524-1529 :

GAL™ EPOV €k TODO Epvoc depBév.

Vv ToAvkAavtnV Teryeveiav,

a&a dpdoag dEa mhoywv

unodev €v Adov peyorovyeito,

EupodnAnto,

Bovarto teicag Bmep fpEev.

« mais subissant un digne sort pour les indignités qu’il a commises**

contre le fruit que j’ai eu de lui,

mon Iphigénie tant pleurée,

qu’il ne fanfaronne pas dans I’Hadgs,

ayant pay¢ d’une mort apportée par I’épée ce qu’il a commencé. »

Au cheeur qui déplore la mort indigne d’Agamemnon (v. 1516-1520), Clytemnestre rétorque
que son €poux n’a eu que ce qu’il méritait et c’est le rappel du sacrifice d’Iphigénie qui vient
appuyer cette affirmation. Par la mention de ce sacrifice, la séquence finale rappelle le chant de
la parodos et la mort d’Agamemnon se présente comme la conclusion de la faute jadis évoquée
par le cheeur. Il faudra attendre la fin des Euménides pour voir la pratique sacrificielle restaurée
dans ses justes fonctions cultuelles avec la référence aux victimes qui vont étre offertes aux

Erinyes (v. 834-835, 1006).

Dans la séquence finale, le cheeur comprend la mort d’Agamemnon comme étant le
résultat de la volonté de Zeus aux vers 1485-1487 et 1563-1564. Ces propos du cheeur sont a
mettre en rapport avec ses prises de parole précédentes et I’on constate ainsi que lui qui voyait
dans I’action de Zeus un soulagement a ses peines dans la parodos (v. 163-183) s’appuie
toujours sur ce dernier pour comprendre sa situation, mais ne semble plus guere y trouver une
forme de réconfort, ni méme de consolation. Ainsi, dans la parodos le cheeur voyait en Zeus
I’unique moyen de se décharger du poids de ses maux (v. 163-166) et celui qui chantait sa
victoire était assuré d’avoir des pensées correctes (v. 174-175). Zeus était celui grace auquel la
souffrance humaine trouvait un sens (v. 176-178) et était le garant de ce que les peines humaines
ne restaient pas vaines. Dans la séquence finale, si la volonté de Zeus fournit toujours un sens
a I’accomplissement des événements, la puissance divine se fait plus écrasante, et la fonction

consolatrice associée dans la parodos a cette figure divine recule.

434 Nous nous inspirons de la traduction de Medda « Ma subendo degna punizione per gli indegni atti ».
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Si des ¢léments du début de I’Agamemnon sont repris dans 1’Orestie, c’est plutot a la
fin des Euménides qu’a la fin de I’Agamemnon, comme nous avons pu le voir au sujet du feu
ou de I’ololygmos. Contrairement a ce qu’il faisait dans les Suppliantes, ou la fin rappelait le
début au sein d’une méme tragédie, Eschyle étend dans 1’Orestie ’emploi de ce procédé a
I’ensemble de sa trilogie et souligne ainsi la cohérence de I’unité formée par les trois pieces. Le
début de 1’Agamemnon met en place les ¢léments narratifs et les thématiques qui seront
développés dans le reste de la trilogie et le rapport entre le début et la fin est plus caractérisé
dans cette piece par des effets d’annonce que par des effets de renversement, comme cela

pouvait étre le cas dans les Perses ou les Sept contre Thebes.

Les Choéphores : le retour d’Oreste au début de la piece annonce son départ a la fin

Le début des Choéphores nous est malheureusement parvenu dans un état
fragmentaire**>. Il se compose d’une tirade lacunaire d’Oreste (v. 1-21) puis d’un bréve parodos
(v. 22-83). De méme que dans 1I’Agamemnon, la forme que prend ce prologue est celle d’une
priere, ici adressée a Hermes souterrain (Epufj x06vie), ce qui instaure le climat sombre de cette
tragédie enticrement consacrée a un acte de vengeance. Les premiers vers des Choéphores
marquent 1’arrivée d’Oreste a Argos, 1a ou la fin de I’ceuvre évoquera son départ pour Delphes.
Ainsi le vers 3, rendu célebre par le commentaire qu’en donne Aristophane dans les

436

Grenouilles®°, évoque ce mouvement d’arrivée d’Oreste :

HKo yap &g yfijv TVOE Kol KATEPYOLLOL.
« Jarrive sur cette terre et je reviens. »
Tandis que dans I’Agamemnon le retour du roi est le résultat d’une longue attente construite par

le texte, dans les Choéphores le retour du protagoniste est une donnée initiale de I’action qui

435 Le seul manuscrit qui a conservé le texte des Choéphores est le Mediceus ot manquent notamment la fin de
I’Agamemnon et le début des Choéphores.

436 Les vers 1-3 des Choéphores nous viennent des vers 1126-1128 des Grenouilles. Le vers 3 est commenté aux
vers 1154-1168 ou Euripide accuse Eschyle de se répéter en employant dans le méme vers les verbes fikm et
katépyopar tandis qu’Eschyle défend son vers en disant que ces deux verbes sont nécessaires a rendre compte d’un
retour d’exil (v. 1163-1165 des Grenouilles). Pour notre sujet, il est intéressant de noter qu’Aristophane commente
le début d’une tragédie mais pas la fin. Dunn (1992, 1) commence son introduction sur les débuts dans la littérature
classique par un rappel aux Grenouilles d’Aristophane et commente ainsi : « clearly enough, an author’s opening
words - pfjviv dewde, Oed, arma virumque cano — are charged with special meaning ; and consequently, as
Aristophanes reminds us, these opening words are an obvious target of criticism. »
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doit étre mise en rapport avec son départ a la fin de I’ceuvre ainsi qu’avec les espoirs que
formulait a ce sujet le cheeur aux vers 1646-1648 et 1667 de 1I’Agamemnon. Les Suppliantes
¢taient également construites sur un contraste entre 1’arrivée initiale d’un personnage et son
départ a la fin de ’ceuvre. Cependant dans les Suppliantes, il s’agissait de mettre en sceéne
I’entrée finale des Danaides dans la cité d’ Argos, et de marquer ainsi le succes de leur demande
d’accueil, tandis que dans les Choéphores il s’agira de montrer le retour en exil d’Oreste*3”.
Au cours du premier vers de la tragédie, Oreste en appelle au regard d’Hermes (v. 1 :

‘Epui] x00vie, matpd’ €momtevmv kpdtn). Or, dans la derniere réplique que le cheeur adresse a
Oreste juste avant les anapestes finaux, nous retrouvons le participe érontevmv, aux vers 1063-
1064 :

GAL” evTLYOiNG, KOl 6™ EmONTEH®V TPOPPWV

0e0g PLAGCCOL KaPiolGt GLUPOPIC.

« Bonne fortune donc, et que te regardant favorablement,
un dieu te garde pour des sorts favorables. »

Le début et la fin de la tragédie en appellent au regard favorable d’un dieu sur I’action qui est
alors en train d’étre menée. Du début a la fin, le locuteur de ce veeu a changé et c’est le cheeur,
a présent qu’Oreste est emporté dans une fuite pour éviter les chiennes de sa mere, qui prend
en charge la formulation du veeu. De plus, dans la séquence finale le sens du participe
gmontev®V se trouve enrichi par toutes les références au regard qui ont eu lieu dans la picce et
notamment dans la séquence finale ot Oreste est le seul a voir les Erinyes (v. 1061)*%. Le
regard favorable d’un dieu est appelé a I’aide des lors qu’Oreste quitte le champ de vision du
spectateur et se trouve ainsi annoncé le rdle tout particulier que les dieux vont jouer dans la
derniére tragédie de la trilogie.

Le début et la fin de la tragédie font référence a un sauveur. Au vers 2, c’est Oreste qui
prie Hermes de lui étre salutaire (v. cotp yevod pot), transférant au fils une qualité plus
souvent attribuée par Eschyle a son pére Zeus**. A la fin de la piéce, le cheeur se demande s’il
doit voir en Oreste un artisan du salut ou de la mort (v. 1073-1074), faisant d’Oreste un
instrument des dieux**° & qui est plus souvent accordé un pouvoir salutaire. Répétant a la fin de
la piece I'un des premiers mots, le texte crée un effet de cadre qui renferme 1’action sur elle-

méme. Cependant, posant la question de savoir si Oreste signifie le salut ou la mort, le texte

47 De fait Pexpression &yd & GG Thode Yiig dmdEevog qui caractérise Oreste au vers 1043 des Choéphores
rappelle son état a un stade antérieur de I’action, lorsque Cassandre au vers 1282 de I’Agamemnon parlait de lui
comme d’un euYAg &’ AATNG THodE YTig AmbEevog.

438 Voir sur ce point Goldhill (1984, 205).

439 Voir Eschyle, les Suppliantes v. 26 ; les Sept contre Thébes, v. 520 ; les Euménides 760.

449 Nous empruntons 1’idée a Garvie (1986, 351).
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crée une ouverture et I’action est présentée comme étant une unité comprise dans un plus grand
ensemble, selon un phénomene que I’on retrouve également dans les Suppliantes.

Le vers 4 donne une indication quant au lieu ou se situe 1’action, a savoir le tombeau
d’ Agamemnon (toppov & €n 8xBw t@®d¢) et il est a noter que le début et la fin de la piéce ne
sont pas situés au méme endroit puisque la fin de la picce se situera devant les portes de la

441 Au vers 7 est évoquée la boucle de cheveux qu’Oreste se coupe pour la

demeure royale
placer sur le tombeau de son pere: le prologue prépare la scéne de reconnaissance qui
constituera la premiere partie de 1’action.
Les vers 10-12 annoncent I’arrivée du cheeur :

i xpfipa AeVoo ; Tig moh™ §0” ounyvpIg

otelyel Yovauk®v edpecty pehoyyiptotg

TPETOVGA

« Que vois-je ? Quelle est cette troupe

de femmes qui avancent bien visibles dans ces longs habits noirs ? »

Le checeur arrive dans une tenue de deuil aux habits noirs (pdpeotv perayyipotg). Or, il est
possible de mettre ’arrivée de ces femmes en rapport avec les visions qu’a Oreste des Erinyes
a la fin de I’ceuvre, puisque celles-ci portent également des habits sombres (v. 1049
paoyitmveg)**2. La vision par Oreste de I’arrivée du cheeur constitue donc une anticipation de

celle des Erinyes a la fin de I’ceuvre**. Le malheur auquel Oreste associe de fagon hypothétique

441 Rehm (2004, 272) estime que le changement de lieu, qui suppose selon lui le passage d’Oreste de 1’orchestra,
ou il situe le tombeau d’Agamemnon, a la facade de la skéne au fond de 1’espace scénique rend visible 1’isolement
progressif du personnage alors qu’il réalise sa vengeance. Oreste quitte en effet un lieu de « communauté », « a
place of communality », proche du public a 1’espace le plus ¢loigné du chceur et des spectateurs. Cet isolement
d’Oreste atteindra son point le plus fort lorsque lui seul verra les Erinyes.

#2 Les couleurs sombres qui caractérisent les Erinyes seront opposées au serpent a 1’aile blanche issu de 1’arc
d’Apollon aux vers 181-182 des Euménides. Voir Noel (2014, 110).

43 Verrall (1893, 151), proposant de lire dans Spmai (v. 1048) un nominatif et non pas un vocatif, resserre le lien
établi entre le choeur des choéphores et les Erinyes en supposant qu’Oreste, dans sa folie, confond le cheeur et les
Erinyes. Voir également sur ce point Frontisi-Ducroux (2006, 32 ; 34) qui fait remarquer que de fait les choreutes
qui incarnent les choéphores seront ceux qui incarneront les Erinyes: « mais le cheeur occupe une place
intermédiaire : il a participé, en dialoguant avec Oreste, a I’apparition trés progressive des Erinyes. Sa réaction,
dubitative, aux premiéres exclamations d’Oreste, ont amené celui-ci a préciser son hallucination et a la transmettre
verbalement, produisant chez les auditeurs une premiére visualisation. Mais le role du cheeur ne se limite pas a
celui d’un simple interlocuteur. La présence physique de ce groupe de femmes endeuillées, nous I’avons indiqué,
a pu participer au déclenchement du délire, comme si elles anticipaient le role qu’elles tiendront dans la piece
suivante. Oscillant, au gré du vacillement de la raison d’Oreste, entre leurs deux statuts, de Choéphores et de porte-
figures des Erinyes. » Ley (2007, 36-37) : « in the conclusion to the action of Libations Bearers Orestes is “driven”
(1062) from Argos by the Furies, who are his “morther’s enraged hounds” (1054), and the growing numbers of
them he sees and the intensity of the vision (Libation Bearers 1057) almost suggest an invisible choros gradually
occupying the playing space, violently displacing the support he has received from the women slaves of the actual
choros. »

201



Parrivée du cheeur (v. 12 moig Evugopd tpoceikdom***) deviendra pour Oreste une réalité a la
fin de ’ceuvre avec I’arrivée des Erinyes. Un lien se trouve ainsi établi entre le cheeur des
Choéphores et celui des Euménides, piece dans laquelle la couleur sombre des habits des
Erinyes sera soulignée a plusieurs reprises (v. 52 uélawvat, v. 370 pelaveipoowv)*. De fait ces
deux cheeurs incarnent une sombre puissance de vengeance**® jusqu’a la fin des Euménides ou
les membres du chceur se verront revétus d’un habit de pourpre.

I1 est possible d’établir un lien entre les vers 8-9 et le vers 1014. Aux vers 8-9, Oreste
exprime le vif regret qu’il ressent a 1’idée de ne pas avoir pu participer aux funérailles de son
pere :

00 Yap Tapav Guonéa cov, tdtep, pépov

000" é&éteva xelp” €n €xpopd vekpoD.

« Je n’ai pas été présent pour pleurer ta mort pére,

et je n’ai pas tendu le bras au moment de I’exposition de ton cadavre. »
Ces vers peuvent étre mis en rapport avec le vers 1014 :

VOV aOTOV 0ivd, VOV ATodlm Tapmv

« Maintenant je peux le louer, maintenant je suis la pour le plaindre. »
C’est seulement a la fin de la piéce, au moment ou Oreste a tué sa mere et qu’il présente aux

A , . . ,.

yeux des spectateurs le vétement-filet dont elle s’est servie pour assassiner Agamemnon, qu’il
est en mesure de rendre 3 Agamemnon les hommages qui lui sont dus. La répétition du participe
napov et la proximité entre duwéo et amoypmlm montre que la fin a répondu a un probléme du

début et crée un effet de cloture**’.

La parodos remplit une fonction d’exposition en indiquant I’identité du cheeur (v. 75-

77) et la raison de sa venue aupres du tombeau d’ Agamemnon, a savoir les libations ordonnées

444 Fartzoff (2008, 285) souligne que ce verbe, qui exprime la conjecture et sera répété au vers 14, distingue le
discours d’Oreste de celui que tenaient ses parents dans 1’Agamemnon dans la mesure ou Oreste est le seul a
interpréter son action.

4435 Nous empruntons 1’idée & Anne Sophie Noel (2012, 68).

446 McCall (1990, 27) qualifie ainsi I’évolution du cheeur au cours de la trilogie de 1’Orestie, cheeur qui, s’il revét
différentes identités, est toujours joué par les mémes acteurs : « females in the trilogy are powerful, resolute,
intelligent, violent ; males are regularly hesitant, ineffectual. The Argive elders in Agamemnon are easily
recognized as timorous and vacillating; a tremendous arc spans the distance between that chorus and the Furies.
The slave women of Choephori form an uneasy middle between these extremes. They should be more irresolute,
more obedient than the male citizen elders, but are exactly the opposite; and yet their female forcefulness, for all
its range and intensity, is clearly less than what the audience will experience with the Erinyes. Once Eumenides is
under way, the progression from ineffectual elders to dominant slave women to awesome female divinities may
assume an overall shape to the audience. »

47 Mazon qui orthographie le pronom adtov et en fait un réfléchi donne une interprétation trés différente du vers
1014 qu’il traduit par « Ah ! maintenant je puis ouvertement m’applaudir, ouvertement me lamenter ! ». Nous
avons suivi I’interprétation de Seaford (1984, 253). Pour Seaford, la répétition de viv signifie « maintenant enfin ».
Le verbe aivé® serait a rapprocher du aivog funéraire et le verbe dmoudl® évoque la lamentation pour les morts.
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par Clytemnestre en conséquence d’un réve qu’elle a fait (v. 32-46), mais ne contient gucre
d’¢éléments qui annoncent la fin de la piéce. Les vers 61-65, qui sont d’une interprétation
particulierement difficile, laissent entendre que tot ou tard un chatiment finit par rattraper les
coupables et anticipe ainsi sur la peine que va bient6t rencontrer Clytemnestre. Le chant du
cheeur contribue cependant a instaurer durablement une atmosphére sombre puisque le cheeur
y manifeste des signes du deuil : les battements des bras (v. 23), les entailles sanglantes sur les

joues (v. 24-25), les sanglots (v. 26-27) et les voiles déchirés (v. 28).

Le début des Choéphores, tres bref, lance efficacement I’action de la piéce avec le retour
d’Oreste a Argos. La description par Oreste de 1’arrivée de sa sceur (v. 10-18) annonce la scéne
de reconnaissance de méme qu’Oreste fait explicitement part de son intention de venger son
pere (v. 18-19) et les principaux développements de I’ceuvre se trouvent préfigurés par ce début
qui ne laisse cependant en rien deviner qu’Oreste sera pris de folie apres I’accomplissement de
son ceuvre. L’arrivée des femmes du cheeur habillées de voiles noirs se révélera étre une image
anticipée de ’arrivée des Erinyes qui ne sera, a la fin de la piéce, visible qu’aux yeux d’Oreste
et le spectateur sera ainsi amen¢ a réinterpréter le personnage du cheeur comme étant un agent

de I’Erinye.

Les Euménides : 1’annonce de la résolution finale et des épreuves qui vont la précéder

Le prologue des Euménides (v. 1-139) est compos¢ de trois scénes bien différentes. Les
vers 1-63 sont prononcés par la Pythie de Delphes au moment de son entrée dans le temple
d’Apollon. Les vers 64-92 sont composés d’un échange entre Oreste et Apollon, situés a
I’intérieur du temple. Les vers 93-142 mettent en scéne les remontrances adressées par le
fantome de Clytemnestre aux Erinyes.

Le début des Euménides prépare la fin de la picce. En effet, la priére prononcée par la

Pythie (v. 1-29) annonce I’ordre harmonieux sur lequel s’achévera la piece**®. Elle évoque de

448 Maurizio (53) établit un contraste entre la lisibilité du monologue de la Pythie, qui est pourtant une prétresse
connue pour I’obscurité de ses oracles, et le monologue du veilleur au début de I’Agamemnon et les paroles de
Cassandre : « conforming with the play’s discourse about the rightful relationship between male and female, the
Pythia’s speech iterates the play’s dominant values in a clear and concise fashion and replaces Cassandra and the
Watchman'’s poetic and ambiguous speeches, which betrayed their vacillating sense of self. (...) Nonetheless, the
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fait une passation de pouvoir pacifique entre les différentes générations des dieux, de la Terre
(v mpotopavty I'aiav) a Apollon (v. 8 ®oifw). L’absence de violence lors de la transmission
du siege prophétique de Delphes est soulignée au vers 5 (Behovong, 000 Tpog Piav Tvog « le
voulant, et non sous 1’effet de quelque force ») et Eschyle s’¢loigne de la version majeure du

449 ou Apollon prend possession de Delphes par ’emploi de la force, pour anticiper sur

mythe
la future réconciliation entre les puissances chtoniennes que sont les Erinyes et les dieux
olympiens qui aura lieu a la fin de la piéce*°. Au vers 7, la mention du cadeau (3idwot & 1
vevéBov 06otv « elle le donne en cadeau de naissance ») par lequel Apollon recoit I’oracle de
Delphes insiste également sur la dimension pacifique de la transmission du pouvoir. Cette
transmission harmonieuse d’un lieu anticipe sur la proposition d’un logement que fera Athéna
aux Erinyes 4 la fin de la piéce. L’équilibre entre les dieux anciens (Gaia-Phoibé-Thémis) et les
dieux nouveaux (Pallas-Bromios-Poseidon) dans le prologue annonce 1’équilibre qui sera
trouvé a la fin de la piéce ou triomphe un accord entre Zeus et la Moire (v. 1045-1046)*!,

La pricre de la Pythie anticipe également I’importance dont sera dotée Athénes a la fin
de la piéce, en faisant débarquer Apollon a Athénes lors de son trajet de Délos vers Delphes*>?
(v. 10 kéhoag €n’ dxtag voomopovg tag [TaAddoog « ayant débarqué sur les rivages de Pallas
fréquentés par les bateaux »). Les Athéniens escortent Apollon lors de son trajet aux vers 12-
14 :

TEUTOVGCL O’ awtodv kai oePilovoy péya
keAevBomotol maideg Hoaictov, x06va

avnuepov TIEVTEG UEPOUEVTV.

« L’escortent et ’honorent grandement

les enfants d’Héphaistos artisans de route, faisant d’une terre
sauvage une terre domestiquée. »

Cassandra scene and the Watchman’s monologue provide more useful insights for understanding how and why
the historical Pythias developed ambiguity as a style than does the Pythia of Aeschylus’ Eumenides. ».

49 Version qui est présentée par I’Hymne a Apollon (v. 300-374), Pindare (fragment 55) et Iphigénie en Tauride
(v. 1234-1283) et dans laquelle Apollon prit possession de Delphes aprés un affrontement avec une force
chtonienne. Selon Suzanne Said (1983, 102) « dans I’état actuel de notre documentation, [Eschyle] est le premier
a avoir purement et simplement supprimé 1’épisode du meurtre du serpent et a avoir soutenu que la passation des
pouvoirs entre les deux générations divines s’était effectuée pacifiquement ». Toujours selon Suzanne Said, c’est
le régne de Phoibé qui dans les Euménides prend la place du meurtre de Python pour « rendre compte du passage
de I’oracle des puissances chtoniennes aux Olympiens ».

439 Voir sur ce point Sommerstein (1989, 80-81), Mauduit (2006, 318-319).

451 Nous empruntons ’idée a Said (1983, 99-100).

452 Ce passage par Athénes constitue un écart par rapport a la tradition (Pindare, Hymne homérique a Apollon et
Alcée), comme le montre Suzanne Said (1983, 103). Voir également Pattoni (2017, 258-259) qui fait en outre un
rapprochement entre ce passage d’Apollon en Attique ou il apporte la civilisation et le role prété a Apis, fils
d’Apollon dans les Suppliantes.

204



La tragédie des Euménides commence et finit par une escorte faite par des Athéniens dont le
roi mythique Erichthonios était le fils d’Héphaistos. En effet, le vocabulaire de 1’escorte que
I’on trouve au vers 12 (méumovct) sera repris a la fin de la piéce au sujet d’un cortége qui se
mettra réellement en branle sous les yeux des spectateurs*>? : v. 1005 (t®vde Tpomoundv) et v.
1022 (mépyw), v. 1011-1012 (vpueic 6° 1yeicbe, molocodyor // maidec Kpavaod, toicde
petoikolg « quant a vous conduisez, fils de Cranaos qui tenez cette cité, celles qui ont recu le
droit de cité »). La mention d’Héphaistos, dieu en rapport avec le feu, anticipe sur la présence

des torches dans la procession finale*>*

. De méme que les Athéniens sont au début de la picce
présentés comme honorant grandement Apollon (cgfiCovotv péya), de méme la fin de la piece
met largement en avant les honneurs que les Erinyes percevront des Athéniens (v. 807 vr’
aoT®V T®VOE TIHoAPovuévas, v. 833-836, v. 854-857, v. 897 t® yap céPovti, v. 992 péya
Tiudvteg, v. 1029 tyudte). Enfin, le théme du passage de la sauvagerie a la domestication sera
également repris a la fin de la piéce. En effet, les Erinyes se présentent d’abord comme une
force sauvage qui menace de rendre la terre des Athéniens stérile (v. 780-787= 810-817). Cette
force, Athéna se félicite de 1’avoir domptée grace a 1’aide de la persuasion aux vers 969-972 :

otépym & dupata IeBoig,

OtL pot YA®ooav kol oTOp Enmmd

POG 1460~ dypimg dmovnvapévos

« Je chéris I’ceil de la Persuasion

qui a guidé ma langue et ma bouche
contre celles-ci qui refusaient sauvagement ».

L’adverbe &ypiog, sauvagement, évoque le caractére sauvage des Erinyes qui ont été calmées
par la parole d’Athéna et la fin des Euménides met en scéne le passage de la sauvagerie a la
domestication qui avait été évoqué au début de 1’ceuvre.
Les vers 17 et 19 insistent sur les liens existant entre Zeus et Apollon, ce dernier ayant

¢été investi par son pére :

TéXVMG O Vv Zebg EvBesov kticag ppéva

el tétaptov 10icde pdvtv &v Bpovorg’

A10g tpoen ¢ &’ €oti Ao&iog matpdg

« Zeus, ayant inspir¢ ses pensées avec la technique oraculaire,
I’assoit comme quatriéme devin sur ce trone.

433 Selon Suzanne Said (1983, 103), ces deux cortéges sont d’autant plus a rapprocher qu’ils constitueraient tous
deux des « projections mythiques de deux cérémonies attiques ». Le premier ferait référence a la premicre Pythais
et le cortége final a « la procession en I’honneur des Xepvai que les Hesychidae conduisaient a la lueur des torches,
dans un silence religieux ».

434 Nous empruntons I’idée & Roth (1993, 16). Loraux (2007, 132) met en rapport le caractére exceptionnel de cette
attribution a Héphaistos de la paternité des Athéniens avec « la perspective de cette tragédie, consacrée a célébrer
la gloire de la filiation patrilinéaire. »
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Loxias est le prophéte de son pére Zeus. »

La Pythie explicite une premicre fois que les oracles d’Apollon sont garantis et fondés par
I’autorité de Zeus lui-méme et, a la fin de la piece, Athéna se servira de ce fait pour essayer de
calmer la colére des Erinyes (v. 797 dAL" £k AdG yip Aapmpdt paptoplo. Topijv « mais, émanés
de Zeus, d’éclatants témoignages ¢taient présents »). Au vers 19, ’intervention de Zeus crée un
contraste par rapport a la transmission matrilinéaire dont le siege de Delphes a été jusque-la
’objet et cela annonce I’importance qui sera accordée a ces questions de la filiation au cours de
la piece. La priére de la Pythie est également I’occasion de nommer celle qui sera la principale
actrice de la séquence finale, Athénes Pronoia (v. 21 I[TaAAdg mpovaio 6° &v Adyoig mpecPevetan
« Pallas Pronaia est honorée dans nos discours ») dont D’intelligence et la prévoyance,
soulignées ici par 1’épithete mpovaia, se trouveront mises en scene a la fin de la piece.

La Pythie entre dans le temple, y voit Oreste et les Erinyes et puis ressort pour partager
cette vision avec les spectateurs. La description qu’elle fait de celles qui vont composer le chceur
dans un instant intrigue le spectateur et les Erinyes deviennent dés lors I’un des objets centraux
de I’attention du public*>’. Ainsi, mentionnant que la parure des Erinyes n’est a sa place ni chez
les dieux ni chez les hommes (v. 55-56), la Pythie pose la question du lieu d’appartenance des
Erinyes, question qui ne recevra de réponse qu’au cours de la séquence finale lorsque les
Erinyes se fixeront 2 Athénes**®. La Pythie n’est pas en mesure d’identifier les Erinyes (v. 48-
51, 57-59) et ces dernicres sont ainsi caractérisées par un manque de reconnaissance qui sera
comblé a la fin de la piece lorsqu’elles obtiendront finalement un culte a Athénes. Attirant
I’attention du spectateur sur la dimension extraordinaire de la troupe de femmes qu’il s’appréte
a découvrir, la tirade de la Pythie rend nécessaire un développement consacré au statut et a la
résidence des Erinyes, ce que viendra fournir la séquence finale.

La tirade d’Apollon (v. 64-84) crée le méme effet puisque lui aussi consacre un certain
nombre de vers a la description des Erinyes (v. 67-73). Selon Apollon personne parmi les dieux,

les hommes ou les bétes sauvages ne veut se méler aux Erinyes (v. 69-70) présentées comme

453 Livingstone (1925, 123) souligne qu’il est difficile de déduire de leur description dans le prologue 1’évolution
postérieure des Erinyes : « It is hardly dramatically defensible that these goddesses, the mere sight of whom 1000
lines earlier had deprived the priestess of the use of her legs should when the play closes be welcome members of
a festal procession. They snore (53), their breath smells and burns (134), their eyes produce a loathsome secretion
(54), there are snakes in their hair. And yet before the play ends there are almost its heroines. »

436 Bacon (2001, 48, 52) : « The Oresteia culminates not, as one might expect, in the resolution of the problems of
Agamemnon’s heir in Argos, but in the establishment of a chorus of Furies in a new home in Athens... In this final
scene, the emphasis shifts ... from the problem of Argos and the house of Atreus to the Furies’ role in the cosmos
and Athens’ role in clarifying it. »
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I’objet de la haine des hommes aussi bien que des dieux (v. 73 ponuat avopdv Koi Oedv
O)pmiov). La question se pose ainsi a nouveau du lieu d’appartenance de ces Erinyes qui ne
sont pour 1’heure les bienvenues ni chez les hommes ni chez les dieux. De plus, la fagon dont
Apollon assure Oreste de son soutien et de la victoire (v. 64-66, v. 81-84) dissipe tout doute
quant au triomphe final d’Oreste et I’intérét du spectateur est prét a se reporter sur le sort des
Erinyes, sujet qui semble porteur de bien plus d’incertitudes*®’.

La scéne ou le fantome de Clytemnestre vient réveiller les Erinyes (v. 94-139) montre
une premiére fois les Erinyes neutralisées, par le sommeil dans lequel les a plongées Apollon
(v. 67-68). Ce sommeil dans lequel se trouvent absorbées les Erinyes peut étre mis en rapport
avec I’esprit de conciliation qui les caractérise a la fin de la piéce, et apparait comme une
premiére forme de domestication des Erinyes, forme provisoire et insatisfaisante que viendra

458 En effet, dans le prologue les Erinyes ne

corriger I’action d’Athéna dans la séquence finale
sont que provisoirement rendues inoffensives par le sommeil et Clytemnestre est la pour les
réveiller et les lancer & la poursuite d’Oreste. Le traitement qu’ Apollon inflige aux Erinyes qu’il
endort avant de les chasser de son temple en les insultant (v. 179-180) contraste avec 1’attitude
respectucuse d’Athéna qui prendra le temps de convaincre les Erinyes qu’elles ont tout intérét

a rester a Athénes. Cette mise en scéne du sommeil des Erinyes annonce et rend nécessaire une

scéne réglant de fagon définitive la question de I’action des Erinyes.

Le prologue des Eumeénides est le plus complexe des tragédies conservées d’Eschyle,
compos¢ comme il I’est de trois scénes bien distinctes. De méme que 1’Agamemnon, les
Eumeénides s’ouvrent sur la tirade d’un personnage extérieur a 1’action et que I’on ne reverra
plus, en train d’accomplir la tdche qui est la sienne, qu’il s’agisse de surveiller 1’arrivée du
signal de feu ou d’officier au temple de Delphes. La dimension programmatique de la tirade de

la Pythie semble encore plus nette que celle de la tirade du veilleur et les Euménides s’ouvrent

47 Sidwell (1996, 49) propose en outre de penser que les Oehitnpiovg pobovg évoqués aux vers 81-82 anticipent,
en plus du procés, la persuasion dont les Erinyes seront les sujets, selon un mode de parole oraculaire. Mitchell-
Boyask souligne qu’Apollon annonce que la suite du drame aura lieu & Athénes mais que ses paroles ne laissent
en rien deviner la fixation des Erinyes a Athénes, ¢’est-a-dire du contenu de la séquence finale : « while Apollo
tells Orestes and the Furies that they will travel to Athens to be judged by Athena, Aeschylus does not give the
slightest hint that the terrifying monsters at Delphi will become the beneficient deities at Athens, who will end the
trilogy singing the praises of Athena, Zeus and Athens. »

438 Voir sur ce point Rehm (2004, 90-91) qui compare la fagon dont Athéna calme les Erinyes avec celle dont
Clytemnestre les excitait contre Oreste. Le parallele entre les deux scénes devait étre renforcé par le fait que
I’acteur jouant Clytemnestre est le méme que celui qui jouera le role d’Athéna et, selon la théorie de Rehm, par la
représentation au début de la piece de I’intérieur du temple d’Apollon dans 1’orchestra.
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sur I’image de la passation d’un pouvoir pacifique qui annonce I’intégration joyeuse des Erinyes
a Athénes a la fin de la piéce. A la priére de la prétresse fait suite la vision d’Oreste aux mains
dégouttant de sang et de la troupe effrayante des Erinyes et ’état de paix et de concorde suggéré
par la priere de la Pythie se présente comme un horizon a atteindre pour le reste de la piece. En
plus de préparer le finale des Euménides, il faut noter que le prologue de cette pi¢ce entretient
des relations étroites avec la séquence finale des Choéphores, essentiellement en ce qui
concerne I’apparition des FErinyes. Oreste les décrivait briévement dans le finale des
Choéphores et dans le prologue c’est la Pythie qui développe un propos a leur sujet, avant

qu’elles n’apparaissent elles-mémes aux yeux des spectateurs*>®.

Il est ainsi souvent possible de repérer des liens étroits entre le début et la fin des
tragédies d’Eschyle. Le début est généralement doté d’une dimension programmatique qui
annonce la fin. La fin vient souvent faire écho au début et I’'unité de I’ceuvre se trouve soulignée
par le procédé de la composition annulaire. Dans les Perses et les Sept contre Thebes, les
rapports entre le début et la fin sont caractérisés par un phénoméne de renversement a 1’issue
duquel la puissance perse, détaillée dans la parodos, est finalement montrée sur scéne comme
détruite ou d’aprés lequel le brillant général qu’est Etéocle dans le prologue est finalement
reconduit sur scene a [’état de cadavre. Les Suppliantes proposent une illustration
particulierement signifiante du procédé de la composition annulaire et cela permet de donner
une unité a une action que le spectateur sait pourtant ne pas étre limitée a cette seule tragédie.
Un phénomene semblable se retrouve dans le Prométhée enchainé qui est également la premicre
tragédie d’une trilogie liée sur le plan narratif. Les prologues de 1’Orestie se distinguent par
leur dimension programmatique et il est possible de tisser des liens remarquables entre le début
de ’Agamemnon et la fin des Euménides. Eschyle semble ainsi avoir pensé les deux seuils de
ses ceuvres, le début et la fin, dans une complémentarité qui souligne la cohérence de ses

ceuvres*o0.

459 Voir sur ce point Frontisi-Ducroux (2006, 34-37). Elle souligne que le terme employé par la Pythie pour
introduire sa vision n’est pas anodin car le verbe dpaxeiv rappelle la thématique du serpent.

460 Lagrou (2019, 55-66) met en regard le prologue et ce qu’elle appelle I’exodos des Phéniciennes pour confronter
les deux lectures du mythe que présentent le monologue de Jocaste et les lamentations d’(Edipe. Il semblerait donc
intéressant d’étendre notre sujet de cherche aux tragédies d’Euripide. Segal (1992, 109) met plus généralement en
rapport ce qu’il appelle « detached prologue » avec l’aition présent a la fin de nombreuses des tragédies
d’Euripide : « the fully articulated predictive summary at the beginning and the aition at the end give the rapid
flow of events onstage an almost textual solidity. The poet seems aware here of giving fixity to a fluid tradition
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Le cheeur comme fil conducteur du début a la fin de la piece

Par rapport a I’ceuvre de Sophocle et Euripide, les tragédies d’Eschyle se distinguent par
la part prépondérante qui y est donnée au cheeur et cela se remarque notamment dans le role
attribué¢ au cheeur dans la séquence finale des tragédies d’Eschyle. En effet, le chceur est un
interlocuteur privilégié¢ des personnages dans les Perses, I’Agamemnon et les Euménides tandis
qu’il est le protagoniste de la fin des Suppliantes et le seul a assumer le finale des Sept contre
Thebes, ce qui ne se retrouve chez aucun des deux autres tragiques.

Le chceur fait partie des séquences finales de chacune des tragédies d’Eschyle et se
trouvant en scéne depuis le début de I’ceuvre, il constitue un fil conducteur qui guide le
spectateur du début a la fin de la piece. Il convient ainsi d’interroger son role dans la préparation
de la séquence finale a I’échelle de 1’ceuvre. Pour ce faire, nous reviendrons dans un premier
temps sur les fonctions du chceur a la fin de chaque pi¢ce puis nous analyserons le rdle et la
construction du personnage du chceur dans la partie précédente de I’ceuvre. Nous nous
demanderons ainsi si cette fonction remplie par le cheeur a la fin est annoncée, anticipée par le
role du cheeur dans ce qui précéde ou si au contraire elle constitue une surprise et introduit une
rupture.

Le cheeur se présente en effet comme un outil dramaturgique relativement plastique qui
tantot dialogue avec un personnage par I’intermédiaire d’un coryphée et tantdt chante des chants
qui constituent des pauses plus ou moins marquées dans 1’action. Claude Calame (2017, 93-
124) distingue trois modalités d’expression pour le chceur : une voix performative, une voix
affective et une voix herméneutique et I’existence de cette polyphonie nous invite a étudier
comment le poéte joue des différentes possibilités que lui offre son cheeur pour construire le
sens de sa piece. Le choeur n’est pas tout a fait un personnage comme les autres et les différents
emplois qui peuvent en étre faits nous semblent justifier un traitement a part dans I’étude de
son role dans I’aveénement de la fin de la picce.

Les cheeurs de I’Agamemnon et des Perses sont tous deux composés de vieillards laissés
a ’arriére par une armée partie au combat, aussi étudierons-nous ensemble le groupe formé par

ces deux tragédies. Cependant, le cheeur des Sept contre Thebes et celui des Perses exécutent

and thus achieving a tangible and visible result analogous in its permanence to cult, temple, monument, or
institution. Such endings serve as a kind of objective correlative for the play’s artifice, innovation, and intervention
in the mythe. The concretization of the plot in different ways in both the detached prologue and the aetiological
epilogue implicitly redefines the poet’s voice and function. He is no longer a singer of tales, an impersonal
transmitter of inherited lore, but a shaper of plots and maker of myths; and his dramatic work is a self-consciously
intertextual form of mythic narration. »
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tous deux un chant de deuil dans la partie finale de la tragédie et il peut étre intéressant de
croiser 1’étude de ces deux cheeurs également. De méme, dans les Suppliantes et les Euménides
le cheeur est a chaque fois un personnage de premier plan dans I’intrigue et il peut étre judicieux
de rapprocher 1’é¢tude de ces deux piceces. Le cheeur des Choéphores a une action plutot
marginale dans la séquence finale de sa tragédie et peut étre rapproché en cela du cheeur du

Promeéthée enchaine.

L’ Agamemnon : les conséquences de la mort d’Agamemnon sur le cheeur qui méle rupture et

continuité dans la séquence finale

La fonction du cheeur de I’Agamemnon a la fin de la piece est d’opposer une résistance
vaine a la prise de pouvoir par Egisthe et Clytemnestre en affichant son attachement et sa fidélité
a Agamemnon. Ainsi le cheeur dénonce I’impudence (v. 1399 Bpaciotopog), la démesure (v.
1400 xopumalels, v. 1426 peyorountic) et la folie (v. 1427 nepippova, v. 1428 ppnv Empaiveton)
de Clytemnestre. La réaction horrifiée du cheeur permet en outre de mieux faire ressortir le
caractere horrible de la mort d’Agamemnon aux mains de son épouse et le cheeur agit comme
une audience interne a I’ceuvre qui donne une image de ce que peut étre la réaction des
spectateurs. Le cheeur exprime 1I’ampleur du malheur provoqué par la perte d’Agamemnon en

souhaitant sa propre mort aux vers 1448-1453 :

QeD, Tig av €v TdyEL, ) TEPLOIVVOC,

unoe depviothpng,

LOAOL TOV aiel EEPOVG’ €V MUV

Moip’ dtérevtov VIvov, SOUEVTOC

(QULOKOG EVUEVECTATOL Kol

TOAAG TAGVTOG YOVOIKOG o’

TPOS YOVOUKOG O™ AnéPBioey Piov.

« Hélas, que vienne rapidement, sans douleur
et sans lit d’agonie,

un sort qui nous apporte pour toujours

un sommeil sans fin, puisque notre gardien

a la grande bienveillance a été¢ dompté et

qu’il a subi beaucoup de maux a cause d’une femme
et que par une femme il a été privé de la vie. »

Dans la séquence finale, Agamemnon est devenu pour le cheeur un gardien bienveillant et il est

possible de rapprocher 1’expression pvAakog evpevestdrov de la dénomination Zevg oiko@OANE
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mentionnée au vers 26 des Suppliantes d’Eschyle*!. Cette dénomination révéle que le cheeur
associe désormais leur roi a une figure divine, ce que confirmera 1’expression €n’ dvopi Oeiw
présente au vers 1547. L’injustice du sort subi par Agamemnon, qui a souffert beaucoup de

peines a cause d’Héléne avant d’étre tué par Clytemnestre, invite le cheeur a vouloir le rejoindre

dans la mort*%2,

Le cheeur tente d’offrir des lamentations au corps d’Agamemnon et se demande
comment le pleurer aux vers 1489-1491=1513-1515:
o i Pacired Paciied,
A 6€ SAKPLO®
QpevOG €K 1Mog Tl ot €inw ;
« Hélas, hélas, mon roi, mon roi

comment te pleurerais-je,
que dirais-je en laissant s’exprimer mon cceur aimant ? »

Ces vers semblent constituer le prélude a un thréne chanté en I’honneur du roi*?

et le cheeur
tente de remplir les hommages funébres dus a Agamemnon***, mais la tiche est rendue
compliquée par 1’état déshonorant dans lequel se trouve le corps d’Agamemnon (v. 1492-
1496=1516-1521) et par I’opposition de Clytemnestre. Ainsi, au chceur qui demande qui
enterrera, pleurera Agamemnon (v. 1541 tic 6 0dyov viv ; Tig 6 Opnviowv ; « qui I’enterrera ?
Qui entonnera un chant de deuil ? ») et qui fera pour lui un éloge funcbre (v. 1548 tig &’
gmropPiov aivov &’ &vdpi Ogim), Clytemnestre répond, aux vers 1551-1554 :

0V GE€ TPOCTKEL TO LEANI AAEYEWV

10010 TPOG NUBV

Kkdnneoe, kathave, Kol Katabdyopey,

oUy V1O KLowOUdY TV & oikwv,

« Il ne convient pas que tu prennes soin de cette affaire :

c’est de notre main
qu’il est tombé, qu’il est mort et c’est nous qui I’enterrerons

461 Nous empruntons 1’idée 4 Medda (2017, 111, 360).

462 Sommerstein (2010b, 145) met en rapport ce veeu du choeur d’obtenir un dtélevtov dmvov et les autres
références au sommeil dans la piéce pour souligner que le seul sommeil apaisant de la piéce correspond a la mort.
463 Ces vers peuvent notamment étre rapprochés des vers 315-317 des Choéphores ou Oreste introduit en ces
termes le kommos qu’il chante pour Agamemnon :

o mTep aivomatep, Ti Got

eapevog 1 ti pé€oag

OO av...

« Pére, 6 mon pére infortuné,

au moyen de quelles parles ou de quels actes
obtiendrais-je... »

464 Fartzoff (2012a, 166-167) met en rapport la fagon dont le cheeur se demande comment il va pleurer le roi avec
la fagon dont il se demandait avec quelles paroles accueillir le roi a son retour (v. 783-809). Aux vers 783-809 il
s’agissait de trouver la bonne mesure pour 1’¢loge a adresser au roi tandis que dans la séquence finale il s’agit de
« lui rendre un hommage a la mesure de I’importance du chagrin éprouvé et de la grandeur du mort ».
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sans les lamentations de ses familiers. »
Le cheeur se voit interdit de participer aux funérailles d’ Agamemnon et s’il esquisse des cris de
lamentation (v. 1483 ¢@ed @D, v. 1485 i i1, v. 1513 o i Pacired Pacired, v. 1518 dpot pot,
v. 1537 io ya yd), le role de pleureur proprement dit ne lui est pas accordé€. Le cheeur fait signe
vers une action qu’il pourrait réaliser en pleurant Agamemnon, mais il se voit privé de toute
marge de manceuvre par Clytemnestre.

Le cheeur a pour fonction de trouver un sens pertinent a 1’action qui s’achéve et
I’échange épirrhématique culmine ainsi dans la formulation qu’il donne de la loi du talion, aux
vers 1562-1564 :

eépel Pépovt’, éktivel 6 O Kaivav.

pipvet 8¢ pipvovtog v Bpdve Aldg

nabelv Tov Eplavta’ BEcpov Yap.

« Il prend celui qui prend, celui qui tue paye sa dette.

Cet adage se maintient aussi longtemps que Zeus se maintient sur son trone :
« que subisse celui qui a agi ». C’est la loi. »

Le cheeur prononce ces vers apres que Clytemnestre a mentionné une nouvelle fois Iphigénie
(v. 1555-1559) et cette conclusion, qui laisse en outre entendre que la reine sera la prochaine a
souffrir des conséquences de ses actes, se présente comme la seule morale que le cheeur est en
mesure de dégager de ’action qui vient de se dérouler sur scéne, comme nous y reviendrons
plus tard.

Face a Egisthe, le cheeur oppose une résistance plus affirmée encore que celle dont il a
fait montre au cours de 1’échange épirrhématique ou une forme de dialogue s’établissait tout de
méme avec Clytemnestre. Le cheeur se fait ainsi le représentant du peuple argien qui tente de
lutter contre 1’instauration d’une tyrannie. Ainsi, il reprend aux vers 1615-1616 contre Egisthe
les menaces de vindicte populaire qu’il avait déja adressées a Clytemnestre aux vers 1409-1411.
Il ne cesse de dénoncer la lacheté d’Egisthe qu’il accuse de ne pas avoir mis 4 mort Agamemnon
lui-méme (v. 1634-1635, v. 1643-1646) et qu’il traite de femme pour avoir ourdi la mort d’un
guerrier en étant resté a la maison (v. 1625-1627). En plus de révéler ainsi toute la lacheté du
personnage d’Egisthe et le caractére odieux de la tyrannie qui est en train de s’instaurer, le

)465

cheeur fait planer la menace du retour d’Oreste (v. 1646-1648)*°> et prépare ’intrigue de la

deuxiéme tragédie de la trilogie.

465 Vellacott (1977, 113-114) établit un contraste entre la fagon dont le cheeur, lorsqu’il évoque le meurtre
d’Iphigénie par Agamemnon, souhaitait que malgré tout le bien prévale (v. 121, 139, 159 aidwov ailwvov giré, to
8 &) vikGto) et la fagon dont maintenant, confronté au meurtre d’Agamemnon par Clytemnestre, il ne souhaite
plus que le retour d’Oreste, c’est-a-dire le matricide.
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La fonction du cheeur dans la fin de I’Agamemnon est donc de faire ressortir 1’horreur
de la mort du roi et de révéler le caractére insupportable de la tyrannie qui s’instaure. Le cheeur
sert essentiellement de faire-valoir qui met en lumicre I’action des personnages et le groupe de

vieillards n’entreprend lui-méme aucune action concrete.

Cerdle joué par le cheeur a la fin de la piece correspond en partie a 1’éthos du personnage
tel qu’il a été construit au cours de I’ceuvre et répond également a la nouvelle dynamique
insufflée sur scéne par la mort d’Agamemnon. Ainsi, il est possible de mettre en rapport
I’attachement au roi dont témoigne le cheeur dans la séquence finale et la loyauté sincére que

les vieillards exprimaient a I’égard d’ Agamemnon aux vers 799-806 :

oL 0¢ pot tote PEV GTEAAMV GTPATIAY

‘EAévng &vek’, 00 yap o €mkebowm,

Képt’ dmopovowmg Rodo yeypappévog,

008" €d Tpamidmv olaka VEU®V

Opdcog Ekovoiov

avopdot Bviioxovot kKopilmv.

VOV &’ oUK A’ BKpaG PPEVOS 00O APIAMG

gDQPOV TOVOV ED TELEGAGLY.

« Toi, lorsque tu envoyais une armée

pour Héleéne, je ne te le cacherai pas,

tu étais pour moi classé parmi les homme