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CLAUDEL ET LA TRAGEDIE ANTIQUE (1) 

Parmi les nombreuses ć6tudes claudóliennes parues depuis une trentaine 
d'annćes plusieurs se sont voućes A une analyse profonde du style de 
Claudel. L'etablissement d'un contact entre ses idćes et ses moyens 
d'expression avait paru nócessaire aux yeux des savants et des critiques 
ćminents pour une compróhension plus gónćrale du poste et du drame 
moderne. Rćtrócir le prokbleme cest de lelargir du meme coup et c'est 
ce que nous nous assignons comme tache cherchant les relations plus com- 
plexes et plus ćvidentes encore entre la tragedie antique et le drame 
claudćlien. Un examen purement esthótique ne nous suffira plus. Les 
brillants essais consacrós a l'art d'ćcrire de ce grand pośte !, les grandes 
monographies richement documentóćes examinaient la question dans une 
indópendance peut-ćtre voulue et limitće. Ces livres remplis de vues 
intóressantes et bien utiles n'aborderent pourtant pas les problemes 
concernant la littórature comparóe. Tout ce que nous savons de la 
genese de la tragódie claudólienne est encore cachć dans une pónombre 
a peine ćclairóe par des donnćes prócieuses bien qu'un peu incompletes. 
La vie, la jeunesse, la conversion du pośte sont minutieusement relatćes 
par la grande monographie de Jacques Madaule et par d'autres livres * 
ćminents autant qu'utiles. 

Les historiens littóraires chercherent a etablir des relations entre 
lroeuvre claudćlienne et les courants littćraires de son ćpoque, sans trop 
de succes d'ailleurs. Ils en ont relevć qwil ćtait precurseur du drame 
moderne aussi bien qu'auteur des drames plutót philosophiques dont les 
innovations introduites au scóćnario n'auront leurs effets que beaucoup 
plus tard. Dans tout ce qu'on venait de constater on est tentć de soupcon- 

1 M. Carrouges, EFluard et Claudel, 1945; H. Guillemin, Claudel et son 
art d'ćcrire, 1955; L. Gillet, Claudel prósent, 1947; G. Duhamel, Paul Claudel, 
1917, etc. 

2 J. Madaule, Paul Claudel; Le drame de Paul Claudel; G. Semjen, Paul 
Claudel; S$. Fumet, Paul Claudel, etc. 
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ner des fils de liaison jusqu'ici inconnus. Des recherches toutes nouvelles 
s' imposent. 

Passons a Talambic d'abord la vie de Claudel, quelques donnćes de sa 
jeunesse et de sa conversion. 

Le jeune lycćen venu 4a Paris de Villeneuve-sur-Frere a pu subir trois 
grandes influences importantes. Premierement c'est la philosophie de la 
fin du siecle. philosophie imbue du positivisme, d'une pseudoscience 
seche et stórile. Le dćterminisme reprćsentć par un de ses premiers 
maitres, Renan, lavait dógodtć de fort bonne heure. 

J'ai ćtć ćlevć, ou plutót instruit, d'abord par un professeur libre, puis dans 
des colleges (laics) de province, puis enfin au lycće Louis-le-Grand. Des mon 
entrće dans cet ćtablissement, j'avais perdu la foi, qui me semblait inconciliable 
avec la pluralitć des mondes. La lecture de la Vie de Jósus de Renan fournit 
de nouveaux prótextes A ce changement de convictions que tout, d'ailleurs, autour 
de moi, facilitait ou encourageait. Que I'on se rappelle ces tristes annćes quatre- 
vingts, Fóćpoque du plein ćpanouissement de la littórature naturaliste. Jamais le 
joug de la matićre ne parut mieux affermi. Tout ce qui avait un nom dans Iart, 
dans la science et dans la littórature, ćtait irróligieux. Tous les „soi-disant* grands 
hommes de ce siecle finissant s'ć6taient distingućs par leur hostilitć a TEglise. 
Renan rógnait. Il prósidait la derniere distribution de prix du lycće Louis-le- 
Grand A laquelle j'assistai et il me semble que je fus couronnć de ses mains. 
Victor Hugo venait de disparaitre dans une apothóose. A dix-huit-ans, je croyais 
donc ce que croyaient la plupart des gens dits cultivćs de ce temps. La forte 
idće de Findividuel et du concret ćtait obscurcie en moi. J'acceptais 1'hypothese 
moniste et mócaniste dans toute sa rigueur, je croyais que tout śtait soumis 
aux „lois*, et que ce monde ćtait un enchainement dur d'effets et de causes 
que la science allait arriver apres-demain a dóćbrouiHer parfaitement. Tout cela 
me semblait d'ailleurs fort triste et fort ennuyeux. Quant a Ilidee du devoir 
kantien que nous prósentait mon professeur de philosophie, M. Bourdeau, 
jamais il ne me fut possible de la digćrer. Je vivais d'ailleurs dans Iimmortalite 
et peu A peu je tombai dans un ćtat de dósespoir *. 

Il ne faut pas pourtant mettre en doute que les premićres impres- 
sions de jeunesse ne laissent quelquefois des traces indćlebiles dans I'Ame. 
Sa religion móme semble €tre un dóterminisme baptisć. Dans ses deux 
premiers ouvrages (La Tóte d'Or, La Ville) et dans les variantes de ceux-ci 
il sattaque acharnćment aux lois rigides et mócaniques d'une fatalite 
inexorable. Dans les autres pieces de jeunesse (La Jeune fille Violaine, 
L'Echange, Le Repos du septitme jour, Partage de Midi) le problćme de 
lhomme aux prises avec la fatalitć, la providence et la grace (qui ne 
signifieront dans l'oeuvre claudólienne que les degrćs graduels et nuancćs 
d'une ćchelle poussće a Iinfini) est placć au tout premier plan. A partir 

3P. Claudel, Contacts et circonstances, Paris 1940 (Voir: Ma conversion, 
p. 9—10). 
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de la version dófinitive de la Jeune fille Violaine (c.a.d. l Annonce faite 
a Marie) commence la sćrie des pieces plus móres qui, ou bien comme la 
trilogie composće de I'Otage, du Pain dur et du Pere humilić relatent le 
sort d'une famille a travers les póripóties de Ihistoire de France au cours 
de la premióre et la deuxieme moitić du XIX* siecle, ou bien comme Le 
Soulier de Satin, Le Livre de Cristophe Colomb, L'Histoire de Tobie et 
de Sara ou Sous le rempart d' Athenes nous introduisent dans un milieu 
historique ou biblique oli "homme tout en suecombant 4 sa destinće con- 
tinue la lutte et sort vainqueur du combat en regagnant des forces spiri- 
tuelles infiniment varićes. 

Ce problóme tellement cćróbro-spinal dans le corps móme d'un tel ou 
tel chef-d'oeuvre peut ćtre rehaussć encore par le fait que Claudel lisait et 
examinait de pres les chefs-d'oeuvre de I'antiquitć, surtout les grandes 
tragódies d'Eschyle dont il traduira trois lui-móme, IOrestie composće de 
r Agamemnon, des Coćphores et des Eumónides. C'est au lycće Louis-le- 
-Grand qw'il subit, les premiers contacts avec les auteurs grecs, il connait 
a fond Pindare 5, Eschyle, Sophocle, Euripide. Mais c'est surtout Eschyle 
qui imprógnera son moule sur lame du jeune dóbutant. Sans en donner 
des preuves authentiques et detaillóes, Georges Duhamel a dćja relevć 
ce fait dans son livre 'sus-mentionnć. 

Eschyle est, de tous les dramaturges (avec Shakespeare et plus que lui) 
celui qui semble avoir fait sur la jeunesse de Claudel la plus profonde et la 
plus durable impression. Claudel, qui devait beaucoup A Eschyle, a entrepris 
de traduire I! Agamemnon, et il a rendu quelque chose 4 Eschyle de ce qu'il lui 
devait en marquant, A son tour, la traduction de son empreinte personnelle 5, 

Tirer au clair ces rapports et non seulement les rapports, mais la 
parentć fondamentale et relative aux formes des pieces aussi bien qu'aux 
idćóes de celles-ci, c'est la tiche que nous voudrions accomplir par cette 
ćtude. 

La deuxióme grande influence est fournie par la littćrature aussi bien 
que par la vie. Claudel est initić de bonne heure au cercle de la NRF, il 
est en correspondance avec Andrć Gide et Jacques Riviere, il participe 
aux mardis fameux de Mallarmć, il frequente les mómes milieux d'ćcri- 
vains et d'artistes que Henri de Rćgnier, Paul Valóry, Pierre Louys. Amis 
et contemporains, ils se sont tous mis sous le diapason des derniers Par- 
nassiens, c'est la que leur carrićre avait commencć. Avant sa conversion, 
Claudel lui-móme est guidć par la Tristesse et la Beautć, notions ćlevćes 
au-dessus d'une vie, d'une nature frustróes de miracles et de toute liberte. 
„La chair est triste, hćlas! et j'ai lu tous les livres — Mais, 6 mon coeur 

4 L'analyse de linfluence de Pindare sur lode claudćlienne pourrait fournir 
la matićre a une ćtude A part. 

5G. Duhamel, op. cit., 83—84. 
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entends le chant des matelots!** — ces vers ont inspirć non seulement 
La jeune Parque de Valćry, mais aussi la Princesse de la Tete d'Or, aussi 
IFAvare de la Vżlle. La rćvolte contre une vie pótrie dans ces lois immua- 
bles et inexorables trouvait ses moyens d'expression dabord dans la 
poćsie par opposition au naturalisme dont le genre prefćrć, le roman 
essayait d'appliquer la pseudoscience de la fin du siecle A des milliers 
d'hommes. La quintessence de ces courants litteraires et philosophiques, 
le dóćterminisme provoqua une rćvolte dans Fame du poćte, il ne peut se 
souvenir de Renan qu'avec du dógodt. Et pourtant, converti, ayant de- 
clare son christianisme a plusieurs reprises il ne fait que combattre ces 
anciennes idćes, telle une fleche qui se lance au ciel et apres avoir dćcrit 
une courbe, revient au point de dćpart de sa carriere, mais dans une posi- 
tion bien diffórente. S'enfoncant dans le sol, elle mesure la distance des 
lignes droites par I'analogie que survole une courbe aćrienne. Ainsi Clau- 
del revient a ce sujet, cest un cauchemar qui le hante, qu'il combat et 
dont il ne sera jamais tout a fait libre. Quelques annćes plus tard, il 
parlera de ses premiers maitres d'un ton Aapre 4a force d'€tre injuste. 

Notre gónćration a une grande oeuvre a remplir et A reparer le crime de nos 
devanciers dont nous voyons partout les consćquences horribles. Les Flaubert, 
les Taine, les Renan, les Goncourt, les Zola et tutti quanti ne sont pleins que de 
noirceur, de nćant, de scepticisme, de dćsespoir ([...] Croyez que tout le monde 
commence a sentir cela et se dóćtourne de ces cadavres empoisonnćs. Quels que 
soient nos talents, les meilleurs de notre gónćration du moins s'efforcent dans la 
mesure de leurs lumieres A une oeuvre de róćparation et de reconstruction. Si 
lhomme ne vit pas seulement de pain, il vivra encore moins de la scieure de 
bois que lui fournissent pour provende les illustres ćcrivains dont je viens 
dćcrire (avec dógońt) les noms. Anatole France est le dernier de cette triste 
lignće! 7 

Plus il se sentait dótachć de cette cruelle conception, plus il sen 
róvoltait. Poussć par la philosophie de son ećpoque vers un approfondis- 
sement du probleme il se heurta aux obstacles refaits par ses anciennes 
lectures, a ceux de la fatalitć grecque. L'lhomme aux prises avec son sort 
forme le sujet de la plupart de ses pieces de jeunesse et la question de la 
grace le suivra de pres a partir de 1910, date de naissance de 1'Otage. (Les 
premieres versions de 1 Annonce faite a Marie en savaient ćgalement bien 
long!) 

Pour ne pas anticiper sur ce qu'on doit dire il faut jeter encore un 
coup d'oeil sur l'6tat du theatre au tournant du sićcle. Apres une póriode 
bien seche, qui manquait d'innovations aussi bien que d'esprit et du sens 
poćtique, le thćatre symboliste renouvelle la scene par une atmosphere 

  

6 Mallarme, Brise marine. 
7 La correspondance Gide — Claudel, citóe par Andrć Rousseau, Les phares 

de 1900, [dans] Littórature du vingtićme siecle, p. 38. 
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plus idćale, plus poćtique, parfois meme plus ćthćrće. Antoine, Lugne-Poće, 
Faul Fort et plus tard Copeau $ procedent 4 des expćriences toutes nouvel- 
les, des mises en scóne naturalistes jusquwa la fćerie. 

Les pieces reprósentćes de Tolstoi, Ibsen, Hauptmann, de Maeterlinck 
et d'Edouard Schurć s'inspirent d'un ćlan vigoureux aussi bien que d'une 
conception trós sombre du monde, leur symbolisme meme appartient a un 
systóme de regles, de conventions rebattues qui ne font que refleter la 
croyance dans un monde reserrć, vouć A la destruction. Mais les images 
hćsitantes, tout fraiches en reprósentent les tentatives d'ćvasion. L'ile des 
Bienheureux c'est la Beautć pour les postes de la fin du siócle. Par cette 
idće móme ils se virent obligćs de se rapprocher de lidćal grec de la 
beautć, aussi la poćsie lyrique de cette ćpoque-la fut-elle pćnćtrće de la 
philosophie greque et des images grócisantes (Leconte de Lisle, Mallarmć, 
Valćry). A Iopposite d'une existence rćtrócie, bornee et dćpourvue de 
miracles les róvoltós inauguraient non seulement la Beautć. Tout en 
s'6vertuant de trouver de nouvelles valeurs, ils se rabattaient sur „la 
vie*, sur „le pouvoir*, notions sans issue et pleines de dangers a venir... 

Claudel a subi de ces influences, mais il avait pourtant un meilieur 
lot. Il en tenait de toutes, mais móme dans ces problemes-ci il n'a cherchć 
que I'essentiel. L'homme est-il libre? ne I'est-il pas? Dans la Tete d'Or il 
y rópondra par la negative. Mais dans ses autres pieces il abordera la 
question d'une facon tout a fait singuliere, appliquant une mćthode qui 
loin d'6tre scolastique se tćmoignera d'un optimisme et d'une logique 
vietorieusement regagnóe. A cótć de ces influences littćraires, philosophi- 
ques et livresques peuvent ćtre rangćs les grands ćvćnements de sa vie, 
ses voyages en Amóćrique, en Chine, au Japon, sa carriere diplomatique 
dont il sera dćgodtć aussi bien que de la famine d'argent de certains 
milieux bourgeois 9. 

Muni d'un bagage littćraire tres varić c'est pourtant la littćrature an- 
tique qui lui servira de base et dont il sera sans cesse rapprochć par les 
problómes qu'ont soulevćs les courants littćraires de son ćpoque meme. Ses 
enthousiasmes rimbaldiens et sa conversion !0 iront de pair, il essayera 

8 1887—1896: Antoine au Thćdtre Libre; 1890: Paul Fort crće le Thćatre d'Art 
dirigć plus tard par Lugnć-Poć; 1913—1924: Jacques Copeau au Vieux-Colombier. 

*% Voir les propos de Thomas Pollock Nageoire dans L'Echange: 
Il est bon d'avoir de Iargent a la banque. Głlorifić soit le Seigneur qui 

a donnć le dollar A I'homme, 
Afin que chacun puisse vendre ce qu'il a et se procurer ce qu'il dćsire. 
Et que chacun vive d'une manióre dócente et confortable, amen — 
L'argent est tout; il faut avoir de l'argent; c'est comme une main de femme 

avec ses doigts. 
Voyez-vous, faites de la monnaie! 

(Paul Claudel, L'Echange, acte 1). 
10 Le 25 dćcembre 1886. 
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móeme d'en rćtablir de profonds rapports causaux. Son univers poćtique ne 
se simplifiera pourtant point. Bien au contraire! Il garde tout ce qw'il 
a vćcu, tout ce qu'il a ćprouvć. Et l'amour d'une femme mariće le pousse 
encore vers une ćclosion, vers un ćpanouissement de son talent syn- 
thetique aussi bien quoriginal. „Dieu ćcrit droit sur les lignes courbes* 11 
— qu'est-ce, sinon une fatalitć adoucie qu'il appelle desormais la Provi- 
dence. Voici encore une branche de I'arbre touffu: Famour platonique et 
son interpretation chrótienne... Mais les branches sallient et se con- 
fendent pour former une couronne de feuillage unique, aussi devons-nous 
sćparer et examiner de plus pres ce qui parait tout vraisemblable dans la 
connaissance de la vie et de loeuvre du poete, mais qui n'est point sór 
sans une analyse minutieuse de celle-ci. 

KO 

Pour dófinir tel ou tel genre littćraire, il ne nous suffit pas d'en con- 
naitre le sujet, il nous est bien plus important d'en relever l! idće et 
la forme. En parlant des influences de Iantiquite, il nous est indispen- 
sable de se detacher d'une conception qui ne se borne qu'aux recherches 
des sujets poćtiques communs dans loeuvre poćtique de deux poetes ou 
de deux littćratures. Le Cesar de Corneille, la Phedre de Racine ont beau 
portć d'illustres noms antiques, l'un n'est quun prócieux, l'autre une 
jansćniste du XVII* siecle. Les auteurs qui avaient pille les pieces et 
les sujets grecs au cours du grand siecle ne Pont fait que pour soulever 
les problemes tout modernes conformóment aux exigences de leur 
epoque. La premiere piece de Racine, les Freres ennemis avait beau 
relatć la vieille histoire des descendants des Atrides, elle n'a servi que 
de remacher les problemes un peu vieillis de la Fronde, l'opposition d'un 
machiavćlisme vulgaire d'une part et dune róvolte nobiliaire de 
rautre. Les antagonismes entre Hóraclius-Martian et Phocas chez Cor- 
neille, lanalyse de l'ame passionnóćment vertueuse d'une Andromaque 
chez Racine se tómoignent d'une conception toute moderne du sujet qui 
n'aura dćsormais rien a voir ni avec Iidće, ni avec la forme originale du 
modele. Le classicisme du dix-septieme siecle avec ses trois.unitćs se fon- 
dait sur une esthćtique qui avait, pour ainsi dire, falsifić les regles 
poćtiques de l'antiquitć et qui ne s'%ćtait appuyće d'ailleurs que sur 
Aristote, Horace et plus tard sur Boileau. Ces auteurs avaient dressć le 
bilan des ouvrages ćcrits jusqu'a leurs ćpoques, mais ils ne connaissent 
point le dćveloppement des genres poćtiques et les ćtapes que 
Póvolution de la tragódie devait nócessairement traverser. C'est aux 

1 Proverbe portugais, cette devise prótend espliquer lidće maitresse du Soulier 
de Satin. 
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recherches modernes auxquelles nous remercions ces donnćes dont les 
lueurs ne nous seront pas inutiles ©. 

De móme, Le Roi Candaule de Gide, L'Oedipe de Cocteau, La Guerre 
de Troie n'aura plus lieu de Giraudoux, L'Antigone ou L'Eurydice 
d'Anouilh se consacreront au cours du vingtieme siecle 4 des sujets grecs, 
mais pour la seule cause d'en pouvoir tirer des conclusions bien actuelles, 
et profiter encore du piquant qui procede de I'opposition du „vieux jeu* 
et de Pinterprćtation allusive, sentimentale, ayant souvent d'ailleurs une 
portće politique ©. 

Or, Claudel n'a jamais abordć un sujet grec, exceptć sa farce lyrique, 
intitulóe Protóe, et son petit essai dialoguć Sous le rempart d'Athenes. 
Ce dernier n'a rien A voir avec n'importe quel sujet antique, le poete a plu- 
tót choisi un entourage, une atmosphere convenable a ses vagabondages 
spirituels. Pourtant, il est liść par mille attraits a la tragódie antique, 
attraits plus profonds et bien plus importants que la parentć des sujets. 
Ces liens remontent a des influences de la structure dramatique, 
c'est a dire un ćlóement appartenant a la forme des pieces, et a des 
idóćes qui serviront de base A des diffćrents conflits tragiques. 

M. G. Thomson nous a róvćle les formes originales et rudimentaires de 
la tragódie antique qui prenait sa source dans les mythes d'initiations des 
fetes dionysiaques 1%. Sans vouloir trop entrer dans les details, nous n'en 
reproduirons ici que ce qui nous parait fort nócessaire. 

A la base de la tragódie antique, c'est un mythe qui pousse ses bran- 
ches pour qu'elles se changent en poćsie. Un mythe d'initiation tout 
d'abord. Les aspirants doivent traverser trois póriodes %: 1” envoi (pompó), 
Fordalie ou le concours (agón) et le retour glorieux (kómos). 

L'initiation de la socićtć primitive au mythe comprenait des póriodes 
bien diffórentes et superposćes les unes aux autres. Il y avait d'abord une 
societć de jeunes gens qui attendaient d'€tre recgus aux rangs des adultes. 
Tls ćtaient ramenćs au sein de la nature, au printemps, ou toutes sortes 
d'ćpreuves les attendaient, ou bien, ayant vócu d'abord dans une maison 
des reclus, ils se soumettaient, le jour arrivć, a une sorte d'ordalie d'ou 
ils sont retournóćs vainqueurs. Le deuxieme stade, a un degrć plus haut 
de I'ćvolution sociale, c'est la fóte dionysiaque. Inspiróe et enthousiasmće 
par le culte, la jeunesse se rendait au sein de la nature od elle a cćlebre 

12 G. Thomson, Aeshylus and Athens. A Study in the Social Origins of 
Drama, London 1950. 

13 Tą Guerre de Troie naura plus lieu reprćsentće en 1935 a €tć applaudie par 
la gauche et la droite tour A tour. 

14 Voir encore Nietzsche, Die Geburt der Tragoedie, Leipzig 1903, et 
J. Csengery, Próface a la traduction hongroise des oeuvres completes d'Eschyle. 

5 Thomson, op. cit., p. 163 et les suivantes. 
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la mort et la resurrection du dieu par des dćbauches sexuelles. Les bac- 
chants et les bacchantes se revćtissąient de la peau de chevre et dansaient 
et chantaient des hymnes pour s'identifier avec le dieu dans un excćs de 
joie et de dćlire. Plus tard l'imitation et les costumes barbares ont com- 
pletement disparu, mais la tradition quasi-religieuse a maintenu certains 
westiges de la cćrómonie. Celle-ci se róduisait plus tard au simple chant 
et a la reprósentation de la mort et de la rćsurrection du dieu. Les femmes, 
dósormais attendaient a lautel le retour de la pracession conduite par un 
seul personnage. C'est de ce personnage que le Coryphć prend son origine. 
La cćremonie se composait done d'un dithyrambe chantć tour a tour par le 
Coryphć, par des hommes ramenant la procession, et par les femmes 
attendant a l'autel. Les strophes et les antistrophes remontent a ces 
formes structurales. Le chef du choeur rócitera plus tard des hymnes qui 
peu a peu se transformeront en une histoire, en une action, de sorte qu'il 
sadaptera a un róle plutót qua un simple chant. La forme primitive de 
la tragódie antique, cótait un oratorio dont les diffćrentes parties cont 
6tć partagóes entre le choeur et un acteur unique. Cet oratorio 
composć des questions, des róponses et des chants róciproques et dont 
le caractere est maintenu pendant les ćpoques les plus differentes a con- 
tinuć a exister lorsque Eschyle et plus tard Sophocle ont introduit a la 
scene le second ou le troisiśme acteur. Aristote nous renseigne que le 
second acteur a 6tć introduit a la scóne par Eschyle, le troisieme par 
Sophocle 6. Ils n'ont jamais surpassć ce chiffre, et meme chez Eschyle le 
troisióme acteur (s'iil y en a) est róduit au silence pendant le dialogue 
des deux premiers. Móme les personnages subalternes ou ćpisodiques (les 
messagers, les annonciateurs) ne font partie que du choeur, et 
c'est tres rarement qu'ils aient un propre caractere. Ce que nous devons 
retenir encore de ces faits, c'est que le conflit de la tragódie antique n'est 
pas produit par des relations qui lient ou bien qui opposent les personnages 
les uns aux autres, mais par la relation ou I'opposition d'un seul hćros A la 
fatalitćó, a son propre sort móme. Ce ne sont pas les Grecs que la reine 
Attossa ou le roi Xerxes maudissent dans Les Perses d'Eschyle, mais la 
fatalitćó. Le Promóthóe enchainć avait beau dófić Zeus, et celui-ci le 
punissait en vain, ils ćtaient tous les deux lićs par les Moira qui se 
próteraient d'ailleurs A conclure la paix entre eux. Dans Les Sept contre 
Thóbes le trouble qui s'est mis dans la famille d'Oedipe est caractćrisć 
par son accent irróvocable. Et FOrestie embrasse le sort de toute une fa- 
mille. La malódiction qui pese sur la maison des Póploides ne sera levće 
que par le dieu Apollon, et la dóesse Athónć aussi bien que par le juge- 
ment social de I! Arćopage inspirć par les dieux. Móme dans la trilogie de 
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16 Arist., Poet. 4. 16. 1449 A. 
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Sophocle qui comprend la triste histoire d'Oedipe et de sa famille c'est 
IFhomme en face de son sort ou les lois divines d'ou le conflit tragique 
prend son origine. Ce caractere sacrć qui dćtermine la structure des pieces 
reste un peu effacć dans l'oeuvre d Euripide, mais chez Eschyle et Sophoc- 
le il est encore en pleine vigueur. 

Ce que nous devons relever de ces faits, cest que Claudel lisant, 
ćtudiant de pres les tragćdies d'Eschyle et meme en les traduisant a pu 
apprendre, consciemment ou instinctivement bien des ćlćments structu- 
raux, poćtiques, relatifs aux idćes aussi bien qu'a la forme des pieces. 

Pour rćsumer, ce n'est pas seulement le caractere sacrć de la concep- 
tion tragique de l'antiquitć qui lavait influencć de bonne heure, mais tout 
ce qui appartient au domaine esthótique a cette conception, A ce genre 
littćraire. La tragódie antique 17 c'est un oratorio dialoguć avec 
un seul hóćros principal (et quia larigueur n'en peut compren- 
dre que deux ou trois) et avec du choeur. Leconflit est strictement lić 
au caractere de la tragódie. Il ne procede ni des ćvćnements, ni des rela- 
tions humaines comme dans les drames modernes, il prend sa source dans 
certaines situations sues et connues d'avance. Ses hćros sont toujours aux 
prises avec la destinće et leur caractóre ne subit pas de changements. 
Ce sont des tableaux presque immuables dont le conflit est substituć par 
la crise tragique et qui, au lieu d'un progres nous próćsentent une ćvo- 
lution graduelle. L'action se dóćroule sur une toile tendue entre le ciel et 
la terre, action próvue avec des nuances sentimentales infiniment riches. 
Ce qui nous en intóresse le plus, cest la voix humaine et non pas 
des ćvónements proprement dits. 

Or, si nous abordons le thćatre de Claudel de ce cótć, ce qui nous 
frappe a la premiere vue, c'est justement ce caractere d'oratorio. Ses 
drames, il ne les a pas ćcrits pour la seule cause d'etre rćprósentćs dans 
n'importe quel thćatre, ils etaient pour la plupart (et surtout les premiers) 
trop prolixes, trop pleins de grands monologues intćrieurs, et mćme trop 
incohćrents en apparence pour cela. Plus tard il se voyait obligć d'en 
faire les versions pour la scene, versions abrógćes, remanićes, 
quelquefois meme tronqućes. Ce n'ćtaient donc pas des „drames”, c'est 
a dire „actions* au sens strictement moderne du mot. Malgrć les inno- 
vations introduites au scónario, la majoritć de ces pióces est composće des 
drames philosophiques qu'on lisait plutót ou qwon rócitait a la radio. Les 
tragódies de Claudel ne se distinguaient pas par un style concis, par une 
allure vive et roulante des dialogues. Bien au contraire! Les ćlóments 
lyriques y pródominent fournissant la matićre des longs monologues 
a plusieurs pages, les hćros, les hćroines y chantent I'hymne de leur 

17 Nous pensons surtout aux pióces d'Eschyle et de Sophocle. 
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solitude et leurs relations semblent €tre dćterminćes par certaines forces 
supóćrieures 4 I homme. Nous n'avons qu'a penser 4 quelques ćlćments 
structuraux du Soulier de Satin. 

Le spectateur apprend, comme Sil s'agissait d'une circonstance absolument 
naturelle, que le mari, le roi, la cour d'Espagne, IAfrique et IFAmćrique sont 
au courant des amours de Rodrigue et de Prouheze, et que la fameuse „JIettre 
a Rodrigue* ćcrite par Prouheze dćsespćrće cirecule comme un proverbe entre 
les trois continents. Autre trait admirable: en ces quatre journćes qui reprćsen- 
tent plus de dix ans, les deux amants ne se rencontrent devant nous qu'une 
seule fois, et cest au large de Mogador, sur le pont du vaisseau amiral, en 
prósence des officiers de la flotte. Il leur faut Funivers pour scene, avec ses 
ocćans, ses ćtoiles et ses populations *. 

„Les deux amants ne se rencontrent devant nous qwune seule fois...* 
Cette phrase si juste de Dominique Fernandez donne bien a reflechir. 
En examinant de pres les drames de Claudel ce qui saute aux yeux tout 
d'abord c'est que leurs hćros, ces hćros bien solitaires sont seuls a com- 
battre leur destinóe et I'entourage ne fait qu'assister a leur róle. Et meme 
les rencontres, les amours sont subordonnćes a cette solitude un peu 
mótaphysique de sorte que le conflit tragique ne procede pas des chocs, des 
antagonismes issus des relations humaines, mais il a son origine dans 
Fame et dans le sort móme du hćros. On ne peut pas trouver rien de sem- 
blable dans les drames modernes, cet ćlóment remonte a Iantiquite. 

Sa premiere pióce ćcrite a "age de 18 ans, La Tete d'Or, est un ora- 
torio A plusieurs parties. Chose curieuse et bien remarquable, Pauteur 
n'indique ni les scenes, ni les actes, il n'a divisć son drame qu'en „parties*, 
tout comme les Grecs les leurs. 

L'action se dóroule dans un temps indćfinissable, dans un temps my- 
thique comme la majoritć des tragćdies grecques 19 Te hóćros de la piece 
est modelć sur Rimbaud, et les ćlóments dramatiques semblent €tre in- 
fluencós de prós par les Perses d'Eschyle. Mais Simon Angel, ce hćros 
absurde et sympathique A la fois absorbe plusieurs traits de caractóre de 
Napolóon aussi bien que ceux des grands conqućrants et des aventuriers 
du XIX* siócle. En outre, on parle dans la piece d'empereurs, d'empires 
d'Orient, de dix grandes batailles a la frontićre de I'Est et de J'Ouest. On 
y próte serment sur les dieux antiques aussi bien que sur les saints. Ce 
milieu legerement et consciemment anachronique explique I'intention du 
poóte de rester fidele aux nuances de Iaction qui se passe a Tintórieur 
de Fame et de ne pas se soucier de rien en dehors de cela. Plus tard, 

18 p, Fernandez, Le Soulier de Satin, NRF, 1e" fóvr. 1959. 
19 Parmi les tragódies d'Eschyle il n'y a que Les Perses qui ait un sujet „moderne* 

c'est-a-dire actuel et dont le temps soit prócisćment dófini. Parmi celles de Sophocle 
il n'y en a móme pas. 
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Claudel indiquera plus strictement le lieu et le temps de FIaction, ainsi 
la version dófinitive de IAnnonce faite 4 Marie est releguće au Moyen 
Age, I'histoire de Christophe Colomb se dóroule dans I'epoque de la gran- 
de dćcouverte et celle du Soulier de Satin quelques annćes plus tard. La 
trilogie (composće de I'Otage, du Pain dur et du Pere humilić) embrasse 
lepoque de trois gćnćrations 4a partir de l'ere napolóonienne jusqu'a 
Tunification de IItalie et le petit essai dialoguć, Sous le rempart d'Athe- 
nes se situe dans un temps tres ancien, mais saisissable par ses couleurs 
authentiquement belles. Tout en s'ćloignant du temps mythique et 
indćterminć Claudel choisit des ćpoques vaguement historiques ol les 
legendes ont encore libre acces. Cette indiffórence a l'egard du temps est 
valable pour l'espace aussi. L'action de la Tete d'Or se dóroule, dans un 
espace mythique, celle de la Vżlle a Paris dans le Paris futur peut-ćtre, 
avant et apres la derniere grande rćvolution de I'humanitć. L'Echange 
a pour espace 1 Amćrique moderne, Le Soulier de Satin trois continents 
a la fois, la trilogie se dćroule en France et en Italie de meme que Le 
Repos du septićeme jour dans une Chine legendaire. Mais ces espaces, 
Claudel ne les a pas peints pour placer ses hćros dans un milieu quel- 
conque ou pour tacher de les expliquer par leur entourage a la maniere 
de la dramaturgie naturaliste. Les paysages, les espaces varićs ne se 
rassemblent dans l'oeuvre du poete que pour faire partie du choeur de 
Poratorio... 

Dans les tragódies grecques il y avait tres peu de dócor, elles n'em- 
ployaient guere d'effets extórieurs. Ce n'ćtait que le texte, la pure parole 
humaine qui rćsumait ce qui s'ćtait passć jusque la, le choeur ou le 
heros principal avertissait les spectateurs qu'il y avait quelque part une 
maison, ou bien qu'Ajax a massacrć des moutons au lieu de ses ennemis 
sur le bord de la mer. Les cothurnes et les masques ćtaient les seuls 
accessoirs de la tragódie antique et ceux-ci móme ne servaient qu'a indi- 
quer des caracteres typiques au lieu des ćlćments quasi hors-dramatiques, 
mais trop frequemment employćs dans les pióces modernes. Dans celles-ci 
le milieu fait partie de l'action móme et il en est presque insćparable. 
Claudel ne s'adapte ni au procódć antique, ni a la conception moderne, la 
reprćsentation de diffćrents entourages ne lui sert qwa donner une sorte 
d'acecompagnement aux aventures cólestes et terrestres de ses hóros. Si les 
personnages des pióces naturalistes sont mangós par leur milieu, ceux du 
drame claudólien absorbent plutót leur entourage, ils en cróent des sym- 
boles pour s'expliquer le plus vigoureusement possible... Choeur ćtrange, 
puisque I'espace et le temps suivent le hóros, qui a Fógard d'eux reste 
tout a fait libre... 

La conception antique, d'autre part n'a pas connu la tragódie a piu- 
sieurs personnages dont l'atmosphere chargće d'ćlectricitć est assuróe par 
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la participation de personnages secondaires au conflit. La tragedie mo- 
derne, au contraire, n'en connait guere que de telles. Claudel, cependant, 
introduit a la scene plusieurs personnages, mais, — et ce qui est bien 
important — ceux-ci ne contribuent point a la tension tragique, ils ne 
servent qu'a motiver et a accompagner tout ce qui se passe avec le hćros. 
Ces personnages font donc partie d'un choeur particulier qui accompagne 
et motive Iaction, sans en changer les ressorts dćterminćs davance. Le 
choeur antique avait plaint le hćros, l'avait exhortć, l'avait averti meme 
de certains pórils, il servait donc a expliquer l etat dame du personnage 
principal ou bien celui du spectateur. Il ne faisait qu' accompagner de tres 
loin les ćvćnements, et de dresser un dóćcor oral autour deux, tout 
comme dans Iopćra italien l'orchestre suit de loin le bel canto, les grands 
airs d'općra. Les vestiges du choeur antique ont survćcu dans les tragć- 
dies du XVII* sićcle ou les confidents et les confidentes n'ont ni des 
róles A part, ni des caractćres A eux, ils ne servent qua interpróter et 
qu'a lier l'action. Ce n'est que Racine qui fera usage pour la premiere 
fois des confidents tels qu'Oenone ou Narcisse qui participeront vigoureu- 
sement a laction móme et qui auront des traits de caractere fortement 
accusóćs et dóveloppćs conformóment a la conception moderne du drame. 
Ce sont les choeurs antiques d'ou procede le róle des confidents, mais la 
tragódie se dćveloppera vers une forme plus concise et plus compliquće 
a la fois. Le thćatre romantique ćlargira la scene pour compliquer du 
meme coup Iaction et le conflit dramatique. Claudel, tout en embrassant 
le monde entier reste bien classique, pour lui l'entassement des lieux et 
des continents, l'extension des milieux, le pullulement d'un tas d'hommes 
ca et la ne sert qua munir ses pióces dun choeur symbolique 
dont l'unique fonction se róduira a souligner les relations du hóros avec 
son propre sort. 

Ses premiers coups d'ailes semblent pourtant €tre un tout petit peu 
maladroits. Le choeur antique avait une tonalitć homogóne malerć le 
flux et le reflux des strophes et des antistrophes. Les personnages de 
Claudel qui passent par la scóne sans aucune raison relative A l'action 
peignent toujours une autre couleur sur la tonalitć du fond. 

Le hćros principal de la premiere piece de Claudel, c'est Simon Agnel, 
jeune homme affamć du pouvoir. Nous le rencontrons pour la premióre 
fois pres du cadavre de sa femme morte d'ćpuisement. Le póre de celle-ci 
passe brusquement par la scóne, en vain lui parle-t-on, il s'en va pour 
ne revenir jamais. Il apparait justement au moment oń les personnages 
parlent de leur dćsespoir, de toutes les misóres de l'existence, du marasme 
qui reconquit graduellement les cerveaux et les Ames. Ce vieillard mvet © 

20 T,e róle se prete a une comparaison avec le Page muet de Camus, dans la pićce 
intitulee Le Malentendu. 
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appartient au choeur symbolique qui entoure et qui accompagne Iaction. 
De mćme, le paysan qui apparait dans la premiere partie assume la tache 
de reprćsenter la force et la vie par opposition aux questions trop 
abstraites, trop mótaphysiques qui tourmentent Tete d'Or. A sa vue Simon 
Agnel tombe ćvanoui, puis il reprend connaissance. 

LE PAYSAN 

Vous voila reveille! Hu! Bonne nuit! Hu! 
(IL sort avec sa charrue)?*!. 

Ce róveil, cette reprise de connaissance a une force d'expression sin- 
guliere, Tete d'Or est averti par ce vieillard que la vie prevaut sur une 
certaine logique terrible et stórile qui fait tout rappeler a la mort. Le 
paysan, personnage ćpisodique tout comme le beau-pere de Simon est 
membre du choeur dćcomposć qui, au point de vue de la fonction 
dramatique, n'a qu'a renforcer l'impression produite par les paroles et les 
actes du hćros principal. 

Cette piece, la premiere n'a quun seul protagoniste, Tete d'Or, 
et móme son grand ami, Iadolescent Cćbes ?? a qui il reste lić par une 
amitić ćtrange et passionnće, móme la Princesse, son adversaire et son 
amour, meme l Empereur n'y figurent que pour contribuer a la dćsil- 
lusion complete du hćros, pour souligner encore ce qui est constatć, ce qui 
est ćvident des le dćbut. Au surplus, le caractere de Tete d'Or n'est point 
soumis a des changements. Cest un caractere immuable a force 
d'etre pótri dans son amertume et dans son dćsespoir. 

Par ou commencerai-je 
Pour exprimer lennui qui ne commence pas, mais qui, comme lobjet dun 

long regard reste fixe? 

'Toutes les maladies veillent sur nous, lulcere et l'abces, le cancer qui ronge la 
langue et la lippe; un malade leve son masque couvert de larves infectes! 

La phtisie fait son feu; les parties honteuses moisissent comme le bois; et le 
sac du ventre 

Creve et vide dehors les entrailles et les excróments. 
N'est-ce pas horrible? mais notre vie 
Qui se fait de fóte A un repas de larves s'empiffre 
Jusqu'a ce que, comme un chien qui vomit des morceaux de viande, 
Le ventre bourrć se rćvolte et qu'on rende gorge sur la table. 
— Parfois quelque homme connait la privation de tout bonheur *. 

242 p, Claudel, Tóte d'Or, I, p. 32. 
22 Te róle de Cebes se borne a souligner I'ćtat d'ame de Simon Agnel, il meurt 

dans la deuxieme partie. Ses craintes maladives ont pour róle d'exprimer celles 
de Simon. Son śme est lóecho sensible d'une force plus virile. Voir Tóte d'Or, II, 
p. 11—12. 

38 p. Claudel, op. cit., p. 26—27. 
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Tete d'Or connait sa destinóe qui regoit un sens gónćral, I'humanitć est 
vouće a la mort et a la destruction. Il veut regagner sa libertć par le 
pouvoir temporel. 

Imprógne par ce dćsespoir il continue son existence sans aucune pitić, 
sans aucun appui moral. Nous le rencontrons a la cour de I Empereur en 
rapportant la nouvelle d'une tres grande victoire remportće sur les en- 
nemis de celui-ci. Aucun fil ne lie la premiere partie a la deuxieme sinon le 
dćsespoir sans cause et sans issue du protagoniste meme! Voici encore un 
ćlćment de Ioratorio grec... Ce n'ćtait pas la structure sćóverement loqique 
qui reliait les ćvćnements de la tragódie antique et des trilogies, mais la 
destinee meme. 

D'ailleurs cette deuxićme partie peut €tre rapprochće des Perses 
d'Eschyle %. Ca et la il s'agit d'une ville assićegće, d'un pouvoir attaquć, 
d'un empire dont la dćcomposition parait certaine. Meme Tattitude des 
deux auteurs 4 l'egard des vaincus est la meme. Eschyle a ćcrit Les Perses 
apres la vietoire de Salamine. I1 ćtait trop pónćtrć de l'esprit patriotique 
pour ne pas se rćjouir de la dófaite de ses ennemis, pourtant il se 
tćmoignait d'une certaine pitić a Iegard de ceux-ci. Le jeune Claudel 
aussi s'ćtait mis du parti du vainqueur, Tete d'Or, qui anćantissait non 
seulement les ennemis de I'empire, mais le pouvoir de Iancien empereur 
aussi. Mais Claudel fait sentir une extreme pitić pour la fille de I Empe- 
reur et pour Cebes qui meurt tout simplement du dćsespoir. Ces deux 
personnages s'averent impuissants lorsqw'il s'agit de dóvier le hćros prin- 
cipal de son chemin, ils ne font que le renforcer encore dans sa solitude. 
Les soldats, les officiers de la derniere partie tout comme le Dóserteur 
n'ont pas des róles continuels et organiques insćrćs dans la structure móme 
de la piece, leur unique fonetion consiste dans le fait qwils illustrent, 
au'ils accompagnent le sort du hóros. Dans la premiere partie Cóbes pas- 
sait pour un personnage bien important, pourtant il disparait dans la 
deuxieme, il n'aura plus de fonction dans la marche des ćvćnements. II 
n'influe sur les dćcisions de Tóte d'Or non plus. Celui-ci marche tout seul 
contre la fatalitć, sans amis, sans aucune relation sentimentale, et au 
surplus, sans aucun adversaire. Certes, il tue I'Empereur, mais les 
partisans de celui-ci capitulent devant sa force. La Princesse, cette ime 
pleine de bontć et de douceur aurait pu tre sa digne compagne, mais ils 
ne se rencontraient que trop tard. La jeune fille qui s'6tait rófugiće dans 
une forćt a ćtć clouće 4 un arbre par le Dóserteur et c'est Tete d'Or, qui la 
dólivre. Mourant, il lui confie son royaume, il ordonne de la couronner 
reine. Tóte d'Or a beau luttć, les grands faits hóroiques qui manquaient du 

% Voir Fallusion de F. Nathan. L'Histoire de la littórature francaise contem- 
poraine, Paris 1954, p. 31. 
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but ne lui avaient guere donne satisfaction. C'est la beautć et la bonte de 
la Princesse auxquelles il a eu recours dans ses derniers moments. Dans 
sa premiere piece Claudel a done un peu combattu le vitalisme, la Wille 
zur Macht ayant mis sur la scene un hóros dćlibćrć de toute contrainte 
morale. Tóte d'Or a tuć FEmpereur sans aucun but, il sempara du pou- 
voir conduit par son dćsespoir et son orgueil. Cet acte et ses guerres de 
conqućete ne sont motivćs que par sa croyance a la futilitć des choses et 
de la vie. Aussi pouvons-nous en conclure que Claudel n'a subi Finfluerce 
nietzschóćenne que pour en secouer le joug. D'ailleurs la móme attitude 
reparait dans la piece d'Eschyle; Atossa repond aux reproches du peuple 
par une dóclaration hautaine, son fils, le roi n'est pas obligć a assumer la 
responsabilite a son ćgard. 

Adorć par les masses, Tete d'Or traverse les champs de batailles aussi 
bien que la vie, accompagnć partout par un cortege composć de soldats, de 
capitaines, de courtisans, de messagers, qui ne sont pas toujours les 
mćemes, qui changent conformóment aux situations et a Tóćtat dame du 
łŁćros. Ces personnages secondaires forment le choeur autour de la lutte 
du hóros et de la fatalitć. 

Cet oratorio dont le caractóre n'est pas changć par la deuxićme version 
peut €tre apparentć de plus d'un point de vue aux Perses d'Eschyle. La 
aussi il sagit d'une grande bataille, de la victoire de Salamine remportóe 
par les Grecs sur les Perses. Comparons la deuxićme partie du drame 
de Claudel a la tragódie d'Eschyle. Chez celui-ci Atossa et le choeur 
attendent le Messager pour entendre des nouvelles de la grande bataille 
dócisive engagóće entre les Grecs et les Perses. Sire de la victoire, la reine 
s'inquiete pourtant d'un songe, mais le choeur et le coryphóe essayent de la 
calmer. Le Messager arrive et annonce la dófaite. Il donne une large descrip- 
tion de la bataille, il relate dótaillóiment la grandeur, le pouvoir et la liberte 
dćmocratique d'Athenes, puis la ruse des Grecs imputóe a un dćmon. Puis, 
d'un naturel tout a fait dógagć, il raconte I'histoire horripilante de la 
bataille de Salamine, il ćnumóre les pertes, les hóros disparus, donne un 
tableau dótaillć du carnage. Le choeur accompagne ses paroles des cris 
de dósespoir. Dóchiróće par les nouvelles funestes et par l'angoisse Atossa 
se rend au tombeau de Darios avec des gateaux destinćs a €tre sacrifićs 
et lombre de celui-ci lui parle de la nócessitć de la dćfaite issue de 
Porgueil des Perses que les dieux avaient punis a juste titre. La tragódie 
se termine par le retour de Xerxes qui dóchire ses vótements, en pleurant 
ses malheurs. La deuxieme partie de la Tóte d'Or a la móme structure, 
bien que le sens en paraisse contraire. Les partisans de Fempereur I'en- 
tourent et croient prćvoir la perte de leur pays et de leur lógions. 
I/atmosphere lugubre qui enveloppe les grands monologues de la deuxić- 
me partie est la meme que celle qui assombrit Atossa móditant sur son 
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songe et attendant les nouvelles du Messager. Les plaintes de ! Empereur 
et de son entourage peuvent ćtre confronićes a celles de la Reine et du 
choeur apprenant le dónouement funeste des ćvenements ”. 

Dans la piece de Claudel le Messager annonce la nouvelle d'une glo- 
rieuse victoire remportóe par Tete d'Or sur les ennemis de IEmverenr. 
La structure chorale de cette partie est assuree par les auestions et les 
reponses du Messager et de la cour. 

LE MESSAGER 
Je ne puis point 
Mordre au verre avant que cetite joie cxccssive, 
Qui me soulevait sur mon chevał. tandis quc je galopais vers vous. 
N'ait parle! 
Je dis que ce royaume a €t€e sauve par des mains płeines de sous et de diamants! 
Il n'eut point honte dc mendier sur les ponts. dans les carrefours 
Tendant ses mains princieres, 
Enfoncant dans la boue ses genoux armes ... 

LE CINQUIEME 
Nous l'avens vu! 

LE MESSAGER 
„„Fixant devant lui ses yeux etincelants, tel quune Andromcde aur crins de 

cheval, plus fier que le Dieu du Vent quand devant les eaux 
Il sagenouille, tendant ses mains aux chaines, sur les rochers d'Occismor. 
Jusqu'a ce qu'ił entrit jusqua Venfourchure dans Faumóne! 
Car chacun le regardait avec etonnement et, frappe d'une honte obscure, lui 

donnait en silence ce qu'il avait. 
Il ćtait venu. notre roi, prince singulier par sa beaute, ornć d'actions merveil- 

leuses! 
Et pleins d'une doułeur secrete. nous nous rappelions la face terrible et charmante! 

LE PREMIER 

C'est ainsi que ... 

LE MESSAGER 
Si quełqu'un osait lui parler le premier, disant: „Qui 6tes-vous!" 
— Il le regardait aussi et repondait: „Ce qu'il te semble, tu ne te trompes pas". 
„De quel danger — repartait-on aussitó -- sommes-nous menaces! Pouvru 

que nous puissions 
Lui ćchapper, mon Dieu!” 
„Tu voudrais vivre en surete?" 
„Certes — disait lautre — oui'* „Tu ne ie peux pas. mais ayant tout souffert. 

tu mourras avec honte". 
L'homme changceait de jambe et disait apres un peu de temps: 
„Que puis-je faire. crois-tu?* „Eh bien. 
Je braverai le sort contraire!' 
„Ne puis-je próvaloir contre lui?" .„Ne le peux-tu pas?" — Et ajoutait: 

% Tire et comparer:. Eschyle. Les Perses. vers 149—-531, et Claudel. Tete 
d'Or, p. 42—75. 
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„Aujourd'hui, homme outragć, tu peux te venger de ton opprobre!* — 
On rópćtait ces paroles, et celui qui les avait entendues, parfois, 
Ne les oubliait pas, mais, laissant sa femme seule dans son lit; 
11 marchait toute la nuit dans la chambre, retournant des pensćes telles que 

celle-ci: 
Veux-je ou ne Veux-je point! 
Et si je veux, ne puis-je point? 
Jusqua ce qu'un mot faible, plein d'un sens enivrant, 
Apparut a lintelligence: Je peux! 

LE PREMIER 
.. Que fut róunie lIarmće de salut? 

LE MESSAGER 
Qui. 
Voici donc 
Que dans I'4Ame douloureuse s'installe une fureur de captif! 
Ils renoncent A vivre, et criant: en avant! ils vont ou bat le rappel. 
Mal sórs encore, 
Quand, comme un maitre au milieu de ses ouvriers, il marche parmi eux, les 

regardant tous, s'assurant 
Que chaque chose ćtait selon son ordre, 
Ils tournaient vers lui leurs rangćes d'yeux de toutes couleurs, et ils furent 

róconfortćs. 
'Tous, ils ćtaient joyeux de quitter leurs familles et leurs mótiers. 
Et comme sur le talus il y avait un grand genćt, arbre de fleurs jaunes, cher 

aux abeilles, 3 
I1 le fit couper, et, l'ayant baisć, il ordonna de le porter pres de lui, et alors il 

monta a cheval. 
Et les soldats, attendant que leur tour fut venu de partir, 
Ecoutaient derrićre eux le bruissement du drapeau, coq de la guerre, chant des 

voiles! 

TOUS 
Allons! parle! parle! 

LE MESSAGER 

Mais, quand ils furent sur le champ ou il fallait mourir ou vaincre, 
Ils connurent un autre drapeau. 

LE PREMIER 
Quel drapeau? 

LE MESSAGER 
Quel drapeau? Pas un frivole bout de soie, une toile d'araignće au bout d'une 

rame a haricots, 
Mais comme un ancien gibet avec sa charge de pendus ou comme un mat armć 

de vergues, 
Le monstrueux drapeau de notre misere, ćnorme, chargć de chaines! 
Ils le virent, posant eux-mómes leurs pieds sur un sol engraissć du betail 

obscur de leurs 
Peres et de leurs meres. 
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Et d'abord ils se serraient les ćpaules et le combat se maintint quelque temps. 
Mais, 4 la fin, pleins d'une colere comme celle qu'excite Pargent, 
Ils se rućrent en avant tous ensemble, se faisant connaitre leurs voix discor- 

dantes. 
Et alors je dis qu'une panique derriere eux 
Se leva, comme si soudain, bien qu'il fit jour, la nuit, 
Dressant sa tóte góante avec son diademe d'ćtoiles, 
Avait souffle dans sa trompette de vertige! 
Eux, les autres, s'ćtonnerent et tremblerent les masses ennemies, 
Comme des chevaux frappćs d'horreur par un bruit de chaines, 
Se renversórent en arriere! 
C'est ainsi que nous avons levć cette armće. 
Et que nous I'avons jetóće comme un tonneau de I'autre cótć, 
Renversant un immense tumulte d' hommes 
Sur la terre et dans les champs laineux de la mer. 
Voyez! regardez cela! cette horde innombrable, ils tournent le dos, ils fuient 

devant nous! 
Oh! qui eut vu un iel massacre, et les tas de mourants 
Bourbiller comme des crevettes! 

TOUS 

Triomphe! 

LE MESSAGER 

De grands eris resonnaient sur l'aire sanglante: Oh! oh! et le galopement eperdu 
des cavaliers, et le retentissement de notre foudre! 

Bougre! 
Nous les avons chassćs du genou comme des roquets! 
Des vieillards avec leurs chótifs membres de bois 
On fait fuir des centaines d'hommes et des enfants sans barbe ont soufflć au 

cul des chevaux de guerre! 
J'ai vu cela! 
J'ai vu porter des ramćes des drapeaux! 
Je me souviens des soldats avec leurs barbes noires ou leurs mentons hćrissćs 

de poils blancs, 
Qui le soir, tandis qu'on faisait la soupe, 
Fatigućs, se tenaient debout, les pieds dans la bruyćre, rouges comme I arbouse, 

tels que les forgerons, de la rambleur, 
Contemplant, A travers les branches, le ciel ćcarlate d'oli vient la vie, 
—. Ils le chórissaient d'6tre vainqueur! Pour lui 
Ceux qui se tenaient pres de ses ćtriers, prenant ses ordres, 
Kcoutant d'une levre gonflće ce quwil disait, virent sur son visage pour la 

premiere fois, 
Comme de celui qui au milieu d'une foule se raille d'une ridicule infortune, 
Le sourir perfide de ia jeune fille! 

TOUS 
Triomphe! triomphe! © 

% p, Claudel, Tóte d'Or, I, p. 77—83. 



Claudel et la tragźdie antique 91 
 

Chez tous les deux ćcrivains le dialogue avec le Messager et la des- 
cription de la bataille a trois phases simultanćes. La scóne commence par 
Ianalyse dótaillće de I'angoisse qui envahit I'ame d'Atossa ou relativement 
celle de I'empereur ?. Dans la piece de Claudel le dialogue de FEmpereur 
avec Eumere et Cćbćs, la danse qu'il propose 4 sa fille pour rćjouir les 
dćsespćrós a le meme róle que la partie analogue des Perses, sa fonction 
est accomplie par la reprćsentation d'une atmosphere d'attente grave et 
angoissee. 

C'est lissue du combat qui dócidera la marche des ćvćnements et 
le sort des personnages secondaires et móme celui de toute une ville. Dans 
la piece dEschyle aussi bien que dans celle de Claudel c'est le point 
culminant du drame. 

La deuxieme phase, c'est la description de la bataille qui en comprend 
plusieurs parties, d'abord le Messager annonce la dófaite relativement la 
vietoire d'un ton ćmu. Le choeur (relativement I'entourage composć de 
personnages tout secondaires) se rćagit a cette nouvelle et en demande les 
details. Vient done la caractórisation des chefs de guerre, de Xerxes, 
d'Artembares, Dadakes, Tónagón, Liliaios, Arames, Argesthes etc. d'une 
part et de Tete d'Or et ses lógions de l'autre. Cette partie du texte 
d'Eschyle peut ć€tre confrontć a celle du texte claudólien que nous venons 
de citer. 

LE MESSĄAGER 

Mais Artembares, naguere chef de dix mille cavaliers, a cette heure va se 
heurtant a chaque roc de la cóte de Silćónies! Et Dadakćs, le chiliarque, sous le 
choc d'une javeline, na fait quun lóger bond du haut de sa galere! Tónagón, le 
hćros bactrien de noble lignće, hante dćsormais l'ile d'Ajax que bat le flot! 
Lilaios, Arsamćs, Argesthós tournaient, eux, autour de lile des colombes char- 
geant le dur rivage de leurs fronts vaincus! Et les riverains du Nil ćgyptien, 
Arcteus, Adeues, Pharnoukos au bon bouclier, ils sont, eux, tombóćs du meme 
vaisseau! Matallos, de Chryse, qui menait dix mille hommes, voyait en mourant 
sa longue et dure barbe rousse prendre une teinte nouvelle dans un bain de 
pourpre! Arabos le Mage et Artames le bactrien, qui menaient trente mille 
cavaliers noirs, sont dćsormais fixćs sur lAapre terre ol ils ont póri! Et Mestris! 
et Amphistreus, toujours brandissant son infatigable javeline! et le brave 
Ariomardos, qui met aujourd'hui Sarde en deuil! et Seisamós le Mysien! et 
Tharybis, le commandant de cinq fois cinquante galóres, le superbe guerrier 
qu'a vu naitre Lyrna! il est tombć, le malheureux, sous un facheux coup du 
destin; tandis que Syennćsis, capitaine des Ciliciens, le premier des preux, 
apres avoir causć seul mille pertes a lIennemi, a póri glorieusement. — Tels 
sont les chefs dont j'ai gardć mómoire; mais nos maux sont infinis: je ne t'en 
rapporte ici que bien peu *. 

2 Voir le songe d'Atossa et ses plaintes. Eschyle, Les Perses, vers 159—215. 
%8 Eschyle, Les Perses. Texte en grec et en francais, ćtabli et traduit par 

Paul Mazon. Collection des Universitćs de France, publiće sous le patronage de 
PAssociation Guillaume Budć, Paris 1941, vers 303—330. 
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Cette partie est suivie par la description de la ruse de guerre des Grecs 
et par le tableau detaillć du combat funeste. L'ćnumćration des pertes, 
des morts, des chevaux ćcrasćs, des vaisseaux brdlants est racontće sur 
le móme ton chez les deux auteurs, bien qw'ici et 1a les parties analogues 
different par leur signification fonetionnelle *. 

La troisióme phase, c'est la róaction du choeur A ces ćvćnements. 
Le caractere d'oratorio est soulignć avec vigueur dans les vers de Claudel 
qui se prótent A ćtre accompagnćs de la musique et du chant. 

Entre Tete d'Or, accompagnć de plusieurs personnages 

L'EMPEREUR 
savancant vers lui 

"Tu as sauvć ce royaume, 
Les hommes qui travaillent, les femmes qui enfantent et les champs qui 

produisent les nourritures. 
Tu as donnć A chaque chose une nouvelle naissance, 
Et ainsi, toi, jeune homme, móme par moi tu peux ćtre appelć du titre de Pere, 
Que la bónćdiction s'accumule sur ta chere tete! 
Viens, entre ici, triomphateur, heros! 
Sois le bienvenu dans cette demeure. 
Et le premier, je te salue comme je le dois. 

IL sincline devant lui 

LE PREMIER 
venant aussi s'incliner devant lui 

Salut! 

LE SECOND 
de móme 

Salut! 

LE TROISIEME 
de meme 

Salut! 

LE QUATRIEME 
de móme 

Salut! 

LE CINQUIEME 
de móme 

Salut! 

TOUS LES AUTRES 
Salut! % 

Bien des ćlćments structuraux tómoignent que Claudel dćbutant s'est 
laissć fortement influencć par la tragódie grecque. Dans sa deuxieme piece 

 

28 Tire et comparer minutieusement Eschyle, op. cit., vers 353—455, et 
Claudel, op. cit., p. 75—84. 

30 Pp, Claudel, op. cit., p. 84—85. 
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intitulee La Ville et dont les deux versions donnent bien a penser le 
caractere doratorio se signale d'un vif ćlan. La diffórence entre les deux 
versions est tellement saillante qu'on peut a peine les considćrer comme 
les variantes du meme sujet, on est tentć plutót de les croire pour deux 
pieces indóćpendantes. L'ćvolution du gónie dramatique du jeune auteur 
peut €tre jugće d'apres la comparaison de ces deux variantes. La premióre 
semble etre vaguement influencóće par Les Sept contre Thebes d'Eschyle, et 
sa structure reflete ćgalement bien des ćlćments antiques. La premióre 
variante a ćtć ćcrite en France, en 1890, la deuxieme en Chine, sept annćes 
plus tard. 

L'action se situe dans le temps futur, elle n'est pas donc prócisće, et le 
drame móme a un caractere utopique. Le temps mythique de la tragódie 
antique n'est substituć que par celui de l'utopie, — utopie, cela veut dire: 
reve du socialisme en 1890, róeve de la grande róvolution A venir pour 
renverser l'ancien Etat, et pour rebatir sur les ruines de celui-ci la ville 
des travailleurs. Vingt ans apres la Commune de Paris Claudel relate done 
un probleme qui, malgrć son caractóre utopique trouve ses racines dans 
Phistoire aussi bien que dans la situation ćconomique et sociale de 
lepoque. Ce n'est pas par hasard que les critiques ont tellement nógligć 
La Ville, Madaule móme ne parle que de la deuxióme variante. 

Touchant a un sujet assez dólicat et ćtrange, Claudel s'óvertua, cette 
fois-ci de mettre sur le tapis quelques problómes sociaux. Mais comment? 

Les ouvriers de Paris, d'un Paris mi-rćel, mi-utopique renversent la 
socićtć des bien-pensants pour fonder une nouvelle ville. Leur chef, Avare 
disparait apres la victoire, tandis que les ouvriers se convertissent au 
catholicisme conduits par Bavoir de Besme, ancien bourgeois, ouvrier plus 
tard qui s'est rangć a cóte des opprimćs pour leur aider a faire triompher 
Petablissement d'une nouvelle socićtć plus juste et plus humaine. Dócu de 
certains phćnomenes de la róvolution, il se fait croyant et il donne pour 
chef a ses camarades Ivors, fils du pośte Coeuvre et de Thalie. Celle-ci 
fut aimće dIsidore de Besme, grand bourgeois riche, incapable de vivre, 
de travailler et d'espćrer. Mais ces relations desquelles le pośte aurait 
pu tirer un vćritable conflit dramatique au sens moderne du mot, restent 
relógućes a Iarriere-plan. La conclusion claudóćlienne meme qui veut 
renouveler la socićtć par la róvolution, la poćsie et la religion a la fois ne 
sinsinue a la piece que dans les derniers moments et comme un 
dieu-machine qui na rien a voir avec une soi- 
-disante ćvolution des caracteres?!. 

31 Cette conception reflóte ćgalement T'influence romantique des postes-mages, 
de Hugo, de Lamartine et móme de Lamennais, bien que la conception de Claudel 
diffóćra de la leur de plus d'un point de vue. Dans sa pićce il parle du socialisme 
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Une centaine de personnages puliulent ca et la dans la piece qui for- 
ment non seulement le choeur autour des róles prinicipaux, mais qui.-les 
absorbent de sorte qu'on a grande peine a les reconnaitre. Ces personnages 
tout secondaires disparaissent et reviennent selon le seul caprice de 
Pauteur, mais sans aucun motif psychologique. Ils ne servent qu'a illustrer 
la these de I auteur, et a former un choeur autour de la lutte collective de 
PFhumanitć. 

La piece a 6tć creće pour la reprósentation des masses, d'une ville 
menacće dattaques, de toute une socićtć decadente d'une part et de 
lautre pour celle d'un groupe d'hommes plein d'ćlan et d'enthousiasme, 
hantć cependant par l'idee de la meme fatalitć que Iancienne socićtć qui 
disparait. La reprćsentation par groupe remonte ćgalement 4 Eschyle, dans 
Les Sept contre Thebes nous avons affaire a la meme construction. 

Dans la piece de Claudel la scene commence par la reprósentation des 
jeunes bourgeois qui se promenent dans le jardin dIsidore de Besme. 
ils regardent tous le coucher du soleil, Palesne, Lóon, Córćal, Nicaise, 
Laurent, Rustique, Rhea, Angele, Laure, Bayette, Audivine, etc. Ces noms 
idylliques et antiquisants et le coucher du soleil cróent une atmosphere 
crEpusculaire qui a pour róle de próluder a la grande dćbacle de la 
societć. 

Claudel fait avancer les ćvćnements par deux lignes paralleles, I'une 
c'est le marasme des jeunes riches par opposition aux forces vigoureuses 
de la classe ouvriere. D'autre part, par les scenes qui terminent la piece, 
Claudel veut dóclarer que les ouvriers arrivent A la meme dćóception 
apres leur victoire que la jeunesse d'or du jardin de Besme, ce qui gźte 
un peu l importance sociale du drame, mais qui en rehausse la foi du poete 
dans la fatalitć a double visage. 

Avare, le Mecanicien, le Premier, le Deuxieme, le Troisieme Ouvrier 
forment le choeur de la derniere partie de la piece, mais ce choeur semble 
absorber les protagonistes meme en tant que la majeure partie des vers 
est consacrće a leurs monologues. 

L'antagonisme qui s'est produit entre les deux partis est relić et 
pacifić par le sort, bien que Claudel ait bien essayć de le combattre, et tout 
comme dans ses autres pićces 4a venir, il tacha de donner une solution 

d'une maniere utopique, cependant, le fait móme que la situation des ouvriers Iavait 
occupć et meme inspirć pour en ćcrire toute une piece mórite notre attention. Ses 
ouvriers sont de vćritables hćros bien qu'imbus d'un peu d'anarchisme comme ceux 
du Germinal de Zola. Chose curieuse, dans cette piece projetće a Favenir il est facile 
de trouver de quelques ćlćments historiques modelós sur la Commune de Paris 
(par exemple les ennemis des ouvriers s'allient aux Allemands pour briser la rósi- 
stance de la rćvolution). 



Claudel et la tragódie antique 95 
 

particuliere aux problemes sociaux. C'est la foi, d'apres lui qui ćleve 
Phomme au-dessus de son sort, et malgrć le joug de la nócessitć *2, 

Le caractere d'oratorio de cette pićce peut Etre relevć par I'ćtude de 
grands monologues et des personnages innombrables qui, au lieu d'un 
choeur 4 voix unanime en constitue un autre, qui, avec des róles partagćs 
accomplit la meme fonction *. 

Le choeur absorbe móćme les personnages principaux, Ihistoire de 
Thalie, de Coeuvre, de leurs amours, la tragóćdie personnelle d'Isidore de 
Besme sont 4a peine perceptibles pour le lecteur. A TIopposite de la 
premiere version la deuxieme n'est fondće que sur le conflit personnel 
issu de l'amour tragique de Lambert de Besme % pour la jeune actrice, 
Lala %, aussi bien que du mócontentement vague et presque metaphysique 
de celle-ci de I'existence humaine móme %. La deuxióme pióce s*ćcarte 
des ćvćnements sociaux pour n'en reprósenter que ce qui est profondć- 
ment humain. De ce fait móme nous pouvons constater que I'ćvolution 
de Claudel s'est portóe sur la róduction des ćlóćments tout formels et sur 
une construction plus moderne qui nógligeant plus tard les choeurs essaye 
de se concentrer sur un conflit issu des relations humaines. Toutefois, le 
cas nest pas si simple, mais une chose est certaine, L'Echange, L'Otage, 
Le Pain dur, Le Pere humilić sont construits sur cette base, tandis que 
d'autres pieces importantes (Le Partage de Midi, Le Soulier de Satin, 
Protće) portent encore les germes móris d'une jeunesse profondóment in- 
fluencće par la littórature de Iantiquitć. Entre les deux tendances prend 
position une troisiśme, c'est la grande famille des drames qui tout en 
utilisant les moyens esthćtiques de la premićre sćrie s'attachent plutót 
4 la deuxieme, par leur construction simple et toute linćaire. De certains 
points de vue nous sommes done obligós d'examiner en premier lieu les 
drames de jeunesse de Claudel si notre tache primordiale consiste A rele- 

32 Coeuvre, le poóćte rćcapitule magistralement la pensće de Claudel, qui 
d'ailleurs s'identifie de certains points de vue avec lui. 

Oh mon fils! Lorsque jćtais un poćte entre les hommes 
Jinventais ce vers qui n'avait ni rime ni mótre, 
Et je le dćfinissais dans le secret de mon coeur cette fonction double et ró- 

ciproque 
Par laquelle I'homme absorbe la vie, et constitue dans Pacte supreme de 

Texpiration, 
Une parole intelligible 
Et de meme la vie sociale n'est que le verset double de action de graces 

ou hymne, 
Par lequel I'humanitć absorbe son principe et en restitue image. 

(P. Claudel, La Ville, II, p. 305). 
% Voir: P. Claude'!, La Ville, Acte III. 
% Isidore de Besme, dans la premiere version. 
38 "Thalie dans la premióre version. 
%6 Elle dćlaisse Coeuvre qu'elle a aimć et dont elle a un enfant pour se verser 

dans la lutte collective pour I'humanitć. 
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ver leur traits d'oratorio. Mais ces traits, bien entendu, ne sont pas des 
signes de hćsitation d'un jeune debutant, il nous sutfit de penser au 
Soulier de Satin pour que l'intention du poete nous paraisse tout €vi- 
dente. Par ses choeurs, il entend donner de larges contours 4 ses pićces, 
de grands entourages a ses hóros qui sont aux prises avec leur destinće. 

Trait saillant, La Ville se tourne sur deux pivots, d'une part c'est 
Fopposition de deux camps ennemis, de l'autre, c'est la fatalitć qui plane 
au-dessus de tous les deux 37. Les Sept contre Thebes d'Eschyle remue 
sur les mómes ressorts, les deux camps opposćs, ceux d'Etćocle et Polynice 
se próparent A leur dernier combat. Etćocle et le choeur, composć de 
jeunes femmes se dóbattent sur les possibilitćs de Tissu de la lutte, puis 
le Messager qui a surveillć les mouvements de l'armće de Polynice en 
annonce les nouvelles. Saisi de peur, Eteocle apprend que Polynice s'est 
dćcidć a conduire lassaut contre la meme porte de la ville qwil voulait 
dćfendre personnellement. Les deux ennemis se rencontrent donc dans la 
móme mort, et les deux camps se massacrent mutuellement. Ce qui les 
a sćparć, les róunirait, la meme fatalitć qui pesait sur tous les descendants 
de Laios. Ce relief profondóment tragique est un peu adouci dans la 
piece de Claudel, qui aboutit a la fin a un optimisme tout nouveau, mais 
dont la motivation psychologique manque encore. 

La piece de jeunessse qui peut €tre rapprochće le plus a une tragódie 
grecque, cest Le Repos du septićme jour. Ecrite a Sanghai-Foutchćou en 
1895—96 (apres la traduction d Agamemnon d'Eschyle a Paris-Boston, en 
i892—94) cette piece n'a qu'un seul hóros tout comme les drames-ora- 
torios grecs. Le sujet semble 6tre vaguement influencć par les jeux de 
mystóre chinois aussi, mais le róle soulignć d'un seul protagoniste, la 
structure et la composition de la pióce refletent les procćdćs pris de 
Pantiquitóć. Le choeur de la pióce est constituć des prótres, des assistants, 
du Premier Prince, du Grand Examinateur, personnages A peine caractć- 
risćs, ou pour ainsi dire, sans aucun caractere saisissable ou rćel. Ils 
ne servent qu'a exhorter l" Empereur Aa un sacrifice, a la descente aux 
Enfers. 

Tout le monde connait le sujet de ce drame. Les morts de la Chine 
s'acecoutument a revenir sur terre pour y manger les vivres des habitants. 
L'entourage de l Empereur s'adresse A lui pour róvoquer a l'aide d'un 
Nćcromancier Fesprit de lempereur Hoang-Ti. Ils se versent done dans la 
magie noire pour 6tre utiles A leur peuple. Mais cette psychomagie ne 
suffit pas a rósoudre les questions, il faut une vćritable Descente aux 

37 Claudel a essayć de combattre cette fatalitć par linauguration des principes 
religieux. La question se próte A un dóbat, mais il ne faut pas pourtant oublier 
que I'auteur a travaillć sur cette piece en 1890 pour la premiere fois! 
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Enfers pour que l empereur puisse rencontrer sa mere et que le Dómon 
reclaire sur la vćrite divine: les hommes ont besoin d'une journće de 
repos par semaine, et il leur est indispensable qu'ils consacrent une partie 
de leur temps a la contemplation, au recueillement intćrieur. Rongć par 
la lepre, I! Empereur doit retourner a son empire terrestre pour y mourir 
par Ieffet du sacrifice et de la vćritć reconquise. 

Ce sujet dont la portóće philosophique nous intóressera plus tard est 
traite de la meme maniere que La Tete d'Or ou La Ville, et meme d'une 
maniere beaucoup plus prócise quant a la forme antiquisante. Il n'y en 
a pas de personnage qui reparaisse, I'EEmpereur a toujours un entourage 
conforme aux póripóties et aux pórils qu'il traverse. Cette ćvocation 
d'ailleurs semble €tre strictement liće a celle de l'ombre de Darios dans 
Les Perses. LA aussi on ćvoque apres un grand dćsastre l'ombre du roi 
dćfunt pour lui demander conseil et consolation. Comparons les deux 
textes. 

LES ASSISTANTS 

1. —Entends-nous! 
2. —Entends-nous! 
3. —Seigneur! Seigneur! Seigneur! 
4. —Reviens! 
5. —Parle! 
6.—Sors! parle! 6 mort, entends la parole vivante! 

Profond, occulte, souterrain, 
Entends-nous dans la profondeur! entends-nous dans Ićpaisseur! entends- 

nous dans T'inanitć! 
17. —Róvele la formule! apporte le salut! profere la parole noire! 
8.—Roi Primitif, Seigneur de l'ouest, entends! 

LE NECROMANT 

accroupi, d demi voix 
Om! a, i, i, u, u, ri, ri, li, li, e, ai, o ou! 
Om! ka, kha, ga, gha, na! 

(Il achćve 4 voix basse et rópete plusieurs 
fois la móme formule) 

Se relevant, d voix haute 
Om! a, a, i, i, u, u, ri, r, Ii, li, e, ai, o, ou, angah, cwahah! 
Entends! Entends! 
Je te conjure par la force des lettres, 
Les voyelles que I' Ame expulse du corps qui s'ouvre jusqu'au fond, 
Les graves et les aigućs, la et Pi, 
Et les consonnes par qui la bouche donne passage de ses trois portes, la langue, 

les levres et les dents! 
Entends les ćlóments! Formant les lettres une A une, comme on apprend aux 

enfants a ćpeler, japplique ma bouche A ton oreille 
Entends, mort, le langage vivant, entends le langage humain! 
La parole qui dans I'4me creuse se pense et se produit elle-móme. 
Entends et parle! 

Zagadnienia rodzajów literackich 7 
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Il frappe un coup sur le gong. Puis, prenant une poule notre, il Legorge, 
et repand le sang, avec du riz, sur le carrć magique 

Flaire! voici du sang! mange! voici du riz! 
Respire la chaude vie, respire la nourriture 
Sur qui le coeur de tous les animaux est arretć, 
Et cest le charme du souvenir par qui l Ame rćside en elle-meme. 
Souviens-toi! reviens! 

Il frappe un coup sur ie gong 
Voici le moment apparais! apparais! 
Je tadjure par terre, et par le feu qui sort de la terre, 
Et qui sert A cuire les aliments et par qui des sacrifices sont offerts au dieux 

et aux dóćmons, 
Et aux gardiens qui se tiennent aux quatre plages du Monde! Apparais! 

Grondement sous terre 
O! o! ki! ki! apparais! apparais! 
Voici que je me penche comme un homme qui souffle sur le feu! 
Je tadjure par terre, par le feu! 
Et par la fureur de ia terre qui jaillit dans la forme du feu, 
Comme sous une bouche qui suce, et qui est dans le vin que l'on boit, dans le 

chanvre et dans le pavot, 
Et dans la frónćsie qui remplit les devins et les sorcieres, et dont je suis 

possćdć! Je tappelle, je tappelle! 
Une boujffće de flamme jaillit du sol 

Apparais! apparais! 
Voici que j'ai mis mon coeur en communion avec le tien, et ce que je participe 

a tes mystóres, et la rage m'emplit et m'horripile! 
Je suis touchć du doigt d'en bas! le souffle den bas me traverse comme une 

€epće! 
Des pieds je mćleve! des mains je dissipe Fobstacle interposć! 
Apparais! 

Il tombe en convulsions. Le sol tremble. Grondement souterrain tel qwun coup 
de tonnerre. Une ćpaisse colonne de flamme et de fumćóe s'ćleve de la terre qui, 
se dissipant peu 4 peu, laisse voir LEmpereur Hoang-Ti, armć de pied en cap. 

Tous tombent sur la face, a Vexception de VEmpereur. 
Pause 38 

La meme scene peut 6€tre retrouvće avec les memes motivations dans 
Les Perses d'Eschyle. La Reine et le choeur ćvoquent l'ombre de Darios 
pour implorer son aide. 

Le choeur commence Vćvocation, qwil entremćle de cris et de gestes violents. 
il sanglote et se frappe la poitrine, ou hurle Vappel au mort en battant des mains 

LE CHOEUR 
M'entend-il, le roi dćfunt, egal aux dieux? M'entend-il lancer en langue 

barbare, claire A son oreille, ces appels góćmissants lugubres, oli se mólent tous 
les accents de la plainte? Je clamerai haut mes souffrances infinies: du fond 
de l'ombre m'entend-il? Allons, Terre, et vous, princes du monde infernal, 
laissez sortir de vos demeures, l'€tre divin et superbe, le dieu, fils de Suse, 

% P. Claudel. Le Repos du septieme jour, p. 28—30. 
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qu'adorent les Perses. Guidez vers la lumiere celui dont jamais la terre des 
Perses n'a encore recouvert l'egal. 

Cher nous est le hćros, chere nous est cette tombe, car chere nous est lame 
qu'elle enferme. Aidóneus, fais remonter au jour, o Aidóneus, le roi sans pareil, 
Darios. — He! He! 

Ce n'est pas lui qui perdait ses soldats sans des dćbacles meurtrićres! Les 
Perses l'appelaient Finspirć des dieux, et c'est en inspirć des dieux qu'il dirigeait 
la barque de son peuple. Hć! he! Antique monarque, antique monarque, ah! 
viens, parais au-dessus du faite qui couronne ta tombe; ćleve jusque 1a la 
sandale teinte de safran qui enferme ton pied; fais luire A nos yeux le bouton 
de la tiare royale; viens, póre bienfaisant, Darios! — Ah! ah! 

Viens apprendre des nouvelles, d'inouies douleurs. Maitre de mon maitre, 
apparais. Sur nous flotte une brume de mort: toute notre jeunesse a póri. Viens, 
pere bienfaisant, Darios, Ah! ah! 
Helas! Hólas! Oh mort que pleurent des milliers d'amis. . 

Elles ont póri, nos nerfs a triple rang de rames, nos nerfs qui ne navigueront plus! 
L'ombre de Darios apparait au-dessus du tombeau *. 

La ceremonie de l'ćvocation de la piece de Claudel est modelóe a coup 
sór sur celle des Perses. Claudel en a suivi et meme imitć de pres les 
diffćrentes parties. Tout comme Eschyle, il s'est servi d'onomatopćes pour 
rendre latmosphere de la scene dćvocation plus palpitante et plus 
mouvementće. Darios, relativement Hoang-Ti apparus donnent les mómes 
conseils qui pretent d'ailleurs dans toutes les deux pióćces 4 un ćquivoque. 
Lucides a force d'etre cruels, ils se referent tous les deux 4 Iorgueil 
humain qui provoqua la punition des dieux et des pouvoirs souterrains %. 
„Payez votre redevance'” — dit Hoang-Ti a I Empereur et la reine Atossa 
est avertie par Darios que Iorgueil de son fils Xerxes a dćpassć la mesure, 
il s'attira, pour cela, une punition mćritće. Les Perses ayant offensć les 
dieux de la Grece provoquórent la móme fatalitć que les Chinois qui par 
leur travail continuel avaient exploitć la terre sans offrir un sacrifice 
convenable aux pouvoirs souterrains. Mais l'idće de la Redemption s'est 
dćja insinuće dans l'oeuvre grandissante de Claudel, nous y avons assiste 
deja au dóćnouement de La Ville. Rongć de lepre, l'empereur de Chine 
deviendra le porte-parole de cette ródemption. Le sujet paien est donc 
transformć peu a peu en un mystere chrótien qui a force d'etre tragique 
n'en est pas moins optimiste. Mais la meme pensće, un sacrifice d'ou 
resulte le bien-Etre de tout un peuple, de toute une gćnćration est expri- 
mće d'une manićre magistrale dans le Promćthóe enchainć aussi. Les lois 

% Eschyle, Les Perses, vers 633—681. 
40 Tire et comparer Claudel, op. cit., p. 30—36, et Eschyle, op. cit., vers 

682—843. 
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immuables de la fatalitć sont renversćes, les souffrances humaines sont 
rachetćes par les rósultats du sacrifice meme ft. 

La descente aux enfers imitóe sinon de Virgile, de Dante ou des 
contes populaires chinois est tout au moins un ćlóment fróquent dans 
Tantiquitć aussi bien que dans le folklore universel. Les ombres qui 
errent sans paix ni treve dans les rógions infernales nous font rappeler 
aux pales figures de lantiquitć, a Eurydice, a Thesće, A Persćphone, 
a Darios, qui se versaient tous dans la pórilleuse aventure de 1'au-dela. 

L'EMPEREUR 

O mere, ma main traverse le vide. 
Que murmurez-vous avec une voix creuse? 

Silence. 

LA MBRE 
C'est bien toi. Voici que je te reconnais comme une chienne aveugle qui flaire 

sa portće. 

L'EMPEREUR 
Ne pouvez-vous me voir? 

LA MERE 
Je n'ai point d'yeux! 
O mon fils! je suis la et je ne suis pas la, mais je suis perdue pour toujours! 
Je ne vois point, ceci meme que je ne vois point. 
Absorbće, abimće, prócipitće, 
Perdue, confondue, au trou vendue, dans le ciel d'en bas pendue, 
Dans la nuit de toute clartć, dans l'ombre de toute lumióre 
Dans le nćant sans murs je cherche et j'erre! *. 

Elles errent, ces ombres sans corps et sans yeux tout comme celles de 
Tantiquitć. Et meme les comparaisons et les mótaphores de Claudel 
refletent les lumieres et les tournures du style antique..... 

Force nous est donc de constater d'apres ces convergeances et d'apres 
lanalyse des pieces que la structure du drame claudólien 
est basće sur de grands monologues des hćros soli- 
taires,sur lapresence (dans le groupe de ses pieces de 
jeunesse du moins) dun seul protagoniste au centre, 
entourć du chant choral des personnages ćpisodiques. 
Georges Duhamel a dćja fait allusion au lyrisme dóbordant et irresistible 
du poete qui consiste dans I'application des monologues et du chant cho- 
ral exercant sur nous une impression purement musicale. 

Le thćatre de Claudel est lyrique, par essence, et I'est constamment. Mais 
Pevolution du thćśtre de Claudel constitue A cet ćgard un prócieux renseigne- 

 

41 Tire et comparer le Promćthće enchainóć dEschyle, vers 437—471, et 
Claudel, op. cit., p. 100—101. 

4 p, Claudel, op. cit., p. 49. 
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ment. Dans toutes les pieces qui appartiennent A la premiere serie du theatre 
de Claudel on dćcouvre comme un parti pris de lyrisme *. 

Ce lyrisme se maintient toujours bien qu'un peu releguć a l'arriere-plan 
dans les drames ultćrieurs du poete. On n'a qua lire !Echange, Le Partage 
de Midi ou la trilogie pour vćrifier cette constatation. D'ailleurs Duhamel 
affirme dans son livre ci-dessous mentionnć que la position subordonnće 
du lyrisme des pieces ultćrieures n'ait point nui au dćveloppement plus 
prócis des caractóres. 

Or, a lire les derniers ouvrages dramatiques de Claudel *, on constate que 
son lyrisme a changć sinon de nature, du moins de position. Ce n'est plus le 
lyrisme próconcu de Tóte d'Or, ou du Repos du Septićme jour: cest un 
lyrisme dóćterminć, conditionnć par les nóecessitós dramatiques mómes. Il ne 
próexiste pas au drame, il ne commence pas avec lui, il se dćchaine seulenient 
lorsque les caracteres, amenćs au contact les uns des autres et entrćs en conflit, 
ne peuvent plus s'exprimer qua condition d'employer la langue lyrique, les mots 
et les moyens lyriques. 

Je suis portć a croire que cette seconde forme de lyrisme (le lyrisme 
resultant) est bien la plus logique, la plus efficace. Il faut acclimater le lyrisme 
sur la scene, et lorsqu'il apparaft, il faut qu'il satisfasse un secret et impćrieux 
besoin chez le spectateur 5. 

Force nous est donc de nettement distinguer les pieces de jeunesse 
de Claudel de celles qu'il a ćcrites dans la seconde póriode de sa vie. 
Dans la premiere, il a absorbć toutes les nuances de la tragódie grecque, 
y compris la forme, la structure, les idóes, et meme certains details du 
texte meme. 

Une synthese s'avćrait pour nócessaire aux yeux de Claudel vieillissant, 
synthóse dramatique apte a profiter des avantages de toutes deux 
póriodes, aussi des chefs-d'oeuvre de sa vieillesse se tóćmoignent-ils d'une 
complexitć stylistique autant que de luciditć dans I'analyse des caracteres. 
Aprós une sćrie de drames plus simples et plus modernes nous sommes 
obligós de retrouver dans Le Soulier de Satin, dans le Livre de Christophe 
Colomb bien des ćlóments qui remontent au theatre antique en ce qui 
concerne la structure dramaticale. 

Le Soulier de Satin n'est qu'un vaste fresque tendu horizontalement 
entre trois continents, verticalement entre le ciel et la terre. Et les 
deux protagonistes ne se rencontrent gućre au cours d'une piece de 
plus de 300 pages! Rodrigue ne voit Prouheze, cette „Dońa Merveille*, 
son ćtoile brillante, son „ćpóe qui lui traverse le coeur* que deux fois. 
Et la jeune femme tenue presque dans I'esclavage dans I'Afrique noire, 

A Duhamel, op. cit., p. 90. 
% I] pense a lEchange et a la traduction d'Eschyle, aussi bien qua PAnnońce 

fjaite a Marie. 
45 G. Duhamel, op. Cit., p. 91. 
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degońtće de l'amour fade et grossier de son mari (bete brute qw'il est, 
Don Camille force Dońa Prouheze a ce mariage) pouvant tout perdre 
exceptć l'amour de Rodrigue qui a force d'exercer sur son coeur un charme 
irresistible, la plonge dans les ondes d'une musique rejaillie de son 
€tre móme, cette Prouhćze róelle et róvće a la fois retrouve la route vers 
Finfini. L'amour en ouvrira la porte. Et tous les deux, Rodrigue et Preu- 
heze, imprógnćs par les marques indćniables et ineffacables de leur passion 
retrouvent vers la fin de leur vie inassouvie I'image de Dieu crucifić sur 
la croix. 

Mais ce sujet, plein d'ailleurs de reminiscences de la philosophie pla- 
tonicienne est traitó d'une manióre peu conforme aux regles et aux usages 
dramatiques du vingtieme siócle. Claudel s'est saisi du sujet un moment 
d'ivresse et d'abandon, lorsqu'il s'est senti attaquć au fond de son existence 
móme. Menacć par un amour illegitime, il s'est sauvć par la poćsie d'ou 
il pouvait tirer la moralitć de son propre cas: l'amour impossible, I" amour 
inaccompli a la force et le pouvoir de nous conduire a Dieu. Le Pere 
jesuite prie ainsi pour son frere, Rodrigue: 

Mais, Seigneur, il n'est pas si facile de Vous ćchapper, et sil ne va pas a Vous 
par ce quil a de clair, qu'il y aille par ce qu'il a d'obscur; et par ce qu'il 
a de direct, qu'il aille par ce qw'il a d'indirect; et par ce qu'il a de simple. 

Qwil aille par ce qwil a en lui de nombreux et de laborieux et d'entremóle. 
Et s'il dćsire le mal, que ce soit un tel mal qwil ne soit compatible qu'avec 

le bien, e 
Et sil dósire le dćsordre, un tel dćsordre qu'il implique I'ćbranlement et la 

fissure de ces murailles autour de lui qui lui barrent le salut, 
Je dis A lui et A cette multitude avec lui qw'il implique obscurćment. 
Car il est de ceux-la qui ne peuvent se sauver qu'en sauvant toute cette masse 

qui prend leur forme derriere eux. 
Et dćója Vous lui avez appris le dćsir, mais il ne se doute pas encore ce que 

c'est que d'6tre dćsirć. 
Apprenez-lui que Vous n'śtes pas le seul a pouvoir €tre absent! 
Liez-le par le poids de cet autre 6ćtre sans lui si beau qui rappelle a travers 

Fintervalle! 
Faites de lui un homme blessć parce qu'une fois dans cette vie il a vu la figure 

d'un ange! 
Remplissez ces amants d'un tel dćsir qu'il implique A I'exclusion de leur presence 

dans le hasard journalier. 
L'intógritć primitive et leur essence móme telle que Dieu les a concus autrefois 

dans un rapport inextinguible %. 

Mais cette histoire est racontóe plutót que jouće. La tragódie anti- 
que avait aussi quelquefois un caractóre presque ćpique, le choeur a relatć 
les ćvónements, commencćs au point culminant, mais il sóćtendait sur les 
antócódants aussi bien que sur ce qui les a suivis. Nous apprenons de la 

% p, Claudel, Le Soulier de Satin, p. 20—21. 
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priere du Pere jesuite que Rodrigue a rate sa vocation religieuse, qu'il se 
própare a conqućrir le monde entier et qu'il en sera empóchć par sa pas- 
sion naissante pour Prouheze. Homme en proie a lamour, il n'aura 
dćsormais autre carriere A poursuivre que celle qui se prósente comme le 
chemin vers la source d'un bonheur toujours permis a Ihomme, le 
renoncement. Les aventures et les pórógrinations de Rodrigue, les solitu- 
des et les captivitćs de Prouheze ne servent qu'a expliquer cette idće 
maitresse magistralement dóbrouillće. On a insistć sur le caractóre 
„baroque” du Soulier de Satin %, on a, et a juste titre, analysć dans quelle 
mesure lidće claudólienne est lióće au dynamisme de lexpression, A des 
images surchargćes d'ćpithetes, mais, pour aboutir A une conclusion 
quelconque, on est pourtant obligć de se rendre compte de tout ce qui 
venait, de tout ce qui pouvait venir de l'antiquitć. La pióce se dćroule dans 
un temps indócis, et une espace ćlargie a Tinfini. 

La scene de ce drame est le monde et plus spócialement I'Espagne a la fin 
du XVIe, a moins que ce ne soit le commencement du XVIIe siócle. L'auteur 
s'est permis de comprimer les pays et les ćpoques, de móme qu'a la distance 
voulue plusieurs lignes de montagne sćparćes ne font qu'un seul horizon *. 

Donc, il a situć son histoire dans un monde un peu mythique, ayant 
des traits rćels aussi, tout comme les tragćdies antiques. D'autre part, la 
multitude de personnages a partir du roi d'Espagne, du Pere jósuite, de 
Don Baltazar jusqu'a Dofia Musique et Saint Jacques ne sert qu'a accom- 
pagner les pórćógrinations des deux amoureux et elle perdrait toute im- 
portance, toute sa raison d'etre si Rodrigue ou Prouheze dóviait de son 
chemin. Ce choeur terrestre et cóleste a la fois (voir Saint Nicolas, Saint 
Boniface, l Ange Gardien dans la troisieme journće) ne prend part a l'ac- 
tion que pour esquisser un arriere-plan aux ćvćnements et il a le róle d'en 
rendre la „couleur locale*, l'exigence et limpression de la totalitć avec 
tous les rapports, avec toutes les nuances et notes altórćes d'un oratorio 
en apparence dócousu. 

La tragódie antique a influence jusquau bout notre auteur, puisque 
malgrć les pćriodes intermćdiaires, dans ses dernićres pieces les plus im- 
portantes, il s'est approchć de son idćal, bien que d'une facon plutót 
synthćtique, c'est a dire il a embrassć les possibilitóćs de la tragódie de 
caractere et de la tragódie chorale a la fois. Dans la próface jointe a son 
oratorio intitulć Le Livre de Christophe Colomb, il explique tout ce qw'il 
a le plus important de dire a propos des tragódies antiques, de la tragódie 
accompagnóe nócessairement par un choeur, et du róle de la musique dans 
les drames antiques et modernes. Cette próface intitulće Le Drame et la 

4! Voir surtout le livre de Semjen, p. 79 et suiv. 
8 P. Claudel, op. cit., p. 15. 
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musique 9 consacre une partie importante a la question de l'accompagne- 
ment musical de la tragódie, et lauteur se rćfóre aux reprćsentations de 
Pantiquite oli jamais une piece n'avait pas ćtć jouće sans un accompa- 
gnement musical quelconque. Elle nous parait bien prócieuse, cette 
prćface, a bien des ćgards. Claudel y parle meme des avantages qu'a 
Fopćra italien sur les drames musicaux de Wagner. 

Qu, si vous aimez mieux une autre definition de PFopćra, je dirai que c'est 
une action dramatique offrant la chance d'un certain nombre de situations sur 
lesquelles Forchestre et les acteurs se livrent a un commentaire lyrique. Car 
quoi que fasse un chanteur, son mótier n'est pas d'agir mais de chanter et 
d'exprimer les mouvements de son ame par la voix plutót que par les quatre 

membres ", : 
Loin de vouloir nous móler dans les discussions qui n'ont rien A voir 

avec notre sujet, force nous est de constater que ces paroles peuvent 
Gire mises en rapport avec la dramaturgie de Claudel. Abordons d'abord 
le probleme du cóte du lyrisme. 

„.. offrant la chance d'un certain nombre de situations sur lesquelles 
Forchestre et les acteurs se livrent a un commentaire lyrique...” — C'est 
justement Fexplication de Tessence de la tragćdie claudólienne, a ses 
dćbuts du moins, composće de monologues et de commentaires lyriques 
plutót que des mouvements, des scenes, des conflits strictements noućs. 

„..son mótier n'est pas d'agir mais chanter et d'exprimer les mouve- 
ments de son ame...* — II s'avere, Claudel, pour un poćte meme lorsqwil 
raconte, Fimage próconcue: Fhomme aux prises avec la fatalitć surgit du 
chaos des ćvónements A peine nócessaires pour exprimer Tattitude du 
hćros, attitude choisie, formóe ou ćlue d'avance par lui-mEme ou bien par 
une force toute extórieure. 

Aux yeux de Claudel la musique parait presque indispensable pour le 
thóśtre moderne absorbant les procódós dramaticaux de I'antiquitć, aussi 
bien que ceux du theatre populaire. 

D'ou vient done que non seulement le theatre grec, mais tous les theatres 
primitifs, jusqwa et y compris le mólodrame des annćes quarante A quatre-vingts, 
aient fait usage de la musique? 

Une premiere indication me fut fournie a ce sujet au moment de la reprćsen- 
tation de PAnnonce faite da Marie, que je donnais a la Comódie des Champs- 
Elysóćes, avec le concours de M. Gćmier. Il y a une scene dans la piece ou le póre 
de famille, pres de partir pour un long voyage, rompt le pain pour la derniere 
fois A ses enfants et A ses serviteurs rćunis autour d'une table. C'est 1a une 
de ces idóes qui paraissent toutes simples sur le papier et qui rćalisćes sur la 
scóne ćvitent difficilement le ridicule; et en effet dans les reprćsentations 
prócódentes je n'avais jamais contemplć cet śmouvant tableau sans sentir le long 

 

«w p. Claudel, Confórence faite a Vuniversitć de Yale en mars 1930. 
© p Claudel, op. cićt., p. 14. 
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de ma colonne vertćbrale le frisson de la fausse note. Góćmier avec son immense 
expćrience theatrale n'hćsita pas une minute: „Il faut de la musique!* sócria-t-il. 
On mit en mouvement un Glockenspiel quelconque et la scene passa triomphale- 
ment, la sonoritć des timbres lui confćrant I'atmosphere, l'enveloppe, la dignitć 
et la distance, que la parole a elle toute seule, maigre et nue, ćtait impuissante 
a fournir. 

Votre expćrience du cinóma vous fournirait, jen suis sir, maints exemples 
de móme genre. Toute pantomime ou scene muette quelconque est simplement 
impossible sans un soutien musical 5. 

Claudel se rófere done a la tragódie antique pour prouver la nócessite 
de laccompagnement musical de certaines parties des oeuvres dramati- 
ques, d'autre part il touche A des questions posćes par le cinćma et la 
pantomime. Ceux-ci sont d'un genre tout a fait different que le drame. Ce 
nest pas la parole humaine qui les inspire, le texte, soit-il littćraire ou 
non, y a le moindre róle. Ce sont les gestes, les mouvements, les actions 
toutes muettes et symboliques qui próvalent sur le dialogue proprement 
dit. Sur une pensće exprimće d'une fagon toute rationnelle, sur un mot 
dćcis, cest un mi-son, ou bien une sórie des mi-sons qui próvaut, tout 
cet arriere-plan des mythes, des mi-rćalitós, des symboles mixtes et 
lucides a la fois. Claudel a essayć d'introduire I'ócran A ses drames. 

Pourquoi dans un drame musical, qui a pour caractere la transformation, 
sous Iinfluence du temps, d'ćvenements disjoints en une seule lignće mólodique, 
accepter un dóćcor immobile? Pourquoi ne pas laisser les images, suggćrćes 
par la poćsie et par le son, s'exhaler de nous comme une fumće et de se 
dćposer un moment sur l'ćcran pour peu A peu s'effacer et laisser la place 
a d'autres róves? Pourquoi en un mot ne pas utiliser le cinćma? Tout le monde 
a observć en effet qu'un dócor fixe, une toile de fond immuable, une fois le 
premier effet rćalisć, fatigue et rebute le regard et sert plutót A empoisonner 
Pillusion poóćtique par le mólange d'un ćlóćment infćrieur qua TIalimenter. 
Pourquoi des lors ne pas traiter le dóćcor comme un simple cadre, comme un 
premier plan conventionnel derriere lequel un chemin est ouvert au róve, A la 
mómoire et a Fimagination? 52 

Ce que Claudel souligne c'est le róle du dócor qui doit suivre la ligne 
de la musique, qui, A son tour, est strictement liće A la ligne des ćvćne- 
ments. L'ćcran sert A maintenir lillusion poćtique. A Iopposć des 
mises en scene naturalistes, Claudel ne voit dans le dócor qu'un simple 
cadre. La dramaturgie symboliste ou naturaliste considórait le dćcor com- 
me la partie du texte et du drame móme, partie organique en tant que 
matiere inerte qui condensait I" atmosphóre, rósumait d'une maniere sym- 
bolique la signification des ćvćnements dont il a meme quelquefois 
dócidć la marche %, 

51 Op. cit., p. 19—20. 
52 Op. cit., p. 35—36. 
58 Voir P. Claudel, op. cit., p. 36—37. 
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Claudel, au contraire, voulait rendre visible la rćalitć intćrieure par 
le moyen de l'ćcran et de la musique. La voix humaine exprime ce qui 
se passe dans l'ame des personnages et le dócor claudćlien ne fait que 
souligner cette fonction psychique. Or, le thćatre grec n'avait pas le 
dćcor, lui non plus. Ce n'ćtaient que les cothurnes, les masques qui assu- 
raient le ton ćlevć, le caractere sacrć du jeu, et qui contribuaient a la 
tonalitć majestueuse de la plupart de ces pieces. Ils en rehaussaient le 
lyrisme. Ce n'ćtaient pas les ćvćnements qui comptaient mais les carac- 
teres aux prises avec la destinće. Le masque et la typisation ćtait en 
etroite connexion et par lą les diffórents caracteres se faisaient remarquer 
des le dóbut. 

C'est d'ailleurs, cette preface bien prócieuse qui nous renseigne sur 
les opinions de Claudel concernant la prósence d'un choeur a la tragódie. 
Il ne s'agit plus ici de Iancien choeur claudólien composć de personnages 
secondaires accomplissant le róle d'accompagner le hćros sans prendre part 
a ses actions, il sagit d'un pur oratorio que Claudel a destinć a €tre 
exćcutć par la musique chorale et orchestrale de Darius Milhaud. Il n'y 
a guećre de personnages secondaires dans cette petite piece intitulće Le 
Livre de Christophe Colomb, et qui resume pour ainsi dire toutes les 
tendances de la dramaturgie claudólienne arrivće par cet oratorio, A son 
plus haut point. Dans la próface l'auteur ne nous cache pas que nous 
avons affaire ici 4 un choeur vćritable. 

Toute voix, toute parole, toute action, tout ćvónement dótermine un ćcho. 
une rćponse. Elle provoque et propage cette espóce de mugissement collectif 
et anonyme comme la mer des gćnćrations Iune derrićre l'autre qui regardent 
et qui ćcoutent. 

C'est la ce que j'appelle le Choeur. Ce n'est plus le Choeur du drame 
antique, cette troupe de commentateurs et de conseillers bónćvoles que tout 
protagoniste un peu expressif n'a jamais eu aucune peine A recruter sur les 
quais de la Móditerranće. Ou plutót cest ce móme Choeur, tel que 
PEglise apres le triomphe du christianisme Pinvita a pónćtrer dans I'ćdifice sacrć 
et a se faire intermćdiaire entre le prótre et le peuple, !un officiant et 
Pautre officiel. Entre la foule muette et le drame qui se dóveloppe a la 
scene, et si je peux dire, A l'autel, il y avait besoin d'un truchement officiellement 
constituć 5. 

Il y a donc, apres la pensće et la dófinition consciente de Claudel 
meme une relation entre la tragódie antique et la córómonie chrótienne, 
et de toutes les deux, il a subi des influences profondes %. 

La poćsie avait une trós grande part dans la conversion de Claudel, 
Faction dramatique de la liturgie chrótienne I'a influencć de bonne heure. 

% P. Claudel, Le Drame et la musique, p. 34—35. 
56 Voir encore les propos de Claudel sur sa conversion: Contacts et circonstances, 

p. 14—15. 
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En contact avec la tragódie grecque et le theatre chinois et japonais (dont 
les relations avec la tragódie claudćlienne meriteraient une ćtude a part) 
il a cróć un style nouveau, ou la parole humaine et la reprćsentation du 
monde intórieur ćlargit les horizons tout en les retrócissant dans une 
certaine mesure, et móme en sens inverse, il retrouve, A force d'€tre un 
des plus grands dramaturges modernes, les sources inćpuisables de I'anti- 
quite. 

Et le fait meme que Claudel a ćcrit de purs oratorios pourrait bien 
donner a penser. Il avait ćcrit des ouvrages transitoires aussi, hćsitants 
entre deux genres, tout comme La Cantate a trois voix, et plus tard, 
Jeanne d'Arc au bicher, transitoires, avons-nous dit, parce qu'ils appar- 
tenaient a la pure poćsie, — poćsie dynamique pourtant et dramatisće 
dans une assez grande mesure. 

Le choeur du Livre de Christophe Colomb est destinć a €tre accom- 
pagnć par le chant et par la musique, donc c'est un texte tout d'abord 
pour le musicien, d'autre part il accomplit toutes les fonctions du Choeur 
antique. Il a un Explicateur, un Dófenseur, un Opposant, et il se charge, 
bien apres la mort de Christophe Colomb de raconter les ćvćnements 
de sa vie. 

5 Christophe Colomb et la postćritć 

L'EXPLICATEUR 
. Christophe Colomb! Christophe Colomb! Viens avec nous, Christophe Colomb! 

CHRISTOPHE COLOMB 
Qui 6tes-vous qui m'appelez? 

LE CHOEUR 
Christophe Colomb! Christophe Colomb! Viens avec nous! Viens avec nous, 

Christophe Colomb! 

CHRISTOPHE COLOMB 
Qui ates-vous qui m'appelez? 

LE CHOEUR 
Nous sommes la posteritć! Nous sommes le jugement des hommes! Viens 

voir ce que tu as fait sans le savoir! Viens voir ce que tu as dócouvert sans 
le savoir! Quitte ce lieu sordide! Prends ta place! Prends ton tróne! ici nous 
te comprenons! ici l'on ne te fera plus de mal! il ny a qu'un seul pas 4 faire 
pour ćtre avec nous! simplement cette ćtroite limite qui s'appelle la mort! 

CHRISTOPHE COLOMB 
Que dites-vous, ce que j'ai dćcouvert sans le savoir? Ah! ce que je savais 

€tait infiniment plus que ce que j'ai decouvert! Et ce qui ćtait rćel dans 
rEternitć est infiniment plus rćel que ce qui est rćel sur la carte. 

LE CHOEUR 
Passe la limite! Passe la limite avec nous! 
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CHRISTOPHE COLOMB 
passant la limite et occupant la place qui lui a ćtć preparće 

J'ai passć la limite. 

L'OPPOSANT 
se levant dans le Choeur: 

Et qwil fasse attention! Je suis la! Quwil fasse attention a ce qu'il dit 
et a ce qwil fait, car c'est moi qui suis A son cótć pour maintenir les droits 
de la critique. 

LE CHOEUR 
sourd et d voix basse 

Prends ton siege avec nous, porteur du Christ! Laisse la ta paille, laisse 
tes chaines, laisse ta mule! Viens avec nous et regarde. Regarde ta propre vie, 
regarde ta propre histoire! 
A partir de ce moment le Christophe Colomb sur le proscenium sera dćsignć 
sous le nom de Christophe Colomb II, le Christophe Colomb sur la scene ćtant 

dósignó sous le nom de Christophe Colomb I %. 

Le dćcoupage des personnages est un moyen que l'auteur emploie 
fróquemment pour sćparer encore plus nettement 'ombre de la lumiere, 
le corps de Fame, le prósent du passć, l'óćvćnement accompli de l'ćvć- 
nement qui se germe encore au sein de la destinće. Ce dćcoupage reflete 
une fois de plus l'attitude du poete en face de tout ce qui est a craindre — 
la volontć surhumaine y a son compte. Christophe Colomb II reprćsente 
la conscience de Christophe Colomb I, le vćritable. L'un contemple I'autre, 
la scission qui paraitrait un peu maladive a lieu 4 un moment, ou I' homme 
qui a dócouvert I Amćrique est mort depuis longtemps, mais „son corps 
spirituel*, sa mómoire ressuscitent le passć. Le Choeur accomplit une 
fonction double, il cróe tout d'abord une atmosphere resplendissante et 
lumineuse autour du hóros, atmosphere pleine de próssentiments et 
d'oracles, d'autre part il souligne le caractere epique du drame, il ra- 
conte les ćvćnements qui ne rćsultent pas d'un seul conflit central quel- 
conque, mais qui se suivent linóairement, dans une allure lente et ma- 
jestueuse. La vie de chaque 6tre a quelquefois des moments dócisifs 
oi lhomme est averti par quelquun ou quelque chose, par un 
petit ćvónement peut-ćtre, en apparence futile, de son sort, de la 
direction que tót ou tard il suivra. Tout le Roi Oedipe de Sophocle est 
fondć sur de telles róvćlations; I'histoire se dćóploie peu a peu par les 
propos involontairement rćvólateurs d'un berger, qui contribue ainsi 
4 percer le mystóre de la naissance du roi. Christophe Colomb recoit le 
signe quasi-cóleste qui lui dóćterminera dóćsormais toute sa carriere d'un 
matelot mourant dont il arrache le secret, qu'a louest de grandes terres 
s'emergent de la mer. Cet ćvćnement dócisif est racontć par le Choeur et 

% Pp. Claudel, Le Livre de Christophe Colomb, p. 46—48. 
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les paroles de Christophe Colomb sont meme soutenues par lui. D'ailleurs 
le lyrisme est assurć par le dćcoupage des personnages. Le corps spirituel 
de Christophe Colomb regarde agir sur Ićcran Ihomme qu'il ćtait jadis. 
L'antistrophe meme y est reprósentće par le Demi-Choeur. 

L'EXPLICATEUR 
Voici Cristophe Colomb aux Acores. 

LE CHOEUR 
Voici Cristophe Colomb aux Agcores. 

L'EXPLICATEUR 
LA sur le rivage il rencontre une ćpave: attachć a une ćpave, un vieux marin 

presque mort. 

LE CHOEUR 
Un vieux marin presque mort. 

Apparait sur la scene, apportć par les Nórćides, un vieux marin presque mort, 
enlacć et cordć da une figure de proue. 

CHRISTOPHE COLOMB II 
Je me souviens! je me souviens! cćtait un vieux marin ćpuisć de fatigue, 

A moitić mort. On Favait retrouvć sur une ćpave A moitić mort, A moitić fou, 
bien loin a louest des Acores. 

DEMI-CHOEUR 
Ce qu'il a pris pour des iles, ce sont des baleines soufflantes! 

CHRISTOPHE COLOMB I 
Marin! Marin! róponds-moi! Qu'as-tu vu! Quelles nouvelles de lI'autre monde? 

Est-ce vrai qu'a IOuest il y a une terre? 

DEMI-CHOEUR 
Sois humain, ne Vinterroge pas, tu vois bien qwil va mourir. 

CHRISTOPHE COLOMB I 
Et que m'importe qu'il meure! pourvu qwil me rćponde! Fils de la mer! 

Qu'as-tu vu? entends-moi! est-ce quil y a un autre mondę? est-ce qu'il y a 
une autre terre vers I'Ouest? 

LE CHOEUR 
Fils de la mer! entends-moi! róponds-moi! Et que m'importe qu'il meure 
pourvu qu'il me róponde! Fils de la mer, entends-moi! rćponds-moi! m'as-tu 
entendu? Est-ce qu'il y a un autre monde? est-ce qu'il y a une autre terre vers 
TOuest? 

DEMI-CHOEUR 
Ce qw'il a pris pour des iles ce sont des baleines soufflantes. 

DEMI-CHOEUR 
Ce quwil a pris pour des iles, c'est le Poisson Jasconius sur lequel saint 

Brandan a construit une cathćdrale. 

DEMI-CHOEUR 
A TOuest du monde les Bienheureux habitent dans des iles d'or. 
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DEMI-CIIOEUR 
A LOuest du monce il y a de Vor!' A TOQuest du monde tt par dela ła tombe 

du vieillard d'Atlas. A KQuest du monde et par dela Hercule il y a un pays d'or 
et de vin! 

DEM!'-CIIOEUR 
Saint Brandan au milieu de LOcćan dit la messe dans une cathedrałe de 

verre. 

DEMI-CHOEUR 
A IOuest du monde il vy a une terre dor: A lOuest du monde il y a une 

terre verte et rouge. Antilia est son nom. A IOQOucst du monde il y a une 

terre daQr. 

DEMI-CHOEUR 
Ce quil a pris pour de» iles ce sont des baleines soulfianies. 

Pendant tout ce te.ips Christophe Colomb I (sur la scene) est rest" avidement 
penche sur le mateioi quil essaye de ranimer. On roit leurs deux tetes sur 

T-eran. ie matelot meuri. Christophe Colomb le lache. 

CIIRISTUPHE COLOMBE 
soutenu par ie Choeur 

lly a une ierre veis IOuest. Il y a une terre vers TOucst: " 

A cóle des flux et des reilux des siwopnhes et des antisiropies Claudel 
reunit encore dans cetie piece tous les procedes employces dans ses drames 
de jeunesse, nous y revoycns „le chotur des personnages secordaires" 
aussi, designćs pour la plupart par des numerus. Et Vauteur a employc 
pariois łes deux móthocdes « la fois. ie choeur proprement dit et „le 
cioeur decompose*" *. 

Dans les tragedies antigucs ts morts et les dieux se versaient nieme 
dans Taetion, sinsi, dans KOrestic les Eumenides persćtcutent Oreste tandis 
qu'Apollon et Athenć le soutiennent et lui prcient protection. De móme, 
dans la piece de Claudel les anciens dieux de FAmerique soulevent une 
tempite dont la rafale et louragan expriment Vaccós de rage de ces vieux 
pouvoirs dócle::chćs contre Ikomme qui va dćcouvrir leur continent. 
Persćcutó par Huistchtlipochtii, Tlaloc. Ixlipetzloe les caravelles perdent 
le chernin. Christophe Colomb jette meme la boussole dórangće 4 la mer. 
il ne lui reste que le soleii pour moyen dorientation. Le nouveau Choeur, 
celui des marins en róćvolte, souligne la fermete du hóros principał. son 
intrepidite en face du póril menacant et ainsi il contribue a approfondir la 
caracterisation ct la typisation. La scene des matelots en revolte constitue 
un des points culminonts du drame. Claudel y a relić Telement lyrique 
a lelemeni dramatique: —- action (dialogue de Christophe Colomb avec 

5 p Cłaudel. op. cit.. p. 62—66. 
© Pour le „choeur dećcomposć" voir: „Christophe Colomb et ses ercanciers". 

op. cit. p. 66. et: „Le roi A'Espagne et les trois homrnes sages". op. cit. p. 130. 
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des Delegues), lyrisme (chant choral), affabulation (Vapparition d'une 
colombe portant un rameau vert qui annonce la proximitć du continent) 
sont mólćs dans un style parfait et ćmouvant, qui a force d'etre moderne 
s'enrichit de toutes les beautes de I'antiquite. 

Mourant sur un grabat de paille, abandonnć par le monde entier a qui 
cependant il a rendu tant de services, livrć a ses crćanciers et 4 sa 
solitude, 1 ame de Christophe Colomb est pourtant sauvće par les prióres de 
la reine Isabelle et la piece se termine ćgalement par le Choeur chantant 
les paroles sacrćes de 1'Ancien Testament. „„Vóni Columba ad Columbam'*. 
Sa fonction accomplie, le Choeur n'a dćsormais qu'a chanter Palleluia! 

L'accompagnement choral, la narration et la motivation sentimentale et 
lyrique est arrivć a son comble dans cette pićce, zćnith ćtoiló, lueur lactóe 
des nuits qui se scindent en attendant... 

(A suivre) 

CLAUDEL I TRAGEDIA ANTYCZNA 

STRESZCZENIE 

Autorka poświęca swoje studium analizie stosunków pomiędzy tragedią staro- 
żytną a dramatem Claudela. W części pierwszej, która pełni rolę wstępu przedstawia- 
jącego założenia, zagadnienie to zostało potraktowane w sposób ściśle tradycyjny, 
tj. autorka daje tutaj na drodze analizy przegląd pewnych momentów życia Claudela, 
które mogły go od strony psychologicznej skierować ku stylowi i strukturalnym 
formom tragedii starożytnej. W drugiej części usiłuje ustalić pewne zbieżności 
pomiędzy tragedią starożytną a dramatem Claudelowskim, wynikłe z pokrewieństwa 
idei i artystycznych rozwiązań. A zatem część druga obejmuje czysto estetyczną 
analizę kilku tekstów Claudela, przy czym jednak autorka — stosując naukowe 
metody komparatystyki — stara się ustalić kilka zbieżności, nawet w brzmieniu 
dosłownym, pomiędzy niektórymi tragediami Ajschylosa a kilkoma dramatami 
Claudela. 

Część pierwsza daje krótki przegląd aktualnego stanu badań nad Claudelem. 
Ich osiągnięcia, cenne i pożyteczne, domagają się jednak uzupełnień. Kilka faktów 
z życia Claudela skierowuje badacza ku zupełnie nowej interpretacji jego drama- 
turgii. W czasie swojej młodości uległ on trzem wielkim wpływom. Pierwszym 
i najważniejszym z nich to filozofia deterministyczna, którą przez całe życie będzie 
się starał przezwyciężyć, ale od której koszmaru nigdy się nie uwolni, tak że nawet 
jego religijność wydaje się ochrzczonym determinizmem. W jego pierwszych sztukach 
(Tete d'Or, La Ville i jej warianty) występują jako czołowi tacy bohaterowie, którzy 
w zapasach z Fatum usiłują zwalczyć grozę powszechnej zagłady, ale bez nadziei, 
z bezsensownym heroizmem. — Ośrodki literackie i artystyczne z końca XIX w. 
i początku XX w., przyjaźń z ostatnimi parnasistami z jednej strony, z drugiej 
z kręgiem NRF, innowacje wprowadzane do scenariusza przez dramaturgów i insce- 
nizatorów takich, jak Antoine, Lugnć Poć i Paul Fort, naturalizm, symbolizm — 
wszystkie te momenty również skierowują Claudela ku starożytnej koncepcji Piękna, 
koncepcji, która nawet po jego nawróceniu nieść będzie swoje spóźnione owoce. 
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Miłość kobiety zamężnej przyspicsza jeszcze rozkwit talentu Claudela nastawionego 
ku syntezie; miłość platoniczna pozostaje w ścisłym związku nie tylko z filozofią 
Claudela, ale także z samą konstrukcją arvtyslyczną jego sztuk. Ponadto nie można 
zapominać, że znał on do gruntu i siudiował do głębi tragedie starożytne. Sam 
przekłada wszystkie trzy części Oresteji Ajschylosa. 

Druga część studium poświęcona jest analizom estetycznym. 
Aby określić ten czy ów gatunek literacki nie wystarczy nam wskazać jego 

temat; jest rzeczą ważniejszą określić jego ideę i formę. Skoro mowa 
o wpływach starożytności, jest rzeczą niezbędną oderwać się od koncepcji badawczej. 
która ogranicza się do badania poetyckich tematów, wspólnych dziełu poetyckiemu 
dwóch poetów czy dwóch literatur. Claudel nigdy nie sięgał po temat grecki, 
z wyjątkiem małej lirycznej farsy Protóe i dialogowanego eseju Sous le rempart 
d'Athenes. Pomimo to jest związany tysiącznymi więzami z tragedią starożytna. 
Więzy te są wynikiem wpływów starożytnej struktury dramatyczne j. 
a więc zjawiska przynależnego do formy sztuki. oraz idei, która stanowi bazę 
różnych konfliktów tragicznych. 

Autorka korzystając z cennych badań G. Thomsona przedstawia po krótce etapy 
rozwojowe tragedii. Zgodnie z nim, a na podstawie analizy niektórych sztuk Ajschy- 
losa, stwierdza, że formą pierwotną tragedii starożytnej było orato rium, w któ- 
rym poszczególne części rozdzielone były pomiędzy chór i jedynego aktora. 
Owo oratorium, złożone z wypowiedzi, z odpowiedzi i ze śpiewów wymienianych 
wzajemnie, a którego charakter sakralny został zachowany w epokach najbardziei 
różnych — przetrwało i wtedy. gdy Ajschylos, a potem Sofokles wprowadzili na scenę 
drugiego i trzeciego aktora. W tych sztukach osoby podporządkowane i epizodyczne 
(posłańcy, zwiastuni) należą tylko do chóru i tylko bardzo rzadko są wyposażone 
w charakter własny. Konflikt w tragedii starożytnej nie wynika ze stosunków, 
które bądź wiążą osoby dramatu, bądź je sobie przeciwstawiają, lecz ze stosunku 
względnie opozycji jednego bohatera do fatalności, a nawet do własnego losu. Dramat 
starożytny, taki, jaki uprawiali Ajschylos i Sofokles, to oratorium dialogo- 
wane z jednymczołowym bohaterem (a ściśle biorąc dramat nie może 
ich objąć więcej niż dwóch albo trzech) i z chórem. 

Po ustaleniu tego określenia autorka stara się odnaleźć elementy oratori'am 
w niektórych sztukach Claudela. Porównuje inscenizację (mise en scene) Claude- 
lowską z inscenizacją starożytną, a po drobiazgowym zbadaniu roli dekoracji 
oralnej i kostiumów, które służą jedynie szerokiej typizacii charakterów 
(nie podlegających przecież wewnętrznemu rozwcjowi, lecz zmianom podyktowanyni 
przez konieczności dramatyczne) — autorka analizuje rolę muzyki w przedstawieniu 
dramatów antycznych i Claudelowskich. 

Po rozparzeniu Tóte d'Or, La Ville, Le Repos du septieme jour, niektórych partii 
Le Soulier de Satin i Litre de Christophe Colomb autorka dochodzi do przekonania, 
że struktura niektórych dramatów Claudela oparta jest 
na wielkich monologach samotnych bohaterów, na obec- 
ności w centrum (przynajmniej w grupie utworów wcze- 
snych) jednego tylko protagonisty. otoczonego śpiewem 
chóralnym osób epizodycznych. 

Autorka stara się skonfrontować Tete d'Or z Persami, La Ville i niektóre partie 
Repos du septieme jour z Siedmioma przeciw Tebom, usiłując znaleźć pomiędzy 
nimi nawet pewne zbieżności dosłowne. 
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Pomiędzy sztukami z okresu młodości Cłaudeiu (Tete d'Or, La Ville. Le Repos 
du septieme jour) a dramatami z okresu płodnej starości (Le Soulier de Satin, Le 
Livre de Christophe Colomb etc.) rozciąga się długi okres bogaty w sztuki drama- 
tyczne, które były w swej koncepcji bliższe dramaturgii współczesnej, ale które 
mimo wszystko także noszą piętno starożytności. Analiza tych dramatów (L'Annonce 
faite 4 Marie, L'Echange, Le Partage du Midi. L'Otage, Le Pain dur, Le Póre hkumilić 
etc.) będzie przedmiotem dalszego ciągu tej rozprawy. 

Przełożyła Stefania Skwarczyńska 
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