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L’espace dévoilé et 1a honte du héros.
Problemes de visibilité scénique dans I’Ajax de Sophocle

Far Daria Bertolaso, Lausanne

Abstract: Cet article envisage une analyse de 'Ajax de Sophocle du point de
vue de I'«espace dramatique» — a savoir 1’espace tel que le «construisent» les
dialogues des personnages — en relation avec la pratique de la mise en scene.
L’ouverture des portes de la skéné au cours du premier épisode (v. 346-595) per-
met un dévoilement exceptionnel de ['espace situ€ au-dela du batiment scénique;
cette révélation au grand jour de 'arriere-scene, un espace privé, estriche d’une
fonction particuliere. Marqué en 'occurrence par la présence du bétail massacré,
il contribue & exprimer et a faire voir le sentiment de honte («iddg) qui conduit
le héros au choix du suicide.

«La honte n’a pas pour fondement une faute que nous aurions commise,

mais ’humiliation que nous éprouvons a étre ce que nous sommes sans Pavoir choisi,
et la sensation insupportable que cette humiliation est visible de partout.»

Milan Kundera, Limmortalité

I. La désignation du lieu scénique

Dans son essai Lire le thédtre, Anne Ubersteld relevait en 1977 que les descrip-
tions de lieux dans les textes dramatiques sont plutdt

«fonctionnelles, rarement poétiques, orientées non vers une construction imaginaire
mais vers la pratique de la représentation, c’est-a-dire de la mise en espace. [...]
L'espace est une donnée de lecture immédiate du texte thédtral dans la mesure ol
I'espace concret est le (double) référent de tout texte théatral.»!

Cette définition constituera le point de départ de notre analyse de 1'«espace
dramatique» dans I’Ajax de Sophocle. Nous observerons comment cet espace
construit par la parole, défini griace aux dialogues des personnages?, est en cor-
respondance avec la pratique de la mise en scene. Pour ce faire, nous porterons
notre attention surtout sur la premicre partie de la piece.

*  Cet article constitue la version écrite d'une conférence que j’ai tenue le 19 décembre 2007 a

PInstitut d’Archéologie et des Sciences de ’Antiquité de I'Université de Lausanne. Je remercie

vivement David Bouvier pour 'intérét avec lequelil a suivi cette recherche, et tout particulie-

rement Frank Miiller et Olivier Thévenaz pour la correction linguistique du texte, mais aussi

pour leurs observations et suggestions.

UBERSFELD {1977, 140 s¢.); ¢’est moi qui souligne.

2 Pour la notion d’«espace dramatiquer, je renvole a [SSACHAROFF (1985, 70 s¢q.). Val proposé
une analyse de 'espace dramatique des Trackiniennes de Sophocle, et illustré ma méthode de
recherche, dans BERTOLASO (2005). Voir aussi, tout dernierement, BERToLASO (2008).
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L'une des fonctions généralement assurées par le prologue est de donner les
coordonnées spatio-temporelles dans lesquelles se déroule I'action de la tragédie.
Dans le cas de ’Ajax, c’est la déesse Athéna qui construit verbalement I'’espace
scénique de la piece et explique les mouvements effectués par le personnage ar-
rivé le premier sur la scéne. A 1'aide des paroles prononcées par la divinité, il est
possible de déduire une hypothése de mise en scéne?; un acteur, entré en silence
par I'une des parodoi, explore en long et en large Uorchestra a la recherche de
traces qui puissent étre les signes d’un parcours (v. 1-7)*.

Ael név, @ mol Aaptiov, 8£8opkd o

nelpdv 1iv° &xBpdv Gprdoot Bnpdusvov-

Kol VOV énl cKNVaic 68 vavtikale Opd

Alavtog, EvlBa 1a&wy doydny Exet,

néAat KOV yeTODVTO Kol LETPODILEVOV 5
Trvm 0 kelvov veoxdpoyx®’, orog g

e’ Evdov elt’ 00k Eviov.

Comme la déesse le dit au vers 3, 1a sceéne se passe en face des baraquements
militaires d’Ajax et de ses compagnons, dressés sur le rivage ot sont halés les
vaisseaux. La fagade du batiment scénique devait représenter la demeure du pro-
tagoniste, placée a I'extrémité du camp des Achéens en Troade (v.4). L’isolement
de 'emplacement indique au public la valeur du guerrier dont la tiche est de
défendre I'un des postes les plus exposés aux attaques ennemies’, mais, dans la
tragédie, la position d’Ajax a I’écart de 'armée des Achéens exprime €galement
sa volonté de se mettre en marge et marque, des le début de la picce, son altérité
par rapport au reste de la communauté®,

Si les premiers vers du prologue suggerent une vision d’ensemble des quar-
tiers d’Ajax dans le camp des Achéens’, il devient ensuite clair que la fagade du

3 Voir, a ce propos, STELLUTO (1990, 33): «Le prime parole di Atena nel prologo svolgono un'im-
portante funzione di visualizzazione scenica, necessaria all’inizio del dramma: illustrano ’azicne
dell’altro attore presente contemporaneamente sulla scena.» Sur les indications scéniques (ou
«didascalies»), qui ne sont pas fournies de facon explicite mais contenues dans les dialogues des
personnages, voir ISSACHAROFF (1985, 25-40) et Ercorant (2000,22 n. 18).

Le texte est établi par LroyD-JoNEs — WiLsoN (1990a).

Dans 'lliade, Achille et Ajax, les meilleurs remparts de ’armée, se trouvent aux deux extrémités

du camp, tandis qu'Ulysse reste au milieu de la ligne: ef. Hom. 71 VIIT 222-226 (méme expression

formulaire au début du chant XI,v. 5-9). Pour 'organisation du camp des Achéens dans 'Iliade
et pour la position d’Ulysse d’un c6té et d’Achille et d’Ajax de ’autre, voir Bouvier (2002a,

262 sq. et 275-277).

6 Plusieurs critiques le remarquent: FusmLro (1990, 23 s4.), qui parle de «isolamento psichico»
et de «frattura totale dall’esercito grecos, puis GasTI (1992, 83), GARVIE (1998, 125), et LEBEAU
(1998,172).

7 Je partage l'opinion de Garvie (1998, 124), selon lequel le pluriel axnveis doit étre considéré
«genuiner, et non pas «poetical, denoting the tent of Ajax only» comme ’a soutenu au contraire
JEBB (1896, 11). Dans la tragédie, le terme apparait, en effet, au singulier quand on se référe a
Pespace inténieur et privé de la baraque d’Ajax (v. 218 et v. 796}, mais 1l est employé au plunel

L =
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batiment de scéne, la skéné, est dotée d’une porte centrale (v. 11: tfiode ... nhANG)
et représente le baraquement militaire ou habite le protagoniste (v. 63: glg 80-
uovg). Le terme oxnvn, pour un Athénien du Ve siécle, devait indiquer la tente
légere, en peaux de béte, utilisée par les militaires de I'époque classique?, mais il
est probable que le décor visible sur la scene donnait une image plus semblable
a celle des kAiclan décrites dans 1'Hliade, les baraques en bois, plus solides, des
camps fixes®. Lebeau remarque que le poete tragique propose, en utilisant le
mot oxmvr, une image plus moderne et méme anachronique du camp des Grecs
en Troade, dans le but de refliéter la cité contemporaine du Ve si¢cle!?. Toutefois,
je préfére penser que Sophocle utilise ici 'expression £ni oxnveleg parce qu’elle
peut faire allusion a la demeure provisoire du contingent d’Ajax et, en méme
temps, d’une fagon autoréférentielle et méta-théatrale, & la Tpayuen oxnvn qui
était visible pour les spectateurstt.

I1 est important, par ailleurs, de souligner que les mots qu’Athéna adresse
a Ulysse ne constituent pas le vrai commencement du spectacle. On peut ex
traire des paroles de la déesse les indications scéniques qui nous informent de la
scene initiale, muette, a laquelle le public devait assister dans les tout premiers
instants' un acteur entre en silence dans ’orchestra et remonte les traces de
celui qu’il recherche, en explorant soigneusement le terrain. I1 semblerait que
'on assiste ici a 'unité la plus petite d’une représentation, qui a été déterminée
par Peter Brook dans le cé€lebre essai The Empty Space:

lorsqu’on fait allusion, d’'une fagon plus générale, au camp militaire d’Ajax et de ses compagnons
(v. 754 et v. 985).

8  JeBB (1896,11) et FRaENKEL (1994, 38) sont de cet avis. Le terme oxnvi — of LS s.v. 1608a—b et
Thesaurus VIII 364-366 —signifie «tente» (e.g. Herodot. V112, 4 et Thue. I 34, 2), tandis qu’il parte
au pluriel la valeur de «camp» dans les expressions xotedbew / dwehdewy tig ornvde (2.g. Polyb,
V1402 et Paus. X 25,3).

9  Dans la suite de la tragédie on trouve le terme épique kMale précisément employé i propos
du domicile du protagoniste (v. 190 et v. 1407). Chez Homére les xAiaic sont des cabanes en
bois oil se refugient les assiégeants qui encerclent Troie (cf. Thesaurus V 1651: «locus in giio
recumbitur»; et DELG 543b sv. khive). Le terme apparait plus de 100 fois dans la seule Hiade
et certains passages (par exemple 11226 5q.) suggérent qu’il s’agit de constructions assez solides
et grandes, si elles appartiennent aux chefs des Achéens (comme la khigic d’Achille au chant
XXIV, v.450 s¢¢.). En revanche, le mot est présent seulement 15 fois dans I’Odyssée.

10 Leseau (1998, 171 sq.).

11 DumanoRr (1998, 66) est du méme avis. Le tetme oxnvn prend la valeur technique de «stage
building as background for plays» dés ’époque de Platon ( Leg. 817c); a ’origine, le mot indiquait
simplement la tente derriére laquelle les acteurs changeaient de masque et de costume. Dans la
Poétigue d’Aristote, les différentes occurrences du terme (1452b 24 s¢.,1455a 28 54.,1459b 25 5¢.)
se réferent au secteur de la scéne occupé par les acteurs, par opposition a celul destiné aux mou-
vements de danse du choeur (cf. aussi Poll. IV 123).

12 Tarrmv (1978, 40) parle de «unusual dumb-show».
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«Je peux prendre n'importe quel espace vide et 'appeler une scene. Quelqu'un
traverse cet espace vide pendant que quelqu’un d’autre ['observe, et ¢’est suffisant
pour que 'acte théatral soit amorcé.»*

Le lieu scénique est en effet déja circonscrit par ’entrée d’Ulysse: le cercle de 'or-
chestra", parcouru par I'acteur, est resémantisé en tant que cadre de 1’action. Il ne
s’agit donc pas seulement d’un «décor parlé», mais on observe aussi une appro-
priation physique de I’espace au moyen du corps de I'acteur. Cette impression est
confirmée au v. 5 par le participe petpobpevoy qui signale I'opération par laquelle
I’hypokrites délimite et établit le lieu scénique. La plupart des commentateurs
anciens® et modernes lui donnent la valeur métaphorique de «mesurer avec les
yeux, observer»; cependant, Nauck a remarqué que petpobuevov implique un vrai
arpentage', comme chez Eschyle (Cho. 209 54. ), ou Electre prend les mesures des
empreintes d’Oreste d’aprés la longueur de ses pieds. En effet, le verbe perpew
indique la traversée d’un espace, la mer (néAayog),dans 'Odyssée (111 179), et le
relévement d’un terrain (yopn) chez Hérodote (II 6 et VI 42)".

(Cest ensuite Ulysse qui, lorsqu’il prend la parole, nous offre une nouvelle
didascalie interne au texte dramatique a propos de ses propres mouvements sur
scéne: (v. 18 sg.) p’ én” &vdpl duopuevel | Baow xuxkiodve’(a). Le verbe kukhéw
souligne la circularité du parcours et fait probablement allusion a la conforma-
tion de I'orchestra que le personnage devait explorer dans toutes les directions a
I’ouverture du spectacle'®. La majorité des interprétes’”, en mettant 'accent sur le
lexique cynégétique qui est évidemment abondant dans le prologue, estime que
le verbe peut renvoyer au comportement du chien de chasse qui, pour repérer
sa proie, erre partout en quéte de la bonne piste. Toutefois, il est probable qu’on
ait voulu attribuer cette valeur a xuxAelv? sous I'influence du contexte?'. D habi-

13 Broox (1977,25). Dans 'ouverture de UAjax, le regard sur le personnage qui traverse la scéne
est dédoublé: le spectateur v assiste directement, mais son regard passe aussi par la description
d’Athéna.

14 Voir infran. 18.

15 Voir glossa rec. h ad v. 55: ugrpotuevoy - dxodovbBotvia, aroyal duevoy, ELaplpodvro, sronolvie
(p. 264 Christodoulou).

16 Cf. ScHNEMEWIN-NaUCK (1882, ad loc.): «perpelabon ixvn kann weder bedeuten ‘die Spuren
priifen’noch ‘den Spuren nachgehen’sondern nur ‘die Spuren messen’

17 Pour petpéw (LSI?s.v. 1122a), dans le sens de «traverser un espace», voir aussi Ap. Rh. IV 1779
{(yalav) et Mosch. 1T 157 (&ha).

18 Il faut toutefois dire que la thése traditionnelle de la forme circulaire de 'orchestra du théétre
grec de I’époque classique a été réfutée par certains savants et archéologues ('espace scénique
aurait eu plutét une forme rectangulaire ou trapézoidale): on renverra, entre autres, & POHL MANN
(1997 30-34) et & Csaro (2007,99,106 et 116-121). En faveur d’une forme circulaire de 'espace
scénique, voir WILES (1997 23-62, en particulier 46-52).

19  CamprpELL (1881), JEBE (1896), KAMERBEEK (1953), STANFORD (1963), GARVIE (1998), MazZ01DI
(1999a),ad loc., et Jouanma (1977 171-173).

20 CL.LSFPsv.1006b12.

21 Cf.v. 2: npdpevoy; v 5 wovmyesodvto; v 0:Tovn .. veoxdpakta; v 8 kuvdg Aokodvng ... elpwvog
Baoug;v. 32: onuodvopo; v, 37: kovoyig,
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tude, le verbe fait simplement référence a un mouvement circulaire dans 1’espace ou
a un trajet cyclique dans le temps, comme ¢’est souvent le cas chez Sophocle??. Un
passage d’Ischyle (Sept. 120 sq.: Apyeior yop ndAiope Kadpov | kukAobvrat) est
particulicrement intéressant a ce propos: Angela Andrisano? a reconnu dans la
forme verbale une fonction de définition du lieu scénique, qui dessine ’encer-
clement de 'ennemi autour de Thebes et en méme temps exalte la circularité de
Vorchestra®. Ainsi, les signaux textuels petpotuevov (v. 5) et xuxholvra (v. 19)
aménent & envisager que Iacteur pouvait fouler toute I'ampleur de 'aire du jeu®.

I’espace construit verbalement se superpose donc a celui ou l'acteur se meut,
al’espace scénique visible par les spectateurs. D’ailleurs, la désignation du lieu scé-
nique s’attache bientdt a la représentation de 'espace situé au-dela de la skéné,
c’est-a-dire 'arriere-scéne (v. 6 5q.: omwg dnc [e{t’ Evdov eit’ odk £vdov)™
Ulysse veut vérifier si Ajax se trouve dans sa baraque, qui €tait représentée par
le batiment du fond. Comme on peut le voir aussi au v. 11, dans une didascalie
interne au dialogue montrant Ulysse en train d’espionner a travers la porte
entrouverte de la skéné (elow tode muntaivewy nhAng)?, c’'est vers 'espace
fermé et invisible situ€ derricre la sceéne que se porte I’attention: cet espace, par
conséquent, est indiqueé comme le lieu vers lequel doivent converger I'intérét et la
curiosité des spectateurs. Cela est mis en évidence par I'usage du déictique tfiooe
qui se réfere a la porte figurée sur le devant du batiment scénique. La déesse
Athéna, en outre, utilise pour la troisieéme fois, en trés peu de vers, ’'adverbe de
lieu évdov quand elle confirme, presque en qualité de «metteur en scéne», quAjax
se trouve dans sa propre baraque (v.9: vdov yop avnp &ptL tuyydver).

Un point a soulevé de nombreuses difficultés au niveau de la reconstitution
de la mise en scene antique: c’est le fait qu'Ulysse s’adresse directement a la voix
de la déesse, en affirmant qu’il peut entendre son appel sans €tre en mesure de
la voir. La fagon dont le héros s’adresse a Athéna souleve ainsi un probleme de
«visibilité scénique» (v. 14-17):

22 Cf Soph. Ai 351 sqq., Trach 129 sqq., Ant. 226, et E{ 1365.

23 ANDRrIsANO (2002, 140).

24 Cf aussi Aesch. Sept. 247: aréver ndhione yiifeyv dg wokhovpévay.

25 Jene me rallie pas 4 opinion des spéaalistes — e.g. JOUANNA (1977 171 n. 3, et 2007 244-230) et
EpMunDs (1996, 39 et 51) — selon lesquels Pespace scénique du thébtre d’Athénes était divisé
en deux zones dés I’époque classique: d’une part, une estrade surélevée et adossée au béitiment
scénique, destinée aux mouvements des acteurs, et, d’autre part, ’espace de 'orchestra affecté
aux danses et aux déplacements du cheeur. Lampleur des mouvements d’Ulysse est plusieurs
fois mise en évidence a Pintérieur du prologue de ’Ajax et le code proxémique qu’on reléve
dans cette premiére scéne dépasse de toute évidence espace étroit d’un logeion surélevé.

26 Cf MEeDDa (1997 31). Pour cet «espace de la fiction» qui «se prolonge au-dela de la fagade de la
skéné», cf. MAUDUIT (1998, 46).

27 Le verbe nantaive (LSJ? s.v. 1302a) n'implique pas forcément une attitude de circonspection
et de peur: il peut indiquer un regard pénétrant et investigateur (Hom. IZ XIV 507, X VII 115 et
674), ou alors fier et agressif (Soph. Ant. 1231).



78 Daria Bertolaso

& o0éypa ABdvac, ohtdng 2uol Osdy,

b edpafic cov, kv Ernomtoc Mg duwe, 15
pavnu’ &xobw kel Luveprndlo opevi

rxalkooTopoL KOdmvoc Gg Tvponvikic.

Le terme Gromtog, au v. 15, a été€ souvent interprété comme un signal de 'invisi-
bilité d’Athéna®, et donc d'une position plus élevée de la divinité par rapport a
Porchestra occupée par Ulysse. On a voulu envisager 'emploi du théologeion®,
une espece de plate-forme surélevée, sur le toit de la skéné, d’ou la déesse aurait
instauré le dialogue avec son héros préféré, puis avec Ajax. Mais, comme ['ont
remarqué Lobeck et Fraenkel®, drontog ne peut pas prendre la valeur de «caché a
la vue» ou «invisible» comme le suggéraient les scholiastes et les lexicographes®; il
indique plutdt une condition de visibilité connotée par la distance, qui peut causer
une mauvaise perception de ’objet observé®. Campbell fut I'un des premiers a
parler de «dim and distant vision of the goddess», et le commentaire de Stanford
confirme également cette these®. Méme Taplin,dans son essai consacré a 1’espace
scénique dans le théatre d’Eschyle, faisait allusion a un probleme d’incompréhen-
sion de ’expression kv GronTog ﬁg“ . Il est méme probable que Sophocle ait voulu
faire ici écho au passage de 1’ Ifiade ou Ulysse reconnait Athéna a sa voix*®.

28 Cf.JEBE (1896,ad loc.): «out of sight»; KAMERBEEK (1953, ad loc.): «hidden from views», et aussi
Mazzorp1 (1999a, ad loc.), laquelle soutient qu’Ulysse ne peut pas voir Athéna, tandis qu’Ajax
prétend de la voir simplement & cause de son état psychique altéré. Pourtant, sur ce point,il me
semble que I’on peut partager le doute exprimé par LoBECK (1866, ad loc.): «guo pacto specta-
toribus persuaderi poterat, ut deam, quam et ipsi clare vident et Ajax primo adspectit agnoscit,
unius Ulixis obtutum fiigere crederent?»

29 Cf PomrMann (1997 40). En faveur de 'invisihilité d’Athéna et de 'emploi du théologeion, voir
encore SEALE (1982144 et 176 n. 3), et MasTRONARDE (1990, 275,278 et 282). Jouanna (2007,
271 sg.) envisage méme [utilisation de la méchané. Selon Pucct (1994, 22, Ulysse et Ajax «dealt
with her as blind characters would.»

30 Cf.LoBECK (1866,ad loc.): «bimontov vero id, quod e longinguo conspicitur vel clare, si in excelso est,
vel obscure, si longo intervallo distat [...] invisum nwmquam apud veteres significaty; et FRAENKEL
(1994, 39): «non vuol dir mai invisibile [...] vuol dire “difficile a vedersi”»; contra LLoyD-JoNES —
WILsoN (1990b, 9).

31 Cf oschol vet ad loc.: ¢B&yue yop elnev dg uf Beasdpevog abmy ... (p. 3 Papageorgiou); glossa
rec. f ad v. 15: Grontog- &Béutog dg Oed (p. 205 Christodoulou); Hesych. o 6567 Latte: &rontog-
0 Gvabey kol o g Syeag; et Suda o 3491 Adler: &rontog vép & &Bedpntoc.

32 Ilest possible d’indiquer de nombreux passages chez Sophocle, e.g. OT762: g mhelotov ein 1008
drontog &otemg, EL 1489: &nontov fiudv; et spéaialement Phil 467 xholv pn *L éndmrov udhiov
fi "yy00ev cronely. Si Sophocle avait I'intention de souligner une absence de contact visuel entre
la déesse et le héros,il aurait pu employer un adjectif plus expressif comme &eevig, qui en OC
1556 indique explicitement l'invisibilité caractérisant la déesse de ’au-dela Perséphone.

33 CampeELL (1881, ad loc) et STANFORD (1963, 56). Cf. aussi PICKARD-CAMERIDGE (1946, 48) et
MEDDA (1997,11 sq. n. 12).

34 TAPLIN (1977116 n.1 et 366 1.1).

35  Cf Hom. I 11 182; pour ce rapprochement et le commentaire correspondant d’Eustache (1 303),
voir AvEZzU (2000, 106 s¢.), qui opte cependant pour I'invisibilité de la déesse. Le méme rapport
entre Ulysse et Athéna se trouve en Eur. Rhes. 608 sq.
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En définitive, Athéna serait insuffisamment visible dans la premiere partie
du dialogue, peut-étre a cause de la distance. Une autre hypothese possible est
d’envisager qu’Ulysse ne se serait pas apergu de I'arrivée de la déesse derriere
son dos*®, jusqu’an moment ol Athéna se serait approchée et aurait €tabli le con-
tact dialogique. Dans les premiers instants du spectacle, sans étre encore repérée
par le héros, elle aurait pu observer son parcours jusqu’au seuil du baraquement
d’Ajax: Iinvisibilité présumée de la déesse, alors, devrait étre envisagée seule-
ment pour le début de I'entretien avec Ulysse. [’€change verbal, par ailleurs,
devient de plus en plus soutenu, comme on peut le voir dans la s€quence serrée
des stichomythies qui suivent (v. 38-50 et 74-88), une sorte de communication
rapide et agitée qui serait difficilement réalisable siles personnages se trouvaient
a différents niveaux du lieu scénique.

Une fois que le contact verbal entre les deux locuteurs est établi, le public
peut finalement étre renseigné sur ce qui s’est passé pendant la nuit. Athéna
confirme les soupgons d’Ulysse en déclarant que ’auteur du massacre du bétail
est bien Ajax®. L’attention des spectateurs se focalise toujours davantage sur
I'intérieur de la demeure, car ¢’est dans sa maison qu’Ajax a train€ les animaux
(v. 63: £¢ 60pove woulleron) et qu’il continue & exhaler sa colere (v. 65: kat’
olxovg cuvdérovg aikilerar). En outre, 'espace situé derriere la scéne, dont
le contenu est le signe irréfutable de la folie d’Ajax, doit étre dévoilé afin que la
pathologie qui a atteint le héros soit visible aux yeux d’Ulysse, et par conséquent
aux yeux de tous, des spectateurs évidemment, mais aussi — a l'intérieur du drame
—de toute ’armée qui sera bientdt informée (v. 66 sg. )**

det€m 8¢ kal col T vde mepupavii vocov,
og mow Apyelowsy elo1dav Bpofic.

Le théeme de la vision, de la possibilité ou de I'impossibilité de voir,domine dans
I'ouverture de cette tragédie: si au début Athéna n’était pas clairement visible
pour Ulysse (v. 15: dmontog), si le but d'Ulysse €tait d’espionner l'intérieur de
I'habitation de son rival (v. 11: memtaivev), ce qui est mis en évidence maintenant
est la visibilité manifeste (v. 66: mepipavii) de la folie d’Ajax, dont le dévoilement
sur scene est annoncé comme imminent. Ensuite, Athéna assure a Ulysse qu’il

36 LEey (1988, 88 sg.) et STELLUTO (1990, 35). Je trouve 'hypothese de mise en sceéne ol la déesse
suit le héros convaincante, notamment en raison de la protection rapprochée qu'elle lui offre
constamment, comme le suggérent quelques passages homériques (I IT 172 sg., X 245, et Od.
XIIT 300 s¢.).

37 V.39 Eomy &vdplc 101 de 1@pye 1abtd oo Le déictique évoque le protagoniste sur la scéne et
anticipe son entrée imminente. Mazzo1p1(1999a, 138) attire I’attention sur I'usage fréquent des
pronoms démonstratifs se référant & Ajax dés ce moment-la de la pigce: par exemple, au v. 77,1e
déictique renvoyant & Ajax qui s’appréte a sortir aurait une valeur «cataphoriques (p. 140).

38 Sur ces vers voir DE Jong (2006, 80): «she 1s intent on exposing Ajax’ humihiating madness as
fully as possible.»
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n’y aura pas de contact visuel réciproque entre les deux, car Ajax pourra voir la

déesse®®, mais il ne pourra pas voir son adversaire (v. 69 5q.):

£y() Y0P OPUUETOV GIOGTPOPOVC
avydc amelpEm ony npdoovy elcidely. 70

La condensation s€émantique est ici remarquable: ’'expression signifie non seule-
ment quAthéna empéchera Ajax de voir Ulysse, mais aussi que celui-ci pourra,
en revanche, observer sans étre dérangé®.

Quand la déesse ordonne a Ajax de sortir de sa maison (v. 73) — premier
essal de mise en communication de I'espace scénique avec I’'espace derricre la
scene —, Ulysse refuse plusieurs fois la vision manifeste de la folie et demande
que le malheureux reste dans I'espace privé de sa demeure: (v. 74) undaudg ¢’
£Em waAey; (v. 76) dAN EvBov dpkelto pevov; (v. 80) &uol pev dprel totitov
&v dopotg pevew. Il exprime méme le désir d’étre ailleurs (v. 88: {0shov 6 Gv
£x10¢ OV TUYELY), avec une expression tragique habituellement employée par
le cheeur quand il s’attend & des visions terribles. Enfin (au v. 91),le contact avec
Parriere-scene est établi: Ajax sort par la porte de la skéné et se présente au
public. Jouanna a parl€, pour cette derniere partie du prologue, de «spectacle
dans le spectacle», puisque Ulysse devient «spectateur muet» de ’«exhibition
du fauve dompté»*: la folie du protagoniste est montrée par la déesse dans le
but de manifester la toute-puissance des dieux et la fragilité des hommes. Mais
le dialogue entre Athéna et Ajax,encore une fois une stichomythie, a aussi pour
fonction de faire voir au public I'espace au-dela de la skéné, caractérisé comme
un endroit de sévices et de folie: Ajax, incapable de voir Ulysse qui est devant
lui, dans I’espace scénique, comme le voient Athéna et les spectateurs, localise de
maniere erronée le rival dans l'arriére-scéne (v. 105 sq.: Seopmg #o o | Bukel; et
v.108:8¢Belc mpog xlov’ epkelov otéyng). Il contredit de cette fagon la per-
ception visuelle du public et révele ainsi la confusion mentale dont il est atteint.

En conclusion,on peut parler d’un jeu de regards assez complexe — et impor-
tant du point de vue sémantique — entre les trois personnages présents sur scene:

39 A partir de I’[liade, Athéna est la déesse par excellence qui peut déterminer ou non sa propre
visibilité selon le destinataire du message: il v a towjours des références a la vision, 2 la mani-
festation ou a la dissimulation de son identité quand elle apparait (voir par exemple Hom. Il I
197 s¢.).

40 Le terme npboowts, comme le remarque FRAENKEL (1977 5), n’indique pas le visage dans ce cas,
mais ’acte de la vision (cf. LSJ® s.v. 1522a). GARVIE (1998, 130) interpréte que ofyy npbooyy peut
signifier «your looking at him» A ce propos FRONTISI- DUcROUX (1995, 25) observe que dans la
culture grecque «le visage fonctionne conjointement avec 'ceil» et que «voir le visage et les
yeux d’autrui ¢’est nécessairement en étre regardé»; par conséquent «le prosopor peut prendre
lui-méme une valeur active et désigner le regard.»

41 Jouanna (1977 184). Voir ausst Mazzo1pt (1999a, 140).
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Ulysse ne voit pas Athéna immédiatement*, alors qu’elle le voit et s’approche
de lui pour se rendre finalement visible; Ajax n’a aucune difficulté a voir Athéna,
mais il ne peut pas voir Ulysse, par lequel, pourtant, il est vu. Etil vaut la peine
de remarquer le lexique de la vision et du regard encore présent dans les ré-
pliques qui concluent la scene du prologue (voir aussi le schéma qui illustre la
dynamique des regards)®.

J’ai affirmé tout a ’heure que 'une des fonctions du prologue est la désigna-
tion du cadre de I’action. I ’ajoute maintenant que cette premiere partie aboutit,
en général, 3 annoncer les thématiques centrales de la tragédie. Mais il s’agit
dans ’Ajax d’une véritable «mise en abime» du sujet et de la structure de la
piece. Non seulement le spectacle de la folie d’Ajax, offert a Ulysse, reflete le jeu
théatral auquel participent les spectateurs athéniens, mais le prologue tout entier
contient en lui-méme, comme en un miroir, les caractéristiques de la tragédie*:
on peut y voir tres tot un intérét marqué pour I'espace caché derriere la scene,
et ’'on comprend rapidement que c’est le contenu de cet espace intérieur qui va
provoquer la honte du héros, surtout quand il sera impitoyablement exhibé au
regard de tous.

Jeux de regards dans le prologue de 'Ajax:

v.1-17: Athéna — Ulysse
v. 18-90: Ulysse ¢+ Athéna
v.91-117:  Ajax © Athéna / Ajax « Ulysse
v.118-133: Ulysse « Athéna

42 Je partage 'avis de StELLUTO (1990, 37) selon laquelle la condition de mauvaise visibilité (ou
d’invisibilité) de la déesse serait surmontée aprés les premiers mots d'Ulysse, comme semble
Pattester Pexpression kol viv énéyveg ed au v. 18.

43 Pour le lexique de la vision dans le prologue, of. v. 1: 88d0pka; v. 3: 0pd; v. 6: 18y g, v. 11: nontadvewy,
v. 15: timontoc; v. 21: Goxomnov, v. 29: dntip . eloldidiv; v 51: Spneo v. 66: neprooviy; v. 67: eloiddv;
v.69: buudrov; v. 70t obydg .. mpdooyy elo1dely; v. 81 mepipavi ... idelv; v. 83:18n; v. 84: doBoipois
.. bpi; v. 85: Bhéoapa ked Sedoprdre v. 118: piig; v. 124: orondv; v. 125: dpd; v. 127: elcopdv. A ce
propos, voir SEALE (1982, 176 n. 3): «the prologue sets blindness against sight in a complex pat-
tern of contrasts, which includes the audience’s own visual perception»; et SEGAL {1995, 18 s¢.):
«the deliberate contrast between one figure ( Ajax) totally engaged in a dramatic encounter for
which he has been called forth and a spectator (Odysseus) who looks on but is unseen (69-90)
1s itself a condensation of the power of mimetic illusion in the theater.»

44  SEaLE (1982, 149) désigne le prologue de I’Ajax comme «a miniature drama». Pour la méme
observation, voir, précédemment, CREscT (1974,217).
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II. L’ouverture des portes et la révélation de I’arriere-scene au grand jour

La parodos, tout comme le prologue, concentre I'attention du public sur
larriére-scene, mais en lui donnant une nouvelle connotation. Le choeur des
marins de Salamine exprime une préoccupation trés forte pour ’honneur de
son chef a cause des bruits qui courent a son sujet dans le camp des Achéens.
Les compagnons d’armes invitent Ajax a sortir de son habitation et a ne pas
rester caché a 'intérieur dans un pitoyable état d’inertie. Ne connaissant pas
encore la vérité, ils croient que seule son apparition pourra faire cesser les
médisances (v. 170 5q.):

T P ’ PR ’
Ty’ v, E€alovng el 6L pavelng, 170
oyl] rmEeitav Gpovor.

L’absence du guerrier de 1’espace scénique et son inaction dans 'espace fermé
et secret de Darriere-scéne sont considérées comme la source du déshonneur
(v. 190sq.):

un i, vet, £0° O o droig kAiolatg 190
ELUEVEOY KekOY odTw &pn.*

Le secret assuré par ’espace privé et soustrait au regard social prend ainsi une
connotation négative qui porte atteinte a la valeur du guerrier; en effet, 'espace
public, I’'espace de la communauté ouvert a la comparaison avec les semblables,
constituait la seule garantie pour 'honneur du héros €pique, comme pour celui
du citoyen athénien du Vesiecle.

Le premier épisode s’ouvre avec un effet de surprise, puisque ce n’est pas
Ajax qui sort de la skéné, mais sa concubine Tecmesse®. Les événements de la
nuit et le secret de la baraque deviennent le sujet du dialogue avec le cheeur
(v.218 sqq.):

0T v 1801g okmMvig Evdov
YEWPOdGIKTE 6oyl aiuoPagd,
KELWVOU yproThpie Tavdpoc. 220

La femme rapporte sa confrontation privée avec le héros emporté par la folie
et présente une reconstitution précise de ce qui s’est passé pendant la nuit selon
une perspective tres différente de celle de la déesse Athéna. Non seulement ses
paroles dénotent une profonde affection pour le protagoniste, mais son point de
vue est «interne», puisqu’elle se trouvait a 'intérieur de la baraque lorsqu’elle a

45  Cf aussiv. 193 sqq¢.

46 La femme sort de armiére-scéne par la porte de la skéné (comme on le comprend grice aux
informations qu’elle fournit), et non pas par une des parodoi, comme le soutient PICKARD-
CAMBRIDGE (1946,109 n. 1),
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assisté a la fuite nocturne et imprévue du héros, puis 2 'abattage des animaux.
Spectatrice selon une perspective particlle mais privilégiée®, Tecmesse relate
ce qu'elle-méme a vu dans ’«espace du foyer» (ou parfois seulement entreva)®
et enrichit 'histoire de nouveaux détails: son récit est complémentaire a ceux
d’Ulysse et d’Athéna, et particulierement instructif quand elle se borne a rap-
porter ce que le héros aurait fait dans I'espace situé derriere lascene (v.296: o).
Elle nous informe en particulier du retour progressif d’Ajax a la raison et de la
«nouvelle» perception qu’il a du carnage(v. 305-308):

kémerr” evdag avbic ¢ ddpovug ndhwy 305
Enopav nokig nog £V xpdve keblctator,

kol mAfipeg &g G donteder o Téyoc,

nailcag kGpa "BavEey-

La perspective de Tecmesse se révele trés précieuse et significative, car c’est a
travers les yeux de I’esclave qu’Ajax arrive a prendre conscience de son aveugle-
ment temporaire® et de la situation désastreuse dans laquelle il se trouve. Finale-
ment, la femme décrit I’état du protagoniste apres qu’il a compris la portée de
ses actes (v. 323 sgq.):

Vv 8’ év toulide Kelpevog kakl] TOXY
Go1tog OvAp, Grotog, £V nécotg PBotolc
cdnpoxufiow Jovyoc Bakel tecdvy, 325

Elle rend ainsi visible par avance, pour les spectateurs, le tableau d’un homme
abattu par le malheur, qui reste inactif, entouré par le carnage dont il est res-
ponsable: c’est une véritable anticipation de la scéne suivante qui dévoilera
I'intérieur de la baraque.

Nous avons relevé que I'espace de l’arriere-scéne est mis en évidence a par-
tir des tout premiers vers de la tragédie, puis est décrit plus précis€ément par
la concubine d’Ajax au début du premier €pisode. Dans la méme section de
la tragédie, aux vers 344-345, le cheeur, en manifestant son désir d’entrer en

47 Cf Mazzorpi (1999b, 82). A propos de la «perspective» différente de Tecmesse, qui voit et rap-
porte des olkele ndbn (v. 260), of. aussi SEGAL (1995, 19 s¢q.). Pour une analyse narratologique
des versions différentes de lafohe d’Ajax, je renvoie & DE Jong (2006, en particulier 86-90 pour
celle de Tecmesse).

48  Par exemple, lorsqu’elle dit qu'Ajax sort de la baraque et §’adresse & une ombre, c’est-a-dire 4 la
déesse Athéna qu’elle n’arrive pas i percevoir (v. 301 s¢.), ou bien quand elle fait allusion aurire fou
de son compagnon (v. 303), Cresc (1974,221) met en lumigre le fait que le dialogue entre Athéna
et Ajax a eu deux sortes de public, respectivement dans ’espace scénique (Ulysse) et & I'intérieur
de la baraque (Tecmesse ). JOUANNA (2007 264) observe que «c’est probablement I'unique fois dans
le théatre grec oil la méme scéne est vue de Pextérieur par les spectateurs et évoquée ensuite par
un personnage qui I’a vue de intérieur.»

49 Le récit que Tecmesse expose aux marins de Salamine (et en méme temps aux spectateurs
athéniens) coincide avec celul qu'elle a été obligée de fournir & son compagnon (v. 312-316).
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communication avec cet espace et de voir clairement I’'état du héros, ordonne
d’ouvrir les portes de la skéne:

&M dvolyete.
Ty v Ty @il d wém duol PAdyoac AdPot. 345

En réalité, il manque ici au verbe &volyw un objet explicite®®; le choeur demande
simplement une ouverture qui puisse permettre un contact visuel avec Ajax de
maniere a susciter le sentiment de honte. I1 s’agit d’une instruction relative a la
mise en scéne, contenue dans le texte dramatique, a laquelle répond 'lecmesse
(v.346 5q.):

1800, 8101y @ mpocPrémewv & E&ectl Got

70 00OE PGy, KD TOC (g Exav KUpEL.”!

Comme les interpretes de la tragédie le savent bien, il n’est pas facile de com-
prendre comment cette communication entre le dedans et le dehors €tait tech-
niquement mise en ceuvre, ¢’est-a-dire comment la porte était ouverte et dans
quelle mesure I'espace au-dela de la fagade devenait visible au choeur et aux
spectateurs tout particuliecrement. Certains ont supposé, en suivant d’une fagon
trop peu critique les indications des scholiastes, 'emploi de 'ekkyklema, la ma-
chine théatrale qui sortait du batiment de scene pour montrer les résultats de
ce qui s’était passé a I'intérieur®. Toutefois, il est probable que le recours a cet
artifice doit €tre plutdt envisagé pour les représentations postérieures aI’époque
classique®.

L’ouverture des portes de la skéné est évidemment une scene convention-
nelle dans le théatre grec: on peut le voir a partir d’'une analyse rapide du corpus

50  Pour &voryvivar/évolyewy «without an expressed object in tragedy», of. BAm (1981, 63 n. 15).

51 Voicila didascalie donnée par 'édition Budé ( Dami 1955, 22): «Elle ouvre la porte. On voit Ajax,
effondré, au milieu des bétes qu’il a massacrées.»

52 En faveur de 'usage d’une telle machine: JEBB (1896, 62), KAMERBEEK (1953, 83), TarLN (1978,
108), SEALE (1982,153), LEY (1988, 90), POHIMANN (1997 41 5¢.), GARVIE (1998, 157), DUMANOIR
(1998,79 54.), et Jouanwa (2007 264 sqq.). La scholie (ad v. 346) semble confirmer cette solution:
fvtadBo Excihnud m ylveten, Tve povij év péoog & Aleg tolg mowviow (p. 33 Papageorgiou).
Toutefois, comme 'objecte MEDDA (1997, 37 n. 39), I'expression #vtadbo érclichnud 1 yiveton
signifie seulement qu'a ce point de la tragédie il y avait «une sorte d’ekkykiemar, c’est-a-dire
un moven quelconque pour montrer arriére-scéne; en outre, il ne faut pas obligatoirement
rapporter le commentaire du scholiaste & la premiére représentation de la pidce mise en scéne
par Sophocle, plutét qu’aux reprises de ’époque hellénistique.

53  Comme le soutiennent d’une fagon convaincante PICRARD-CAMBRIDGE (1946,100-122, en par-
ticulier 109 sg¢.) et DI BENEDETTO — MEDDA (1997 22 s¢q.). Dailleurs, STANFORD (1963, 107) et
MEDDA (1997, 37 sg.) ont exclu que le texte méme de I’Ajax puisse justifier une telle hypothése
de mise en scéne.
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tragique attique a partir de I"Orestie d’Eschyle de 458 av. J.-C*, Apres la de-
mande de ouverture des portes,on releve d’habitude des verbes issus du champ
sémantique de la vision. On peut mentionner d’autres exemples chez Sophocle:
(EL 1458 sg.) olye1v mhhag dvaya kevadeikvivat | taoty Muknvalowsw Apyelotg
0 oplv; (OT 1287 sq.) Pod droilyev kAfBpo kol dndolv miva | 1olg nhot
Kadueiowst tov natpoxtovov; (1294 sq.) k AfjBpa yop moddwv tdde | Srolyetar -
Beope 8’ elobym thya™.

Mais le passage de ' Ajax est int€ressant a un autre €gard, par la liaison qu’il
institue entre 'acte de voir et la conséquence émotive provoquée par la vision:
le cheeur demande le dévoilement de I'espace privé en sorte que le héros puisse
voir le regard de son contingent sur lui et qu’il éprouve par conséquent de la
honte (v.345: 1w’ aid@ ... Adfor). L'ouverture de la demeure et la découverte
de l'arriere-scene sont ici clairement li€ées a la mise a nu du héros sous le regard
public et impliquent un sentiment de honte.

[’analyse dramaturgique de la piece ne peut se dispenser d’aborder ce pro-
bleme de visibilité scénique: il importe de déterminer si et dans quelle mesure
les spectateurs eux-mémes pouvaient voir le protagoniste dans 'arriere-scene,
comme le voyaient Tecmesse et le choeur. Une solution trés simple, acceptée
par certains savants®, est de considérer que la porte de la skéné était ouverte de
telle fagon que seul le cheeur pouvait voir Ajax entouré du carnage (v. 346: Tpoc-
BAenmewv 8’ #eoti co1), tandis qu’aux vers 348 sg. (i@ iAot vavPdrar ...) acteur
s’approcherait de I'entrée, visible pour le public. Selon une autre hypoth&se®,
I'ouverture de la porte pouvait se traduire par le retrait d’une partie de la skéné
(qui était a 'époque une structure provisoire en bois) jusqu’au point de rendre
visible pour les spectateurs une grande partie de 'arriere-scene: le tableau du
malheureux guerrier entouré par les carcasses du bétail serait alors concreétement
présenté aux yeux du public et les indications scéniques précédentes (v. 323 sgq. )
auraient une fonction anticipatrice de la scene®.

54 A ce propos, voir LEBEAU (2003). Pour ’occurrence du verbe évolym & propos des portes du béti-
ment scénique (méme si parfois 'objet est omis parce qu’il estimplicite ), of. Aesch. Che. 877 sqq.,
EBur. Tro. 298-304, Her. 329-332, et Phoen. 1067 sq.

55 Pour les verbes de la vision aprés la demande de 'ouverture des portes, cf. ausst Eur. Med. 1313
sqq., Hipp. 308 sq. et Her. 1029 sg.

56  PirckaRD-CAMBRIDGE (1946, 109 s¢g.), STANFORD (1963,107), et STELLUTO (1990, 45).

57 Cf Poracco (1990,88 s4.), D1 BENEDETTO (1983, 63 54.), et DI BENEDETTO — MEDDA (1997,103),

58  Jouanwa (2007 254) parle d’«indications dramaturgiques progressives». LEy (1988, 90), qui croit &
Pemploi de ’ekkykiéma, prend en considération trois solutions différentes que le poéte-metteur
en scéne aurait pu adopter pour le tableau: «(1) we imagine this display; (ii) we see dead animals;
and (111) we see representations of them.» Le savant opte pour la troisieme solution et envisage
que les carcasses des animaux étaient peintes: mais il s’agit d’une hypothése qui présuppose un
décor trop «llusionniste» par rapport a la datation de la tragédie (450/440 av. 1.-C.).
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L’ouverture partielle ou presque complete de la skéné constitue la solution
scénique la plus plausible. A la fin de I’épisode Ajax demande a Tecmesse de
«fermer la maison» (v. 579 sgq.)*:

kol d@pa mdxrov, und’ moxivouc® yooug
SAKPLE. ... 380

nUxale Bacoov ..

Or, les commentateurs n’ont pas accordé suffisamment d’attention a I’expression
ddpo naxrov qui constitue clairement une indication scénique contenue dans
le texte dramatique: le verbe rmaxtém (qui signifie «fermer») n’est pas suivi par
I’objet habituel (Blpag ou avhag, «les portes»)®, mais par le terme ddue; c’est
pourquoi I'expression nous parait faire allusion non seulement a ’entrée du
batiment scénique, mais aussi a la facade dans son entier. Un autre indice de
la visibilité de I’espace de 'arricre-scene, pour les spectateurs, pourrait €tre la
trés longue durée de la scene ou prend place la communication entre I'espace
intérieur et I’espace extérieur: il s’agit de presque 250 vers®, une situation qui
me semble tout a fait exceptionnelle dans la tragédie grecque. Selon les conven-
tions, en effet, 'ouverture des portes durait seulement le temps de faire sortir
le(s) cadavre(s) du palais; il est vrai que I'on trouve une scéne a portes ouvertes
d’une durée considérable dans I'Electre de Sophocle, mais cette ouverture ne
s’étend que sur 49 vers®,

La seule piece ou j’ai pu repérer un dévoilement de I'arrieére-scene effectif et
durable (il s’agit de presque 400 vers) est I’Héraclés d’Euripide®. On peut sup-

59 Pour la demande de fermeture des portes, cf. aussi v. 393: 00 Lovépled’ dg 1dyog; (encore Ajax
qui parle).

60 L’adjectif énioknvog («devant la tente», «en publicy; of. LSI?s.v. 656b) apparait pour la premiére
fois chez Sophocle et précisément dans ce passage de I’Ajax: la scholie I'interpréte dans la valeur
de kath 1y ornvdy (p. 51 Papageorgiou), et il n’est pas exclu que le terme ait pu faire allusion,
dans un sens méta-théatral, 4 I’espace scénique effectif. I’adjectif substantivé émoxnviov apparait
en qualité de terme technique en Vitruv. V1L 5,5.

61 Cf Hippon. fr. 104, 19 West, et Anstoph. Lys. 265. Toutefois, d@ue peut bien sir étre 'objet du
verbe dvoiye dans les textes tragiques, e.g. en Eur, Or. 1561 sq. Il vaut la peine de noter que le
verbe noxtdn apparait chez Sophocle, mais non chez Eschyle et Buripide.

62  Du v 346 auv. 595; MEDDA (1997, 30) le remarque aussi.

63  Soph. El 1458-1507 Drailleurs, 1l faut remarquer que dans les Acharniens d’Aristophane, oil
le poete ironise explicitement sur 'usage tragique de ’ekkykiema, le personnage Euripide est
roulé dehors justement par ce procédé: mais I'ekkyklema revient 4 sa position initiale apres
une courte scéne de 70 vers (la machine est utilisée au v. 409 et retirée au v. 479). Une scene des
Thesmophories, qui prévoit également 'emploi de cette plateforme munie de roulettes, est un
peu plus longue: 169 vers (du v. 96 au v. 265).

64  Cf Eur. HF 1029-1426. Dans ce cas, comme dans 1’4 jax, je doute qu’on pouvait avoir recours i la
machine roulante pour dévoiler sur scéne Iespace intérieur du bitiment scénique:il s’agit d'une
scéne quia une durée temporelle considérable et un usage tellement prolongé de 'ekkyklema
ne semble pas attesté ailleurs, ni approprié a la situation dramatique. Pour d’autres raisons,
PickARD-CAMBRIDGE (1946, 112 s¢.) parvient & la méme conclusion.
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poser qu’en construisant sa scene finale, le poete s’y est souvenu de 'ouverture
de laskéné dans I’Ajax de Sophocle pour montrer les conséquences tragiques de
I’'acces de folie qui a frappé€ le protagoniste, dans le cas d’Héracles le massacre
de sa propre famille®®. Encore une fois, la demeure s’ouvre sur la scéne tragique
pour découvrir son contenu de mort®. Mais j’insiste sur le fait qu’il s’agit d’une
solution scénique tres rare et qu’on ne trouve, a2 ma connaissance, que dans ’Ajax
et UHéracles. Or,c’est précisément la longue durée de cette scéne qui nous auto-
rise a opter pour I’hypothese du déplacement d’une grande partie de la paroi du
fond: il est en effet difficile de croire que le public pouvait assister si longtemps au
dialogue de personnages qui auraient parlé entre eux a travers la petite ouverture
d’une porte du batiment scénique, en laissant dans 'ombre I’espace intérieur®.

Au-dela de I’effet spectaculaire de ce coup de théatre, il faut souligner la por-
tée de cette communication inhabituelle entre ’espace scénique et I'espace situé
derriere la scene. I’ai cherché a comprendre de quelle fagon la visibilité publique
du massacre pouvait influer sur le chceur et sur Ajax lui-méme, qui commence
a se considérer comme ’«objet de la vision». Le kommds qui suit, en réalité un
amoibaion®™, réveéle premicrement un décalage entre les niveaux émotionnels:
si I'acteur chante, le coryphée répond en récitant des trimetres iambiques; si les
gémissements du héros manifestent une crise €émotionnelle, les compagnons se
montrent incapables de partager son sort. Ajax cherche le soutien de ses marins
et suppose que le contact visuel peut susciter leur solidarité (v. 348-353: 1o gplrot
vauBatat, povotl Eudv @lAmy | uovor &’ duuevoveeg 6pBg voup, | 16ecbe W
olov &ptt kDue powvieg Und {dAng | dupidpopov kukheltan), tandis que le spec-
tacle qu’il offre est interprété comme le signe évident de sa folie (v. 355: dnAot 3¢
tolipyov i appoviiotag £xe1)®. Le héros demande encore une communication

65 Je ne suis pas la premiére & établir un paralléle entre la structure et les themes de I’A jax de Sophocle
et ceux de I’Héraclés d’Euripide. BARLOW (1996, 14), par exemple, remarque: «Ajax in Sophocles’
Ajax was in many ways similar to Heracles. He too was visited by madness from the gods. He too
had to face up to the slaughter he had himself wrought [...] It is possible that the audience watching
the Heracles would have been famihiar with Sophocles’ Ajax and have made the comparison.»

66 Cf Dumanomr (1998,79).

67 Cen'est que gréce a des conjectures qu’il est possible d’imaginer ce que vovaient les spectateurs
athéniens. Laréphque de Tecmesse nous dit seulement qu'une certaine cuverture permettait au
choeur de voir 4 lintérieur (v. 346: nposPiénew 8’ ££eoti oov). D autre part, le texte tragique ne
pourrait pas suggérer autre chose, étant donné qu’on ne trouve presque jamais, dans la tragédie
grecque, d’apostrophes explicites au public assis dans la cavea (contrairement 4 ce qui arrive dans
la comédie ancienne);sur ce point, voir TAPLIN (1978, 187 n. 5). Ce qui est sir est le fait qu’Ajax
est censé se trouver encore a 'intérieur de la baraque aprés ouverture des portes, d’aprés la
réponse qu'il adresse 4 Tecmesse qui le supplie en s’approchant de l’entrée (v. 369:00% £x1d¢;
oK Gyoppov fxveud mdda;).

68  Pour la définition de «amebeo linico-epiirematico», voir D1 Marco (2000, 257 sgq.).

69 MEeDDA (1983, 86) remarque que le cheeur parle d’Ajax a la troisieme personne, ne le considérant
pas comme un vral interlocuteur.



88 Daria Bertolaso

visuelle avec son contingent (v. 364 sgq.: opdc tov Bpaciv, TOvV ebkdpdiov, | ... |
. | ofuot yEAwrog- olov VPpicOny &pe)’’, mais la réplique est froide et distante
(v. 377: 11 8fit” Gv dhryoing én’ éEeipyacpevorg;).

Progressivement, le protagoniste prend conscience du fait que la vision mani-
feste de son malheur suscite non pas une participation ¢ motive, mais au contraire
une commisération détachée™. I1 abandonne alors tres vite le dialogue avec le
choeur, et ses pensées vont a 'ennemi Ulysse qui, bien plus railleur, pourrait
tourner les yeux vers le spectacle du bétail abattu dans 'aveunglement de la folie
(v. 379-382):

E ’ s 8~ e T
i0 novd’ Opdv, GnovTay T &el
Kak@v dpyavov, tékvov Aaptiov, 380

1 7Y "OADY TEAmE” Do’ Ndoviig Gyec.™

Le motif de la dérision par 'ennemi revient souvent dans la tragédie™ et s’ac-
corde parfaitement aux craintes d’une «civilisation de la honte»™, comme I'est
celle de I'lliade, et au caractere épique d’Ajax’.

Mais il y a un autre aspect qu’il convient de relier avec le rOle de la percep-
tion de la honte dans une civilisation ancienne: on peut en effet relever dans le
texte dramatique une forte insistance sur la visibilité de I’humiliation. Dans le
kommos entre Ajax et le cheeur, Curti a identifié un «microsistema della visione»
(surtout pour ce qui concerne les vers 379-384)7¢. On est dans la méme situation
qu’au prologue,quand Ajax était, malgré lui,’objet de la vision, tandis qu'Ulysse
en €tait le sujet. Dailleurs, le théme de la vision et de la visibilité, comme nous

70 Comme le suggére D1 BENEDETTO (1983, 40), 'appel du héros tragique, qui attire les regards du
choeur — et ainsi des spectateurs — sur son état de disgréice (v.351:18e00¢ 1’ (e); et v. 364: 0pGic), se re-
trouve chez Sophocle dans le cas d’Héraclés tourmenté par le poison de Nessos (Trach. 1079 s¢.)
et dans celul d’Antigone conduite, encore vivante, a sa propre sépulture (Ant 806).

71 Cf.laréplique du choeur au v. 386: oby dp@c Ty’ el woot;

72 Jadopte ici le texte édité par Dam (1955, ad loc.), en refusant la conjecture &novt’ Glov de
Liroyp-Jongs — WiLson (1990a, ad loc.).

73 Cf.aussiv.79 et v. 1042 sq.

74 Sur ce point, voir Dopns (1977, 28): «LLe plus grand bien de 'homme homénque n’est pas la
jouissance d’une conscience tranquille, c’est la jouissance de la fimé, ’estime publique [...]. Etla
plus grande force morale que connaisse ’homme homérique n’est pas la crainte de Dieu, mais le
respect de opinion publique,aidés. [...] Tout ce qui expose un homme au mépris ou au ridicule
de ses semblables, tout ce qui lui fait “perdre la face” parait intolérable.» Sur la «civilisation de
la honte» chez Homére, voir encore REDFIELD (1975,113-119).

75 Le théme de la dérision de ’ennemi est un théme qui revient dans la littérature grecque, comme
il s’agit d’une peur obsessive et typique des cultures archaiques. Cette phobie ancienne avait
laissé des résidus considérables jusqu’a I'époque classique: cf. e.g. Soph. Ant. 647, EL 1154,1295,
Eur. Med. 383,1049 sq., et HF 284 sqq.

76 M. Curti dans FERRARI et af. (1992, 396 5¢4.).
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I’avons montré, apparait comme une obsession des le début de la piece”.
Avezzi a observé a ce propos: «chi, come Aiace, prova aldmg, pensa che tutte
le sue azioni siano sotto lo sguardo di tutti.»™ A la sensation génante de se
trouver dans le malheur sous les regards de tous succede un désir d’invisibilité
totale, et donc de mort, qui est exprimé par I'invocation oxymorique aux vers
394 sgq.,ou Ajax prétend découvrir la lumiere dans ’obscurité la plus noire:
ld okdrog, ¢udv gdog, | EpePog & gpasvvdratov, dg épol, | FAecH’
grecle n” olxnropa. La tentative frustrée d’obtenir de la complaisance pour
sa souffrance conduit le personnage a renoncer définitivement au dialogue: il
se replie sur lui-méme, et se renferme dans un monologue obstiné’, En effet,
I’échange dialogique avec le cheeur est interrompu de fagon significative par
une invocation a la nature et au paysage environnant de la'Troade qui a été le
théatre de ses exploits héroiques pendant la guerre. [ apostrophe au territoire
étranger est liée au motif du suicide, désormais décidé, et implique encore une
fois le désir d’invisibilité (v. 418-422: é Troudvdprot | yeltoveg poal | ... | odxér’
Gvopa un | TovE’ 1dnte).

Les argumentations logiques d’Ajax et le choix de la mort s’inscrivent dans
un systéme de valeurs précis, fondé sur le concept d’oidime, que 1’'on peut in-
terpréter comme la douloureuse exigence d’étre conforme a ce que les autres
attendent, d’étre a la hauteur des attentes de la collectivité®. Le héros épique
Hector aussi, supplié par son épouse de ne pas se rendre au champ de bataille
dans le VI¢chant de ' fliade, oppose un refus a cause du sentiment de honte qu’il

77 Voir supra n.43. Cf. encore v. 218: {801g; v. 307: Srontever; v. 345: fhéyac; v. 346:1800 .. mpocfhé-
mewy; v. 351 1decbe; v. 360: 8880pka; v. 3641 Oplic; v. 379 mdv0” Spdv; v, 384: {dowu; v. 386: Opdg;
v. 421: i8nte; et v. 463: elGLdely.

78  AVEZZU (2000, 106, et 108-113). L’interpréte souligne, en outre, la condition inégale d’Ajax par
rapport & Ulysse pour ce qui concerne la vision (v. 379 sq.: 1d mév@ dpdv ... téxvov Aapriov; et
v. 384: {idoun én \,w)_

79 Voir lamonodie du héros aux v. 412-427 et sa rhésis aux v. 430-480. D1 BENEDETTO (1983, 39-47)
voit dans le komméds une sorte de «sfasatura tra Aiace e il Coro» et «uno scatto da parte del
protagonista verso forme espressive che hanno apertamente un carattere quasi-monologicox;
cf. aussi MEDDA (1983, 85-91), qui parle de «abbandono del dialogo col Coro, rivelatos: per
I interlocutore del tutto insufficiente.» SEGAT (1981, 135) pense & Ajax comme & un homme
«enclosed in his own shame».

80 Sophocle construit un ethos trés complexe, qui adheére aux valeurs de la civilisation archaique,
mais en méme temps trahit I'influence d’un nouveau contexte socioculturel, celui du V* siecle.
Voir & ce propos PADUANO (1982 ad v. 457 sqq.): «L’eroe tragico si sacrifica a un preciso valore,
un preciso idolo che non appartiene alla sua cultura bensi a quella epica, la civilta di vergogna.
E tuttavia [...] 'interiorita evoluta e maturata elabora a sua volta un’immagine di sé, ben lontana
perd ancora dal porsi (socraticamente ) come U'irica valida. Quando 'immagine di sé che Aiace
ha formato & troppo e atrocemente diversa da quella che ne hanno 1 Greci, esplode in lui una
dissociazione [...] devastante.» En effet, malgré le jugement exprimé par les chefs des Achéens,
Ajax est conscient de mériter les armes d’Achille (v. 441-444),
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éprouverait devant les Trovens, et aussi pour la continuité qu’il doit assurer au
xAgog du pere (71 VT 441-446):

SAAG LOA aiviig
aidfopat Tphag kol Tpaadug Ehxkeciméniong,
ol ke KaKOg B¢ Voo dAvokalen moAEL010 -
» r M " » A ! Ll » 4
008¢ pe Bupog Gveryev, dnel pdBov Fppevat dobioc
alel kol npOtoict petd Tpoesot ndyecBat 445
&pvopevog natpdc 1e péya kA fog O Audv adtob.

Une préoccupation semblable est manifestée par Ajaxau moment de la décision
du suicide, qui est I'inévitable conséquence de 'impossibilité de regagner sa
patrie et de devenir I’objet de la vision de son pere T€lamon, en €tant nu, privé
des signes de 'honneur (v. 462 sqq.):

kol wolov Supe matpl IMMANGEO pavelc
Tehapdve, ndg pe TAcetal 1ot elodely
YUV OV QavivTa TV dpiotelmv Step,

Ajax imagine le poids insoutenable de cette visibilité face a son pere conforme-
ment aux préoccupations d’une «civilisation de la honte», et Sophocle exprime
cela en accumulant le vocabulaire de la vision et de I’apparition, et, dans le méme
contexte, de la nudité et du dépouillement des honneurs militaires.

Drailleurs, le terme aidog est employé a 1'origine en lien avec la notion du
voir: il peut indiquer les organes génitaux qui doivent €tre cachés a la vue des
autres chez Homere®. Comme 'explique Chantraine®, aiddg est aussi le respect
pour I'opinion des compagnons d’armes, qui interdit au guerrier la lacheté, et
devient ainsi un cri de guerre®. Et,comme I’a démontré Redfield justement a pro-
pos des poemes €piques, le mot exprime tant la réaction au jugement d’autrui que
la timidité face aux regards d’autrui: dans I'Odyssée, Ulysse ressent de 'aidaog
en apparaissant nu a des jeunes filles, et devant les Phéaciens, il a honte de pleu-
rer®. On retrouve ici I'idée d’étre contraint a la nudité sous le regard des autres.
Sur la base de ces considérations, mon impression est que le dévoilement impi-
toyable de ’espace de I'arriere-scene vise a redoubler tout ce qu'on a évoqué —

81 Camns (1993, 140) reconnait que le verbe cidfouwt «can take ‘other people’ as its object [...] as
an anxiety focused on one’s own position in the eyes of others.»
Cf. Hom. I 11 262.

83 DELG,31bsyv cidfopot.

Dans le chant XV de U'Hiade (561 s4.), ¢’est justement Ajax fils de Télamon qui invite 'armée &
éprouver de 'edddc; of. aussi I V 787 et XIII 95,

85 Onretrouve dans les deux passages (Od. VI 221 sq., et VIII 86) le méme verbe aidéopct que
Hector utilise au chant VI de 1’Hiade, comme nous avons vu. CARNS (1993, 13 s4.), en connais-
sance de cause, affirme: «the study of aidos becomes a study in Greek values of honour [...] the
inclusivity of aidds as a response to the honour of self and others is mirrored in the inclusivity
of the code of honour itself, a code which integrates self-regarding and other-regarding.»
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la géne causée par le jugement d’autrui, 'évaluation négative de soi-mé€me face
au regard des autres par rapport a un certain idéal imposé socialement et, ensuite,
intérioris€ —dans une scene choquante et exceptionnelle exprimant cette concep-
tion de la nudité face a la collectivité, une nudité qui n’est pas du tout choisie®,

Le tableau du héros malheureux entouré par le carnage est une mise en
espace métaphorique de la folie qui ’a emporté et de 'humiliation qui s’ensuit
pour lui. La réalité qui était cachée derriere la paroi du fond, c’est-a-dire le bétail
massacré, du moment qu’elle est montrée au grand jour, produit la preuve du
malheur qui s’est abattu sur le protagoniste. Il faut dire que ’espace de la maison,
dans la tragédie grecque, comporte généralement une connotation négative, étant
donné qu’il représente souvent le lieu du meurtre au sein de la famille*; mais ce
qui change ici c’est la relation entre I’espace intime du foyer et I’espace extérieur
et public, parce que 'opposition spatiale entre les deux endroits, normalement
tres forte, est ici completement annulée. En effet, 'espace situé derriere la scene
devient tout a fait scénique, 'espace qui était caché devient visible, I'espace qui
était clos s’ouvre.

Le dévoilement de I'arriere-scene correspond donc au dévoilement de 'in-
tériorité d’Ajax, on pourrait dire de son dme, si I'on se référe & un fragment de
Sophocle oil revient le verbe &volyw, cette fois avec une valeur métaphorique
évidente (fr. 393 R.7): wouyfig dvotl&ar vy xexAnuevny nOAnv. Ajax devient
malgré lui I’'objet d’une révélation face a sa communauté, qui connaissait de lui
seulement le comportement héroique: sa dimension privée est rendue publique
et témoigne de la perte irréversible de son honneur. Le dévoilement de larricre-
scene a donc une fonction dramatique, celle de rendre perceptible la honte qui
domine désormais 'esprit du guerrier et qui 'ameéne au choix irrévocable du
suicide. [’extraordinaire tableau offert a la vue des spectateurs par 'ouverture
de la fagade aboutit a ’étalage cruel du sort d’'un homme qui ne pourra plus
jamais jouer son rdle de guerrier aux yeux de sa communauté.

Cependant, la tragédie est célebre surtout a cause de ce qui a lieu au cours
du troisieme épisode: le choeur sort de la scéne et 'espace scénique reste vide
pour un certain laps de temps, une circonstance tout a fait exceptionnelle dans le
théatre grec qui permet un changement de lieu et de décor®, Il est trés probable
que la structure de la skéné ait été alors complétement ouverte ou démontée
afin que I'espace du camp militaire soit res€émantisé et que le cadre de I’action

86 Enrevanche, le concept d’cidig exprimé et proposé par Tecmesse A son compagnon Ajax est sans
doute différent, plus moderne et plus féminin: pour la femme, le respect qui est dii au pére eta
la mere prévoit ’effort de ne pas leur causer de la douleur, et donc de supporter le déshonneur
et la disgriice en restant en vie (v, 306-309: A" a{d co i pev natépe tov gov v Auyp® | ypa
npodelnov, aideoal &2 untépe ...); a propos de ce point de vue de Tecmesse, cf. LAWRENCE
(2005,23).

87 Cf Maupurr (1998, 53) et DuMaNoIr (1998,75).

88 Cf schol vet. ad v. 813: petaavelton 1 orenyi 100 yopot Eedldvtog (p. 69 Papageorgiou).
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devienne la plage solitaire oll Ajax se suicide®. Je ne peux pas me concentrer ici
sur ce probleme, mais j’avance pour 'instant I’'idée que le saut d’Ajax sur ’'épée
d’Hector devait avoir pour cadre un lieu scénique vide (abstraction faite de
la présence de quelques buissons, objets scéniques introduits pour représenter
symboliquement le paysage naturel et pour cacher 'acte du suicide) et dépourvu
de la structure du fond™.

Nous déduisons les informations sur la nature de ce nouvel espace de I’avant-
dernier monologue du héros, ou Ajax révele son intention de se diriger vers un
lieu désert et caché (deuxieme épisode, v. 657 sgq.):

pwor@v e x@pov &8 &v dotiff xlye®
KpOwyo 100° Eyyog oo udy, Exbhiotov Beddy,
volag dpo&ac EvBa uf tig Syetat:

Il est important de remarquer que cet endroit permet finalement au héros de
ne plus €tre apercu, de ne plus €tre ’objet de la vision des autres, comme il
le souligne lui-méme explicitement: la désolation du lieu choisi pour la mort
contribue a amplifier la solitude du personnage®. Mais a cela s’ajoute une autre
constatation: le fait qu'a un moment donné la scene devait changer et se vider
de son décor nous autorise a envisager que la skéné construite pour cette piece
était provisoire, légere et facilement amovible. Notre hypothése de reconstitution

89 Le changement de décor devait avoir lieu aprés la derniére réplique du cheeur (v. 813 s¢.), quu
signale et annonce I'extraordinaire mouvement scénique de sortie. A propos du changement
du lieu scénique dans 1’Ajax, je renvoie & DORPFELD — REIscH (1896, 212): E. Reisch croit que la
facade représentant la baraque & ce moment de la pigce était déplacée et enlevée, laissant la place
a un espace boisé. Selon PicKaRD-CAMBRIDGE (1946,49 n. 1), une telle reconstitution ne serait
pas impossible, mais il n’y aurait pas de paralleéles pour la soutenir d*une fagon convaincante.

90 Ilg’agit dela solution la plus probable: une scéne sans batiment du fond, pourvue seulement de
quelques buissons (ef. v. 892! vénovg) pour suggérer un espace naturel; of. DI BENEDETTO — MEDDA
(1997, 104). Comme ’observe justement STANFORD (1963, 165), «probably no very elaborate
scenery was used: Greek audiences apparently had a strong visual imagination.» D’autre part,
Jouanwa (2007, 251 sgq.) pense a la possibilité qu'au temps de la représentation d’Ajax il v
ait déja eu des panneaux peints interchangeables dans les entrecolonnements de la facade du
bétiment de scéne, qui pouvalent facilement donner I'impression d’un décor palatial au début,
et ensuite d’un décor champétre et bucolque.

91 Cet espace extra-scénique est décrit comme un heu vierge, qui n’est pas foulé, gréice 4 une
péniphrase trés semblable 4 celle que I'on trouve dans I’ Aufigone 4 propos du lieu de sépulture
choisi par Créon pour la condamnation de la jeune fille: (Ai 657 sq.) pokdwv te ydpov &0’ dv
dotiff Kiyw | kpOy @, et (Ant. 773 sq.) yov Epnuog Bv0” &v 7 Ppotdv stifog | xpdye.
L’absence de traces de pas humains, et donc la négation de la présence de ’homme, est souvent
soulignée par Sophocle dans le but de «construire verbalement» un espace sauvage, désolé, et
bien différent de ’espace civique et social de la polis ol est constamment présente la commu-
nauté des hommes. Sur ’'absence d’empreintes humaines et le concept d’ épnulce, voir REHIM
(2002,123-138).

92 Cf.SEALE (1982,163): «the scenes of Ajax’ mental solitude, his isolation despite the presence of
others, culminate in the physical reality of the solitary figure before us, all the more impressive
after the frantic emptying of the stage.»
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de la mise en scene est ainsi renforcée: 'arriere-scene pouvait effectivement étre
révélée par le retrait d’une partie de la fagade, si cette facade devait disparaitre
dans un épisode suivant®.

Dans cette tragédie, tant 'espace scénique que 1'espace situé derriere la
scene ont été exhibés aux yeux des spectateurs (que ce soit le public athénien
ou le cheeur tragique); les deux espaces ont sans cesse été soumis a ’examen
social. Par son suicide, Ajax a voulu se rendre 12 ou il ne pouvait plus étre ob-
servé et jugé™. Sa mort appartient a une catégorie spéciale du suicide, le suicide
induit par la honte, qui semble €tre la conséquence inévitable d’une morale
completement orientée vers 'extérieur, valable seulement du point de vue de
'opinion publique et de I’ e kiere®. Ainsi, Sophocle, représentant de la culture clas-
sique et démocratique a Athénes, a montré avec I’Ajax les conséquences, poussces
a I'extréme®®, d'une adhésion trop passive aux valeurs de la civilisation archaique et
aristocratique, et 1’ali€énation produite par cette terrible dépendance aux jugements
d’autrui®’. Mais le poéte illustre en méme temps un désir peut-&tre inné et universel

93  Cf Remm (2002, 124): «only Ajax among extant tragedies “eliminates” a scene-setting facade,
creating an onstage erémia during the course of the play.»

94  Dans ce cas il s’agit d’un espace visible sous les yeux des spectateurs athéniens, mais non
pas aux veux du cheeur qui est extraordinairement absent de la scéne: Ajax a voulu s’exclure
de sa communauté (c’est justement ce choix extréme qui détermine la solution insolite du
changement de lieu scénique). A la fin de la tragédie, la communauté se recueille pourtant
autour du cadavre d’Ajax. Le relief obtenu par I’«espace mimétique» — cf. ISSACHAROFF (1985,
70-84) — peut étre rapporté a la présence du corps du héros, qui semble posséder une force
centripete: la scene, aire de jeu, «poursuitr le déplacement d’Ajax depuis la baraque jusqu’a
la plage solitaire et 1sclée, et détermine le changement de décor qui a lieu au cours de la piéce,
une solution vraiment rarissime dans la production tragique qui nous est parvenue. Voir, 4 ce
propos, Knox (1961, 2): « Ajax is on stage in every scene, first alive, then dead. The rest of the
characters follow him wherever he goes; [...] when Ajax moves, the whole play follows after
him.»

95 Voir LAWRENCE (2005,28): «his self-concept as respectable involves not only being virtuous but
not suffering humiliation.» Gastr (1993) avait déja remarqué cet aspect «extrinséque» de la
morale grecque, i propos du personnage de Déjanire dans les Trachinienres de Sophocle. CarNs
(1993, 14-26) cependant met en question la distinction trop forte entre «shame as a response
to external sanctions» et «guilt as a response to internal sanctions» dans la culture grecque
ancienne (p.27);1l nie méme le bien-fondé de la célebre antithése bipolaire entre «shame- and
guilt-cultures» (p. 42); cf. aussi ZANKER (1992). En tout cas, qu’Ajax ait été interprété, au fil des
siécles Jusqu’a nos jours, comme le personnage embléme du sentiment de honte, est révélé aussi
par le fait qu'un récent recueil, consacré au concept psvchologique et culturel de Scham, présente
le nom de ce personnage mythologique dans son titre: Schuld und Scham. [...] Vor Aias bis Abu
Ghraib (cf. PREUSSER — POoNTZEN 2008).

96 Cf Lawrence (2005, 30): «the extreme behaviour of Ajax operates as a reductio ad absurdum of
certain aspects of the code and thereby points to its flawed premises.» Pour des considérations
plus générales et une analyse intéressante de la mémoire en Gréce ancienne par le biais de la
mise en miroir du texte de I'Iliade et celui de I’Ajax, voir Bouvier (2002b).

97 Gastr (1992, 83) suppose que «Ajax’ portrayal by Sophocles as a representative of Homeric
values and the emphasis placed on the ngid adherence of the hero to the heroic value-system
1s interwoven with the theme of military Aybris and 1s posed against the cooperative, civilized,
rational values of the hoplite fighting ethic.» Pour lareprésentation d’Ajax comme «un étranger
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chez 1'étre humain, et donc vraisemblablement encore présent dans la polis du V¢
siecle (voire jusqu’a notre époque?): le désir de pouvoir choisir ce que 1’on montre et
ce que I'on cache de sol-méme aux autres. Et pourtant, la tragédie révele le caractere
velléitaire et prétentieux de ce désir, 1'impossibilité de déterminer sa propre image
réfléchie par les autres. Encore une fois, on retrouve dans le théatre de Sophocle le
theme de I'impuissance inhérente a la vie humaine®®, mais dans ce cas il est li¢ &
la profonde exigence, ressentie par 1’étre humain, d'une approbation générale de la
part de ses semblables.

En définitive, il apparait que ['analyse de la «construction verbale» de I’es-
pace ainsi que des solutions adoptées pour la mise en scene peut faire émerger
de nouveaux éléments: le plus important est le lien signifiant entre [’espace de la
fiction configuré par le dramaturge et I’ethos du protagoniste. Les lieux évoqués
par le texte dramatique ou montrés sur scene ont pour fonction d’approfondir
ou de mettre a nu la psyché du personnage; le «décor» réel (effectivement soé-
nique) ou parlé (édifié verbalement) redouble et réfléchit comme dans un miroir
la nature et U'esprit du héros. Ajax, qui n’est pas intégré dans la communauté
grecque en Troade, se trouve aux marges des le début de la piece, aussi en ce
qui concerne la localisation de son logement, €loigné du noyau central du camp
militaire; 'isolement du guerrier est confirmé ensuite par le lieu qu’il choisit pour
sa mort, un endroit désert et caché a la vue des hommes. Mais c’est surtout le
moment saisissant de la révélation de ’arriere-scene qui donne acces a ’action
décisive de la tragédie, le saut final du protagoniste sur I’épée, et qui incarne sous
les yeux des spectateurs ce terrible sentiment d’humiliation®, cette sensation de
subir la violence du regard des autres fixé sur sa propre nudité.

Le lieu scénique sert ainsi a exprimer le point de vue du personnage, il est
I’icOne de son intériorité: puisque Ajax ne peut pas soutenir le poids humiliant
de la manifestation de son déshonneur, il va se dérober a jamais aux regards de
tous en se tuant. En conclusion, il devient clair que la «construction» de I'espace
dramatique correspond a 'un des procédés fondamentaux de la composition de
'intrigue par le poete, ou de la clotacig T@v Tpayudtony, si 'on veut se servir
d’une cé€lebre expression aristotélicienne'®,

dans un monde nouveau, un monde que Sophocle dépeint 4 'image de la société athénienne de
son temps», voir JOUAN (1987 73).

98 Cf.laréplique d’Ulysse versla fin du prologue, aux v. 125 s¢.

99  Pour ’humiliation ressentie par Ajax, voir ses expressions de douleur au v. 367 ofuow yéAatog-
otov VBplabny dpo; et aux v. 426 s¢.: tavdy & Grwog | Gde mpdreluan.

100 Cf. Anistot. Poet. 1450a 15 et 32, et 1450b 22 (aivBeawy 1hv npoyudrev en 1450a 5).
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