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Chers Amis

D’abord nous vous prions d’excuser le retard de ce vingtiéme numéro du Porche que
vous auriez dil recevoir au début du mois de décembre 2005 et que vous attendez sirement
avec grande impatience. Ses rédacteurs étaient occupés & des tdches qui n’avaient rien d’un
divertissement : notre secrétaire général, Romain Vaissermann, et notre secrétaire adjointe,
Pauline Bernon, soutenaient brillamment leur thése de doctorat, le premier, le 18 novembre,
sur « La digression’ dans I'euvre en prose de Charles Péguy », la seconde, le 10 décembre,
sur « Le ton antérieur. Rhétorique et style dans la prose de Charles Péguy ». Nous avons
donc désormais dans notre Conseil d’administration, avec Tatiana Victoroff et Elsa Godart,
quatre jeunes docteurs, en attendant que Ludmila Chvédova et Sophie Vasset, en 2006, les
rejoignent en cette qualité.

L'année s’est achevée sur une « session-retraite » (16-18 décembre) & Varsovie, la
quatriéme organisée depuis 1999 par notre amie Katarzyna Pereira et sa Fondation « Europe
de 'espérance ». Le théme général était « Chronos et Kairos : temps des hommes, temps de
Dieu », version grecque de ce que Péguy a appelé « I'insertion de I'éternel dans le
temporel ». La premiére journée, Athénes, était consacrée & la « pensée philosophique », la
deuxiéme, Rome, a « I'histoire, la politique et I'éthique », la troisiéme, Jérusalem, a « la
théologie et & la mystique ». Katarzyna inaugurait la session par un exposé intitulé « Le
regard des prophétes sur le temps et I'histoire » ; Jan Mareyko qui, comme son nom ne
Uindique pas, est un journaliste suisse, a parlé des « fondements cosmologiques du
messianisme » et de I'évolution de la perception du temps en Europe ; Salomon Malka, de
Paris, a traité du « judaisme existentiel » et de « I’Europe selon Emmanuel Levinas » ; Irina
Tatarova, illustrations a I'appui, a présenté « la théologie de I'icéne du Jugement dernier » et
le pére Michal Janocha, « Aion. Chronos. Kairos. Les différentes conceptions du temps dans
la culture et I'art de I'Ancienne et la Nouvelle Rome ». Notre ami Constantin Sigov, de
!"université Mohila de Kiev, n’avait pu se libérer mais il nous avait délégué un de ses éléves,
Dimitri Karateiev. Madame Krystyna Kurczab-Redlich, qui a passé quinze ans en Russie,
nous a proposé ses impressions et sa vision de ce pays. Nous avons pu voir également le
dernier film de Krzysztof Zanussi, Persona non grata, une eceuvre profonde et douloureuse sur
les déceptions éprouvées par les militants de Solidarno$é aprés leur victoire et Ueffondrement
du communisme : le film était suivi d'un débat (trés) animé par Dariusz Karlowicz sur
« Solidarnosé, hier et aujourd’hui », en présence du réalisateur du film, avec la participation
de Bronislaw Wildstein, journaliste au journal Rzeczpospolita, de Marek Jurck, président de
la Chambre Haute du Parlement polonais (titre polonais : « maréchal de la Diéte ») et
d’Antoni Zambrowski.

Les amis frangais qui sont venus & la session-retraite de septembre 2004 se
souviennent d’avoir piétiné devant un bdtiment en briques, d’avoir marché, sans bien
comprendre le but de cette errance, sous les bdches et dans les gravats : ce bdtiment est
maintenant consacré & une exposition permanente sur le soulévement de Varsovie (aofit-
septembre 1944), et nous avons admiré la rapidité avec laquelle la Pologne avait fait de cette
usine désaffectée un si beau musée, ainsi que |'énergie et le patriotisme du guide qui nous en
commentait les différentes parties. Au retour de la visite, I’historien Andrzej Kunert, qui s’est
spécialisé dans Ihistoire du Soulévement, est venu nous livrer quelques réflexions sur le
singularité, les causes, les conséquences et l'importance de cet événement dans et pour
Dhistoire générale de la Pologne. ‘

Nous avons pu également visiter le petit musée aménagé sous 1’église Saint-Stanislas
Kotska & la mémoire du pére Popieluszko qui fut curé de cette paroisse.

' Ou, pour reprendre I’expression du professeur qui dans le jury représentait la linguistique, la « rupture
d’isotopie ».
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Mais le moment le plus émouvant de cette rencontre a été la présentation du livre que
Katarzyna a tiré de sa thése sur « Péguy et la Bible. ». Cette présentation s ’est faite dans un
petit café-librairie. Katarzyna a expliqué comment elle était venue & Péguy, quelles amitiés
elle avait rencontrées qui I’y avaient conduite. Un petit ensemble de musiciens juifs, violon,
accordéon, contrebasse, avait été invité a animer ces instants.

Pour Iannée 2000, voici les activités que nous prévoyons.

Pour le dixieme anniversaire de notre Association, Jean-Michel Dhermay, ancien
éleve du Conservatoire national supérieur d’Art dramatique, éléve de Jacques Charon, de
Robert Manuel et de Jean Marchat, viendra le samedi 20 mai a 18 heures, en 1'église Saint-
Donatien d’ Orléans, dire quelques textes de Charles Péguy. Il sera accompagné a ['orgue
par Serge Tillier, notre ancien trésorier. C’est Ludmila Chvédova qui, aprés avoir entendu
Jean-Michel Dhermay & la cathédrale de Reims, nous a vivement encouragés & prendre
contact avec lui. Je lui ai exposé I’histoire et les buts de notre Association et non seulement il
a aussitdt accepté ma proposition de venir a Orléans, mais il est également prét a se rendre
avec quelques-uns d’entre nous en Russie pour la rencontre que prépare Tatiana Taimanova
et le Centre Jeanne d’Arc — Charles Péguy de Saint-Pétersbourg.

Cette rencontre aura lieu du 13 au 19 mars 2006 : elle consistera en une journée
consacrée a Péguy et a Jeanne dans le colloque qu'organise chaque année le département
des études francaises de la Faculté des lettres de I’Université de Saint-Pétersbourg. Jean-
Michel Dhermay dira Péguy mais aussi d’autres textes littéraires francais. A lissue de cette
Jjournée, il réunira les étudiants russes pour leur parler de son travail et les faire profiter de
son expérience.

Les samedi 5 et dimanche 6 aodit 2006, notre ami Osmo Pekonen, dans le cadre des
Rencontres internationales annuelles de Pieksdmdki en Finlande, dont le théme cette année
porte sur « les relations culturelles franco-finlandaises », nous confie I'organisation d'un
colloque Jeanne d’Arc — Charles Péguy. Le centre culturel Poleeni, qui nous regoit, a deux
grandes salles de conférences : dans I'une, les communications seront faites en finnois sous
la présidence d’Osmo Pekonen, ’autre nous est réservée et nous y recevrons, en frangais, nos
amis de France, de Finlande, de Pologne, de Russie et peut-étre d’autres pays, qui parleront
de Jeanne, de Péguy et éventuellement de sujets voisins. Bien entendu, le passage d’une salle
a lautre est possible. Le colloque s’achévera le dimanche en fin de journée sur une lecture de
Péguy en finnois par 'acteur Jouko Heikinen et en frangais par |'un d’entre nous. Les repas
sont offerts par les organisateurs. Osmo Pekonen me dit d’autre part que les trois nuils
d’hotel pourront étre partiellement subventionnés. Nous invitons nos adhérents et amis qui
désireraient participer G ces rencontres & nous en informer trés rapidement.

Enfin nous avons !'intention d’organiser & Paris un colloque qui aurait lieu dans les
Jjours précédant celui qu’organise chaque année, le premier dimanche de décembre, 1'Amitié
Charles-Péguy et dont le théme sera Eve.

Nous vous remercions de votre fidélité et de votre confiance.

Yves Avril
président de ’association « Le Porche »

Conseil d’administration
Modifications proposées a I’assemblée générale extraordinaire du 28 janvier 2006

Notre vice-président, Philippe Lamoureux, et notre secrétaire chargée des relations
publiques, Sophie Vasset, nous demandent de les libérer de leurs obligations. Nous ne
pouvons guére le leur refuser, bien que cela nous coiite beaucoup. Ils nous ont cependant, I’un
et Pautre, priés de leur conserver — je cite — un « strapontin ». Roger Ribot a bien voulu
accepter de continuer a exercer les fonctions ingrates de trésorier. Nous proposerons le
28 janvier 4 I’Assemblée générale extraordinaire de notre association les modifications
suivantes au sein du conseil d’administration:

Président d’honneur : Yves Avril

Président : Romain Vaissermann

Vice-présidente : Régine Lefebvre

Secrétaire générale ; Elsa Godart

Trésorier : Roger Ribot

Secrétaire générale adjointe : Pauline Bernon-Bruley
Relations avec la Russie (France) : Ludmila Chvédova
Relations avec la Russie (Russie) : Tatiana Victoroff

w*kk

Les dix ans de I’Association

10 ans ! L’Association « Le Porche » et son bulletin vont bientot féter dix ans de
rencontres partagées avec vous, nos adhérents et nos amis de Pologne, de Russie, de Finlande.
Au seuil d’une nouvelle décennie, nous aimerions entendre votre voix, mieux vous
connaitre. Quelles sont vos attentes ? Celles-ci ont-elles été comblées au cours de ces dix
derniéres années ? Aimeriez-vous voir traiter d’autres sujets ? Nous proposons d’ouvrir dans
ce bulletin une rubrique supplémentaire : « libres propos ». Souhaiteriez-vous que celle-ci
comporte :
— un courrier des lecteurs ?
~ un entretien avec une personnalité péguiste ou johanniste ?
— des comptes rendus de lecture ?
—une rubrique centrée sur I’Art sacré des XIX® et XX° siécles 7
Faites-nous savoir ce que vous en pensez. Toutes vos suggestions sont les bienvenues.

skt

« Jeanne d’Arc et autres femmes »

Au moment de mettre sous presse, nous apprenons que le Théatre du Nord-Ouest
(13 rue du Faubourg-Montmartre, Paris IX°) entame sous ce titre un programme remarquable
d’ambition : 41 piéces et lectures seront données jusqu’au 11 juin 2006, dont : Le Mystére de
la charité de Jeanne d’Arc de Péguy, Jeanne au biicher de Claudel, Sainte Jeanne de Shaw,
Moi Pierre Cauchon de Sommiévre de Claude Mann, le Procés de Jeanne de Jean-Luc Jeener,
Jehanne, une fille en prison de Cyril Roche, Sainte Jeanne des abattoirs de Brecht, Jeanne et
les Juges de Maulnier, L 'dlouette &’ Anouilh, Jeanne d’Arc de Maeterlinck et Jeanne d’Arc de
Delteil, La Derniére Nuit de Jeanne d’Arc de Marie Pistekova. ..

Réservations aux 01 47 70 32 75.




Art sacré au XX° siécle : un itinéraire

Régine Lefebvre

Dans des cceurs chamnels, dans des coeurs précaires, dans des ceeurs viagers,
Dans des coeurs qui se brisent
Une parole est conservée, est nourrie
Qui ne se brisera éternellement pas.
Le Porche du mystére de la deuxiéme vertu

En tragant les principales étapes de la création artistique religicuse au long de ce
XX siécle, il est apparu qu’aprés chaque grand bouleversement : loi 1901 et déstructuration
des lieux de culte, tén¢bres de la Grande guerre, destructions de la Seconde guerre mondiale,
— quels qu’aient pu étre les atermoiements, le plus souvent liés aux manques de moyens
matériels, les erreurs, les imperfections —, il s’est trouvé des étres pour lutter, pour
reconstruire, pour créer, pour « conserver vivantes les paroles de vie », et, comme il est écrit
dans Le Porche du mystére de la deuxiéme vertu -

[...] assurer aux paroles éternelles

En outre comme une deuxiéme éternité,

Une étemité temporelle et charnelle, une éternité de chair et de sang,
Une nourriture, une éternité de corps,

Une éternité terrienne.

De1900 4 1914 : « L’Union des Artistes catholiques »

Les associations cultuelles qui ont pu obtenir ’autorisation administrative liée 4 la loi
de 1901, ont tout d’abord veillé 3 restructurer les paroisses, 4 assurer des encadrements
scolaires, & créer des patronages, 4 tisser un lien social. Aprés bien des vicissitudes, droit leur
a ét¢ rendu de célébrer le culte dans les églises devenues propriété d’Etat. Dans les grandes
villes telles que Paris, bien que certaines paroisses soient dépourvues de lieu de culte, il y eut
peu de constructions nouvelles, le financement ne pouvant plus dépendre que d’initiatives
privées. Entre 1900 et 1914, deux projets verront le jour & Paris : I’église Notre-Dame du
Travail et I’église Saint-Jean de Montmartre. Les constructions en cours telles que le Sacré-
Coeur de Montmartre, I’église de Saint-Denis, Sainte-Clotilde, La Trinité, Saint-Augustin ont
¢té poursuivies. La plupart des autres nouvelles mobilisations du clergé en faveur des lieux de
culte, le plus souvent 4 la demande du conseil paroissial, consisteront en ’ajout d’une
chapelle, la pose de verriéres, ’amélioration de I’ornementation intéricure des églises
existantes.

Les jugements en matiére de création artistique concernant cette période sont
séveres : Maurice Denis reproche au clergé d’avoir été indifférent en matiére d’art, sans tenir
compte qu’il était peut-&tre plus urgent de regrouper les fidéles, de restructurer les paroisses.
I dénonce «le mauvais godt des pieux donateurs, qui, le plus souvent, bourgeois
conservateurs, confondent la Tradition avec la superstition du passé », et plus loin: « leur
influence est grande ; ils sont les mécénes de I’ Art religieux, les conseillers du prétre qui, sans
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eux, dans son église, ne peut rien entreprendre ». Certes, sur cette période, peu de réalisations
nous émeuvent mais le clergé finance tout de méme pour une part, et surtout, libéré de la
tutelle de I’ Etat, il choisit ses maitres d’ceuvre. Il encourage la « Société de Saint-Jean », le
« Groupe de I’ Arche » que rejoignent tous ceux, artistes ou non, qui s’intéressent au progrés
de I’art mis au service de la foi, ainsi que I’« Union des Artistes catholiques ». On leur doit de
belles décorations en grés flammé, d’harmonieux jeux d’appareil en briques, des mosaiques.

Mais pour Maurice Denis, lecteur de Péguy, de Léon Bloy, de Claudel, proche des
Maritain avec lesquels il partage une vision chrétienne de I’esthétique, toutes ces réalisations
semblent pauvres, sans envergure. Par contre, en ce qui concerne I”architecture, il écrit un vrai
plaidoyer en faveur des architectes qui entre 1900 et 1911 ont tenté I’évolution en faisant un
pont entre les architectures du passé et les nécessités de I’époque : début de I’emploi du béton
armé, constructions métalliques qui permettent la construction de « vastes plafonds et des
voiites comme dans les basiliques romaines, ou d’audacieuses coupoles comme celles des
églises byzantines ».

Révolution des techniques architecturales, réflexions pour concilier ceuvre d’art et
doctrine chrétienne, I’élan sera stoppé : la guerre de 14-18 éclate et ce n’est qu’a partir de
1919 avec les grands programmes de reconstruction que le progrés apporté par les unes sera
apprécié et que les efforts menés par les autres nourriront les pensées des créateurs et
aboutiront a des réalisations concrétes.

Maurice Denis, en créant en 1919 avec le peintre Georges Desvalliéres les « Ateliers
d’Art Sacré », s’en inspirera et travaillera avec certains artistes de ces sociétés d’avant-
guerre . Valentine Reyre, Pierre Roche (sculptures), Sabine Desvalliéres (broderie et
chasublerie), Daum (arts du verre), Louis Barillet (médaillerie et maitrise du vitrail).

De 1919 i 1940 : les reconstructions.
Des « Ateliers d’Art sacré » aux constructions des « Chantiers du Cardinal »

Face a ’ampleur des dévastations de la guerre, un vaste programme de reconstruction
est mis en place notamment dans les régions du Nord et de I’Est, les plus touchées. L ampleur
des programmes de reconstruction, essentiellement en Picardie, concernc aussi bien les
batiments publics que les églises. Le développement des nouvelles techniques du béton armé,
de Pindustrie du verre, de I’utilisation du ciment moulé, du perfectionnement de la fresque sur
ciment ont alors pris tout leur sens. Architectes civils, membres influents du clergé, artistes du
« Groupe de I’Arche », des « Artisans de I’Autel » et le tout récent « Atelier d’Art Sacré »,
contribuent a la renaissance de lieux cultuels, a recréer une présence spirituelle 1a ou il n’y
avait plus que ruines. Se référant 4 « cette petite espérance qui n’a Iair de rien du tout, cette
petite fille espérance, Immortelle » de Charles Péguy, Maurice Denis, trés engagé, affirme :
« Nous sommes ici pour espérer ensemble, nous croyons tous qu’une renaissance de 1’art
religieux est possible, et méme qu’elle est prochaine ». En effet, certaines réalisations sont
convaincantes (églises de Lamotte-Warfusée, de Moreuil) et méritent 3 elles seules un détour,
une contemplation. D’autres, plus modestes dans la réalisation architecturale, surprennent par
la force des décorations intérieures. De fait les peintres des « Ateliers d’Art Sacré » sont
sollicités pour décorer les églises et ceci, non pas sous forme de tableaux accrochés de ci de 14
mais pour réaliser des fresques, participer a la réalisation de mosaiques, de verriéres ; de
nombreux ateliers de mosaistes, de sculpteurs, de graveurs sont mobilisés, suivent ce
mouvement qui se veut innovateur méme si ses détracteurs lui ont reproché de rester malgré
tout fort conventionnel. La profession de foi de Georges Desvalliéres en est le fil rouge :
« C’est la vie qui sera la base de toute notre éducation artistique. La vie examinée, scrutée,

surprise dans toute son intimité. Cette exploration quotidienne sera entreprise 1’Evangile 4 la
main, et cette étude nous éclairera sur ce que Dieu réclame de Iartiste moderne ».

Qui sont ces artistes modernes ? Les peintres Henri de Maistre, Pauline Peugniez, les
sculpteurs Valentine Reyre, Antoine Bourdelle, Henry Bouchard, Henri Charlier, les maitres-
verriers Louis Barillet, Jean Gaudin, Jacques Griber, Jean Hébert-Stevens, Marguerite Huré,
André Rinuy, Jacques Simon entre autres.

La consccration est officielle en 1925. «L’église du village frangais» pour
I’exposition des Arts Décoratifs est réalisée par I’architecte Droz, sa décoration revenant 3
Maurice Denis, Georges Desvalliéres, Henri Charlier, Jacques Martin, Daum, Louis Barillet,
Valentine Reyre. ’

Cependant, dés 1925, pour la région parisienne ou la situation démographique et
sociale posent d’autres problémes, c’est un autre combat qui s’engage, celui des

« Chantiers du Cardinal »

Dix ans aprés le début de la guerre, surpopulation, crise du logement, chémage massif,
implantation des usines au-deld des « fortifs » incitent les populations ouvriéres 4 quitter le
centre de Paris. Des enquétes menées de 1925 a 1927 par le pére Pierre Lhande et dont les
résultats sont regroupés dans un livre : Le Christ dans la banlieue révélent une situation
dramatique ol s’intriquent « des problémes d’ordre moral, social et religicux ». Problémes
politiques également ou coexistent, pour reprendre des termes de Péguy, « la métaphysique
des curés» et une « métaphysique matérialiste » des maitres socialistes. Attaché au
catholicisme social, le cardinal Verdier, face a cette situation préoccupante, se promet de
couvrir, en dix ans, Paris et la région parisienne de cent églises. Le coup d’envoi est donné en
1931. 1l s’agissait de remplacer les chapelles provisoires dressées par I’ « (Euvre des chapelles
de secours » par des lieux en matériaux solides mais avec le double souci, celui du moindre
colit et celui de répondre aux programmes liturgiques, le propos étant, pour le cardinal, de
«réanimer le religieux, réactiver la morale chrétienne, procurer du travail qui permette aux
ouvriers de nourrir leur famille avec honneur et dignité ». Ceux-ci auront pudire: «[...] en
riant, et pour embéter les curés, que travailler c’est prier, et ils ne croyaient pas si bien dire.
Tant leur travail était une priére. Et Iatelier un oratoire » (L ’Argent). Point de préoccupation
artistique donc. Cependant, ayant fait appel aux architectes maitres en matiére de béton armé
comme Paul Tournon, Léon Azéma, Emile Bois, Jacques Barge, et ceux-ci travaillant avec
des artistes décorateurs en réflexion sur I’art religieux, il y eut de belles réalisations : & Paris
les églises du Saint-Esprit ,de Saint-Pierre de Chaillot, Saint-Jean Bosco, celle de Sainte-Odile
érigée sur les anciennes fortifications, celles du Sacré-Ceeur a Gentilly, de Sainte-Agnés a
Maisons-Alfort, de Sainte-Mathilde 4 Puteaux et bien d’autres. Outre une utilisation étonnante
du béton armé recouvert ou non d’un appareillage de briques, les éléments de « lumiére » ne
manquent pas, que ce soient les verrieres de Barillet, de Decorchemont ou de Mauméjean, les
mosaiques de ce dernier, les fresques murales de Maurice Denis, le chemin de croix de
Georges Desvalliéres, les sculptures de Sarabezolles, d’ Anne-Marie Roux-Colas.

Tous ces artistes avaient alors acquis une notoriété, I’ intérét porté a I’ Art Sacré sortait
du cadre religieux. En 1934, 4 Pexposition universelle d’Art Sacré a Rome, Maurice Denis,
Georges Desvalliéres, Bourdelle, Barillet, Chéret et d’autres étaient représentés. Et a
I’Exposition universelle de 1937, le Pavillon Pontifical est réalisé par Paul Tournon et Jacques
Droz. Place est largement faite aux nouvelles techniques : ‘sculptures en ciment moulé
(Sarabezolles), peintures 4 fresques (qui ne sont pas sans rappeler les magnifiques fresques
qui constituent le décor unique des cheeurs des églises finlandaises), fresques sur ciment.

Hélas, une fois de plus, ce prodigieux élan va étre stoppé par ’éclatement de la
Seconde guerre mondiale. Les commandes vont se ralentir. Ce ne sera que dans les années
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1950 que I’on connaitra un renouveau architectural et artistique soutenu avec beaucoup de
ferveur par un mouvement avant-gardiste dont certains membres appartenaient déja aux
Ateliers d’art sacré, notamment le pére Couturier. Dés la fin des années 1930, celui-ci posait
un regard critique sur les artistes chrétiens d’alors, leur reprochant notamment leur manque
d’ouverture, leur désintérét pour I’art moderne. Il s’exprime, ainsi que le Pére Régamey, dans
la revue L ’Art Sacré, fondée en 1935, et ils participeront activement a4 la Commission d’Art
sacré constituée en 1945.

1945 : La Commission d’Art sacré

Mise en place concurremment aux grands chantiers de la reconstruction, elle n’aura de
cesse d’adapter les nouveaux projets a la sensibilité de la société de I’aprés-guerre, totalement
bouleversée au plus profond de toutes ses institutions et qui ne cessera d’évoluer et de
constituer un consensus sociologique et spirituel bien spécifique jusqu’a la fin des années 60.
11 semble important de rappeler 1a quelques prises de positions du pape Pie XII en 1947 et de
la Commission épiscopale de pastorale et de liturgie en 1952 telles qu’elles sont rapportées
par le R.P.R. Paroissin M.E. dans son ouvrage Mystére de I'Art Sacré, édité en 1957 : « On ne
saurait exclure totalement du culte catholique la musique et le chant modemes [...]. Il est
indispensable de leur permettre alors I’entrée de nos églises, car ils peuvent I’'un et I’autre
grandement contribuer 4 la magnificence des cérémonies, aussi bien qu’a I’élévation des dmes
et a la vraie dévotion [...]. Ce que nous venons de dire de la musique convient également &
plusieurs autres arts, en particulier :a I’architecture, a la sculpture et 4 la peinture... »

Quant 4 la Commission, elle précise les directives pontificales (1952). Citons-en trois :
~ la commission reconnait que 1’ Art sacré est « vivant » et qu’il doit correspondre a I’esprit de
son époque, ainsi qu’a ses techniques et a ses matériaux.

— elle ne peut que se réjouir de ce que des artistes contemporains parmi les plus fameux soient
invités a travailler pour nos sanctuaires et I’acceptent volontiers.

— elle souhaite que ceux-ci sachent s’imprégner d’esprit chrétien — autrement ils seront
impropres 4 leur tiche. Quelle ceuvre d’art sacré pourrait prétendre 2 la perfection du genre
sans I’inspiration de la foi ?

Concrétement, les Péres Régamey, Couturier, Ledeur et le frére Rayssiguier sollicitent
les grands artistes tels :Rouault, Giacometti, Braque, Chagall, Matisse, Fernand Léger,
Bazaine, Le Corbusier. Les réalisations emblématiques de la mouvance des années 50 sont
consacrées :

—en 1950 : chapelle Notre-Dame de Toutes Gréices au plateau d’Assy

—en 1951 : chapelle Notre- Dame du Rosaire des Dominicaines de Vence

—en 1952 : église du Sacré-Ceeur d’ Audincourt

—en 1954 : chapelle de Notre-Dame-du-Haut 4 Ronchamp

- —en 1959 : chapelle de Royan ‘

Ces réalisations résolument modernes sont alors trés controversées dans les milie
chrétiens. Pourtant les arguments fournis par les péres Régamey et Couturier ne manquent pas
de profondeur : « La qualité artistique n’est qu’une espéce du progrés spirituel : le vivant
souci de traduire dans les choses les béatitudes évangéliques de la pauvreté, de la faim de
vérité, de la pureté et de la paix [...] est ce qui nourrit la piété des paroissiens d’Assy ou des
religicuses de Vence. » (Pére Régamey). Et le Pére Couturier : « Il me_semble qu’on pourrait
définir [la fonction propre d’une image sacrée] par la représentation d’une réalité sacrée, quel
que soit le mode de cette représentation [...]. Je crois que la non-figuration est un mode de
représentation parfaitement valable en art sacré. Les choses les plus profondes et les plus
pures ne sont pas toujours celles qui peuvent étre « dites ». La puissance d’incantation du
plain-chant grégorien ou des fugues de Bach vaut celle de la parole. A c6té des ceuvres
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figuratives toujours indispensables au culte chrétien (crucifix, images de la Vierge et des
saints), des ceuvres non-figuratives peuvent avoir sur les dmes une action religicuse
parfaitement authentique et précise, 4 la maniére méme de la poésie ou de la musique ». 11

formule également les raisons qui font qu’il a pu faire appel & de grands artistes méme non

croyants : « La premiére raison tient  la nature méme du génie. Par tempérament, les grands
artistes sont des intuitifs et par 13 méme des étres naturellement prédisposés a I’intuition de
ces réalités surnaturelles, de ces mystéres qui ne s’atteignent jamais par des raisonnements
mais toujours par intuition. Ils ont I’habitude d’étre docilement livrés a leurs dons, a leur
génie, comme les mystiques le sont précisément a ce que la théologie appelle les dons du
Saint-Esprit, principes suprarationnels de toute vie mystique». Ces prises de position
résonnent particuliérement si I’on considére les programmes de restauration qui depuis les
années 80, privilégient les grands maitres contemporains (peintres, maitres verriers) pour
remplacer les verriéres cache-misére d’aprés-guerre ...

Au-dela de la querelle, il serait vivifiant de recenser les nombreuses églises
reconstruites aprés la guerre selon des plans résolument modemnes et ol intervention de
grands artistes utilisant les nouvelles techniques du vitrail ont sculpté la lumiére créant des
lieux de paix et de recueillement. Pour ne citer que quelques-uns : Max Ingrand, Alfred
Manessier, Jacques Villon, Jean le Moal, Viera da Silva, Jacques Le Chevallier ...

Reste aussi a découvrir les vitraux de Jean Bazaine posés en I’église Saint Séverin en
1966, ceux de Marc Chagall dans la cathédrale de Metz entre 1959 et 1968, ceux de Jean Le
Moal dans la cathédrale de Saint-Malo, terminés en 1968.

De 1970 a nos jours

Compte tenu de I’explosion urbaine entrainant une dispersion du tissu relationnel
traditionnel, d’autres modes de vie, de nouvelles mentalités, une réflexion « théologique de la
ville » a conduit 4 la notion de « maisons d’Eglise ». « Lieu de fraternité et de rencontre, elle
sera congue pour offrir de nombreux foyers aménagés pour 1’échange et le service. Son coeur
sera le lieu de priere, intime et chaleureux. On sera probablement conduit & dissocier ce
sanctuaire [...] du lieu de culte dominical plus vaste. Ce volume pourrait d’ailleurs, divisé,
fournir en semaine les salles nécessaires aux réunions » (Jean Capellades o.p. dans L’Art
sacré, 3° trim. 1968). C’est ainsi que les architectes ont été sollicités pour cloisonner les
églises anciennes, construire des oratoires modestes dispersés dans les villes ou encore
concevoir des « maisons d’Eglise » implantées sur un autre terrain que celui du lieu de culte
dominical. Par ailleurs, la sensibilité esthétique étant orientée vers le dépouillement et la
simplicité, il y a peu d’appels aux artistes.

A partir des années 1980, par contre,’ dans le cadre du vaste programme de restauration
des monuments historiques, I’Etat et I’Eglise font appel aux créateurs contemporains
essentiellement dans le domaine du vitrail : Ubac, Honegger, Rouan, Albérola, Liipertz sont
sollicités pour la cathédrale de Nevers, Soulages a préparé, dessiné et exéeuté les verriéres des
95 baies de I’abbatiale de Conques, Manessier celles de 1’église du Saint-Sépulcre a
Abbeville. Les critiques ne manquent pas : est-ce de I’art religieux ou de I’art contemporairi ?
A cette question, on peut reprendre la réponse de Paul Ricceur & une question de Jean Bazaine
s’Interrogeant sur le sens religieux de sa peinture : « C’est religieux pour ’usage que les gens
en font, mais ce n’est pas religieux dans I’acte de peindre. C’est un bienfait pour les croyants
de recevoir une peinture qui n’avait pas la destination de précher. Vous n’avez pas eu I’idée
d’évangéliser — aussi vous libérez les croyants de ce rapport précheur pour leur restituer la
dimension créatrice. Vous pensez 4 la frontiére de leurs convictions : par 13, vous rejoignez le
non-dit de la tradition, lequel est peut-étre dit ailleurs, en peinture par exemple. »




desfe sk

Pour conclure, si ’on peut dire que les moines batisseurs sont partis de la priére pour
la mettre en (Euvre, avec I’Art Sacré du XX° siécle, 1a représentation artistique aboutit 4 la
constitution d’un « itinéraire » dans le sens premier du terme de « recueil de priéres a dire en
voyage ». Certaines réalisations sont parvenues a prendre place dans ce recueil, préservant ou
réinstaurant du religieux. Nous aimerions partir 4 la rencontre de tous ceux qui ont marqué cet
itinéraire, mieux les connaitre, des plus humbles aux plus reconnus, rassembler des
témoignages, honorer ces créateurs, pouvoir dire, comme Péguy rendant hommage 3 la
dynastie des Laurens : « On ne saurait croire et moi-méme je suis saisi, j¢ m’émerveille de
regarder combien je dois, combien j’ai regu, combien j’ai pris dans cette famille et dans ces
cceurs. »
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Le lys de Milady ou « Cent cinquante ans aprés »
(Courtilz de Sandras et Alexandre Dumas)

Véronika Altachina
Institut pédagogique de Saint-Pétersbourg

D’Artagnan, 'un des héros mythiques de la littérature universelle, continue de se
manifester dans différents pays, & différentes époques et dans différents genres artistiques,
littérature, théitre, cinéma... Né en 1613, il vit encore en 2002 : le héros vient de trouver
encore une nouvelle vie dans le roman de 1’écrivain russe Alexandre Bouchkov.

Le nom de ce personnage est li¢ a celui de son « pére en littérature », Alexandre
Dumas, mais sa vie romanesque a commencé un siécle et demi plus t6t, dans les Mémoires de
d’Artagnan, Capitaine Lieutenant de la premiére Compagnie des Mousquetaires du Roi
(1700), I’un des trés nombreux écrits apocryphes de Courtilz de Sandras (1644-1712).

Dans sa préface aux Trois Mousquetaires, Dumas indique qu’il connait cette ceuvre
dans laquelle « ces trois noms étrangers » d’Athos, de Porthos et d’ Aramis « [le] frappérent ».
Pourtant les emprunts de Dumas ne se limitérent pas aux noms des principaux personnages.

Le jeune et pauvre Gascon quitte la maison familiale 4 la conquéte de la gloire et de la
fortune, enthousiasmé par Pexemple de son compatriote de Tréville qui a obtenu le poste
envié de capitaine des mousquetaires. Toute la richesse du jeune d’Artagnan consiste en « un
bidet de vingt-deux francs », « quantité de bons avis » de ses parents et une lettre de
recommandation’. Entre Blois et Orléans, le jeune héros rencontre un inconnu qui se permet
imprudemment de sourire de son équipage (C,1I,5; D,16). L’irascible Gascon ne peut
supporter la raillerie et adresse 4 I’inconnu des paroles outrageantes auxquelles celui-ci ne
préte pas attention, ne voulant pas se disputer avec un enfant, puisque tel lui semble
d’Artagnan (C,1,5). Ce dernier pourtant s’emporte de plus en plus et, comme le railleur Iui
tourne le dos, il 'interpelle : il ne veut pas Iattaquer par derriére. L’inconnu essaie en vain de
raisonner le bouillant jeune homme et, pour finir, se voit contraint de dégainer. Mais au méme
moment le jeune Gascon se sent « accablé de coups de fourche et de coups de baton » (C,1,7 ;
D,18). Blessé il est obligé de se rendre, on le met en prison, dont il ne parvient a sortir que
deux mois plus tard, mais son bidet, son épée, son linge et surtout la lettre de recommandation
ont disparu sans espoir de retour. Jurant de se venger, il continue sa route vers Paris.

Dans Les trois mousquetaires nous trouvons une scéne semblable, seulement plus
expressive et dynamique, ce qui est exigé par les particularités du récit : chez Courtilz le récit
est fait 4 la premiére personne, au passé (ce qu’on attend de « mémoires »), le narrateur quia
grandi en 4ge et en raison, juge déraisonnable son comportement d’alors, tandis que chez
Dumas le récit est fait 4 la troisiéme personne, ce qui favorise le piquant et la vivacité du
dialogue. Mais la différence entre les deux ceuvres n’existe que dans la forme du récit, car
¢léments de base et structure sont identiques: la raillerie de I’inconnu sur le bidet,
’emportement de d’ Artagnan, le duel, les coups de baton, la perte de 1a lettre.

Dans la demeure de Tréville, le jeune homme fait la connaissance de Porthos et de ses
fréres : Athos et Aramis (ces liens de parenté, dans le roman de Dumas, sont supprimés, mais
’amitié qui unit les mousquetaires est plus forte que les liens du sang). D’Artagnan ne les
provoque pas en duel comme chez Dumas, mais tous les quatre partent se battre avec les
gardes du Cardinal ; en outre dans la description de ce duel, comme dans le suivant qui se
déroule dans I’hdtel de M. de La Trémouille, Dumas, non content d’emprunter a son
prédécesseur les épisodes et les noms des acteurs (C,1,19-26 ; D,73-88), recopie mot & mot
certaines phrases. Par exemple : Courtilz: « ...un tripot qui était auprés des écuries du

! Gatien Courtilz de Sandras, Mémoires de d’Artagnan, 3 vol., Cologne, 1701, t. 1, p. 2-3 (désormais « C,,
tome, page ») ; Alexandre Dumas, Les frois mousquetaires, Garnier fréres, 1968 (désormais « D, page »)
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Luxembourg » (C,1,29) ; Dumas : « ...un tripot situé tout prés des écuries du Luxembourg »
(D,84).

Dumas n’omet pas I’épisode du baudrier qui, dans le roman, orne la poitrine de
Porthos et sert de motif au duel avec d’Artagnan, duel qui n’a d’ailleurs pas lieu. Dans les
Mémoires, le baudrier brodé d’or appartient & Besmaux, ami du Gascon et qui sert dans la
méme compagnie. Besmaux, aussi pauvre en ressources que Porthos, mais qui ne veut pas
paraitre démodé, a fait broder d’or son baudrier, mais seulement par devant, et il se trouve
obligé d’en cacher la partie arriére sous un grand manteau qu’il porte toujours « sous prétexte
d’une incommodité ». Un de ses amis a deviné la supercherie et, par plaisanterie, tire exprés
sur un pan du manteau et s’en enveloppe, découvrant aux yeux de tous la partie arriére du
fameux baudrier (C,1,60-61 ; D,57-58).

Dumas a également emprunté & Courtilz 1’épisode de Milady et cela dans les moindres
détails. D’ Artagnan fait la connaissance de Milady grice au frére de celle-ci, 4 qui il a rendu
un service qui n’a pas eu ’heur de plaire a la belle dame, car sans 1’aide du héros elle aurait
hérité¢ d’une grande fortune (C,1,280-287 ; D,403-415). Dans les deux ceuvres le Gascon est
passionnément épris, Milady est froide et indifférente, sa femme de chambre en revanche
tombe amoureuse de d’Artagnan et son aide lui permettra de réaliser un plan astucieux :
prenant I’apparence de I’amant de Milady, le comte de Vardes/Wardes, le héros réussit a
passer avec elle quelques nuits (C,1,308-310; D,448-452). Puis voulant se venger de
Pindifférence qu’elle a montrée & I’égard du vrai d’Artagnan, il lui envoie sous le nom de
Vardes/Wardes une lettre injurieuse : étant « tellement accablé de rendez-vous », écrit-il, il
faut que « chacun ait son tour », et il ajoute que tout ce qu’il peut faire pour elle, c'est de
I’« embrasser tout au plus trois ou quatre fois par an ». Hors d’elle-méme devant cet outrage,
Milady décide de recourir aux services de d’ Artagnan pour se venger de son infortuné galant.
Elle lui propose de faire la preuve de son amour en provoquant de Vardes/Wardes en duel et
elle promet, quand ce sera fait, de passer une nuit avec lui. D’Artagnan désirant recevoir la
récompense mais n’ayant pas la moindre envie de tuer un innocent, convainc Milady de
passer avec lui la nuit avant le duel, aprés quoi, ivre de bonheur, il avoue sa fraude, espérant
que Milady sera heureuse d’avoir, au lieu d’un soupirant qui la méprise, quelqu’un qui
I’adore. Pourtant le calcul du jeune homme se révéle faux, Milady prise de rage le poursuit et
c’est justement & ce moment qu’il apergoit sur son épaule un lys (C.,1,316-346 ; D,470).

Cette fleur de lys, nous la trouvons aussi dans un autre roman du méme Courtilz de
Sandras, reconnu comme le chef-d’ceuvre de I’écrivain : « Mémoires de M.L.C.D.R. » (1688),
dans lequel le narrateur qui nous initie a ’histoire de sa famille, évoque I’un des mariages de
son pere devenu veuf assez tot. Sur la recommandation d’un curé (le frére de Milady dans le
roman de Dumas), il fait la connaissance d’une jeune fille charmante et vertueuse qu’il épouse

- avec joie mais, trois jours seulement aprés les noces, il remarque par hasard sur son épaule un

lys qui lui livre le secret de son passé ténébreux. Dans sa rage il chasse la femme et obtient le
divorce.

Des coincidences et des emprunts aussi nombreux permettent d’affirmer que Dumas
fut un lecteur trés attentif des ceuvres de Courtilz de Sandras qu’il utilise avec tant de bonheur
dans ses propres romans. Pourtant cela n’amoindrit aucunement le réle de Dumas qui a su
faire de d’Artagnan I’une des figures les plus populaires de la littérature universelle et donner
vie et piquant au récit quelque peu monotone, bien qu’extraordinairement curieux, de Courtilz
de Sandras. Néanmoins, si Courtilz n’avait pas ét¢ séduit en son temps par la carriére de
Charles de Batz-Castelmore, comte d’Artagnan, né en 1613 et mort au siége de Maéstricht en
1673, capitaine des mousquetaires, puis maréchal, Pillustre Gascon, I’un des quatre amis dont
les aventures ont fait les délices de nombreuses générations de lecteurs, n’aurait peut-Etre
Jjamais existé.

(Trad. Y.A.)

14

Le théatre a Paris et a Saint-Pétershourg vers 1830

) Tatiana Boiarskaia
Université d’Etat de Saint-Pétersbourg

Dans les capitales frangaise et russe des années 1830, ’essentiel du répertoire théatral
est constitué par le mélodrame, le vaudeville et le drame romantique. La popularité de ces
genres dramatiques n’est pas sans rapport avec les bouleversements qu’ont produits dans la
société les tout récents événements politiques.

Le peuple frangais qui a subi les épreuves de la Révolution et de la Terreur, qui a
connu les joies des victoires et I’amertume des défaites dans les guerres napoléoniennes, se
sentait partic prenante des événements historiques dont la succession impétueuse et
irréversible engendrait un sentiment d’instabilité et le pessimisme. Les théatres qui, dés les
annces 1820, étaient apparus 4 Paris sur le boulevard du Temple, étaient voués, avec leurs
spectacles accessibles a un trés large public, & dissiper cet état d’esprit. Leur répertoire était
constitu¢ de mélodrames et de vaudevilles, genres qui se distinguaient par la gaieté et le
dynamisme, le chant et la danse, et le triomphe inévitable de Ia vertu..

Le peuple russe, qui avait su résister & un empereur vainqueur de toute I’Europe, se
trouva contraint de revenir 4 sa vie d’autrefois, une vie d’esclave. Ce qui suscita la révolte de
la partie cultivée de la noblesse et conduisit au soulévement de la Place du Sénat en décembre
1825. 11 est significatif que la répression qui suivit n’eut pas d’effet apparent sur la vie
culturelle, et notamment théétrale, de Saint-Pétersbourg. Ainsi, par exemple, I’acteur frangais
Saint-Félix, plein d’enthousiasme pour la famille impériale russe, publia, 4 son retour 4 Paris,
des Souvenirs dans lesquels on trouve ce témoignage : « Nicolas comprend parfaitement la
dramaturigie européenne et, avec son fiére Michel, a participé & des spectacles dans sa
famille »". L’intérét du souverain russe pour le développement de I’art dramatique se
manifesta par ’ouverture en 1832 du Théatre impérial Alexandre et en 1833 du Théitre
Michel. Le premier était destiné a la représentation de piéces en langue russe et donc ouvert 3
un trés large public. Au Théatre Michel on donnait des piéces en langues étrangéres et
notamment en frangais, jouées par des acteurs qui avaient reu un engagement en Russie.

1l est aussi significatif que parmi les premiéres représentations du Théitre Alexandre
aient figuré la comédie d’Alexandre Griboiedov, Le malheur d’avoir trop d’esprit (1833-
1834), une adaptation pour la scéne des 7ziganes de Pouchkine (1833-1834), et la comédie
satirique de Nicolas Gogol, Le Révizor (1836)". On sait qu’aprés avoir assisté & ce spectacle,
Nicolas I* dit: « Tout le monde en a pris pour son grade, et moi en particulier », mais il ne fit
pas pour autant interdire la pi¢ce, qui fut jouée a plusieurs reprises avec un succés permanent
sur la scéne du Théatre impérial’.

Le répertoire de base du Théitre Alexandre était constitué également de mélodrames
et de vaudevilles. Les drames romantiques de Hugo et de Dumas étaient considérés par les
spectateurs russes comme des mélodrames. D’ailleurs, les habitués des thétres parisiens ne
voyaient pas non plus de grande différence entre les mélodrames d’auteurs comme Ducange
ou Pixérécourt et les drames de Hugo et de Dumas. Ce qui s’explique par le fait que, malgré
le succés de la premiére de Hernani a la Comédie Frangaise en 1830, qui marquait dans une
certaine mesure la victoire de I’esthétique romantique, Hugo et Dumas, pour toute une série
de raisons, écrivirent pour le Théatre de la Porte-Saint-Martin. Leurs piéces avaient tous les
caractéres du mélodrame : schématisme de 1’intrigue, caractére excentrique des héros en

' A.V. Kourgatnikov, Le Thédtre Impérial Michel, SPb, 2001, p. 13-14 (en russe).
2 Wolf (sous la dir. de), Chronique des thédtres de Saint-Pétersbourg, SPb, 1877, Partie I, p. 31, 35 et 49-50

(en russe). '
? Ibid., p.50.
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opposition radicale, triomphe de la vertu. L’extraordinaire popularit¢ dont ces piéces
jouissaient, venait du fait que non seulement elles avaient un contenu accessible a tous mais
qu’elles étaient Jouees par des acteurs de grand talent comme Frédérick-Lemaitre, Marie
Dorval, Bocage'.

Des la seconde moitié des années 1830 sont inscrits au répertoire des théétres des deux
capitales les vaudevilles d’Eugéne Scribe. Lensky et Karatyguine, acteurs au Thédtre
Alexandre, les traduisent en les adaptant pour le public russe habitué a certains détails de la
vie et des meeurs. Ainsi La jeune fille a marier devient sur la scéne russe Bonne ef mauvaise,
sotte et avisée (1833) et Le secret de ménage devient Une femme comme il y en a beaucoup
(1834). Les meilleurs acteurs du Théatre Alexandre qui, dans les vaudevilles des années 1830,
faisaient rire le public jusqu’aux larmes, étaient Diour, Sosninsky, Assienkov, Samoilov,
Maximov et Martynov.

(Trad. Y.A.)
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Le mythe dans le théitre lyrique francais
de la premiére moitié du XX° siécle

Andrei Denisov
Institut pédagogique Herzen de Saint-Pétersbourg

Le panorama du théitre lyrique du XX° siécle présente un large éventail de
phénoménes. La recherche et la création des compositeurs s’étendent sur une perspective
infinie de décisions esthétiques : genre, thémes et sujets, et méme la problématique des
ceuvres semblent extraordinairement variées.

. Par ailleurs, c’est justement a cette €poque que les ceuvres a sujet mythologique
occupent une situation particuliére. Comme on le sait, dés le début de son existence, le théatre
musical est lié au mythe. Et & la méme époque, au XX° siécle, ce lien acquiert un caractére
qualitativement nouveau. La sémantique des sources mythologiques se développe dans un
contexte artistique polysémlclue éclairant ainsi souvent des plans assez inattendus des figures
et des thémes mythologiques®.

Ainsi c'est surtout dans le courant des tendances neocla351ques qu’on vit apparaitre ce
recours au mythe. En particulier dans le thédtre lyrique frangais de la premiére moitié du XX°
siécle, on représenta des compositions d’Albert Roussel (Bacchus et Ariane, Enée), on
exécuta les ceuvres des compositeurs du Groupe des six : Antigone, Icare, Amphion &’ Arthur
Honegger ; Les Euménides, Les Malheurs d’Orphée, L ’enlévement d’Europe, La délivrance
de Thésée et Ariane abandonnée de Darius Milhaud®.

Les raisons qui suscitérent cet intérét pour les sujets mythologiques sont extrémement
variées. Il faut se rappeler surtout que le néoclassicisme surgit comme une « opposition »
originale aux, tendances romantiques qui supposaient une vision du monde subjective et
individualiste®. La renaissance méme des valeurs esthétiques du passé dans le néoclassicisme

! Jacquelme de Jomaron (sous la dir. de), Le Thédtre en France, Colin, 1992, p. 571-580,

2 Rappelons que, au XX° siécle I’essence du mythe est traitée d’une fagon extraordinairement large — en
partlculler il est considéré dans I’art comme un systéme aux possibilités universelles.

? Finalement, le recours au mythe ne s’est pas limité au domaine frangais : en Russie, ¢’est Stravinski avec
(Edipus-rex, Perséphone, Apollon musagéte ; en Italie, Casella avec La légende d’Orphée, Pizzetti avec Phedre,
Iphtgeme dipe a Colonne ; en Allemagne Richard Strauss avec Ariane & Naxos, Daphne L’amour de Danaé.

* Ainsi, B. Egorova écrit que «dans les années 1910-1920, pour répondre a I’emprise des éléments
psychologiques subjectifs dans Part européen, on voit se soulever une vague puissante de tendances
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donnait la possibilité de créer un regard distancié sur le monde : la qualité « extratemporelle »
des figures mythologiques se développait dans un éclairage objectif, excluant presque
entiérement « un point de vue », personnel et subjectif. Il faut remarquer que cette fonction de
distanciation était remplie non seulement par les sujets mythologiques mais aussi par des
sujets historico-légendaires puisés dans la Bible ou histoire : Judith, Le Roi David, Jeanne
d’Arc au bicher de Honegger. En se tournant vers cette inspiration, les compositeurs d’une
part entrent en dialogue avec les traditions musicales du passé (en particulier I’opéra italien et
francais des XVII et XVIII* siécles). D’autre part ¢’est justement le mythe qui, semble-t-il,
permet de trouver des réponses aux questions fondamentales de I’existence humaine,
questions de grande actualité 3 cette époque.

En outre, les figures du mythe, avec leur signification symbolique universelle,
permettaient de constituer des positions esthétiques relativement stables dans la conscience
artistique. Le caractére complexe et conflictuel des processus historiques du début du XX°
siécle est soumis dans les ceuvres mythologiques & une « distanciation » originale. L’étendue
du mythe forme son propre monde, un monde clos, qui rend son intégrité au « moi » humain
et par-la méme s’oppose en quelque sorte & une réalité environnante dramatiquement
mouvante.

En somme, le traitement des sujets mythologiques se distingue par une diversité
significative. Ainsi, si I’on conserve sans changement la trame de base, on tend de fagon
caractéristique a réélaborer le matériau mythologique. Par exemple, dans I’opéra de Darius
Milhaud, Les malheurs d’Orphée, le sujet du mythe d’Orphée est transposé i 1’époque
contemporaine ; dans les opéras L ‘enlévement d’Europe, La délivrance de Thésée, Ariane a
Naxos, les sources mythologiques originelles regoivent un traitement parodique’.

En conservant Dintrigue de base (Bacchus et Ariane de Roussel, Antigone
d’Honegger), on souligne en quelque sorte la dignité, la valeur éternelle et immuable du
mythe. La transformation méme de ’intrigue, y compris son inversion parodique, ouvre la
possibilité d’un rapport fondamentalement autre avec le mythe. Ainsi il n’est pas difficile de
voir que dans ce cas, le mythe perd souvent sa « qualité » sacrale. En réalité, en lui donnant
une interprétation grotesque a premiére vue on le prive de cette polysémie qui était si
effective par exemple i 1’époque baroque’. En méme temps, le transfert d’intrigues
« consacrées par le temps » dans un systéme fondamentalement nouveau de références permet
de créer un regard tout & fait nouveau. En soumettant le mythe a I’inversion parodique, les
auteurs créent un « reflet » tout a fait original du modéle habituel de I’univers, reflet qui
donne a « I’écho » caché de la source primitive (sous sa forme originelle) une force encore
plus grande.

Comme nous le voyons, les ccuvres « mythologiques » du théitre lyrique frangais
constituent un phénomeéne assez spécifique, qui attend encore sa juste évaluation. Si, dans la
culture musicale de la premiére moitié du XX° siécle, ces ceuvres sont soumises au contexte
général de I’évolution culturelle, elles manifestent en revanche une réaction originale a

antagonistes. L’individualisme romantique est soumis a une critique qui vient de tous les horizons » ( « Histoire
de l’opera lyrique frangais » (Problémes de la musique du XX° siécle, Moscou, Gorki, 1977, p. 212).

! Ainsi, dans L Enlévement d’Europe, la base de I’ intrigue est Paffrontement de deux amants (Pergamon et
Jupiter) ; et dans Ariane abandonnée, Ariane fuit Thésée, dont s’éprend a son tour sa sceur Phédre (2 la fin de
l’o?éra Thésée emméne Phédre, laissant Ariane avec Dionysos).

Comme le remarque L. Sofronova (dans une étude sur le drame de 1’époque baroque), « le mythe avait une
fonction esthétique importante, il prenait une place particuliére dans la suite de symboles [...], qui avaient créé la
langue artistique complexe de ’époque. Le thétre a recours au mythe comme 4 un lexique original, dont le
contenu aide a la solution des problémes qui lui sont posés. [...] La mythologie antique était 'une des
nombreuses variantes de la traduction d’un systéme de signes artistiques dans un autre systéme » (L. Sofronova,
«Mythe et drame baroque en Pologne et en Russie », p. 79-80 dans Mythe. Folklore. Littérature, recueil
d’articles, Léningrad, 1978, en russe).
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certaines tendances stylistiques de cette méme époque. Par ailleurs, la signification
authentique des ces ceuvres se révele déja a extérieur du contexte historique qui était le leur :
le recours au mythe a permis aux compositeurs de redécouvrir sa richesse et ses
extraordinaires possibilités artistiques.

(Trad. Y.A4.)
*kes
L’interprétation chrétienne des images antiques
chez Gide dramaturge
Svetlana Doubrovina

Université pédagogique publique de Moscou

André Gide est un écrivain du tournant des XIX® et XX° siécles, et au tournant de deux
€poques, non seulement parce qu’il a vécu une longue vie — rappelons qu’il a fréquenté
assidiment les fameux « mardis » de Mallarmé et survécu a la Seconde Guerre mondiale —
mais aussi parce que son ceuvre refléte la perception tragique que I’homme eut de cette
époque de changements. :

Durant toute sa période d’activité littéraire, Gide a manifesté un vif intérét pour
I’ Antiquité. Deux périodes de création furent particuliérement attentives aux thémes antiques :
la période des débuts symbolistes (Le Traité du Narcisse, 1891 ; Le Prométhée mal enchainé,
1899 ; Le Roi Candaule, 1899), la demitre période, celle des années 1930-1940 ((FEdipe,
1931 ; Thésée, 1946).

De PPaveu méme de I'écrivain dans son autobiographie Si le grain ne meurt (1920-
1924), la Gréce (Homere et les grands Tragiques) et le monde de la Bible 1’ont attiré en méme
temps.

La premiére production de Gide manifeste I’harmonie des 4ges paiens et chrétiens.
Dans Les Nouwrritures terresires (1897) le charnel n’existe pas par lui-méme, en-dehors de
Dieu. L’ensemble du monde indique un Créateur, Dieu. Les Nourritures terrestres ne
s’inscrivent pas dans la dichotomie qui affectera profondément I’ceuvre ultérieure de Gide :
celle du corps et de I’esprit. ,

Le Roi Candaule, sujet tiré d’Hérodote (Histoire, I, 7-14), ignore encore cette
dichotomie. D’abord, parce qu’elle est comme répartie sur les deux personnages principaux
(Candaule et Gyges) : en tuant Candaule, Gygeés entreprend en effet un forfait analogue, d’un
point de vue dramatique, au finale d’Edipe : I’aveuglement. Ensuite parce que, méme si ce ne
sont que les émotions éprouvées par le héros qui déterminent la ligne de 1’action dans Le Roi
Candaule, la raison de son sacrifice et de son renoncement au bonheur reste jusqu’au bout
cachée. Cette raison n’est rien d’autre qu’une sorte d’inquiétude de Candaule, dont 1’objet est
obscur,

Mais cette picce des trente ans de Gide fait déja du bonheur une source de réflexion,
qui deviendra la piéce centrale de 1’esthétique gidienne. Le schéma actantiel d’(Edipe rappelle
celui du Roi Candaule. Dans la situation initiale : bonheur aveugle du héros, qu’il ne
comprend pas. Candaule mirit progressivement en commencant de. comprendre en quoi
consiste ce bonheur qu’il voulait partager avec ses amis ; mais il est déja trop tard. Dans la
situation finale, le protagoniste perd ses illusions : Candaule meurt, (Edipe s’aveugle.

La symbolique chrétienne est, certes, présente dans Le Roi Candaule mais
superficiellement. Le poisson symbolise le Christ ; I’anneau, la possession du pouvoir, Ces
symboles ne s’opposent pas au libre bonheur personnel du héros, comme ils le feront plus tard
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chez Gide, dans (Zdipe par exemple. Candaule tombe dans son propre picge, dans un pié¢ge
tendu de mains d’homme ; (Edipe sera le jouet des Dieux.

Gide connut une véritable crise spirituelle en passant du tournant des siécles & ’entre-
deux-guerres. Dans les années 1910, il hésita a se convertir au catholicisme, ce dont témoigne
la prose de cette époque: La Porte étroite (1909), Les Caves du Vatican (1914), La
Symphonie pastorale (1919). '

La Symphonie pastorale met le bonheur au centre de sa réflexion, mais la chaine
causale des actions est ici plus nette. Gertrude renonce a son bonheur puisqu’elle ne réussit
pas a le fonder sur la loi religieuse. Elle mettait son bonheur dans un amour illimité, mais cet
amour n’avait pas, dans le monde réel, droit a I’existence. I.’amour tel qu’il existe sur terre
n’est que charnel et fruit du péché. La raison d’étre de la loi religieuse est de le contrdler et de
le limiter.

Au début des années 1930, au moment ou Gide revient aux thémes antiques dans
(Edipe, les questions religieuses sont reléguées, apparemment, au second plan. C’est pourtant
ce drame en trois actes qui, entre tous, illustre 1’opposition du héros aux lois autoritaires
imposées par I'institution ecclésiale. De méme que dans Le Roi Candaule, c’est dans le
premier acte d’Edipe que se pose la question du bonheur dans son aspect social : « Que toi, tu
sois heureux. Mais nous ne sommes pas heureux, nous, ton peuple, 6 (Edipe », déclare le
Cheeur. Le Roi Candaule pose le méme probléme mais par le biais de la pauvreté de Gygés et
de la richesse de Candaule. En contrepoint de la situation acquise de Candaule, qui veut
secouer et rompre le « bonheur tranquille » d’(Edipe ? Non lui-méme mais Tirésias. « Son
bonheur tranquille est impie », prophétise I’aveugle. Jocaste voudrait au contraire voir
perdurer le bonheur de son mari, mari qui quant 3 lui jamais ne réfléchit a sa propre destinée
et refuse tout changement. S’il est vrai que le premier acte tourne autour de I’idée de bonheur,
Iacte deux évoque le passé, la tradition, la famille. L’Edipe de I’histoire ancienne, quand il
quitte Polybe, considére que le principal est que « le fil [du passé] soit coupé », qu’il ne faille
plus obéir.

(Edipe et Créon sont antagonistes dans leur rapport a la tradition. Créon dit a (Edipe :
« A toi initiative, la nouveauté. Quant 4 moi, ... je respecte la tradition. » Tirésias se trouve
dans le camp de Créon, il ne crée jamais rien. Les fils d’(Edipe rappellent en revanche leur
pére. Polynice estime que la pensée est libre, qu’il faut « effacer le pli» de la religion. Tl
cherche dans les livres de quoi étayer son apologie de la rébellion contre les dogmes. 1l croit
bien plus en les héros qu’en les dieux.

‘ Le fil rouge d’Edipe est donc la contradiction du bonheur et de la religion. Autour de
ce théme central viennent se greffer les tensions internes 4 la piéce, et notamment le théme de
Pinceste, bien plus significatif pour Gide qu’il ne I’avait été pour Sophocle. L’inceste commis
par (Edipe devient dans interprétation dramaturgique gidienne un acte presque justifiable.
Non seulement Polynice et Etéocle aiment leurs sceurs d’un amour qui n’est aucunement
fraternel, mais c’est aussi pour cette raison que les relations coupables d’(Edipe et Jocaste sont
considérées comme la norme. Aussi (Edipe, au début du troisiéme acte, peut-il affirmer : « Si
mes fils sont aussi mes fréres, je ne les aimerai que mieux. »

Comme il 0’y a pas de tragédie de 1’inceste, Fdipe est une tragédie des relations entre
Dieu et I’homme. Gide écrit le mot « dicu » dans le drame sous trois formes : « Dieu », « un
dieu », « des dieux ». la premiére forme désigne le dieu des chrétiens ; les deux autres formes
renvoient & un oracle, 4 un prophéte, un dieu pour le peuple, voire 4 un dieu identifié 3
I’homme. '

Quand (Edipe parle de « dieu », Tirésias proclame « Dieu ». Ainsi, Tirésias déclare :
« Toute science qui part de I’homme et non pas de Dieu, ne vaut rien. » et (Edipe lui répond :
« Jai longtemps cru que j’étais guidé par un dieu. » Tirésias estime que ce dieu qui conduisait
(Edipe n’était autre que lui-méme, et le devin d’opposer ce dieu factice au « Dieu véritable ».
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(Edipe et Tirésias ne peuvent se comprendre : ils vivent dans des mondes séparés. Pour [’un,
(Edipe, I’Homme reste une Enigme ; pour I’autre, Tirésias, I’'Homme est une question dont la
seule réponse peut étre Dieu.

Au troisiéme acte, (Edipe commence a prendre conscience de son bonheur. Mais la
réponse donnée & son sphynx intérieur reste identique : I’'Homme seul explique I’Homme.
C’est un dicu intime, son for intérieur si I’on veut, qui conduit (Edipe le long de son chemin
sur terre. Tirésias I’a privé de son « droit au bonheur » et de son moi intérieur et protecteur : il
lui a montré « I’obscurité divine ».

(Edipe, dans le dénouement du drame, surmonte cette obscurit¢ en s’élevant du
bonheur aveugle qui lui était donné au début de la piéce, de ce bonheur qu’on trouve en soi,
au bonheur qu’on ressent pour les autres. Sa fille Antigone, au début de la piéce rebelle a son
pére, en vient & comprendre qu’elle servira mieux Dieu en suivant (Edipe, qu'en s’¢éloignant de
Tirésias, elle restera fidéle a Dieu.

Gide pense donc que la question des relations entre I’homme et Dieu est 'une de
celles qui sont les plus importantes au tournant des deux siécles, a ce moment ou I’on
proclamait, aprés Nietzsche, la mort des dieux.

(Trad. R.V.)

Ak

L’image de la nature en transformation
dans le roman de Jean Giono Que ma joie demeure

Tatiana Gourina
Institut pédagogique Herzen de Saint-Pétersbourg

Dans les années 1930, a une époque de tempétes politiques, ou se prépare la Seconde
guerre mondiale, Jean Giono compose une utopie romanesque, JQue ma joie demeure (1935).
Sans prendre une part active aux mouvements sociaux, 1’écrivain crée une ceuvre sur la
transformation de la société, dans ’esprit d’une fraternité universelle, de I’harmonie de
I’homme et de la nature. L auteur de 1’utopie est ici I’acrobate ambulant Bobi, qui préche aux
habitants du Plateau Grémone le refus du sentiment de propriété (« la lépre »), appelant a la
fusion harmonieuse des hommes avec le monde des plantes et des animaux, au travail
collectif, libre et créateur de joie.

Dans le roman sont opposés deux types de construction de la vie : le monde de la
« lepre » et le monde de la «joie ». La lépre, affirme Giono, est I’instinct de propriété qui
divise les hommes, rend leur vie ennuyeuse, monotone, triste. Bobi propose de se tourner vers
la « joie ». L’image de la joie est exprimée par ces mots : « La joie inutile ». L aspiration a
« I’'inutile » est opposée au stimulus matérialiste. L’appel de Bobi a I'inutile renferme une
parabole : répandre le blé directement sur la terre afin de nourrir les oiseaux, semer le champ
non de grain mais de narcisses, accueillir un cerf, animal inutile dans les conditions de la vie
paysanne en Provence, - tout cela donnera 1a Joie. « Pour une seule et unique joie cela vaut la
peine de vivre ». Les paysans sous I’influence de Bobby commencent a vivre librement,
travaillant en communauté, admirant la magnifique nature et essayant de se fondre en elle.
I’image de la nature, avec laquelle Bobby invite & se fondre, est donnée dans la langue des
tropes : métaphores, comparaisons, personnifications, épithétes.

Dans son utopie romanesque, Giono essaie de donner un tableau de I’unité du monde,
de la nature animée et inanimée : hommes, animaux, pierres, ciel, vent, étoiles. Le roman est
une sorte d’hymne a la nature : par le contact permanent avec elle le monde se transfigure.
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Le systéme des images doit, selon sa pensée, participer a la transfiguration du monde :
il est saturé de métaphores, de comparaisons, d’épithétes, les frontiéres entre les différentes
formes de tropes sont tout & fait mobiles. La métaphore qui domine le systéme d’images de
Giono est non seulement un procédé artistique mais aussi la base d’une compréhension du
monde. Le principe, qui est & la base de la métaphore, de transfert du sens en partant de la
ressemblance coincide avec le programme utopiste que se propose I’écrivain pour une
harmonie de I’homme, I’'unité du monde, I’inévitabilité des mutations humaines dans ce
monde, comme sont inévitables les mouvements et les transformations dans la nature.
L’image des phénoménes qui changent affirme I’inévitabilité de la transﬁguration dans la vie
des hommes Surtout, chez Giono, c’est la nature qui est animée et gm vivifie : « I’aube
gémissait »', «la nuit tremble », «la nuit était veloutée et flottante »”, les etoiles étaient
« comme du frai de p01sson »°, «les étoiles avaient éclaté comme de l’herbe »*, «le vent
parlalt »°. La nature fait vivre, mais I’homme dans le roman s’attache a ressembler aux
animaux et aux plantes : Aurore imite la jument, Zulma se met dans la peau du cerf, Marthe
agite les mains comme si c’étaient des ailes. Le mouvement dans la nature, ce sont de
constants changements et transformations, et dans le roman les phénoménes passent de I’un 4
lautre. L’écrivain y parvient grace a la diversité des métaphores ou la personnification joue
un grand role.

Aux phénomenes de la nature Giono attribue des qualités qui ne leur appartiennent pas
en propre : « Onon ressemble & une fleur de carotte »°, « les barres de foudre s1fﬂa1ent comme
du fer de forge »’, « les semences laiteuses », « du lalt d’étoiles dans le ciel »°.

Le caractere inattendu des comparaisons correspond a 1’idée que se fait Giono de
P’unité de toutes choses dans I'univers et en un certain sens les étoiles et « les fleurs de
carotte » sont identiques. Dans le roman les métaphores sont différentes dans leur étendue et
leur structure, on y trouve des métaphores simples comme des métaphores filées. Celles-ci se
composent de métaphores simples qui se soutiennent l’une Pautre et en méme temps créent
une figure achevée. Dans la métaphore sur les étoiles : « ...les étoiles avaient éclaté comme
de I’herbe. Elles étaient en touffes avec des racines d’or, épanouies, enfoncées dans les
téncbres et qui soulevaient des mottes luisantes de nuit », les étoiles inanimées « éclatent
comme de lherbe», ce qui est a la fois une assimilation au monde vivant et une
métamorphose. Les étoiles sont comparées a I’herbe, toutes ces tropes créent une figure
unique de la nature changeante.

La volonté de décrire la nature conduit a I’identification : le vent parle et dans le texte
sont introduits les mots qu’il prononce. A travers une unique image créée par une suite de
métaphores et qui est une métaphore developpee passe le leitmotiv. Dans la métaphore de la
nuit et des étoiles apparait le lait. Et cette image contlent une réflexion philosophique : « Il
n’y avait plus rien de formé dans le monde [...]»° et plus loin : « méme pas deschoses
adolescentes. Rien que du lait, des bourgeons laiteux, des gralnes laiteuses dans la terre, des
semences de bétes et du lait d’étoiles dans le ciel [...] »". Le lait est a la fois comparaison
avec le monde, métaphore dans 1’expression « lait des etoﬂes » et leitmotiv de la métaphore
filée.

! Jean Giono, (Euvres romanesques complétes, t. 11, Gallimard, « Bibliothéque de la Pléiade », 1972, p. 428.
2Ibmr p. 482.

Ibld.

* Ibid., p. 416.

S Ibid. p. 483.

S Ibid., p. 424.

7 bid., p. 7.

slbzd p. 483.

° Ibid., p. 482-483.

19 Ibid., p. 483.
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Dans le roman on trouve des tropes qu’il est difficile d’appeler métaphores ou
comparaisons. Ce sont de vigoureuses structures créant une image d’unité des hommes, sans
&tre pourtant des métaphores au sens strict. La notion d’unité est créée par I’ensemble de la
description. Dans I’épisode du métier a tisser, Giono crée une image de la collectivité des
hommes, représentés comme un corps unique et unis au métier : « Il n’y avait plus le poumon
de I'un, le ceeur de l'autre, la jambe, la cuisse, I’ceil ou la bouche [...] et la navette les
emportait tous ensemble, de droite, de gauche [...]»'. Clest sans métaphores qu'est créée
I'image des semeurs de la vallée de Roume qui forment une unité mais évoquent un
mécanisme, ils sont séparés, ils sont six cents. C’est ce monde civilisé que Giono rejette.

Le banquet qui réunit les paysans dans la cour de Jourdan est un épisode du roman.
Mais la description nettement stylisée & la maniére d’un tableau de maitres flamands, crée une
figure pittoresque de la vie unie, libre, joyeuse. Les femmes dénudent leur poitrine, une
abondance de mets et de boissons forme I’image de la Joie. Les métaphores et I’ensemble des
images du roman évoquent 1’émotion de I’enthousiasme devant le monde de la nature et le
monde des hommes qui crée la Joie.

L’évaluation apparemment enthousiaste de la réalisation du programme de Bobi n’est
pas univoque. La création de I'utopie laisse aussi entrevoir certains doutes dans I’esprit du
écrivain. Cest ce qu’expriment I’introduction de la figure du fermier-socialiste, qui invite a
« une bataille jusqu’a la fin du monde »” pour une vie meilleure, et le dénouement tragique du
roman. Giono fait se rencontrer dans le roman deux positions (en réalité, de fagon épisodique)
— celle de Bobi et celle du fermier, celui-ci, pour la révolution sociale, celui-1a, pour des
transformations semblables aux métamorphoses de la nature. Le fermier qualifie la joie
d’« animale ». Le monde de la joie dans le roman, comme le monde de la communion de
’homme avec la nature, est pénétré de sensualité, c’est-a~dire qu’il justifie la définition qu’en
donne le fermier. La sensualité détruit également °’harmonie sur le Plateau Grémone. Bobi est
I’amant de Joséphine, Aurore qui est amoureuse de lui met fin & ses jours, Bobi quitte les
paysans et c’est par un phénoméne naturel — un éclair — qu’il est tué. Mais la tragédie
n’annule pas I’utopie, elle rappelle seulement les obstacles & I’harmonie contenus dans 1’étre
méme de la nature. Et le titre méme du roman, Que ma joie demeure, ces mots qui forment le
début d’un choral de Bach, évoquent ’aspiration de Giono & I’avenir heureux de I’humanité,
et c’est ce que signifient ces tableaux d’une nature éternellement changeante, éternellement
belle.

(Trad. Y.A.)
Hdk
La nouvelle conception du personnage
dans le théitre d’Alfred Jarry
Elena Kiritchouk

Université d’Etat d’Omsk

La premiére d’Ubu roi au Thédtre de I’Buvre en 1896 fit scandale : on la considére a
la fois comme un échec et comme 1’ouverture d’une nouvelle ére du thédtre frangais. En tout
cas, la piéce bénéficia des réactions bienveillantes de Stéphane Mallarmé et d’Emile
Verhaeren, du soutien de Gustave Kahn et de W.B.Yeats, mais elle ne pouvait guére réussir
aupreés du grand public : 'humour de Jarry et de son personnage, le roi Ubu, devenu par la

L Ibid., p. 719.
2 Ibid., p. 759.
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suite son masque (ou son double), était trop ouvertement scabreux. Jarry appartenait au
monde de Lautréamont qui était, comme Jarry, familier du pastiche, de la stylisation, de la
parodie, du sarcasme, des réminiscences littéraires ainsi que du jeu cruel avec sa propre
image, jeu qui conduisait a I’autodestruction. Les articles de Jarry, « Le programme du roi
Ubu », « De Pinutilit¢ du théitre au théétre », « Questions de théitre », « Réponse a un
questionnaire sur I’art dramatique », sont un cas rare de sérieux dans 1’héritage littéraire de
I’écrivain. Pour D.Wellvorth (Le thédtre de protestation et de paradoxe), Jarry et Antonin
Artaud sont les fondateurs du thédtre contemporain, car si le premier créa la pseudoscience de
la pataphysique, le second en développa les idées dans ses conceptions théatrales. 11 est hors
de doute que les manifestes thédtraux d’Alfred Jarry de 1896-1900 furent des « actes de
renaissance » du théétre, renaissance qu’il ne séparait pas de la haute estime qu’il avait pour
Peeuvre de Maeterlinck et de Charles Van Lerberghe. Jarry parle non seulement d’une
nouvelle approche de la matiére thétrale, il propose une conception d’un thédtre de
I’Abstraction, d’un théitre qui existerait comme art indépendant. « Séparez le théatre du
littéraire » — exige-t-il. Du roi Ubu, personnage du cycle des drames éponymes, il fait le porte-
parole de ses idées, le créateur de la pataphysique — une science « dont on avait grand
besoin». La pataphysique est «la science des solutions imaginaires, qui accorde
symboliquement aux linéaments les propriétés des objets décrits par leur virtualité »'. Les
idées de la pataphysique, c’est, sous une forme parodique familiére au persifleur Alfred Jarry,
un manifeste de I’art d’avant-garde. Les positions fondamentales de la pataphysique montrent
une analogie non avec 1’école symboliste mais avec 1’école surréaliste. Ubu roi anticipe
plusieurs aspects importants de ce qu’on a appelé '« art de la subversion » — dadaisme,
surréalisme, théitre de I’absurde, mais son influence directe, si on oublie le sensationnel et le
scandale, fut trés faible. Le caractere négligeable de cette influence est en rapport direct avec
son époque, fin du XIX°- début XX°.

André Breton, pour qui Iartiste doit créer ses propres formes et, en s’appuyant sur
Iinconscient, réaliser les figures de ses propres songes, de ses hallucinations, de ses délires,
ctudie justement ce domaine, que la pataphysique aurait appelé exception, « épiphénoméne »,
confirmant la régle. Selon la définition de son créateur, le docteur Faustroll (personnage du
roman de Jarry, Gestes et opinions du docteur Faustroll, pataphysicien), « elle étudiera les
lois qui régissent les exceptions et expliquera I’univers supplémentaire & celui-ci ; ou moins
ambitieusement décrira un univers que ’on peut voir et que peut-étre I’on doit voir a la place
du traditionnel »%. La thése rhétorique qui veut que I’exception soit la régle ruine surtout le
penchant de la conscience petite-bourgeoise pour les stéréotypes et crée une réalité grotesque
ou le paradoxe est la seule forme acceptable de la prise de conscience. Un tel théitre exigera
du dramaturge la création sur la scéne de son propre univers. Dans I’article sur « I’inutilité du
théétre au thédtre », Jarry parle de la technique de ce théatre : art du décor, espace scénique et
conception du personnage théitral. Le théatre de Jarry, avec toute sa dynamique et son goiit
de la provocation, est congu pour un spectateur réfléchi, qui sait lire entre les lignes. Les
insultes que Jarry adresse aux critiques bienveillants et goguenards, a la foule bornée, sont
fondées justement sur ce qu’ils n’ont vu dans Ubu roi qu’une tentative de parodie de
Shakespeare et une imitation de Rabelais. Dans son article « Questions de théatre », il
remarque amérement que « La lutte contre le Grand Tortueux, Ibsen, était passée presque
inapergue »°. 1l faut reconnaitre que Jarry lui-méme avait enfoui assez profondément, sinon
totalement, dans I’infra-texte sa polémique avec Ibsen. L’existence dans ses piéces de cet
infra-texte se devine finalement mais seulement par des réminiscences superficielles. En
¢pigone de Lautréamont qui affirmait que le plagiat est utile, il tomba victime de son propre

! Alfred Jarry, Euvres complétes, T.1, Bibliothéque de la Pléiade, Gallimard, 1972, p.669.
2 Ibid., p. 668.
3 Ibid., p. 417.
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refus d’éclairer le sens caché. Jarry se refusait & montrer qu’Ubu n’est pas seulement un

personnage a scandale, comme il était pergu, mais aussi un héros satirique, imaginé non pour
faire rire mais pour susciter le dégoiit : ce « fleuve éternel et invisible » qu’il « appelle Anna
Perenna »', le spectateur doit le chercher lui-méme. L’existence d’une action intemne dans
Ubu roi est probablement déterminée par une interprétation travestie du Peer Gynt d’Ibsen,
piéce ol Jarry, au Théatre de I’(Euvre, joua le role d’un Troll.

Sa picce a le méme caractére d’immobilité que les spectacles symbolistes de
Maeterlinck. Au centre de I'univers de Jarry — de son propre « moi » — I’artiste caché et blessé
qui ne s’aime pas du tout. La technique simplifiée de mise en ceuvre du spectacle dont parle
Jarry dans Particle cité plus haut, a le méme but : éloigner ’auteur. Pour cela Jarry recourt
aux «décors héraldiques » — décor d’une « teinte unie et uniforme », « les personnages
passant harmoniques sur champ de blason »°. Tromper le spectateur a I’aide des décors
imitant la réalité est inacceptable, dans la mesure o0 cela détruit le paradigme de I’action
interne. Le changement de lieux dans Ubu roi était réalisé par lintroduction sur la scéne
d'écriteaux avec la description des lieux de I’action, ce qui « évite le rappel périodique au
non-esprit par le changement des décors matériels, que 1’on pergoit surtout a I’instant de leur
différence »*. Une autre régle trés importante du théatre de Jarry est Puniversalité de la
plastique des acteurs, le dépassement de la convention dans le jeu de I’acteur. A la création du
portrait du personnage participent trois composantes : le grimage, le masque, la lumiére qui
permettent de créer le caractere. Comme Maeterlinck, Jarry utilise ici la poétique du théatre
de marionnettes. « Par de lents hochements de haut en bas et bas en haut et librations latérales,
Pacteur déplace les ombres sur toute la surface de son masque. Et I’expérience prouve que les
six positions principales (et autant pour le profil, qui sont moins nettes) suffisent a toutes les
expressions. Nous n’en donnons pas d’exemple, parce qu’elles varient selon I’essence
premiére du masque, et que tous ceux qui ont su voir Guignol, ont pu les constater »*. Le
caractére d’irréalité du personna%e est d’autant plus évident que le dramaturge a appelé son
Ubu «abstraction qui marche »°. La pantomime comme forme de développement de ce
personnage ne doit pas créer I’impression d’artificialité, d’allégorisme de I’action, elle doit
étre au besoin méme choquante, mais naturelle et comprise comme moyen de créer une image
spécifique.

Jarry créa effectivement non seulement un personnage scandaleux mais aussi un
personnage universel, proclamant longtemps & 1’avance, bien avant les piéces d’Eugéne
Ionesco, de Boris Vian, de Romain Weingarten et de Samuel Beckett, les principes de la
dramaturgie d’avant-garde, ou & I’aide de personnages grotesques, irréels, est créé un monde
particulier de réalité scénique théatrale qu’on peut considérer comme 1’expression du « moi »
de I’auteur. C’est justement cette tiche qu’André Breton fixe a I’artiste, orientant I’activité de
prospection de celui-ci vers le domaine de ’inconscient.

Jarry, échangeant le masque du Troll du Peer Gynt d’Ibsen contre celui de Faustroll et
plus tard d’Ubu, a pu dire a son spectateur plus méme qu’il ne le désirait. S.Doubine, dans ses
Commentaires a la premiére édition de Jarry en langue russe, écrit: «[...] en prenant
connaissance de I’ceuvre d’Alfred Jarry il ne faut pas perdre de vue I’élément de contre-
culture qu’elle recéle [...]. A la création de la contre culture de son temps Jarry a contribué
non pas tant par la destruction ou la dérision des idées regues, que par la consolidation d’une
nouvelle esthétique — symboliste, s’appuyant sur le culte du Moi, sympathisant avec

! Ibid., p. 406.
2 Ibid., p. 407.
3 Ibid.
* Ibid., p. 408.
* Martin Esslin, « Le théitre a la frontiére des siécles (1890-1920) », Histoire illustrée du thédire mondial,
J.R. Brown (sous la dir. de), Moscou, 1973, p.75 (en russe)
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Panarchie pour contrebalancer le bourgeois, appelant 4 son secours la philosophie et la
métaphysique uniquement dans le but de ruiner un siécle de rationalisme et le récent
scientisme positiviste »'.

Le théatre d’Alfred Jarry ne fut pas oublié ou rejeté — 1’ére de I’art surréaliste qu’on
rattache 4 Iactivité artistique d’Apollinaire, de Cocteau, de Satie, de Breton, était déja toute
proche. Dans les années 1926-1927 débute a Paris Antonin Artaud, encore un « raté » du
thétre et fondateur du Théatre Alfred Jarry. Ce Théatre se maintient trois ans et son existence
est marquée par de nombreux scandales. En I’honneur des personnages de Jarry, Ubu et
Faustroll et aussi de leur auteur, sera créée une société littéraire, qui regut le nom de College
de Pataphysique, qui réunit Max Ernst, Raymond Queneau, Eugéne Ionesco, Boris Vian et
beaucoup d’autres. La dramaturgie d’Alfred Jarry devint I'une des sources du théatre
contemporain qui, comme sous son inspiration, s’efforga de fuir une symbolique trop
incompréhensible et embrouillée en faveur de la création d’une réalité véritablement théatrale,
d’un univers spécifique.

(Trad. Y.A.)
*k%
Le Voyage de Baudelaire
traduit par Marina Tsvétaiéva
Ekaterina Kondratieva
Saint-Pétersbourg

La traduction du poéme de Baudelaire Le voyage fut en quelque sorte le bilan des
longues méditations et le bilan de toute la vie de Marina Tsvetaiéva

Le théme de la recherche de I’ldéal I’a toujours bouleversée. « Ma meilleure
traduction », €crivait-elle. Elle s’efforgait, selon ses propres mots, de traduire en suivant le
son — et l'esprit (les choses), considérant que cela était plus important que le sens.
Paraphrasant la formule de Rilke : « Le poéte s’exprime par les paroles, le sculpteur par les
actes », elle proposait la sienne : « Le critique s’exprime par les paroles, le poéte par les
actes. » La traduction du poéme de Baudelaire se distingue surtout par une étonnante
exactitude. Elle est également le reflet des tragiques événements de la vie de la poétesse, qui
suivirent son retour dans sa patrie. Enfin, cette traduction intégre la philosophie poétique de la
poctesse. Ainsi, I’ceuvre de Baudelaire devient-elle une ceuvre de Tsvétaiéva, autonome, sans
étre pour autant une traduction libre.

Pour commencer, remarquons que le poéme posséde certains caractéres, inhérents
justement a la poésie de Tsvétaiéva : une étonnante ponctuation (les tirets qui mettent en
valeur la pensée fondamentale) et les allitérations. '

Mais ce qui est plus important pour nous, ce sont, pour certains vers, les modifications
apportces au sens, non des modifications grossiéres, mais trés signifiantes et soulignant que
les principes personnels du traducteur pénétrent les quatrains de Baudelaire.

1l est évident que ITnasanve’est pénétré des récentes épreuves et sensations de I’auteur.
Aussi Tsvétaiéva refuse-t-elle le motif baudelairien de « la rage secréte », cette flamme claire,

! Alfred Jarry, Le Roi Ubu et autres ceuvres, Moscou, 2002, p. 496-497 (en russe).
? Marina Tsvétaiéva a donné i sa traduction du Voyage le titre de IMnasanwve (Plavaniyé), litt. « La
navigation ». (NDT)
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allumée par le vice. Son motif du « spleen »' et de ’accablement est lié 3 1a situation de la
poétesse elle-méme, étouffant, en terre étrangére, de I’incompréhension, de la solitude et enfin
de la vie - de ce « vivre », pour lequel il n’est pas de salut. Voila pourquoi, dans la traduction,
le titre est [lnaeanve, «La navigation » (et non Iymewecmsue, « Le voyage », comme dans
I’original) — ce titre évoque le retour d’émigration de Tsvétaiéva (son voyage de retour se fit
sur un vapeur). Mais ce motif n’est pas seulement autobiographique. C’est une tentative de
compréhension de son destin et du destin du Poete en général — de tout homme qui est obsédé
par ’Art.

Dans la traduction le motif de la mort (qui n’apparait chez Baudelaire que dans les
derniers vers) apparait dés le début du poéme. Pourquoi ? Pour le comprendre, essayons
d’examiner les caractéres que prend ce motif dans ’ceuvre de la poétesse, car ce n’est pas par
hasard que le texte de la traduction est rempli de réminiscences de ses autres ccuvres,
particuliérement des poémes et des vers des anndes 20, surtout le poéme « Le preneur de
rats » (Kpwiconoe | « Krysolov ») qui en est le plus proche’.

Dans le motif de la mort, ce qui est important pour Tsvétaiéva, c’est 1’opposition de la
vérité du Ciel et de la vérité de la Terre (Joseph Brodsky considére ces vers comme la devise
de la poésie de Tsvétaiéva).

1) L’image du lotus qui donne I’apaisement, est liée dans ce poéme comme dans
« Krysolov » (chapitre « L’enlévement ») 4 la fuite vers la Mort. Le lecteur se rappelle le pays
des Lotophages et voici qu’il entend déja la voix des sirénes qui conduit, par I’Art, 4 1a Mort.

2) Dans la deuxiéme partie du poéme, voici qu’apparait devant nous la vision d’une
terre qui se révele n’étre qu’un récif. Cette vision est fruit de 1’imagination : qui peut la
décrire et comment? Mais Tsvétaiéva nous donnera la descn};tlon la plus détaillée de « la terre
aux fruits d’ambre, a I’eau azurée, au gazon d’émeraude »°, fondée sur les metaphores qui
nous rappellent les images de ces merveilles que sont les pierres précieuses de
« L’enlévement », une des parties du « Preneur de rats ». Qui aidera 4 voir ce qui n’existe pas
dans la réalité ? Les sons de la fliite magique. Mais ot donc, ol nous méneront-ils ?

3) Chez Baudelaire la recherche de 1’Idéal est liée a la recherche de lieux utopiques
(IIcarie, le réve socialo-utopique de Cabet ; Capoue sur les rivages enchanteurs de IItalie).
Dans la traduction, les « pays chimériques » sont simplement appelés — Paradis.

4) La notion d’ennui est remplacée par celle de mocka, ce mot typiquement russe, qui
évoque de fagon trés lointaine la « tristesse », mais plutdt une tristesse liée a 1’au-deld. La
nostalgie est une notion fondamentale de la philosophie de Marina. C’est une force de
création qui pousse le poéte vers la ligne de I’horizon.

Marina Tsvetaiéva conserve dans sa traduction I’espace poétique baudelairien lié aux -

deux orientations — horizontale (vers 1’horizon) et verticale (vers les profondeurs, 1’abime),
mais elle remplit cet espace d’un sens nouveau (particuliérement le mouvement vers les
profondeurs). La mer (1’océan) est pour elle le symbole de 1’Art, c’est 4 l1a fois « un bercean,
et un meurtrier qui a tant séduit ! » (cf. son article « L’ Art 4 la lumiére de la conscience »)
L’espace est le méme mais diverses forces poussent le personnage lyrique vers
P'unique possibilité qui lui est donnée, la Mort. Chez Baudelaire cette force est une ardeur de
I’dme, ses «désirs amers ». Le héros essaie de trouver I'Idéal dans la vie, quelque
correspondance du Ciel sur la Terre, et il subit un échec. Ne voyant aucune issue, il plonge
« au fond du gouffre » pour « trouver du nouveau ». La mort lui donne I’apaisement en lui

' En russe, mocxa : « tristesse sans cause évidente, angoisse, cafard, ennui ». Le mot allemand Sehnsucht en
est assez proche. (NDT)
2 « Satire lyrique » en six parties, écrite 4 Paris en 1925, variation symbolique sur le conte du «Joueur de flite

de Hamelin». .
3 ...3emneii ¢ nnodamu anmaps / Jlazopegovt 6000ii u ¢ usyMpyonvim Oeprom : « ...terre aux fruits d’ambre / A

Peau azurée et au gazon d’émeraude » (NDT)
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versant son poison. La poétesse aussi cherche I’Idéal : « 1a ot la vérité est plus visible : de ce
coté-1a des jours ». La force qui nous pousse a la recherche est la force de la création, la force
de la mocka. L’ Art, dés le début, ne nous donne pas d’autre issue que la Mort. Cela méme
cesse d’étre une tragédie, car pour nous qui sommes fatigués de I’existence terrestre, il n’y a
que la Mort que nous désirions. « Plut6t la Musique que I’arsenic ! » chante la fliite, car notre
unique désir c’est d’atteindre la Mort dont le nom est ’Amour. Ce désir est encore plus
souligné dans la traduction: non pas « Nous voulons...plonger », mais Mer scancoem...
neipryme (« Nous brilons... de plonger ». Ainsi, dans « Le Preneur de rats », la mort devient-
elle le destin :
— Djanym !

Ici — c’est impossible.

Emporte-moi au-dela

De l’horizon !...
Djanym est le nom turc de I’aimée. Cela nous conduit a 1’idée de I’enlévement amoureux.
L’heure de la mort devient 1’heure longtemps attendue — I’heure du passage a I’Infini ou il n’y
aura ni quai ni frontiere. ..

Ainsi on peut dire que dans le texte du poéme de Baudelaire et dans sa traduction est
conservé le méme espace poétique. Devant nous deux univers poétiques, deux philosophies,
deux bilans. Le dernier poéme des Fleurs du Mal , le dernier poéme de Tsvétaiéva.

(Trad. Y.A.)
kK
Le rythme du destin
dans P’idylle de Bernardin de Saint-Pierre
Irina Loukyanets

Université d'Etat de Saint-Pétersbourg

En examinant le « chronotope » (ou espace-temps) caractéristique de 1’idylle, Michel
Bakhtine affirme que le temps idyllique est toujours cyclique et infini. Ceci peut expliquer
quelques lois psychologiques propres a I’idylle. Cette derniére posséde toujours un objet qui
porte a ’enthousiasme et un autre qui laisse pressentir la peine. Le philosophe Berdiaev dans
Philosophie de la liberté (1911) pose la question: « En quoi consiste la tristesse d’une
génération ? En P’'impossibilité de supporter la plénitude et la joie du moment présent, d’y
atteindre 1’éternité, en I’impossibilité au moment présent de se libérer de la nostalgie du passé
et de la peur de ’avenir. » L’idylle crée une illusion d’harmonie et de joie grice a la plénitude
du présent. Elle s’inscrit néanmoins dans le systéme binaire du monde, de fagon manifeste ou
latente. L’exaltation pour un cadre de vie idéal provient souvent du dégofit ressenti & I'égard
du monde tel qu’il est, c’est-a-dire imparfait, alors que la joie ressentie & vivre le moment
présent provient de la peur de la mort.

La seconde moiti¢ du XVIII® siécle, en France et en Russie, est une période faste pour
les pastorales et les romans pastoraux. C’est-a-dire pour deux genres littéraires : les pastorales
proprement dites, inspirées tant de 1’Antiquité que de la Renaissance, et des ceuvres ou le
caractére pastoral est caché et ol le pastore fido se change én un individu particulier et o
n’importe quel individu particulier se change en pasfore fido. Les situations de la pastorale
continuent d’€tre exploitées mais de tels romans suivent aussi les évolutions propres au genre
romanesque : I’univers romanesque se complique et devient dialogique.
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Le roman de Bernardin de Saint-Pierre Paul et Virginie est paru dans la troisiéme
édition des Euvres de la Nature', dans lesquelles I’auteur essaie d’expliquer le monde en
définissant une religion de la Nature qui lui est personnelle. Bernardin de Saint-Pierre est le
disciple de Rousseau et sa pastorale rappelle beaucoup le Clarens de Julie ou La Nouvelle
Héloise (1761). Les héros de Rousseau comme ceux de Bemardin de Saint-Pierre obéissent
aux lois héréditaires et la Nature (jardin de Julie, jardin de Virginie) se préte au progrés.
Remarquons pourtant que Bernardin pense que 'homme et les végétaux transplantés en un
milieu inconnu peuvent conserver leurs lois antérieures, alors que, pour Rousseau, telles lois
de la Nature sont valables localement et non ailleurs. Bernardin se soucie des capacités
d’acclimatation de I’homme en n’importe quel milieu : Paul et Virginie sont des &tres heureux
et accomplis. Mais pourquoi leur bonheur est-il si fugace ?

Le monde idyllique de la vie insulaire suit une ligne en forme de cercle. Le petit cercle
du jardin de Virginie est inclus dans le grand cercle de la forét dense, qui, 4 son tour, est borné
par cette partie de I'fle ou vit le gouverneur et ou sont situés la poste, les commerces, et par
I’énorme océan. Les mathématiciens connaissent bien le probleme de la « quadrature du
cercle » qui montre qu’il est impossible de dessiner un carré dont I’aire soit égale a celle d’un
cercle. Or c’est le carré qui depuis I’ Antiquité grecque est au fondement de la civilisation
européenne. Dans la vie pastorale, nulle frontiére et nulle lutte, chaque point du cercle est égal
et tous les points se complétent les uns les autres. La naissance de Paul et de Virgim'e le
montre : la mére de Paul est une paysanne séduite puis abandonnée par un noble ; la mére de
Virginie est une fille de grande famille devenue, malgré la volonté de ses parents I’épouse
d’un roturier. Les deux femmes ont donc brisé la géométrie de la dure hiérarchie sociale et ont
trouvé abri sur I’fle : leurs enfants sont égaux comme les pomts d’un cercle, mais ce cercle
commence a se déformer lorsque Virginie grandit et écoute la voix de son corps. Elle devient
une autre et rompt définitivement le cercle en quittant I’ile.

La Nature est pour Bernardin un livre ouvert a tous. Ce livre contient une foule de
signes et de correspondances, y compris des signes annonciateurs de catastrophes. Ce sont des
signes naturels, comme les deux cocofiers plantés I’année de la naissance de Paul et de
Virginie, des SIgnes laissés aux hommes, le vers de Vlrglle gravé «sur I’écorce d’un
tatamaque », tout a fait dans I’esprit du néo-classicisme. Les signes les plus importants sont
ceux qu’envoie Dieu aux hommes. Bernardin expose sa théodicée : Dieu aime tant ’homme
que méme ses avertissements les plus pressants sont beaux. L’azur sans nuage du ciel est
ainsi, paradoxalement, le signe le plus sir de la catastrophe a venir : une tempéte. Bernardin
s’en tient & I"idée archétypique et traditionnelle selon laquelle le bonheur et le malheur se
succedent tour & tour. Le destin suit un mouvement de balancier parce que I’homme n’est ni le
but ni la fin de la Création. Et pourtant la composition circulaire du roman, composition triste
partant de larmes et revenant a des larmes, prouve que cette pensée ne peut consoler 1’écrivain
narrateur.

(Trad. RV.)

&k

! Paul et Virginie est une partie de leur quatriéme tome.
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Les relations littéraires dites « de second ordre » :
I’exemple franco-russe

. Mikhail Maroussenko
Université d’Etat de Saint-Pétersbourg

On comprend sans trop de difficulté ce que désigne I’expression « relations littéraires
de premier ordre » : le texte d’une ceuvre littéraire présente des motifs directement liés aux
voyages de ’auteur en un pays donné, liés aux rencontres effectuées a 1’occasion de ces
voyages, liés également a ses lectures réelles d’autres auteurs, etc. L’objectif de ce qui suit est
de donner un contenu a 1’expression « relations littéraires de second ordre », qui fait le
pendant de cette premiére expression.

C’est en cherchant a identifier I’auteur des romans Les Trois pays du monde et Le Lac
mort publiés dans les (Fuvres complétes de Nicolas Nékrassov (1821-1877) qu’est apparue la
nécessité de définir ces relations littéraires de second ordre. Il est notoire que ces deux
romans, dont les auteurs explicites sont Nékrassov et « N. Stanitski » (pseudonyme d’ Avdotya
Panaeva : 1820-1893), ont bénéficié de la collaboration de divers écrivains liés aux deux
auteurs dans des cercles littéraires, a titre familial ou par le biais du co-rédacteur du
Contemporain : Ivan Panaev (1812-1862), mari d’ d’Avdotya Panaeva. Il s’agit la avant tout
d’auteurs qui ne voulaient pas ou n’osaient pas déclarer leur collaboration dans une action
dont les objectifs et les moyens de réalisation étaient proches de ’audacieuse entreprise
d’Alexandre Dumas dans sa prospére « fabrique de romans » a4 I'usage des amateurs de
« littérature légére ». Nékrassov en personne avoua que Les Trois pays du monde et que le Le
Lac mort relevaient précisément de ce type d’écrits.

En étendant a trois reprises la sphére des collaborateurs possibles de ces deux romans,
on obtient une liste de 14 personnes : Nékrassov, Avdotya Panaeva, Hippolyte Panaev (1822-
1901), Ivan Panaev, Vassili Tolbine (1821-1869), Dmitri Grigorovitch (1822-1900),
Jacob Boutkov (1815-1856), Vladimir Raphailovitch Zotov (1821-1896), Vladimir Sollogoub
(1813-1882), Marie Joukova  (1804-1855), 'Ivan  Gontcharov  (1812-1891),
Alexandre N. Andreev (1830-1891), P. N. Menchikov (collaborateur du Contemporain dans
les années 1840-1860), Jacob Ozeretskovsky (1801-1864).

Le résultat le plus probant de ces rapprochements est de mettre au jour la proximité
frappante entre les deux romans et les écrits de Vassili Tolbine, écrivain aujourd’hui
méconnu. C’est ’auteur unique de 16 chapitres des Trois pays du monde et de 8 du Lac mort,
et il collabora avec Avdotya Panaeva a 11 chapitres du premier roman et a 19 du second.
Certes, c’est Hippolyte Panaev qui ressort de nos calculs comme ’auteur de la plus grande
partie du texte des deux romans ; Avdotya Panaeva venant en 3° position, Vladimir Zotov en
4°, et Nékrassov en 5° seulement. Mais Vassili Tolbine, avec sa 2° position, mérite qu’on
I’étudie avec davantage d’intérét qu’on ne I’a fait pour I’ instant.

Cet auteur souffrit d’un mal qu’on rencontre souvent chez les écrivains russes, il en
mourut a I’hopital : ¢’est du moins ce que retiennent de sa biographie les spécialistes, qui se
fient au témoignage du seul Alexandre Droujinine relatif & « un certain Tolbine, littérateur
enclin 4 la boisson et coureur de jupons ». Que cela ne cache pas ni n’amoindrisse cependant
ses mérites littéraires, que prouvent suffisamment les mots qu’a 1’occasion de la mort de
Tolbine, Nékrassov écrivit au président du Comité du fond littéraire Jacob Grot : « Tolbine a
écrit la nouvelle Lyoubin’ka (1851) et a participé pendant vingt ans a presque la totalité des
revues littéraires ». En avril 1867, Tolbine lui-méme recense vingt revues et journaux dans
lesquels il avait publi¢ romans, nouvelles, récits, essais, articles, traductions de ’anglais, de

I’allemand et du frangais.
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Il est établi que Tolbine a traduit en russe 7aquinet-le-Bossu (Librairie théatrale,
1857) de Paul de Kock (1793-1871), romancier fameux en son temps, a la plume fertile
duquel on doit plus de 200 romans, de cette littérature 1égére dont sont faits justement Les
Trois pays du monde et Le Lac mort. Tolbine essaya en vain de publier cette traduction : e
Comité étranger de la censure eut raison de ses efforts. Tolbine en congut un vif dépit qui le
poussa a tenter de placer le manuscrit par divers expédients. Le 8 juin 1849, « Ie secrétaire de
gouvernement provincial Vassili Tolbine » demande la permission a la Censure de publier le
roman Deux orphelins — profond remaniement deZaquinet-le-Bossu dont le traducteur
affirmait qu’aprés son interdiction par la censure le roman avait été « totalement refait », de
fagon a ce que n’apparaisse plus que « le sujet, et le nom de I’auteur ». Le censeur Domovski
n’en interdit pas moins la publication !

Tolbine posséda donc cette réserve d’inédits dont le Contemporain avait tant besoin. Il
est aisé de relever les parentés entre Les Trois pays du monde et Le Lac mort d’une part et
Taquinet-le-Bossu d’autre part, tant dans le choix des personnages principaux (un bossu et
une orpheline) que dans le déroulement de I’action : tribulations des héros en des lieux et des
pays tout de méme différents.

Ces trois ceuvres de langues, d’auteurs, de lieux d’actions différents sont les résultats
typiques de ce que nous appelons les relations littéraires « de second ordre ».

(Trad. R.V.)
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La légende en création de Fédor Sologoub
et L’Eve future d’Auguste Villiers de I’Isle Adam

Dimitri Tokarev
Institut de Littérature russe de I'Académie des Sciences (Maison Pouchkine)

En 1912 dans la revue Apollon parut un article de Maximilien Volochine, intitulé
« Apothéose du réve et de la mort » et consacré a I’écrivain frangais Auguste Villiers de I’Isle
Adam. Dans cet article Volochine rapporte en particulier un épisode bien connu de la vie de
Villiers, quand ce dernier posa sa candidature au trone royal de Gréce alors vacant. La méme
année, dans le recueil Zemlia (« La Terre »), parait un roman de Fédor Sollogoub, Fumée et
cendre' qui contient une histoire semblable : le docteur en chimie et pocte Gueorgui Trirodov
pose sa candidature au trone royal des fles Unies. Ce pourrait &tre simple coincidence ;
pourtant, d’un autre coté, il est impossible d’ignorer que Sollogoub connaissait 1’ceuvre de
Iécrivain frangais. Dans la liste de livres qui se trouvaient dans sa bibliothéque ne figure que
la traduction russe des Contes cruels (1908), mais Sollogoub pouvait également avoir une
idée d’une autre ceuvre-clé de Villiers, le roman L Eve future (1886) La traduction russe de ce
roman ne parut qu’en 1911 ; en méme temps d’intéressantes analogies que I’on observe entre

L’Eve future et la trilogie de Sollogoub font supposer que le texte original pouvait avoir été
connu de 1’auteur russe beaucoup plus tot.

Effectivement, Trirodov réunit en lui les traits du héros principal du roman (Thomas
Edison) et de Villiers de I'Isle Adam lui-méme. Pour Villiers le poéte est semblable a un
magicien, il gouverne, invisible et inaccessible aux regards avides de 1a foule. Son pouvoir est
totalement transféré de la sphére du réel a I’espace symbolique de la langue. Le héros de

! En dépit de son sous-titre « roman », Fumée ef cendre est la quatri¢me et derniére partie du roman Hagou
uaper. Dans la deuxiéme €dition Sollogoub donne a I’ensemble du cycle le titre Légende en création, mais
Fumée et cendre demeura la derniére partie de la trilogie.
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L’Eve future, I’ingénieur Thomas Edison, gouverne également le monde 2 I’aide du langage :
ses ordres sont transmis par des exécutants suivant un systéme complexe de phonographes, de
téléphones et d’autres appareils acoustiques, de fagon que I’'ingénieur reste quant a lui
invisible a ceux a qui il communique ses dispositions. Edison réussit 4 découvrir le secret de
la fabrication d’une « chair artificielle » et il n’attend que 1’occasion de revétir de chair ce qui
n’existe pour I’instant que potentiellement. Cet étre qui n’est pas encore incarné porte le nom
de Hadaly et se présente comme 1’enveloppe extérieure d’une construction électromagnétique.
La tAche d’Edison consiste a lui insuffler la vie, en lui donnant I’apparence extérieure d’une
femme vivante. Mais d’abord il doit arracher cette apparence a la femme qui deviendra
matériau de base pour une manipulation digne des cabalistes médiévaux.

Alicia, ’amie de son ami anglais Lord Ewald, convient idéalement pour ce but : elle
posséde un corps parfait de Vénus antique et une dme médiocre, bonasse, de bourgeoise, et ce
dualisme de I’dme et du corps devient pour lord Ewald une source de souffrances morales qui
le ménent au bord du suicide. Edison porte secours a son ami, arrachant & Alicia son
apparence extérieure et la plagant dans I’immatérielle Hadaly. Mais son projet ne se bome pas
1a. Edison veut, s’attribuant les fonctions de Dieu, non seulement créer un corps parfait mais
aussi y insuffler une 4me ; surtout, dans 1’idéal, des étres semblables & Hadaly doivent peupler
toute la terre, évingant I’humanité. Mais n’est-ce pas le méme but que vise Gueorgui Trirodov
quand il bétit des plans pour métamorphoser les hommes en hommes-dieux ? Sa colonie
d’enfants, c’est le laboratoire d’un savant et d’un mage, ou il se livre & des expériences pour la
transformation de 1’énergie des corps vivants et demi-vivants en nouvelle énergie. Avec le
corps des éléves de la colonie, Trirodov crée également un nouveau monde, grisé d’énergie
(projet digne des surhommes-libertins, disciples de Sade). Trirodov réduit toute la diversité
corporelle du monde a la composition de formes dérivées idéales, dont il pourra créer un
univers gouverné par la volonté souveraine du pocte-Créateur. Il ne détruit pas mais il
redistribue 1’énergie du monde, d’ou naitra une nouvelle existence.

C’est de cela que s’occupe aussi Edison : il 6te 1’enveloppe corporelle pour pénétrer
au centre de 1’énergie. S’étant emparé de ces énergies, il proceéde a la reconstitution de la
matiére qui désormais ne sera plus sujette au déclin et 4 la mort. Il est étonnant de voir avec
quelle passion Villiers aussi bien que Sollogoub tiennent a rapporter en détail, dans son
évolution, 1a pensée des deux inventeurs : I’énoncé qui prétend a la scientificité décrit de
fagon on ne peut plus précise la concentration maniaque des expérimentateurs, leur froideur et
leur indifférence, leur capacité & se comporter & 1’égard de tout vivant comme s’il s’agissait
d’une boule d’énergie impersonnelle.

Trirodov utilise dans ses expériences aussi bien ses propres facultés de magicien que
ses connaissances scientifiques ; en d’autres termes, il s’arrange pour réunir en lui des qualités
de savant (et sous ce rapport il ressemble 4 Edison, fonciérement positiviste) et des qualités de
poéte (ce qui le rapproche de Villiers de I'Isle Adam). Edison, en revanche, ne compte
absolument que sur son intellect qui éclipse tous les mysteres de la vie. Ce qui les rapproche
¢’est leur indifférence radicale a 1I’égard des hommes. Edison, pour qui le progrés est en
quelque sorte le dévoilement spontané de son propre génie, est prét a sacrifier pour lui des
milliers de vies; exactement de la méme maniére, les opinions sociales et progressistes
qu’affiche Trirodov ne cachent que le désir d’affirmer dans le monde la primauté de sa
volonté souveraine. Le Créateur souverain doit vivre, « épuiser » toutes les formes de vie,
connaitre toutes les passions et les vices, avec, comme résultat de cet « épuisement »,
I’apathie et I’absorption en soi-méme. Trirodov et Edison sont affranchis du désir orienté vers
autrui ; leur désir est clos sur lui-méme et se présente comme une énergie ol se consument les
oppositions de I’amour et de la haine, du bien et du mal. En ce sens ce sont des €pigones des
héros du marquis de Sade qui, étant personnalités achevées, souveraines, n’ont aucun besoin
de leurs victimes. En réalité, la violence qu’Edison et Trirodov exercent sur la nature
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transcende complétement la volupté et la sexualité : les deux héros ne sont sadiques que dans
la mesure ot la violence leur permet de dépasser attraction du sensuel et du sexuel.

Le motif de la réduction du corps & une forme désincarnée apparait dans les deux
textes. Atteindre cette désincarnation est possible par le recours a la photographic et 4 la
peinture (chez Sollogoub) ou gréice 4 une technique particuliére de « photosculpture » (chez
Villiers). En outre la reproduction de la forme est équivalente dans les deux cas a
I’anéantissement du corps.

En analysant les différents cas d’intertextualité, Riffaterre a élaboré la notion
d’ » interprétant », c’est-a-dire une sorte de « troisiéme » texte qui se raméne au paradigme
« texte-intertexte ». Le « troisiéme » texte, tout en n’ayant pas de rapport visible avec le texte
étudié, permet néanmoins de mettre en lumiére des niveaux de sens en profondeur, qui
résistent 4 la lecture, méme quand on fait appel au « texte-source ». Il est possible que
Sollogoub ait connu 7 ’Eve future, méme avant de commencer la rédaction des romans de la
trilogie. Pourtant une autre variante est plus probable : d’autres textes ont exercé une
influence directe sur la trilogie, et le roman méme de Villiers fonctionne comme un
« interprétant » sui generis , qui permet de déchiffrer quelques-uns des codes de signification
contenus dans le roman de I’écrivain russe, par exemple, le retour cyclique de I’auteur 4 ’idée
de désincarnation et 4 I'idée de dépassement de la sexualité¢ pour une métamorphose
corporelle radicale.

(Trad. Y.4.)
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ANNA-MAIJA RAITTILA

POLSIES CHOISIES

(trad. Yves Avril)
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Anna-Maija Raittila’
par Yves Avril

Anna-Maija Raittila est née en 1928, septitme enfant d’une famille de douze, qui
appartenait au « mouvement du réveil » du luthéranisme finlandais, dans la branche
traditionnaliste des lestadiens (mouvement de vie et de priére d’inspiration piétiste et
puritaine, fondé par le pasteur Lars Laestadius, et élargi dans un sens unitaire, populaire et
national par le pasteur Paavo Ruotsalainen dans la premiére moitié du XIX® siécle).

Ses premiers vers, d’inspiration patriotique, ou elle chante un premier amour et révéle
une grande tendressse pour son pays meurtri par la guerre, sa sensibilité 4 la nature et sa
confiance en Dieu (un livre récent qui lui est consacré est intitulé : Un pélerin de la
confiance : Anna-Maija Raittila) entrérent dans un premier recueil, Ruiskuukukkaehtoo (« La
soirée des bleuets »), paru en 1947, alors qu’elle avait dix-neuf ans. Ce recueil eut un grand
succes.

Dans les années 1960, elle quitte le mouvement lestadien. Aprés dix ans
d’incertitudes, elle découvre Taizé. L’auteur d’un récent article écrit : « C’est elle qui, plus
que tout autre, a fait connaitre en Finlande le mouvement de renouveau de Taizé en diffusant
livres, messages et chants et en invitant dans son pays des délégués de ce mouvement. Selon
la spiritualité de Taizé, la priére conduit & 1’action et 1’action oblige 4 revenir 4 la priére ».
Inspirée par cette spiritualité et aussi par I’exmple de Frangois d’Assise, le « petit pauvre de
Dieu », auquel elle a consacré une des ceuvres les plus remarquables, elle fonde une petite
communauté non loin de la ville de Turku, ancienne capitale de la Finlande, d’abord a
Omenapuukylla (« le village des pommiers »), tentative dont les media se firent ’écho mais
qui se révéla trop utopique et échoua, puis 8 Morbacka, prés de Kaarina, ou elle vit désormais
dans la nature, en priére et en poésie. Outre la centaine de psaumes et de cantiques qu’elle a
traduits, adaptés ou composés pour le Psautier finlandais, elle public de trés nombreux
recueils poétiques (entre autres, « Le jour du semeur », 1953 ; « Le soleil demeure », 1957 ;
« L’arc-en-ciel », 1968 ; « Arbres de mon paradis», 1999; «La route est déja
accomplissement », 2001). Joie intérieure, attention aux moindres d’entre les créatures,
espérance et confiance malgré les duretés de la vie — difficultés pour faire accepter ses ceuvres
par son église, mais surtout mort de son mari il y a sept ans, mort d’un frére, meurtre du frére
Roger Schutz I’été dernier, qui ’a profondément bouleversée, longue maladie qui 1’a
beaucoup affaiblie — sont les termes qui viennent a I’esprit quand on pense 4 elle.

I1 y a quelques années, elle confiait & une journaliste qu’elle espérait avoir assez de
forces pour traduire Péguy. Et le titre choisi pour le recueil qui a paru en 2003, Chartres’n
tie: «La route de Chartres» (€ditions Minerva, Helsinki), non seulement convient
parfaitement 4 une anthologie de la poésie de Péguy, mais rappelle le pélerinage qu’elle a fait
avec son mari et Osmo Pekonen lors d’un séjour en France en 1998. Elle a également publié
en 2002 aux éditions Werner Soderstrom son journal sous le titre Vehndnjyvdn pdivakirja
1963-1989 (« Journal du grain de. blé 1963-1989 »). Elle a également beaucoup traduit, de
’allemand, de I’anglais, du frangais (dont des livres du frére Roger Schutz : Ta féte soit une
fin, Violence des pacifiques), du suédois, du danois (Andersen), du hongrois.

! Ce texte est la reprise actualisée de la présentation des traductions de Péguy par Anna-Maija Raittila, publiée
dans le Bulletin de I’Amitié¢ Charles-Péguy (« Péguy en finnois », n°® 104, oct.-déc. 2003, p. 384-393).
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Tie on jo tiyttymys

I

Sano, Valtias idinen
Luonnon, ihmisien :

Vilja kypsyyké peltojen
itse tietien sen ?

Eiké taivu se, tahdoton,
tahtoon tuulten ja auringon,
kunnes leikkaajan kouraan
aika kaatua on !

Yhti tyyneksi taivuta
sydin kiihkes taa !

Sido silmani samea,
mitddn ettei se nia !
Poudin paahtele polttavin,
kuumin kypsyta kyynelin —
ettii saisi se kerran
korjuuarmosikin.

1

Savunsiniset pilvien siivet
vihredn taivaan alla

virran kultaisen viivan paalla —
alkas viistyko vieli.

Ja kun tummuu niin etti erottuu
vain maantien himme3 juova,
veden kajastus musta

ja tapulin kuparin hehku —
silloinkin tiedin

kaiken olevan hyvin.
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Le chemin est déja accomplissement

Dis-moi, Maitre éternel

de la Nature, des hommes :

L’épi qui miirit dans les champs,
le sait-il ?

Ne se plie-t-il pas, sans le vouloir,
aux volontés des vents et du soleil,
jusqu’au moment de tomber

dans la main du faucheur !

Plie, rends docile

ce ceeur violent !

Voile mon ceil trouble

et qu’il ne voie plus rien !
Réchauffe d’ étés briilants,

miris de larmes ardentes ce coeur —
et qu’il obtienne un jour

la grice de ta moisson.

Ailes bleu fumée des nuages
sous le ciel vert

sur la ligne jaune du fleuve —
ne vous €loignez pas encore.

Et quand il fait si sombre qu’a peine
on distingue la ligne péle de la route,
le noir éclat de I’eau

et 1a lueur cuivrée du clocher,

alors je sais

que tout est bien.

I

It
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Paratiisini puut

I

Talvi

Mydhiinen kurjenkello

Rakastan haurastumista,

vaatteen haalistumista,
hintuisuutta.

Sitd ettd ote huomaamatta herpoaa.

Laskeutuu alas.

Eiki enii ole tikapuita.

Vain viimeinen kurjenkello seisoo
metsitien varressa
hiutuneet kukat tiynni sadepisaroita,
varsi ohut kuin linnun tiukahdus,
talvea vasten sojottava miekka,
valtikka,

lahes lapsen korkuinen.

Aamu Maintenonissa
On vield himéri, avaan ovien luukut.

Pihapuiden latvoissa, yolevollaan
kymmenen mustaa tiplis, turkinkyyhkya.
Minka vérisid nuo soikeat kaulat
siivet, seldnkaaret,
helisevit pyrstot ?

Harmaita.

Sarastavan aamupilvitaivaan
purppuransiniharmaita !

Kohta kaupungin kaikilta suunnilta kajahtavan

laulunsa valoisanharmaita !
Aamupunerrus vield ummessa
harmaan sisill.

Ja miten se saa minut sanomaan ; sieluni ?

Miten se saa minut kokonaan hereille
ja kokonaan tyyntyman.
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Les arbres de mon paradis

I
Hiver
Campanule tardive

Jaime le fragile,
les vétements passés,
peluchés jusqu’a la transparence.
Que la prise peu a peu lache.
Descende.
Et qu’il n’y ait plus d’échelon.

Mais la derni¢re campanule se dresse
au bord du sentier forestier
les fleurs fanées pleines de gouttes de pluie,
la tige aussi fine qu’un tintement d’oiseau,
épée tirée contre I’hiver,
sceptre,

presque aussi haute qu’un enfant.

Matin a Maintenon
11 fait encore sombre, j’ouvre les battants des portes.

Dans la cour, aux cimes des arbres, dans le calme de la nuit
dix taches noires, des colombes. :
Quelle couleur ont ces cous ovales,
ces ailes, la courbe de ces dos,
ces queues vibrantes ?

Gris.

Dans le ciel brumeux du matin qui point
gris bleu pourpré !

Bient6t de tous les points de la ville bruissent

les gris lumineux de leur chant!
La rougeur du matin encore enfouie
dans le gris.

Et pourquoi cela me fait-il dire : mon dme ?

Pourquoi cela me fait-il tout & fait m’éveiller
et tout 4 fait m’apaiser.
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Eteléin talvi

Juurakoiden aika.

Odotukseen tyyntyminen.

Tieto ettd jai on sulavaa vetti.

Ettd hickan alla jossakin lihdesuonet odottavat.
Etta yrtit sailyvit.

Etta katkeruuden juuretkin képertyvit pois,
kuivuvat loppuun, kuivana aikana.

Vain elaman nystyrat siilyvit.
Ryytijuurakot, juottajat.

Katkeruudella ei ole omia juuria.
O1i macchian tuoksua.

Lumiset oksat laulavat

Omenapuiden lumiset oksat laulavat,
kaartuvat keveini laulun kaarelle
taysikuun painosta.
Ja keskella laulaa taivasta
kaiken kantava risti,
Joutsenen tahtikuvion
vakava laulu, serenita
liepeellaan Lyyra, kirkas Vega,
riemun adneton helini.
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Hiver du midi

Temps des racines.

Apaisement de I’attente.

Savoir que la glace est de I’eau qui fond.

Que sous le sable quelque part les veines des sources attendent.
Que les plantes sont sauves.

Que les racines aussi de ’amertume se recroquevillent,

se desséchent et s’épuisent, a la saison séche.

Mais les papilles de la vie sont sauves.
Racines des herbes aromatiques, qui abreuvent.

L’amertume n’a pas ses propres racines.
Oh le parfum de la macchia.

Les branches neigeuses chantent

Les branches neigeuses des pommiers chantent,
se courbent légéres vers la courbe du chant

sous le poids de la pleine lune.
Et au milieu du ciel clément

la croix qui supporte tout,

de la constellation du Cygne
le chant grave, au bord de la serenita
la Lyre, la brillante Vega,
tintement silencieux de la joie.
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Eliimiin puu
Vuoren Limpé

Vuorella, monenlaisen matalan
sammalen ja jakilidn nakertamilla kallioilla
katselin miten naava huojui vihervina,
ystavillisend viestind vuosisataisten
puiden kuivilla, vurteisilla kasvoilla.
Silloin huomasin millaista on
Jumala kdyhyys.
Se on kuvaamatonta lampoa.
Siini ei ole minkéinlaista vilua, ei autiutta,
ei sitd kitsautta, jolla me méarittelemme puutteen.

Jumalan koéyhyys
on lammin kuin lehmuksen pahka.

Hinella on vain rakkautensa.

Se mikii ei jirky

Paratiisini puut kasvavat hietamaasta
Jumalan hietaotsasta
veljieni uurteista

Ohkaiset hongat, pitkin kirkkaiden lampien
vilissd kohoavaa vaaraa, auringon kasvojen
laikkyessa lammissa aamupesulla

O1 hietamaata, miten hienoksi polyksi

ovat taalla paratiisini kalliot hierautuneet
sammon-muruiksi uuden siemenen mureniksi
kanervaruusuiksi nurmirolliksi

silkiksi sisarelleni

Oi polun juuria, miten kuloheina kiiltaa
Jja kérritien ura tuoksuu lapsuutemme
metsén painanteissa

niittyaukealla auringonlaskun

Jja tdysikuun helenemisen vilissa

Hepr i2 : 27

Kaikki luotu jarkkyy ja siirtyy sijoiltaan, jotta se

mikd ei jarky, pysyisi paikallaan.
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L’arbre de vie
Chaleur de la montagne

A 1a montagne, ou par mille couches minces
de lichens et de mousses sont rongés les rochers
j’ai observé le tremblement verdoyant de 1’usnée,
message amical aux visages secs, ridés
des arbres centenaires.
Et j’ai pergu alors la vraie nature

de la pauvreté de Dieu.
C’est une chaleur impossible & décrire.
En elle pas le moindre froid, pas le moindre vide,
rien de notre définition mesquine du dénuement.

La pauvreté de Dieu
a la chaleur d’un broussin de tilleul

Elle n’a que son amour.

Ce qui n’est pas ébranlé

Les arbres de mon paradis poussent dans un sol de sable
front de sable de Dieu
rides de mes fréres

Pins sveltes, le long de la colline qui s'éléve
entre les étangs transparents, quand le visage du soleil
éclabousse les étangs pour la toilette du matin

O terre de sable, comme en fine poussiére

sont broyés 1a les rochers de mon paradis

en miettes de sampo, en grains de semence nouvelle
en roses de bruyére en chiendent

€n soie pour mes Seurs

O racines du sentier, 1’éclat de I’herbe séche
et I’odeur du chemin ol passent les charrettes
dans les creux de la forét de notre enfance
dans la clairiére entre le coucher de soleil

et les nappes de clarté de la pleine lune

Toute créature sera ébranlée et changera de place,
afin que ce qui n’est pas ébranlé subsiste en sa place.
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Hetkessii, kesken —
Tuomet, hiipeimiittomiit

Tuomet ! Paratiisini varhaiset puut,
pohjoisten jokien tormilld, nuo holtittomat,
huolimattomin elein kasvavat,
tasapainottomat, ja kuitenkin

mitkd prinsessat kevaalla —

lupaa kysymittd putkahtaa maisemaan niiden
kiiltava, raikas, vetinen vihreys, sitten
nuppuhelmet, kukkatertut, sitten koko
slaavilainen satakielituoksun huuma, holtiton

ja sitten, hums ! yhdessi yossd tuomikehragjan
tubkanharmaa huppu, sakkikaapu.

Mutta tinéén, kun kaikki muut puut
vield pitelevit kiinni lehdistasan kuin vanhus rahasta —
tuomet ovat jo aikaa olleet alasti,

mustina,
kaikki muodottomuus, oksien ja pitkini harottavien varpujen
tasapainottomuus valumassa maahan,
sohimassa ilmaan —

vailla minkianlaista hipes tai
aggressiivisuutta !
v
Kolmiapila
Le Trés-Bas !
Ei Kaikkein-Korkein.
Vaan Kaikkein-Matalin.
Kaikkivaltias joka ryomii, sukeltaa,
salaa sujahtaa ja katso, on jo paikalla
kaikkialla missa menehdytisn,
tukehdutaan...
Uupumattoman hellyyden energianako...?
Kylla... mutta vield matalammin :
Lapivilahtavana Hymynai. .
Hellyyden Tomuna —
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En un instant
Prunus sans pudeur

Prunus ? Arbres précoces de mon paradis,
aux rives des fleuves du nord, ces indiscrets,
en gestes indifférents ils poussent
déséquilibrés, et pourtant

quelles princesses au printemps —

sans demander permission éclate dans le paysage leur

vert lumineux, humide et frais, puis

les perles des boutons, les grappes de fleurs, puis tout

le slave enchantement du parfum de rossignol, sans géne aucune

et puis, hop! en une nuit son bonnet gris-cendre,
duvet de la chenille fileuse, robe-sac.

Mais aujourd’hui, quand tous les autres arbres
s’agrippent encore a leur feuillage tel un vieillard & son argent —
les prunus, depuis longtemps déja, se sont mis nus,
noirs, _
toute difformité, déséquilibre des branches et des brindilles
en longues broussailles glissant vers le sol
tatonnant vers le ciel —
sans la moindre pudeur ou
sans la moindre agressivité.

v

Tréfle a trois feuilles
Le Trés-Bas !

Non pas le Plus-Haut,
Mais le Plus-Bas.
Le Tout-Puissant qui rampe, qui plonge,
en secret glisse et, vois!, il est déja 1a
en tous lieux ot ’on succombe,

ou I’on suffoque...
Energie de I’inlassable tendresse...?
Oui... mais plus bas encore :

Sourire qui passe et qui s’efface...
Poussiére de Tendresse —
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Kolmiapila

En tarvitse neliapilan onnea, -
en harvojen oikeuksia, taikojen tipahtelua —
mutta kolmiapilan tarvitsen.
Téamén luotettavan arjen,
Jjokapiiviisen kotinurmemme

ujon mukanaolon,

Meitd on kolme,
meitd on aina enemmién kuin sind ja mind,
me kaksi, toisillemme annetut.
Aina joku jonka on saatava olla mukana,
jolle Luoja valmistaa luonamme leposijan.

Joka kevit se kihoaa mullasta uskollisesti,
terhakanvihrei tuoksuva matto,
vilpoinen kosketus jalkapohjien alla,
lujana kuin lattia se kutsuu meidit
ottamaan vastaan enemmaén
kuin ndemme ja pyydimme,
ottamaan vastaan oman itsemme,
ottamaan vastaan
Jumalan todellisuuden.

v

Vesi, veden valo
Suomen metsiit, ikivihreiit

Kuusikonrajaa hohtavina raidoittavat

kaidat koivut,

nuo valkeat, viileilti tuoksuvat,

ajattelinko etti ne ovat kérinliinoja !

Keviilla kynnetyn pellon laidoilla kaérinliinoja ?
Ei ei | Ne ovat syntymikapaloita.

Suomen metsit, ikivihreat.

Suomen metsissa kasvaa hitauden jikilihopea,
karsivillisyyden vihreys.

Suopursut !

Ja kuusamapensas, latva tiynni rubiinihelmis.

Sinun avoimuutesi, Kristus, on tdynni parantavaa tahtoa :
Tule ! Tule puhtaaksi !

Tule lampdiseksi ruumiiksi rakkaallesi.

Tule kevitlampoiseksi synnyinmaaksi !

Tule hénelle sulaksi synnyinmaaksi.
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Treéfle a trois feuilles

Je ne veux pas d’un bonheur de tréfle & quatre feuilles,
ni de priviléges rares, de surprises magiques,

c’est le tréfle a trois feuilles qu’il me faut.

De ce jour banal et siir,

de notre herbe familiére et quotidienne

la présence modeste.

Nous sommes trois,

Nous sommes toujours plus que toi et moi,

nous deux, donnés & nos autres.

Toujours quelqu’un qui doit se trouver parmi nous,
a qui le Créateur prépare chez nous un lieu de repos.

Chaque printemps fidélement il monte de la terre,
le tapis odorant le vert vivifiant,
le frais contact sous la plante des pieds,
dur et ferme comme le sol il nous appelle
a accueillir plus
que ne nous voyons et ne désirons,
a accueillir, 4 nous accueillir nous-mémes,
a accueillir
la réalité de Dieu.

v

Eau, lumiére de Peau
Foréts de Finlande

Les sapiniéres scintillent des stries

des minces bouleaux,

blancs, sentant I’écorce fraiche,

que j’ai pensé étre des suaires !

Au printemps, au bord du champ labouré, des suaires ?
Non ! Ce sont les langes du nouveau-né.

Foréts de Finlande, toujours vertes.

Dans les foréts de Finlande pousse I’argent du lichen inerte,
le vert de la patience.

Le romarin sauvage !

Et la touffe de chévrefeuille, sa téte pleine de rubis.

Ta franchise, 6 Christ, est pleine d’appels au meilleur :
Viens ! Deviens pur !

Deviens corps chaleureux pour ce que tu aimes.

Deviens terre natale, chaleureuse, du printemps !

Deviens pour lui terre natale, sans gel.
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Religieuses et soldats
Moniales de la littérature a la lnmiére du personnage de sainte Jeanne

Susanna ltikare
Université de Helsinki

1l est bon de commencer un article de critique littéraire par une histoire qui peut étre
fiction ou réalité. Une belle matinée de printemps ensoleillée, une jeune femme aux cheveux
noirs est introduite pour étre entendue par un tribunal. Elle est debout devant ses juges ; les
hommes la fixent ; sans son cheval et sans son épée elle semble étrangement vulnérable. On
interroge longuement la femme, et on lui demande de signer une confession dans laquelle elle
manifeste son repentir pour les actes qu’elle a commis. Le texte de la confession lui est lu

Moi, Jeanne, appelée communémment la Pucelle, misérable pécheresse, je confesse avoir
gravement péché sur les articles suivants. J'ai prétendu avoir eu des ré évélations de Dieu et des anges
et des saints bienheureux et rejeté perversement les avertissements de I'Eglise, qui disaient qu’ils
étaient tentations des démons. J'ai blasphémé abominablement Dieu en portant un vétement
impudique contre les prescriptions de la Sainte Ecriture et les canons de | ‘Eglise. J'ai aussi coupé
mes cheveux a la fagon des hommes et contre tous les devoirs qui ont rendu mon sexe particuliérement
agréable au Ciel, j'ai pris I'épée, allant méme jusqu'a verser le sang humain, incitant les hommes & se
tuer entre eux, invoquant les esprils mauvais pour les tromper, et obstinément et par grand blasphéme
imputant ces péchés a Dieu Tout Puissant. Je confesse le péché de sédition, le péché d’idoldtrie, le
péché de désobéissance, le péché d’orgueil et le péché d’hérésie. A tous ces péchés je renonce et les
abjure et les rejette, vous rendant graces humblement, Docteurs et Maitres, qui m’avez ramenée d la
vérité et & la grdce de Notre Seigneur.!

La Pucelle dont il est question est, bien sir, une des femmes les plus célébres de
I’histoire universelle : Jeanne d’Arc (1412-1431), 4 qui, au mois de mai de I’année 1431, lors
d’une des audiences du procés d’inquisition de Rouen, on demanda de signer un texte
d’abjuration. On n’est cependant pas sir du texte de la confession que Jeanne signa
finalement. Ce peut &tre le texte cité plus haut, qui apparait dans les procés-verbaux du
tribunal et que j’ai emprunté ici a Saint Joan, la piéce de Bernard Shaw datant de 1924, ou un
texte notablement plus court, une confession de quelques lignes seulement. La frontiére entre
la fiction et la réalité est mouvante. Dans tous les cas I’aveu ne sauvait pas Jeanne, qui fut

briilée bient6t aprés sur le biicher. Son histoire ne s’est pourtant pas achevée 13 : elle s’est

poursuivie jusqu’an XXI° siécle, sous des formes variées appartenant a la fiction et a la
réalité. Son apogée se produisit en 1920 quand 1’Eglise catholique mit Jeanne au rang des
saints.

A cette étape le lecteur peut se demander quel est le rapport entre I’histoire de sainte

Jeanne et les figures littéraires de moniales, mentionnées dans le titre de Iarticle et que
J’examine dans ma thése Nous ne sommes pas des anges. Les représentations sexualisées des
ordres réguliers catholiques féminins dans les romans de la fin du XX° siécle (2005). Jeanne
n’a pas €té moniale bien qu’elle eit fait veeu de virginité et d’autre part ma recherche ne fait
que trés brievement référence 4 elle. Mon but est de montrer comment cette figure fameuse
réunit en elle bien des caractéres que j’ai trouvés lors de mes recherches sur la littérature qui 3
la fin du XX° siécle évoque les religicuses. En un mot c’est un personnage qui permet une

! Bernard Shaw, Saint Joan. A chronicle Play in six scenes and an epilogue, Penguin Books, 1954, p. 163-164.
48

approche commode des thémes qui m'occupent. Comme je le dis dans ma thése, Jeanne a
depuis longtemps pris ses distances avec le personnage historique et s’est transformée en
mythe culturel, qui permet entre autres de présenter sexe et religion (Itdakare 2005, p.303).
Ainsi voit-on réunies dans la culture occidentale Jeanne et la figure de la moniale, figure qui a
divers rapports aussi bien avec les moniales de I’histoire qu’avec celles des récits de fiction,
fort différents entre eux.

Jeanne d’Arc et les moniales

Les points qui rapprochent le personnage de Jeanne, que la littérature et le cinéma ont
rendu familier, et le personnage de la moniale typique, qui existe dans la littérature, peuvent
étre regroupés en quatre thémes principaux. Le premier est la puissance spirituelle de la
femme consacrée a Dieu, puissance qui peut cependant se révéler étre de source plus
satanique que divine ou simplement venir d’un esprit de femme malade. La femme est bien
avant tout une fille d’Eve et, partant, peu fiable et sans equ111bre

Dans cette littérature, la moniale mystique qui impressionne par sa piété se montre trés
souvent purement hystérique, voire possédée ou sorciére. La femme dont on attendrait qu’elle
menét une vie d’ange, est au service de I’ange déchu. Au moment de son procés, Jeanne
affirme pour sa part qu’elle a vu entre autres 1’archange saint Michel lui apparaitre sous une
forme humaine, qu’il lui a parlé dans la langue des anges et qu’il I’a instruite alors qu’elle
n’était encore qu’une petite fille de 12 ans.

Les autorités de 1’Eglise soupgonnent cependant que cette apparition pourrait &tre celle
d’un esprit malin ou du démon déguisé en ange, séduisant la naive petite fille en faisant d'elle
sa complice ou une apostate acharnée contre I’Eglise. Jeanne a beau protester de sa fidélité a
I’Eglise, ce sont justement des prétres qui ont autorité pour la juger et la condamner comme
une hérétique qui a renoncé 4 sa féminité. Une instruction et un procés du méme genre se
présentent fréquemment dans les romans qui mettent en scéne des religieuses, et la piété
féminine y apparait comme théologiquement et psychologiquement suspecte, nécessitant donc
I"intervention des hommes.

Le deuxiéme fait qui unit les représentations de Jeanne et des moniales est justement
le rapport problématique aux hommes en général et, souvent, particulicrement aux hommes
d’Eglise, sommairement appelés la hiérarchie. La femme est le deuxiéme sexe, qui exerce
plus commodément son pouvoir par 'intermédiaire des institutions du noyau familial et du
mariage. Le personnage de la moniale, tout comme Jeanne, a choisi en tant que femme
célibataire une des voies alternatives, mais dans diverses représentations on peut inciter sans
répit et méme contraindre les femmes a reprendre leur place légitime de fille, d’é ¢pouse et de
mére soumises. Cela arrive fréquemment dans la littérature « moniale » quand le mariage est
considéré comme un mode de vie meilleur et plus naturel que la vie de femme célibataire. En
ce qui concerne le personnage de la moniale la persuasion réussit trés souvent, et le roman se
termine par le mariage de 1’ex-religieuse ou par une liaison amoureuse. Il peut cependant en
aller autrement, comme le montre le cas de Jeanne, quand la hiérarchie doit avoir recours a
des armes plus puissantes.

Ce qui inquiéte la hiérarchie, ¢’est surtout que la femme qui a préféré aux hommes et
au mariage les affaires spirituelles, ou méme toute une collectivité féminine, prend un statut
égocentrique et dans certains cas méme un statut de sujet. Jeanne est présentée, le plus
souvent, 4 la mani¢re de certains personnages modemes de religieuses, comme une femme qui
parle, qui exige, qui ordonne et surtout agit. Autrement dit, elle est, au moins
momentanément, sujet et, selon la logique des oppositions binaires, elle n’est donc plus
femme mais au moins « homme honoraire ».
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L’instabilit¢ de son sexe est aussi un des traits les plus marquants des représentations
de Jeanne : Jeanne a les cheveux courts, elle porte un vétement masculin, elle est active,
indépendante, toute 4 son affaire, intelligente et courageuse comme le meilleur des héros
- masculins. Cependant, en méme temps ¢’est une paysanne ignorante et une enfant crédule, qui
est dépendante des autorités masculines du pouvoir et de I’Eglise. Visuellement on I’a
représentée aussi bien en star féminine, en femme virile qu’en jeune homme efféminé. Ce
déplacement de la séparation des sexes apparait bien dans la littérature dont je m’occupe et
méme dans quelques romans tout & fait catholiques de la fin du XX° siécle, et c’est le
troisiéme caractére qui unit ces représentations. Ce n’est pas 13 une surprise, car déja dans la
vieille chrétienté les Péres de I’Eglise affirmaient que la femme qui aspirait aux choses de
I’Eglise devenait homme en esprit. D'un c6té la masculinisation ne touche que 1esprit de la
femme, et non son corps, d'un autre c6té, elle ne peut pas conduire la femme a la révolte
contre le systéme dominant. Ainsi Jeanne méne son projet beaucoup trop loin et ne peut s’en
tirer impunément.

La subjectivisation de la femme, la masculinisation ou l'affranchissement d’un
systéme sexuel bipolaire conduisent inévitablement aussi 4 une présentation problématisée de
la sexualité dans les plus fréquentes représentations de Jeanne et aussi, en partie, dans la
littérature « moniale » moderne. L’hétérosexualité n’est plus obligatoirement la seule
possibilité, et le personnage de la femme qui s’est consacrée a Dieu fournit une occasion de
présenter aussi des modes de vie et de sexualité différents — virginité, célibat, asexualité,
lesbianisme etc. Cette « liberté » ne doit cependant pas étre surestimée, car la pression pour
sexualiser la femme dans la littérature n’a fait en réalité que croitre depuis ce qu’on a appelé
la révolution sexuelle des années 1960. Ce qui est 1ié naturellement aussi au contrdle que la
société exerce sur la femme, contrdle dont j’ai parlé plus haut. Si I’activité sexuelle est une clé
pour une vie de plénitude et de bonheur, la femme qui a fait veeu de célibat ne peut jamais étre
heureuse et encore moins adulte au plein sens du terme. La frustration sexuelle et la libération
sexuelle sont un des motifs principaux de la littérature « moniale » moderne. D'ailleurs la
question de la vie sexuelle ou de 1’absence de vie sexuelle de la jeune Jeanne a tourmenté
pendant des siécles les esprits des écrivains et des historiens. La sexualité est le quatriéme des
facteurs qui unissent le personnage moderne de la moniale et sainte Jeanne, que je désire
présenter. ‘
Jeanne d’Arc a donc été brillée sur le biicher comme hérétique, mais, des siécles plus
tard, elle a ét¢ célébrée comme sainte. Ainsi la sainteté et le mal, toute la schizophrénie de
I’image occidentale de la femme se cristallise en elle. Cela concerne beaucoup de figures de
religieuses de ma documentation romanesque. La religieuse qui d’une fagon ou d’une autre a
renonce a ses veeux est un des stéréotypes les plus courants et mes recherches ne rejoignent
que partiellement 1’opinion de quelques autres chercheurs, selon lesquels les représentations
de la religieuse ont changé radicalement dans le sillage des changements sociaux, culturels et
de P’Eglise des années 1960. Sainteté et mal, anges et démons, veeux et chute, féminité et
masculinité, sujet et autrui, chastes fiangailles au Christ et hypersexualité hédoniste
caractérisent encore la littérature religicuse des années 2000 et en font un genre extrémement
intéressant. C’est en tant que lien intertextuel et en tant qu’inspiratrice qu’on peut, de la
maniére que j’ai évoquée plus haut, considérer justement le personnage mythique de sainte
Jeanne, vierge guerriére masculine. '
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Le féminisme rencontre Ia vierge et la religieuse

Il y a un point particuli¢rement important sur lequel le personnage de la religieuse —
typique de la littérature dont je traite — et sainte Jeanne se séparent cependant. Jusqu'a ces
derniéres années en effet, la premiére n'a rencontré, essentiellement du coté des chercheurs
humanistes féministes, que le silence, alors que la seconde a été I’objet des attentions
féministes depuis I'époque des suffragettes du XIX° siécle. Cent ans plus tard la féministe
radicale Andrea Dworkin éléve la virginité de Jeanne au rang d’ «indépendance
existenticlle » et affirme qu’« aucune femme ne s’est jamais révoltée comme Jeanne, la
pucelle, I'a fait » (1997, p. 96).

Pourquoi les chercheurs féministes ont-ils longtemps fait silence sur les religieuses de
la fiction et de la réalit¢ et ont-ils sacré sainte Jeanne héroine préféministe et martyre ? La
question peut sembler oiseuse, car Jeanne d’Arc fait bien siir partie des personnages les plus
exceptionnels de I’histoire parmi ceux qui ont influencé la politique de I’Etat et "histoire
militaire, alors que le plus souvent les religieuses sont des femmes « ordinaires » qui n’ont pas
fait d’actions d’éclat comme Jeanne. A mon avis pourtant la question se justifie, surtout quand
on se rappelle que les représentations plus ou moins fictives de Jeanne rappellent sous de trés
nombreux rapports les représentations de la femme dans la plus récente littérature
« moniale ». Toutefois en ce qui concerne Jeanne on cherche souvent dans les discours
féministes a estomper le sens religieux, alors que le personnage de la moniale n’est guére vu
que sous ce rapport exclusivement. La conséquence est que Jeanne apparait comme sujet
parlant, agissant et se rebellant, alors que la religieuse qui a fait veeu d’obéissance a la
communauté religieuse est une fille passive, servante fidéle et muette de I’Eglise — autrement
dit tout a fait le contraire des nonnes déchues telles que les imaginations de la hiérarchie se les
représentent.

Selon moi, il s’agit ici d’une altération interne du paradigme féministe : la moniale est
un produit du christianisme hiérarchique et particuliérement du catholicisme et donc différent,
et les études féministes n’ont nécessairement pas eu grand chose a en dire. Dans un cours de
I’année 1997 la théologienne Elina Vuola a méme affirmé qu'« il n’est pas possible 4 un
mouvement féminin sécularisé, ou au moins qui se comprend comme tel, d’entrer en
discussion raisonnable (pour ne pas parler d’argumentations) avec des milieux qu’il estime
ses ennemis jurés » (1997, p. 64). Le principal « ennemi juré » ayant été, comme on le sait,
I’Eglise catholique. La situation n’est pas pourtant & ce point en noir et blanc, car au moins
dans les discours académiques les rapports du féminisme et du christianisme se sont depuis un
certain temps modifiés. Une manifestation récente du dialogue fécond entre féminisme et
religion a ét¢ la conférence internationale « Genre, Religion et Théorie en dialogue »
organisée a I'université de Helsinki au mois de mai de cette année. De nombreux exposés y
traitaient de la question du sexe et de la foi aussi du point de vue des études littéraires.

En général le rapport entre les études littéraires et le christianisme n’a nullement ét€,
sur le plan historique, aussi problématique que le rapport entre le féminisme et la religion. Il y
a certes a cela bien des raisons, dont la moins importante ne serait pas le lien historique
particulicrement solide du christianisme et de la littérature. Bien qu’il ait été prétendu que la
littérature, 4 travers un processus d’esthétisation, a commencé au XIX® siécle 4 assumer
davantage des tdches qui ressortissaient traditionnellement & la religion et bien que par
exemple le post-structuralisme ait annoncé la mort du Dieu logocentrique, le christianisme ne
s’est & aucun moment constitué en antagoniste de la recherche littéraire et encore moins son
ennemi juré. En réalité toute I’idée parait absurde, ailleurs que dans les discours féministes
déja mentionnés.

Ma thése tente de tirer un enseignement des chausse-trapes de la recherche féministe
antérieure. Pour parler plus exactement, elle tdche d’éviter, en ce qui concerne les moniales de
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la fiction et pour toute la vie cloitrée en général, d’une part les altérations féministes

mentionnées plus haut et d’autre part l'exclusion des significations religieuses, comme celaa

¢té fait avec la figure de Jeanne. Indéniablement, cet effort a produit dans mon travail une
tension qui dans la pratique fait par exemple que les philosophes de la séparation des sexes
que j’ai mis a profit, tentent de supprimer le Logos alors que, notamment dans les romans,
catholiques sur les moniales, le point de départ est au contraire d’affirmer le Logos, c'est-a-
dire la place de Dieu. .

Deés lors, il serait facile aux chercheurs féministes de qualifier les romans en question
de réactionnaires, mais j’arrive dans mon travail 4 une conclusion tout autre. Selon moi, parmi
les romans qui mettent en scéne des moniales, les plus variés, voire ceux qui prénent le plus
I’émancipation de la femme, sont ceux, notamment, qui sont en méme temps des romans
catholiques du point de vue de leur éthique. La vie conventuelle des ordres catholiques
féminins y prend des significations qui, par exemple au moyen d’hyperboles, suppriment les
oppositions binaires mentionnées plus haut et souvent liées a la représentation des religieuses.

Le titre principal de mon étude : Nous ne sommes pas des anges met en outre ’accent
sur la thématique qui circule, pour les romans que j’utilise, entre I’angélisme et son rejet, et
aussi sur la méthodologie de mon travail. En tant que figure culturelle, I’ange, 4 la maniére de
sainte Jeanne, est entre autres une figure de messager et d’intermédiaire divin, de sexe
indéterminé. De fagon analogique j’ai eu Dintention de faire une thése dynamique et
interdisciplinaire qui se meut entre les significations liées au sexe et a la foi, souplement et
rapidement comme un ange, sans étre plus aveugle du point de vue féministe que du point de
vue religieux. Dans une conférence & I’institut Christine un débat d’un groupe d’une centaine
de chercheurs sur le sexe et la religion prit littéralement son envol, comme un ange. 11 est
donc bon de poursuivre ma recherche.’

(Trad. Y.A)
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